Dirk Pérschmann

Ein Denkversuch zu
mediatektonischen Ansatzen
in Kunst, Medien und ihren Theorien

»Der »digitale Schein« ist das Licht, das fiir uns die Nacht
der gahnenden Leere um uns herum und in uns erleuchtet.
Wir selbst sind dann die Scheinwerfer, die die alternativen

Welten gegen das Nichts und in das Nichts hinein entwerfen.«*

Vilém Flusser, 1991
Prolog

Mediatektur bewegt sich zwischen Architektur, Technologie, Kunst, Medientheorie,
Soziologie, Philosophie und den Bildwissenschaften. Die Theorie der Mediatektur
ist eine Disziplin, deren Inhalte noch eher einer fliissigen Materie gleichen, die
konsolidierender >Bindemittel< bediirfen, um zu konkreten Ideen, Vorstellungen
und Theoriegebauden zu werden. Sowohl in der angewandten als auch
theoretischen Mediatektur bewegt sich vieles und einiges ist moglich. Der Begriff
»Mediatektur« geht auf Christoph Kronhagel zuriick. Im Jahr 1993 hat der
Mitbegriinder der »Arbeitsgemeinschaft fiir 4-dimensionales Bauen (ag4)« den
Begriff als Synthese von Medien und Architektur gefunden, um die Komplexitat
unserer Lebenswelten und den mit ihr verbundenen Aufgaben im Bereich der
Architektur zu formulieren. Der Medienphilosoph Vilém Flusser (1920-1991) sieht
die fortschreitende Wahrnehmung der Mehrdimensionalitit unseres Lebensraums
durch die wissenschaftliche Erforschung des Weltraums und die Erweiterung des
virtuellen Raums bedingt. Den virtuellen Raum definiert er als »jenen Noch-nicht-
Raum, in welchem Noch-nicht-Wirklichkeiten ihre Noch-nicht-Zeit verbringen.«
Das Kosmische und Virtuelle treffen auf traditionelle Vorstellungen von Raum: »Der
virtuelle Raum und der Weltraum beginnen, in den Lebensraum einzubrechen, ihn
teilweise zu tiberdecken (overlap), und einander zu tiberdecken.« Flusser erkennt,
dass dies Folgen fiir die Architektur haben muss: »Das wird die Raumgestalter
zwingen, in raumzeitlichen statt in geometrisch-chronologischen Kategorien zu

denken.«?



Bei der Suche nach potenziellen mediatektonischen Ansatzen in der Kunst- und
Mediengeschichte seit 1900 kam es aufgrund des notwendigerweise recht grob
angelegten Suchrasters zu zahlreichen interessanten >Trefferns, die unterschiedliche
Facetten von Mediatektur beleuchten konnen. Der vorliegende Text kann daher als
das Protokoll der Suche des Autors angesehen werden, der sich einem
inspirierenden Thema naherte. Intention dieses Essays ist es, eine Sammlung von
Positionen und Beispielen zusammenzustellen, die als mogliche Wegbereiter
mediatektonischer Praxis angesehen werden konnen. Wie so haufig glichen auch
die Recherchen zu diesem Text einer Expedition in ganzlich unbekannte oder vom
Autor bisher nur sparlich erforschte Kontinente von subjektivem (Un)Wissen oder
(Un)Verstandnis. Auf geistigen Reisen sind auch im 21. Jahrhundert noch
Entdeckungen moglich, die sich von denen etwa eines Alexander von Humboldt
(1769-1859) freilich unterscheiden. Konnte dieser als Forschungsreisender, Geograf
und Naturwissenschaftler noch unbekanntes Gestein, Getier oder Gestriipp
erforschen und seine Entdeckungen einer staunenden Offentlichkeit prasentieren,
scheint es heute weitaus aufwandiger und weniger gefahrlich, den Kosmos des
Wissens auszudehnen. Der dem Menschen innewohnende Mikrokosmos von
Wissen und Erkenntnis wird dagegen von jedem Bild, jedem Text und jeder
personlichen Erkenntnis kontinuierlich erweitert, wobei wie im Makrokosmos auch
hier eine Gefahr liegt, auf die bereits Humboldt ausdriicklich verwiesen hatte:

»Der Tendenz endloser Zersplitterung des Erkannten und Gesammelten widerstrebend, soll der
ordnende Denker trachten, der Gefahr der empirischen Fiille zu entgehen. Ein ansehnlicher Theil
der qualitativen Krafte der Materie oder, um naturphilosophischer zu reden, ihrer qualitativen
KraftauRerungen ist gewil? noch unentdeckt. Das Auffinden der Einheit in der Totalitat bleibt
daher schon deshalb unvollstdndig. Neben der Freude an der errungenen Erkenntnis liegt, wie mit

Wehmut gemischt, in dem aufstrebenden, von der Gegenwart unbefriedigten Geiste die
Sehnsucht nach noch nicht aufgeschlossenen, unbekannten Regionen des Wissens.«>

Der vorliegende Essay bewegt sich in genau diesem Spannungsfeld zwischen der
motivierenden Begeisterung, die mit entdeckten Zusammenhangen und den hieraus
gewonnenen Erkenntnissen einhergeht, und der ldhmenden Frustration tiber die
Unmoglichkeit, mit — um beim Bild der Forschungsreise zu bleiben - einer Machete
mehr als nur eine grobe Schneise in das Dickicht von inhaltlichen Beziehungen und
Kausalitaten zu schlagen. Neben den vorhandenen syn- und hypothetischen Teilen

des Textes sollen den Lesern die gesammelten Quellen in Form von analysierten
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Zitaten oder beispielhaften Positionen nicht vorenthalten werden. Mediatektur ist
wie jede neue Disziplin in ihren Anfangen immer auch eine Multidisziplin, die von
Nachbardisziplinen inspiriert und beeinflusst wird, sich jedoch auch abgrenzen

muss, um in ihrer Eigenstandigkeit wahrgenommen werden zu konnen.

Jeder Besucher einer gotischen Kathedrale kennt die Wirkung, die farbig gestaltete
und lichtdurchflutete Fenster auf den Raum und seine Atmosphare ausiiben. Der
Kirchenraum wird »emotionalisiert¢, und die Architektur wird in ihrer Bedeutung
gestiitzt. Das einfallende Licht bildet neben Architektur und Ausstattung den
Kontext fiir einen gebauten, festen Ort, dessen urspriingliche Funktion es war, einer
christlichen Gemeinde einen schiitzenden Raum fiir die Austibung ihrer Religion zu
bieten. Licht steht in der jiidisch-christlichen Tradition in einer engen Beziehung zu
Gott und tberlieferten Jenseitsvorstellungen. Licht verweist auf die Schopfung,* das
Gottliche und die erhoffte Erlésung von irdischem Leid. Die in den Kirchenfenstern
dargestellten biblischen Erzahlungen mogen unterhaltsam und lehrreich sein, aber
ihre mediale Bedeutung erhalten diese teils riesigen glisernen Offnungen durch die
Durchbrechung der massiv steinernen Materie. Die Fenster ermoglichen eine
Kontextualisierung, denn sie 6ffnen den physischen Schutzraum Kirche in einem
metaphysischen Sinn. Das nicht fassbare, scheinbar immaterielle Licht unterstiitzt
die christliche Vorstellung von der Uberwindung des verginglichen Kérpers, den

Leiden(schaften), Angsten oder Schmerzen sowie des Sieges iiber den Tod.

Gerhard Richter (geb. 1932) hat das im Jahr 2007 eingeweihte Fassadenfenster im
stidlichen Querhaus des Kélner Doms gestaltet. [Abb. o1 Gerhard Richter,
Kirchenfenster, Kélner Dom, stidliches Querhaus, 2007 © Gerhard Richter 2010;
Foto Christopher Clem Franken, Kéln 2007] Die rund einhundert Quadratmeter
grofde Fensterfliche hat Richter in 11.263 Quadrate mit einer Kantenldnge von je

9,6 cm gegliedert. Die verwendeten 72 Farbtone, die in der modernen Bildtradition
des Rasters angelegt sind, 16sen beim Betrachten die Assoziation zu den bunten
Pixeln einer digitalisierten Medienwelt aus. Die Anordnung der Farbquadrate wurde
in einer Halfte der Fensterteile dem Zufall iiberlassen, die andere Halfte zeigt eine

achsensymmetrisch gespiegelte Wiederholung des Zufalls, so dass trotz der
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aleatorischen Komposition der Eindruck von Harmonie entstehen kann.> Richters
Fenster ist wie jedes aufwandig gestaltete Kirchenfenster Mediatektur im besten
Sinn, so es die Architektur in seiner Bedeutung stiitzt sowie dem Raum und seiner
Rezeption Kontexte bietet, die den Ort in seiner raumlichen, zeitlichen und
inhaltlichen Mehrdimensionalitat erfahrbar macht. Das mit einer abstrakten Form-
und Farbsprache gestaltete Fenster erlaubt durch die Bewegung der Sonne oder den
Schatten vorbei ziehender Wolken und die damit verbundenen Veranderungen des
Lichteinfalls unterschiedlichste Impressionen im Innenraum. Eine latente
Vorstellung von Bewegung stellt sich beim Betrachter ein und lasst im religiosen

Kontext eine innere Bewegtheit und Emotionalisierung folgen.

Ein Spaziergang in einer lichtiiberstromten Winterlandschaft fithrt vor Augen, wie
sehr die Wahrnehmung von Licht und Bewegung und den sich darin wandelnden
Eindriicken sensibilisiert wird. Das tausendfache Glitzern und Flirren einer eisigen
Schneefliche erzeugt wach erregte Aufmerksamkeit. Die Lichtreflexionen reizen
und regen zum intensiven Schauen an. Die Blicke gleiten dabei ziel- und haltlos und
verlieren sich mit Leichtigkeit in der betorend schonen Flache. Es ist mehr ein
abstraktes Schauen als ein Suchen nach dem Gegenstand. Es ist weniger ein
Schauen nach dem materiellen Korper als nach dem Immateriellen in der uns
umgebenden Welt. Es ist das Schauen nach den Erscheinungen, nach dem nur
vermittelt Erfahrbaren, das sich im Sehen zeigt und uns darin beriihrt. Das bewegte
Licht scharft Sehsinn und Sehlust. Es liegt etwas Verfiihrerisches in den
Erscheinungen. Im reizvollen Glitzern, im bewegten Spiel des Lichts, das die

Wahrnehmung nicht miide werden ldsst, liegt ein Versprechen auf mehr.

Edgar Allan Poe (1809-1849) beschreibt die Faszination {iber dieses
phdanomenbezogene, offene Schauen eindriicklich in seiner 1840 erschienen
Kurzgeschichte »Der Massenmensch« (»The Man of the Crowd«). Sie gilt als eine
der ersten Erzdahlungen, die ein von innerer Unruhe angetriebenes Flanieren
schildert. In der Nachfolge Poes werden sich zahlreiche Schriftsteller und Kiinstler
von der Idee des Flanierens inspirieren lassen: Charles Baudelaire (1821-1897), der
den Topos des modernen Flaneurs als Nachtschwarmer und Inbegriff des modern-

urbanen Menschen einfiihrt; Walter Benjamin (1892-1940), der ihn in seinem
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unvollendet gebliebenen »Passagen-Werk« theoretisch fundiert; Arthur Schnitzler
(1862-1931) in der »Traumnovelle« (1925), die Stanley Kubrick (1928-1999) zu seinem
grandios inszenierten Film »Eyes Wide Shut« (1999) bewegte; der fahrende Flaneur
in »Taxi Driver« (1976) von Martin Scorsese (geb. 1942) [Abb. o2 Still aus »Taxi
Driver«, 1976, Blick durch die Heckscheibe des Taxis auf den Times Square] oder der
belgische Kiinstler Francis Alys (geb. 1959), der im Gehen seinen Modus Operandi

gefunden hat.°

Der Flaneur bewegt sich in den Schluchten der Grof3stadt, angetrieben von der Lust
nach dem Unbekannten, Reizvollen, Gefahrlichen oder Verbotenen. Er steht in der
Nachfolge und zugleich im Gegensatz zum romantischen Wanderer, der seiner
Sehnsucht nach dem Urspriinglichen in der Natur nachging und in der Anschauung

derselben das Gottlich-Geistige finden wollte.

Bevor Poes namenloser Ich-Erzdhler einem ziellos wandelnden Mann durch das
ndchtliche London folgt, sitzt er in »Stimmungen wachester Sinnenfreude, wo der
Schleier vom geistigen Auge féllt«” in einem Café und blickt visuell angeregt auf die
Strafdenszene vor dem grof3en Fenster:

»Je tiefer die Nacht herniedersank, desto mehr vertiefte sich meine Teilnahme fir dies
Schauspiel; denn nicht nur wandelte sich der allgemeine Charakter der Menge (...), sondern die
Strahlen der Gaslaternen hatten, zu Anfang schwach noch in ihrem Ringen dem sterbenden Tag,
jetzt schlieRlich die Ubermacht gewonnen und warfen {iber jegliches Ding einen launenhaften und
grellhellen Schein. (...) Die wilden Wirkungen des Lichtes brachten mich dazu, den einzelnen
Gesichtern nachzuspiren; und obschon die reiBende Schnelle, mit welcher die Lichterwelt vor
dem Fenster dahinflitzte, mich verhinderte, mehr denn einen kurzen Zuckblick auf jede

Physiognomie zu werfen, schien’s mir doch, in jeder besondern Geistesverfassung, als konnte ich
haufig selbst in diesem kurzen Blickmoment die Geschichte langer Jahre lesen.«®

Die Stirn an die Scheibe gepresst, schaut er fasziniert auf Lichter, Gesichter und das
Treiben vor dem Café, das sein »Gemiit daher mit kostlicher, noch nie gekannter
Bewegung und Erregung«’ erfiillt. Die Anziehungs- und Verfithrungskréfte des zu
Sehenden wirken stark auf Poes Protagonisten und gebaren in ihm den Wunsch, in
die ephemeren Impressionen, in das Bewegt-Bild einzutauchen. Das zu Sehende
wird zu einem Versprechen, das Erfiillung sucht. Noch ist das Fenster eine Grenze
zwischen Betrachter und Betrachtetem, und seine Grofde legt den Ausschnitt des
Sichtbaren fest. Doch das Glas ist nicht nur transparente Grenze, sondern zugleich

auch Einfallstor fiir Eindriicke und die von diesen evozierten Wiinschen. Poes Figur
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kann die Seiten wechseln. Im Gegensatz zur medialen Grenze eines Bildschirms
oder einer Projektionsflache kann er hinter die Scheibe und sein Bediirfnis nach

Immersion ohne Umwege befriedigen.

Die Fotografen der modernen Grof3stadte kannten diese Sehnsucht und gingen ihr
auf ausgedehnten Streifziigen nach. Sie waren selbst Flaneure und suchten das
Besondere im Alltdglichen, wie Eugene Atget (1857-1927) im Paris der
Jahrhundertwende. Seine Arbeiten haben die US-amerikanische Fotografin Berenice
Abbott (1898-19091) inspiriert, New Yorker Impressionen in Bildern einzufangen. Thre
Fotografie »Nightview« [Abb. 03 Berenice Abbott, Nightview, 1932 © Berenice
Abbott/ Commerce Graphics Ltd., Inc., NYC 2010]™, die sie im Jahr 1932 vom Dach
des New Yorker Empire State Building schoss, erzeugt eine ahnliche Wirkung wie
das Schauen von glitzerndem Schnee oder das geschilderte nachtliche Treiben in
Poes Kurzgeschichte. Das Auge springt begeistert von Punkt zu Punkt und verliert
sich in den zahllosen Lichtquellen der Hochhauser - eine ruhige Betrachtung der
ndchtlichen Szene ist nicht moglich. Bei der Rezeption des Bildes wird dem
Betrachter deutlich vor Augen gefiihrt, dass Sehen immer mit Bewegung einhergeht.
Der Philosoph Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) beschreibt diesen Sachverhalt in
seinem phdanomenologischen Essay »Das Auge und der Geist« treffend:

»Mein beweglicher Korper hat seine Stelle in der sichtbaren Welt, ist ein Teil von ihr, und deshalb

kann ich ihn auf das Sichtbare hin richten. Umgekehrt hdangt auch das Sehen von der Bewegung
ab. Man sieht nur, was man betrachtet. Was wiére das Sehen ohne jede Bewegung der Augen?«™

Der ungarische Kiinstler, Designer und Theoretiker Gyorgy Kepes (1906-2001), von
dessen Medienfassaden noch die Rede sein wird, verweist in seiner 1944
erschienenen Publikation »Sprache des Sehens«(»Language of Vision«) auf die
damals zwolf Jahre alte Fotografie Abbotts und benutzt sie neben eigenen
Fotogrammen und weiteren von Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946) oder Man Ray
(1890-1976) zur Illustration seines Kapitels »Der Einfluf} kiinstlicher Lichtquellen«.
Darin behandelt Kepes die »psycho-physiologischen Wirkungen der bildnerischen
Organisation des Lichtes«” und thematisiert die heute geldufige Erkenntnis, dass

Lichtreize Auswirkungen auf den ganzen Menschen und seinen Organismus haben.



Dreiflig Jahre zuvor formulierte der deutsche Philosoph und Soziologe Georg
Simmel (1858-1918) seine psychologisierende Einschdtzung der menschlichen
Wahrnehmung in seinem Aufsatz »Die Grof3stadte und das Geistesleben«:

»Der Mensch ist ein Unterschiedswesen, d.h. sein BewuRtsein wird durch den Unterschied des
augenblicklichen Eindrucks gegen den vorhergehenden angeregt; beharrende Eindricke,
Geringflgigkeit ihrer Differenzen, gewohnte RegelmaRigkeit ihres Ablaufs und ihrer Gegensatze
verbrauchen sozusagen weniger Bewul3tsein, als die rasche Zusammendrangung wechselnder

Bilder, der schroffe Abstand innerhalb dessen, was man mit einem Blick umfaRt, die
Unerwartetheit sich aufdringender Impressionen.«*?

Der Begriinder der Stadtsoziologie machte seine subjektiven Erfahrungen mit »sich
aufdrangenden Impressionen« in Berlin, einer der boomenden Metropolen der
Jahrhundertwende, deren Charakter haufig mit der Metapher eines »Labors der
Moderne« umschrieben wurde. Schnell wechselnde visuelle Eindriicke im
zunehmenden Strafdenverkehr, im Anschwellen der Menschenstrome, in den
Auslagen der Kaufhdusern sowie in den mehr und mehr installierten
Leuchtreklamen, die ihre merkantilen Botschaften immer aufdringlicher in den
Stadtraum sendeten. Berlin war fiir Simmel zu einem soziologischen Laboratorium
geworden, in dem er die sich neu entwickelnden sozialen Raume, Akteure,

Kommunikations- und Ausdrucksformen studieren und analysieren konnte.

Ein Vierteljahrhundert nach Simmels Aufsatz wird Walther Ruttmanns (1887-1941)
Filmklassiker »Berlin. Die Sinfonie der Grof3stadt« (1927) in den Lichtspielhdusern
vorgefiihrt. Der experimentelle Dokumentarfilm verbildlicht die Erfahrungen
Simmels und die eines jeden Grof3stadtbiirgers des frithen 20. Jahrhunderts.
Ruttmann zeigt mit innovativen filmischen Mitteln den Ablauf eines Tages in Berlin
anhand unterschiedlichster Impressionen der Arbeit, des Verkehrs oder der
kulturellen Vergniigungen. Mit dem beginnenden Abend erwachen die weithin
sichtbaren Leuchtreklamen. Sie werden zum strahlenden Bithnenbild der Nacht und
ihrer Versprechungen auf Unterhaltung und Zerstreuung. [Abb. o4 Man Ray, La
Ville, Fotogramm aus der Serie »Electricité«, 1931 © VG Bild-Kunst, Bonn 2010]'* Das
Fotogramm »La Ville« aus Man Rays zehnteiliger Serie »Electricité« (1931) illustriert
eindringlich Faszination und Wirkung des modernen Nachtlebens,” und der
deutsche Journalist und Schriftsteller Max Osborn (1870-1946) beschrieb die visuelle

Attraktivitat der nachtlichen Grofdstadt 1929 mit den Worten:



»Die Architektur ging einstens schlafen, sobald es dunkel wurde. (...) Heute erwacht die
Architektur am Abend zu neuem, phantastischem Dasein. Lichtstreifen ziehen ihre Linien nach
und lassen, wahrend die Einzelheiten zwischen ihnen versinken, ein imaginares Gebilde von
Konturen aufsteigen. Das sind die Nachtmarchen der modernen GroRstadt.“*

Laszlo Moholy-Nagy, der mit seiner Filmskizze »Dynamik der Grof$stadt« (1921/22)
[Abb. o5 Laszl6 Moholy-Nagy, Doppelseite aus der Filmskizze »Dynamik der
Grof$stadt« (1921/22) © VG Bild-Kunst, Bonn 2010]"7 Ruttmanns Film inhaltlich
Vorwegnahm,18 versuchte, die Erfordernisse eines beschleunigten Lebens in neuen
Bildern zu begleiten. Seine Vorstellungen eines »Neuen Sehens«, dem
Geschwindigkeit, Perspektivwechsel und die Simultanitat von Eindriicken inharent
sind, lehrte er als Bauhaus-Lehrer und veroffentlichte sie in heute noch
inspirierenden Biichern. Seine bekannteste Schrift betitelte er mit »Vision in
Motion« (1947)" und iiber seine mediale Gegenwart sagte er: »Jede Zeit hat ihre
eigene optische Einstellung. Unsere Zeit die des Films, der Lichtreklame, der
Simultanitat (Gleichzeitigkeit) sinnlich wahrnehmbarer Ereignisse.«*
Medienhistorisch interessant ist in diesem Zusammenhang, dass auch der
italienische Schriftsteller Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) und weitere
Futuristen in ihrem Manifest zum futuristischen Film bereits im Jahr 1916

verkiindeten: »Wir ziehen es aber vor, uns durch das Kino, durch die grof3en Tafeln

der befreiten Worte und durch die beweglichen Leuchtanzeigen auszudriicken.«*

Um noch einmal beim Fenster und seinen moglichen mediatektonischen Anséatzen
anzuschliefden, soll auf ein weiteres anregendes Beispiel aus dem Bereich
Fassadengestaltung hingewiesen werden. Freilich gehoren Fenster und Tiiren als
Offnungen des Baukérpers zu den klassischen Aufgaben der Architektur. Sie sind
Teil der Fassadengestaltung, und nur in besonderen Fallen als Mediatektur zu
bezeichnen. Jean Nouvel (geb. 1945), Architekt des Pariser Institut du Monde Arabe,
hat dort eine Fassade realisiert, die zugleich Ornament und Technik ist und deren
Wirkung auf den Innenraum in einem mediatektonischen Sinn verstanden werden
kann. [Abb. 06 Fenster mit Blendentechnik von innen gesehen, Institut du Monde
Arabe, Paris © Foto Boris Doesborg, Briissel 2007] Die Siidfassade des Gebaudes

verbindet das traditionelle orientalische Motiv der Mashrabiyya - ein als Blick- und
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Klimaschwelle kunstvoll aus Holz, seltener aus Metall gestaltetes Gitter mit
geometrischen Mustern, meist als Abschluss fiir Fenster, Erker oder Loggien genutzt
- mit computergesteuerten Irisblenden, die je nach Lichteinfall dhnlich einer
Jalousie den Innenraum belichten oder verdunkeln. Nouvel gelingt es, mit diesem
Mittler des Lichts innovative Technik und Tradition sowie Funktion und Inhalt zu
verbinden.?** Das franko-arabische Kulturzentrum erhalt eine Fassade, die als
mediatorischer Ausdruck seiner Funktion zu verstehen ist. Sie verweist auf das
traditionelle Selbstverstandnis der arabischen Welt und ihren prinzipiellen Wunsch

nach Austausch mit Frankreich und Europa.

[Abb. 07 »switch+«, Pavillon fiir »skulptur projekte miinster 07«, Architekturbiiro
modulorbeat Miinster © Foto Thorsten Arendt / artdoc.de] Wie beim abstrakten
Ornament der Mashrabiyya findet sich auch im Lochraster der Fassade der
temporaren Architektur »switch+« eine gleichmafige Reihung von allerdings nur
einer einzigen geometrischen Form: dem Kreis. Das Besondere des temporaren
Pavillons, der im Jahr 2007 wichtiger Bestandteil der Infrastruktur der Ausstellung
»skulptur projekte miinster o7« war, ist die wunderbare Leichtigkeit, mit der die
Form der gegeniiber an der Fassade des Landesmuseums fiir Kunst und
Kulturgeschichte angebrachten Arbeit von Otto Piene (geb. 1929) aufgenommen
und in eine Negativform transformiert wird.” Aus Pienes Halbkugeln, die die
Lichtquellen seiner Installation »Silberne Frequenz« (1971) umhiillen, werden
korrespondierende Locher. [Abb. 08 u. 09 »switch+«, Pavillon fiir »skulptur projekte
munster 07«, Architekturbiiro modulorbeat Miinster © Fotos Dirk P6rschmann
2007] Die Wande des Pavillons entfalten dadurch dieselbe Wirkung wie ein
Mashrabiyya: atmospharische Lichtwirkung im Innenraum und Blickschwelle von
auflen. Der Besucher des Pavillons wird zum voyeuristischen Betrachter des
Umraums samt der gegeniiberliegenden stidwestlichen Fassade des Museums.
[Abb. 10 Otto Piene, Silberne Frequenz, 1971 © VG Bild-Kunst, Bonn 2010; Foto
LWLLMKuK/ Rudolf Wakonigg 1971; Archiv Otto Piene] Otto Piene hat dort seine
Lichtinstallation aus 639 Aluminium-Halbkugeln in regelmaf3ig, sich
wiederholenden Lichtfolgen geschaltet. Der Kiinstler und neben Heinz Mack
(geb. 1931) Mitbegriinder von ZERO, einer Bewegung, die 1958 ihren Anfang in

Diisseldorf nahm und offiziell bis 1966 international wirkte und agierte, wurde
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durch seine Arbeit mit Licht und Bewegung bekannt. Zuerst in zweidimensionalen
Rasterbildern mit einer scheinbaren, beim Akt der Rezeption entstehenden
Bewegung experimentierend, entwickelte er seine Arbeiten in Richtung
Raumlichkeit weiter. Seine »Lichtballett« betitelten Lichtraume verzaubern noch
heute den Besucher durch ihre besondere Atmosphare und Wirkung. In der
»Silbernen Frequenz« verbindet Piene das Motiv des Rasters mit einer
Lichtinszenierung, die durch ihre Schaltung zu einem bewegten abstrakten Bild
wird. Assoziationen zu technischen Medien entstehen: etwa zu gerasterten
Lochkarten im Bereich der frithen elektronischen Datenverarbeitung, zu fliefdenden
Lichtstreifen, wie sie bei Bildstorungen des damals noch tiblichen R6hrenfernsehers
auftraten oder zu den heute omniprasenten Pixeln als Lichtpunkte unserer
medialen Umgebung. ZERO verlie! die bekannten Pfade der Nachkriegskunst und
wandte sich neuen Materialien und Formen zu. Lucio Fontana (1899-1968), dessen
Kunst und Kunsttheorie die ZERO-Kiinstler inspirierte, gab mit den Ideen aus
seinem »Manifesto blanco« (1946) eine Richtung vor:

»Wir leben im Zeitalter der Physik und der Technik. Bemalte Pappe und aufgestellter Gips haben
keine Daseinsberechtigung mehr. (...) Notwendig ist eine Verdnderung von Inhalt und Form.

Notwendig ist die Uberwindung von Malerei, Bildhauerei, Dichtung und Musik. Wir brauchen eine
umfassendere Kunst, die den Bedurfnissen des neuen Geistes entspricht.«24

Bereits im Jahr 1966 hatte Piene eine Fassade durch sein Lichtspiel
»immaterialisiert«. [Abb. 11 Otto Piene, Licht und Bewegung, 1966, kinetische
Lichtplastik, Fassade des Herrenaustatters Wormland Koln, Architekt Peter Neufert,
© VG Bild-Kunst, Bonn 2010; Foto Schmdlz & Ullrich, K6ln 1966; Archiv Otto Piene]
Er stattete die Hauptfassade des Kélner Modehaus* Wormland mit einer kinetischen
Lichtplastik aus. Wie auch in Miinster vermittelt und verspricht die abstrakte
Formensprache Innovation und Modernitét. Das funktionale Gebaude, das der
Architekt Peter Neufert (1925-1999) 1966 im Auftrag von Theo Wormland komplett
umbaute und modernisierte, wirkt auf3er im Erdgeschoss durch die
Kassettenfassade aus Edelstahlfliesen hermetisch. Die fehlenden Fenster erlauben in
den Verkaufsraumen eine ausgewogene Klimatisierung und optimale Ausleuchtung
der Waren, und die Enge der Hohen Straf3e verhindert den ohnehin in
Einkaufsstrafden nicht ublichen Blick nach oben zusatzlich, so dass Pienes Arbeit

neben den rein asthetischen Qualitaten weitere Funktionen tibernimmt: zum einen
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16st sie die solide Blockhaftigkeit der Obergeschosse auf, zum anderen lockt sie die
Aufmerksamkeit aus der Enge der Strafde und des reinen Konsums nach oben in
eine >schonere und bessere Welt«. Neufert und Wormland traumten als Sammler
moderner Kunst von ihr, und Piene formulierte diesen Traum in poetischen
Worten: »Ja, ich trdume von einer besseren Welt. Sollte ich von einer schlechteren
traumen? Ja, ich wiinsche mir eine weitere Welt. Sollte ich mir eine engere

winschen?«*

Otto Piene wurde 1974 zum Direktor des sieben Jahre zuvor von Gyorgy Kepes
gegriindeten Center for Advanced Visual Studies (CAVS) am Massachusetts
Institute of Technology (MIT) berufen. Er folgte Kepes, der ihn 1968 als ersten
internationalen Fellow an das CAVS einlud. Auch Gyorgy Kepes, Freund, Kollege
und Landsmann des Ungarns Laszl6 Moholy-Nagy, schuf frithe Medienfassaden, die
die Mediatektur des 21. Jahrhunderts vorbereiteten: so etwa 1960 die grof3e
programmierte Fassade der New Yorker Niederlassung der Fluggesellschaft KLM.
[Abb. 12 Gyorgy Kepes, Programmed Light Mural, KLM Office, New York 1960

© Gyorgy Kepes 2010]. Kepes und Piene stehen in der Tradition des Bauhaus, und
die Ideen Laszl6 Moholy-Nagys waren beiden wertvoll. Alle drei Kiinstler hatten den
Wunsch, Kunst und Leben zu verbinden. Die Technik sollte hierbei eine
vermittelnde Rolle zwischen Mensch und Natur einnehmen. Moholy-Nagy sieht in
der Gestaltung mit Licht die Zukunft in Kunst und Architektur: »just as one paints
with brush and pigment, we could >paint« direct with light, transforming two-

dimensional painted surfaces into light architecture.«**

Bevor mit dem Gelsenkirchener Musiktheater ein weiteres Beispiel aus dem ZERO-
Umfeld besprochen werden soll, muss noch auf einen dritten ungarischen Kiinstler
und sein auf3ergewohnliches Schaffen hingewiesen werden. Es ist der in Ungarn
geborene Nicolas Schoéffer (1912-1992), der als Begriinder einer kybernetischen Kunst
gilt und eine stark eigenstandige, nahezu monolithische Position einnimmt.
Schoffer arbeitete intermedial und mit den unterschiedlichsten Elementen der
Dynamik. Seit 1954 entwickelte er in seinen je nach Schwerpunkt als »Spatio-,

Lumino- oder Chronodynamik« bezeichneten Arbeiten meist in Turmform
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ausgefiihrte Installationen, die Raum, Zeit, Licht, Bewegung und Klang vereinen,
und dabei in ihrem Ablauf auf Umweltgerdausche, Lichtverhadltnisse und Witterung
reagieren konnen.”” Die Abbildung zeigt den 1961 vor dem Palais de Congrés im Parc
de la Boverie in Liittich errichteten spatiodynamischen Turm, dessen Licht-, Ton-
und Raumspiel die Glasfassade des Kongresszentrums und die Wasseroberflache der
Maas integrierte und mediatisierte. [Abb. 13 Nicolas Schéffer, Spatiodynamischer
Turm von Liittich, 1961 © VG Bild-Kunst, Bonn 2010; Foto Yves Hervochon, Paris]*®
Schoffer erlduterte selbst: »Die Luminodynamik vereinigt in sich alle kiinstlerischen
(plastischen) Techniken, die sich die Verdichtung und nachfolgende Projektion von
Licht auf durchsichtige oder undurchsichtige Flachen oder auch in einem Raum

nutzbar machen (...).«*

Am Ende der Auswahl von Beispielen aus Kunst und Architektur sollen zwei
Arbeiten stehen, die in besonderer Weise eine mediatektonische Wirkung im Raum
entfalten konnen. Werner Ruhnau (geb. 1922) hat als fithrender Architekt das
Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen entworfen und realisiert (1956-1959).

[Abb. 14 Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen am Eréffnungsabend,

15. Dezember 1959 © Foto Ernst Knorr; Archiv Anita und Werner Ruhnau] Es gehort
zu den interessantesten Theaterneubauten der Nachkriegszeit. Ruhnaus besondere
Beziehung zu Yves Klein (1928-1962), den er neben Norbert Kricke (1922-1984) und
Jean Tinguely (1925-1991) einlud, die Architektur mit Kunst zu erweitern, lief$ an der
unkonventionellen »Bauhtitte« Ideen entstehen, die Kunst und Architektur
nachhaltig bereicherten. Klein und Ruhnau realisierten im Foyer des Theaters mit
riesigen Wandbildern (7 x 21 Meter) und Schwamm-Reliefs eine »blaue
Uberspannung«*° des Raums. [Abb. 15 Yves Klein, Wandbild und Schwammrelief im
westlichen Foyerbereich des Musiktheaters im Revier in Gelsenkirchen © VG Bild-
Kunst, Bonn 2010; Archiv Anita und Werner Ruhnau| Die Malerei Yves Kleins und
das mit Ruhnau gemeinsam entwickelte »Gelsenkirchener Blau« ermoglichte eine
farbige »Klimatisierung des Raumes, wie sich es die unkonventionellen Begriinder
einer geplanten »Schule der Sensibilitdt« wiinschten.® Nicht nur visuelles, sondern
auch taktiles Wahrnehmen des Raums sollte den Besuchern des Theaters so

moglich werden.
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An dieser Stelle sei noch einmal auf den Futuristen Filippo Tommaso Marinetti
verwiesen, der in seinem Manifest »Der Taktilismus« (1921) eine Erziehung des
Tastsinns vorschlug, die den Menschen zu einer »Kunst des Tastens« befdahigen
sollte. Ziel war eine gesteigerte Sensibilitat des Tastsinns in Verbindung mit der
Fahigkeit, die empfangenen Sinneseindriicke konkret einordnen und ausdriicken zu
kénnen. Dazu stellte er neben die empfohlenen Tast-Ubungen eine »Skala von
taktilistischen Werten« auf, die in unterschiedliche Klassen eingeteilt war. Neben
Glaspapier, verschiedenen Arten von Seide, Wolle oder Haar und Biirsten findet
sich auch der von Yves Klein so haufig verwendete Naturschwamm, den Marinetti
neben Eisen oder Pliisch in die mit den Adjektiven »heif3, sinnlich, geistreich, zart«

umschriebene sechste Klasse einordnete.

Ruhnau und Klein spriithten in ihrer Zusammenarbeit nur so von Ideen und
entwickelten sehr detaillierte Entwiirfe: so etwa zu einer Architektur aus den
Elementen Luft, Feuer oder Wasser. In den Jahren 1958/1959 entstand ihr »Manifest
zur allgemeinen Entwicklung der heutigen Kunst zur Immaterialisierung (nicht
Dematerialisierung)« aus dem eine Passage zitiert werden soll:

»Im wesentlichen geht es um das geistige Prinzip vom Gebrauch neuer Materialien zur Erreichung
von dynamischen und immateriellen Architekturen. Luft, Gase, Feuer, Wasser und wieder Luft

sind solche Materialien, und sie sollen vorzugsweise beide Funktionen, die des Schutzgebens
gegen Regen und Wind und die der Kithlung sowie Erwdrmung, gemeinsam erfillen.«*

Zum Schluss dieses Denkversuchs zu mediatektonischen Ansatzen steht — wie mit
Richters Kirchenfenster zu Beginn - ein altes Medium. Spatestens seit der Mitte des
11. Jahrhunderts wurden historische Ereignisse auf Bildteppichen dargestellt, die
neben ihrer Funktion als isolierende und schallabsorbierende Wandverkleidungen
kollektive Erinnerungen festhielten. Der »Teppich von Bayeux« (um 1070) mit
gestickten Darstellungen aus der normannischen Historie ist eines der
bedeutendsten Beispiele mittelalterlicher Tapisseriekunst. [Abb. 16 u. 17 Via
Lewandowsky, Roter Teppich, 2003, Teppich, handgetuftet, 5 x 10 m,
Bundesministerium der Verteidigung, Berlin © VG Bild-Kunst, Bonn 2010; Foto
Volker Kreidler; Archiv Via Lewandowsky] Wie in diesem handelt es sich auch beim

»Roten Teppich« (2003) von Via Lewandowsky (geb. 1963) um eine
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Historiendarstellung. Lewandowsky hat die raumgreifende Arbeit fiir das
Bundesministerium der Verteidigung realisiert. Der Teppich kontextualisiert die
zwOlf Meter hohe Saulenhalle des in den Jahren 1911-1914 entstandenen Baus fiir das
damalige Reichsmarineamt. Die Halle wird zum Raum der Erinnerung und
Mahnung. Das ganze Bild wird erst aus der Entfernung deutlich: auf dem roten
Teppich, der viel Assoziationsraum zu Staatsempfangen, Bombenteppichen und
Blut bietet, ist aus den oberen Stockwerken eine zerstorte Stadtlandschaft zu
erkennen. Es ist der Berliner Stadtteil Tiergarten, in dem auch der »Bendlerblock«
liegt. In der Weimarer Republik und im sogenannten Dritten Reich beherbergte der
Gebaudekomplex zahlreiche hohe militarische Institutionen. Zugleich war der
Bendlerblock aber auch das Zentrum des politischen Widerstands gegen Adolf

Hitler, der zum versuchten Putsch am 20. Juli 1944 fithrte.>*

Es braucht Abstand, um die visuelle Botschaft betrachten zu konnen: zuviel
raumliche Nahe fiihrt dazu, dass sie sich entzieht; zuviel zeitliche Nahe schmerzt.
Betroffenen des Bombenkriegs muss medial nicht vermittelt werden, welches Leid
in der Zerstorungskraft menschlicher Fantasie und ihrer technischen Umsetzung
liegen. Den unbedarften Besuchern oder Mitarbeitern des
Verteidigungsministeriums, denen kriegerische Realitaten nur aus den Medien
bekannt sind, lasst der Teppich inne halten. Lewandowsky gelingt es, im

21. Jahrhundert ein Bildmedium zu nutzen, dass entgegen den neuen,
elektronischen und digitalen Medien Abstand fordert und nicht Ndhe will. Es ist ein
heilsamer Anachronismus, dass in Zeiten der sich »aufdraingenden« Medien, ein
Raum mit einem Teppich erfiillt und erfithlbar gemacht werden kann. Fast scheint
es, als 6ffne sich der Boden der Sdulenhalle, und ein archdologischer Blick auf die
unter dem Bendlerblock liegenden historischen Schichten wird méglich. Uber ein
einfaches Luftbild, das auf einen roten Teppich tibertragen wurde, wird ein Raum

und in ihm seine wechselhafte Geschichte erfahrbar.

Wenn Medien Promissionen sind - Versprechen auf ewiges Leben ohne
korperliches Leid, auf Abwechslung und Unterhaltung, auf Innovation und
Modernitat, auf neue Perspektiven, auf Konsum und Befriedigung, auf Einblick und

Durchblick, auf Ablenkung und Zerstreuung, auf Wahrheit und Erkenntnis, auf eine
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bessere Zukunft oder einfach auf ein Mehr -, dann ist Lewandowskys Teppich ein
Versprechen auf die menschliche Befdhigung zu lernen und sich in einer humanen
Weise zu entwickeln. Ein Versprechen, das wie die meisten anderen nicht eingeldst

werden kann.

© Dirk Pérschmann, Kassel 2010
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