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FRIEDRICH G. BARTH I

ZUR BIOLOGIE DER
WAHRNEHMUNG

SPURENSUCHE IN DER MALEREI

FRIEDRICH G. BARTH

,Wahrnehmung in Wissenschaft und
Kunst” ist in der Tat eine faszinieren-
de Thematik, geht sie doch Naturwis-
senschaften und Geisteswissenschaf-
ten gleichermafien an. In der Biologie
ist die Frage der Wahrnehmung auf
allen Ebenen der Organisation gegen-
wirtig: vom Bereich der Molekiile bis
zum Verhalten von komplexen So-
zialverbdnden. Alles Leben braucht
sensorische Fahigkeiten, ganz beson-
ders aber die heterotrophen tierischen
Organismen, die sich als energetisch
offene Systeme dauernd Energie be-
schaffen und dazu herumlaufen, sich
orientieren, navigieren, erkennen und
identifizieren miissen. Tiere sind fiir
die damit verbundenen komplexen
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Aufgaben mit bisweilen phantastisch
leistungsfahigen und auch in techni-
schem Sinne bemerkenswerten Wahr-
nehmungssystemen ausgestattet.

Die Spannweite der Thematik von
,Wahrnehmung in Wissenschaft und
Kunst” ist furchterregend groB. Sie
reicht von der Neurowissenschaft
iiber die Psychologie in die Philo-
sophie, in viele andere Gebiete, von
molekularen  Transduktionsmecha-
nismen bis hin zur Kognitionsfor-
schung und zur Neurophilosophie.
Und natiirlich geht es auch um die
Werke der Kunst und die Gedanken
der Kinstler. Viele der betroffenen
Teildisziplinen sind hoch entwickelte
und produktive Forschungsfelder.

Eingedenk dieser erdriickenden Fiille
der fiir das heutige Thema relevanten
Disziplinen und Denkweisen erscheint
es problematisch, in nur 15 Minuten
etwas Sinnvolles sagen zu wollen, zu-
mal sich vieles ja noch gar nicht sagen
lasst. Obgleich ich demnach wohl eher
schweigen miisste, will ich dennoch
versuchen, wenigstens zwei oder drei
der vielen unterschiedlichen Spuren
zu legen oder sichtbar zu machen, die
zu einem Verstindnis der Wahrneh-
mung von Gemadlden fithren und im
besten Falle eine tiefer gehende Dis-
kussion zwischen den beiden Klassen
der OAW anregen kénnten.



I. WAHRNEHMUNG: SELEKTIVITAT,
SELBSTERFAHRUNG, AKTIVES
GESTALTEN

Die erste Spur betrifft zwei Kardinal-
eigenschaften von Wahrnehmungs-
systemen, die wir bedenken miissen,
wenn wir von Wahrnehmungs-
ereignissen und damit auch tiber das
Betrachten von Malerei sprechen.

(i) Wahrnehmungsprozesse sind in
hohem Masse selektiv. Dies ist ein
fundamentales Prinzip kognitiver
Okonomie. Sie befassen sich nur mit
einem kleinen, bisweilen winzigen
Teil der tatsdchlichen physikalischen
Realitit. Dieser zeichnet sich zumeist
dadurch aus, dass er der biologisch
wichtige Teil ist (Barth 2012). Ein be-
kanntes Beispiel fiir diese Selektivitat
ist unser Sehsinn: Das Licht, das wir
mit unseren Augen sehen, reprasen-
tiert nur einen winzigen Ausschnitt
des Spektrums der uns umgebenden
elektromagnetischen Wellen. Deren
Wellenldngen variieren tiber mehr
als 20 Zehnerpotenzen, von Gamma-
Strahlen am kurzwelligen bis zu
Radiowellen am langwelligen Ende.
Wir Menschen und auch die Tiere
nehmen davon nur Wellenldngen
zwischen etwa 300 und 800 Nano-
meter als Licht wahr, einen Bereich,

L I\

FRIEDRICH G. BARTH I

der besonders stark im Sonnenlicht
vertreten ist.

Bei einer derartigen Selektivitat von
Wahrnehmungsprozessen geht es
offensichtlich nicht darum, alle Infor-
mation aufzunehmen und alles wahr-
zunehmen, sondern eher darum, bio-
logisch unwichtige Information aus
dem Verarbeitungssystem herauszu-
halten. Guten Schitzungen zur Folge
fallen etwa zehn Millionen Bits pro
Sekunde auf unsere Retina, wovon
aber nur etwa ein- bis zweitausend
im Gedéchtnis abgespeichert wer-
den und weniger als einhundert ins
Bewusstsein gelangen. Eine enorme
Reduktion der theoretisch méglichen
Informationsmenge!

(ii) Das zweite, was zu bedenken
ist, wenn man {iber sinnliche Wahr-
nehmungen spricht, ist, dass der
Wahrnehmungsprozess ein in hohem
Mafse aktiver Prozess ist. An diesem
Prozess sind nicht nur ererbte Struk-
turen und Funktionsweisen beteiligt.
Vielmehr spielen in hohem Mafle
auch Eigenheiten der individuellen
Entwicklung und der weiteren Ge-
schichte des jeweiligen individuellen
Gehirns eine Rolle. Also, was unser
Gehirn erfahren und gespeichert hat
und jetzt fiir das Erkennen, Interpre-
tieren, Beurteilen und Entscheiden

einsetzt. So kommt es auch, dass
oftmals identische sensorische Reize
bei verschiedenen Personen mit un-
terschiedlichen sensorischen Vor-
erfahrungen und Gedéchtnisinhalten
zu ganz unterschiedlichen Wahrneh-
mungen fithren. Unsere Wahrneh-
mung der Umwelt, und auch der
Kunst, ist in diesem Sinne in hohem
MaRe Selbsterfahrung. Wéhrend wir
etwas betrachten, findet und er-fin-
det das Gehirn. Kiinstler zapfen die
elementaren Prinzipien der Verarbei-
tung von visuellen Reizen durch un-
ser Sehsystem an und auch emotio-
nale Urformen, die unserem Denken
und Fiihlen zugrunde liegen, wie es
Eric Kandel (2012; S. 516) ausdriickte.
Es gibt hochselektive Neuronen im
Gehirn, die sich mit ganz speziellen
Eigenarten von Bildern beschiftigen.
Und auch dies gehort dazu, wenn
wir sagen, Wahrnehmungssysteme
seien in hohem Mafle selektiv und
gleichermafBen aktiv. Es geht bei der
Verarbeitung von Reizmustern in
visuellen Systemen also nicht um eine
blofS kartenartige Représentation der
betrachteten Szenerie im Cortex, son-
dern um eine Analyse nach speziellen
Merkmalen und Kategorien. Diese
kénnen sowohl unterdriickt als auch
iiberhsht werden, genau so, wie die
Kiinstler das auch in ihren Gemaélden



machen. Kontraste, Linien, Orientie-
rung im Raum, Farbe, Richtung der
Bewegung und so weiter sind die
Elemente, die dabei eine wesentliche
Rolle spielen.

Die Grundlage unserer Wahrneh-
mung bei der Betrachtung eines
Bildes ist demnach nicht die Wirk-
lichkeit, sondern deren Konstrukti-
on durch die Sinnesorgane und den
nachgeschalteten nerviésen Apparat,
also das Gehirn. Diese Konstruktion
ist ein in hohem Mafle aktiver Pro-
zess. Wir sehen in Bildern, was in der
Realitdt gar nicht da ist, und ergin-
zen, was nicht im Bild, aber wahr ist.
Dazu gibt es zahlreiche Beispiele —
etwa Strichzeichnungen, Karikaturen
und optische Tduschungen.

Die grundlegende Bedeutung dieses
Umstands mag aus den Strichzeich-
nungen der Abbildung 1 ersichtlich
werden, die eine zeitliche Spannweite
von Matisse bis zu der 15.000 Jahre
fritheren Darstellung eines Woll-
nashorns in der Hohle von Altamira
iiberstreicht.

Man kann die Aktivitat der Wahrneh-
mung, dieses Ergdnzen und Weglas-
sen, auch in einer anderen Situation
anschaulich zeigen, ndmlich dann,
wenn unser sensorischer Apparat aus
einem zweidimensionalen Bild ein
dreidimensionales macht (Abb. 2).
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Abb. 1. Strichzeichnungen: oben, links: Henri Matisse , Pasiphaé, einen Olbaum um-
armend”, 1944 in , Pasiphaé-Chant de Minos”, Henri de Montherlant, Paris, Martin
Fabiani; oben, rechts: Pablo Picasso, Stier, 1946. Aus: Boris Friedewald, Die Tiere von
Picasso, Prestel, 2014; unten: Felsenzeichnung Altamira, Wollnashorn, c. 15.000 v. Chr.
Aus: Abbé Breuil, Hugo Obermaier, La cueva de Altamira en Santillana del Mar. Tipo-
grafia de Archivos, Madrid, 1935.



Abb. 2. Dreidimensionalitit: Salvador
Dali, ,, Bildnis meiner Schwester Anna-
Maria”, 1925. CR Foundation Gala —
Salvador Dali/VBK Wien 2010.

Unser Gehirn schaltet beim Anblick ei-
nes solchen zweidimensionalen Bildes
sofort um und denkt dreidimensional.
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Es gibt wohl bekannte Kriterien, die
das Gehirn zu dieser nervisen Opera-
tion veranlassen, auf die ich hier je-
doch nicht eingehen kann.

Dies war also die erste Spur. Die
Stichworter dazu: Selektivitit, Selbst-
erfahrung und aktives Gestalten.

Il. SEHSYSTEM: DEKONSTRUKTION,
ZWEI NEURONALE BAHNEN,
LUMINANZ

Die zweite Spur bringt uns zu einem
fiir den Nicht-Spezialisten etwas
komplizierten Sachverhalt aus dem
Bereich der Neurowissenschaften.
Ich versuche zu vereinfachen. Das
Sehsystem ist vermutlich das am bes-
ten untersuchte aller menschlichen
sensorischen Systeme. In der Tat sind
die ersten Stufen der Verarbeitung
von visuellen Reizen — man spricht
meistens von den ersten vier — rela-
tiv gut verstanden (wogegen min-
destens ein Dutzend nachfolgender
Verarbeitungsstufen noch weitge-
hend im Dunkeln liegen).

(i) Eine besondere Eigenart des vi-
suellen Wahrnehmungsprozesses ist,
dass Retina und Gehirn nicht gleich
ein Bild konstruieren, sondern zu-
nichst etwas Merkwiirdiges passiert:

Das Bild wird de-konstruiert. Der
visuelle Reiz wird in Komponenten
wie Form, Farbe und Bewegung zer-
legt und diese werden dann parallel
verarbeitet. Das Betrachtete wird also
in etwa so de-konstruiert, als wiirde
man gleichzeitig mit zehn oder fiinf-
zehn Kameras dasselbe Bild filmen,
aber jeweils unterschiedliche Filter,
Objektive und Bearbeitungsprogramme
dazu verwenden. Vereinfacht ausge-
driickt wird also zuerst abstrahiert
und erst dann das Bild auf komplexe
Weise mit Realitét gefiillt.

(ii) Grob gesehen kann man zwei
neuronale Bahnen unterscheiden,
eine dorsale und eine ventrale (Seki
1992; Livingstone 2002, S. 51).

Wenn wir ein Mondrian-Bild be-
trachten, wie in Abbildung 3 links ge-
zeigt, dann wird zunédchst einmal das
primére visuelle Zentrum (Area V1)
im Hinterhaupt aktiviert. Das ist auch
der Fall, wenn wir Bilder bewegter
Gegenstdnde beobachten, wie das
in derselben Abbildung rechts zu se-
hen ist. Die weitere Verarbeitung der
beiden unterschiedlichen visuellen
Reizmuster geschieht jedoch auf ge-
trennten Bahnen (Livingstone 2002):
Der dorsalen Wo-Bahn und der ven-
tralen Was-Bahn.



(a) Das dorsale Wo-Wohin-System fithrt
von dem ersten visuellen Zentrum,
der V1 Area, zum Scheitellappen.
Dieses System ist bewegungsemp-
findlich, befasst sich mit der Tiefen-
wahrnehmung, der rdumlichen Or-
ganisation des Bildes, der Trennung
von Figur und Hintergrund. Es arbei-
tet schnell, besitzt eine hohe Kontrast-
empfindlichkeit und beriicksichtigt
nur Unterschiede in der Luminanz
(subjektive Helligkeit, die auch eine
Funktion der Wellenldnge ist), nicht
aber die Farbe. Das demnach farben-
blinde WO-System (alle Sdugetiere
besitzen es; tiber ein Farbsystem ver-
fligen unter diesen nur die Primaten)
ist das evolutionér dltere der beiden
Systeme und es befasst sich mit den
wichtigsten Merkmalen einer Szene.
(b) Das ventrale Was-System ist far-
bentiichtig, hat aber eine nur geringe
Kontrastempfindlichkeit. Es spielt
eine grofie Rolle bei der Erkennung
von Objekten und Gesichtern. Far-
ben sind bei der emotionalen Be-
wertung eines Bildes wichtig, aber
die entscheidenden Informationen
liegen — etwa bei einem Gesicht — in
den Luminanz-Differenzen. Deshalb
sind auch die Jugendstil-Konturen
bei Klimt so wirksam (Kandel 2012,
S. 518).
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Diese zwei Subsysteme sind schon an
ihrem Beginn in der Retina getrennt
(bei den groflen bzw. kleinen Gangli-
enzellen), die ja ein komplex gebau-
ter und arbeitender Vorposten des
Gehirns ist. Sie ziehen von dort aus
bis in die hochsten Verarbeitungs-
zentren unseres Cortex. Wir werden
gleich sehen, dass manch ein Kiinst-
ler die funktionellen Unterschiede
zwischen dem dorsalen und ventra-
len System bei der Gestaltung sei-
ner/ihrer Bilder nutzt, bewusst oder
unbewusst.

Der entscheidende Punkt unserer
Spur Nummer zwei ist der folgen-
de. Die Luminanz-Differenzen und die
Farbe spielen in unserer Wahrneh-
mung unterschiedliche Rollen, die
auf die genannten unterschiedlichen
Subsysteme im Gehirn zuriickgehen
(Livingstone 2002, S.51). Das zeigt
Abbildung 4.

&

V4 aktiv (Scheitelschnitt)

V5 aktiv (Seitenansicht)

V1 und V2 aktiv (Scheitelschnitt)

Abb. 3. Parallelverarbeitung im visuellen System: Unterschiedliche Bilder erregen unter-
schiedliche Regionen des Cortex. Bei der Betrachtung eines intensiv farbigen Bildes von
Piet Mondrian (oben links) wird die visuelle Area V4 stark erregt. Dagegen erregen
schwarz-weifle, bewegte Objekte (oben rechts) die Area V5. Beide Bilder erregen zuvor
die Areas V1 und V2, die weniger spezialisierte Funktionen haben und die visuellen

Signale zu den nachfolgenden Zentren weiter leiten. Aus: Semir Zeki in: Gehirn und
Bewusstsein. Heidelberg-Berlin-Oxford. Spektrum Akademischer Verlag 1994, S. 36.



Abb. 4. Luminanz und Farbe: unten:
Claude Monet ,, Impression. Soleil levant”,
1872; Musée Marmottan Monet, Paris;
oben: eine Reproduktion desselben Bildes
in Schwarz-Weifs, aus dem die genau gleiche
Luminanz der Sonne und der umgeben-
den Wolken hervorgeht. Aus: Margaret
Livingstone, Vision and art: the biology of
seeing, 2002, S. 38f. (s. Lit.).
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Dieses sehr bekannte Bild von Claude
Monet hat den Titel ,Impression.
Soleil levant” (1872) und dem Impres-
sionismus seinen Namen gegeben.
Margaret Livingstone (2002), die sich
mit den neurobiologischen Grund-
lagen der visuellen Wahrnehmung
intensiv beschiftigt hat, untersuch-
te dieses Bild auf seine Luminanz
hin. Wer das Kunstwerk im Original
kennt, wird von der besonders luftig
und zittrig aussehenden Sonne be-
eindruckt sein, die sich nach lingerer
Betrachtung ein wenig zu bewegen
scheint. Ein erstaunlicher und wun-
derbarer Effekt!

Betrachtet man die Verteilung der
Luminanz, also der subjektiven Hel-
ligkeit, tiber dieses Bild, dann sieht
man die Sonne iiberhaupt nicht mehr
(Abb. 4, oben). Das bedeutet, dass
die subjektive Helligkeit der Sonne
gleich derjenigen der umgeben-
den Wolken ist. In Wirklichkeit ist
dies fast nie der Fall, erlaubt es aber
dem Kiinstler, der Sonne einen solch
schwebenden, vibrierenden, zittrigen
Anblick zu verleihen.

Der Kontrastunterschied, fiir dessen
Wahrnehmung besonders das dor-
sale Wo-System zustdndig ist, fehlt
in Monets Bild (Abb. 4, unten). Und
das andere System, das ventrale
Was-System, schafft es nicht, diese

Sonne genau zu fixieren und fest-
zulegen. Deshalb der interessante
Wahrnehmungseffekt! Man kann die
Sonne absichtlich ein bisschen heller
machen, so, wie sie es in Wirklichkeit
auch in der Regel ist. Dann sieht sie
vielleicht realer aus, aber zugleich
recht langweilig, stumpf und unbe-
wegt. Hier besteht demnach eine klare
Beziehung zwischen Wahrnehmung
und neuronaler Verarbeitung. Claude
Monet hat den entsprechenden
, Trick” herausgefunden und sich die
Verarbeitungsprinzipien im Gehirn
zunutze gemacht.

Es gibt viele dhnliche Phianomene in
der Op-Art. Abbildung 5 zeigt ein
Bild (Titel: ,Plus Reversed”, 1960)
von Richard Anuszkiewicz, in dem er
verschiedene Farben gleicher Lumi-
nanz verwendet. Bei ldngerer Be-
trachtung fangen auch diese an zu
tanzen und zu vibrieren. Sie bewegen
sich. Das farbtiichtige Was-System
sieht das Bild gut, nicht aber das far-
benblinde, hochgradig kontrastemp-
findliche Wo-System. So bleibt die
Information tiber das Wo im Raum,
die Bewegt- oder Unbewegtheit, so-
wie die Figur-Hintergrund-Situation
offensichtlich unzureichend.

Schon diese wenigen Beispiele zei-
gen, dass in Gemailden eine ganze
Menge Neurobiologie steckt.
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11l. EVOLUTION: DAS SCHONE,
DAS NUTZLICHE

Ich komme zu einer dritten und letz-
ten Spur zu einem Verstindnis der
Wahrnehmung von Malerei. Es ist
wiederum eine sehr biologische. Sie
betrifft die Evolution und die Frage:
Woher kommt unsere Obsession mit
dem Schénen und mit dem Hass-
lichen? Warum ist das fiir uns ein
stindiges Thema? Etwas ist schon,
oder etwas ist nicht schén und wir
urteilen meist sehr schnell dariiber.
Dies erweckt sogleich die Vorstel-
lung, dass hierbei etwas tief Verwur-
zeltes und Urspriingliches am Werk
sein konnte.

Es steht aufler Frage, und ich betone
das, um ein hiufiges Missverstehen
zu vermeiden, dass in unserer Wahr-
nehmung Vieles kulturell beeinflusst
ist. Aber davonistjetzt nicht die Rede.
Vielmehr geht es darum, dass viele
Merkmale in der Kunst evolutionar
bedingt dem Betrachter etwas Posi-
tives signalisieren und deshalb als
schon empfunden werden. ,Positiv”
bezieht sich in der Biologie insbeson-
dere auf das Uberleben, die erfolg-
reiche Partnersuche und Fortpflan-
zung. Viele Untersuchungen der
sogenannten evolutiondren Asthetik
(Voland and Grammer 2003) liefer-
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ten interessante Belege fiir einen Zu-
sammenhang zwischen ,schén” und
,positiv” bzw. ,niitzlich”. Es stellte
sich u.a. auch heraus, dass sogar
bei Kleinkindern (geringe Pragung
und kulturelle Beeinflussung) und
auch iiber verschiedenste Kulturen
hinweg bestimmte Dinge stereotyp
die Empfindung hésslich oder schén
auslosen. Die besondere Bewer-
tung von Schénem und Hisslichem
scheint demnach tatsdchlich einen
evolutiondren Hintergrund zu ha-
ben. Oder auch: zuerst die Evolution,
dann die kulturellen Quellen, die
Kultur folgt der Natur.

Wenn es stimmt, dass Schonheit un-
bewusst Niitzlichkeit signalisiert,
dann ist auch die Frage obsolet,
ob Schonheit Wahrheit ist oder gar
moralisch gut. Und wenn Schonheit
einen Einfluss auf die Evolution un-
serer Wahrnehmung hatte, dann ist
die Bevorzugung von bestimmten,
mit Vorteilen verbundenen Mustern
in unserer Wahrnehmung durchaus
denkbar. Solche Muster finden sich
tatsidchlich besonders deutlich im
Kontext der Partnerwahl. Sie zeich-
nen sich héufig durch Einfachheit,
Symmetrie und Regelmaéfigkeit aus,
also vereinfachende Effekte. Hiss-
lichkeit wire dann das Gegenteil
hiervon.

Abb. 5. Luminanz und Farbe in der Op-
Art: Richard Joseph Anuszkiewicz, , Plus
Reversed”, 1960; Blanton Museum of
Art, University of Texas, Austin, USA.

Als ein Beispiel hierzu sei das Phino-
men Symmetrie ein wenig erlautert.
Sie wird von manchen Kiinstlern ge-
radezu akribisch eingesetzt, um den
Schénheitseindruck zu  tiberhshen.
Die Abbildung 6 zeigt ein Bild von
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Gustav Klimt, das eigentlich als die
Darstellung der Medizin im Festsaal
der Wiener Universitit hédngen sollte.
Hier ist Hygieia zu sehen. Die beiden
Hilften des Gesichtes wurden gespie-
gelt um zu zeigen, wie perfekt spie-
gelbild-symmetrisch sie sind. Das Bild
entstammt dem wunderbaren Buch
von Erik Kandel, ,Zeitalter der Er-
kenntnis” (2012).

Original

Abb. 6. Symmetrie 1: Gustav Klimt,
,Hygieia”, 1900-1907; aus: Erich Kandel,
Zeitalter der Erkenntnis, 2012, S. 437ff.
(s. Lit.).

Das fiir viele vielleicht provokante
Argument gewinnt durch die Be-
trachtung des Gegenteils an Uber-
zeugung. Denken wir an Kokoschka
und auch Schiele, die mit stark ver-
formten Gesichtern, Briichen in der
Symmetrie und Ahnlichem arbei-
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teten. Die meisten Betrachter emp-
finden diese Darstellungen als nicht
schon oder attraktiv und sogar
hasslich. Ubrigens hat sich bereits
Charles Darwin iiber &dsthetisch wirk-
same Wahrnehmungskomponenten
geduflert (Darwin 1871).

Inzwischen weifs man, dass so aus-
gepragte Symmetrien im Gehirn ein
Belohnungssystem aktivieren. Das

Rechte Seite gespiegelt

heiBt, dass es fiir diese bevorzugten
Muster, deren Betrachtung Schonheit
suggeriert und unbewusst Vergnii-
gen bereitet, neuronale Grundlagen
gibt. Die Amygdala spielt hierbei eine
Rolle, auch das Striatum (verschie-
dene Kerngebiete im Gehirn) und
der préfrontale Cortex. Eric Kandel
(2012, S. 437) schreibt dazu: ,Diese
Beurteilung [Anm.:von Schénem
und Hiésslichem] erfolgt auf spezia-
lisierten Bahnen im Gehirn, die das

Belohnungspotenzial eines Umwelt-
reizes einschitzen — in diesem Falle
des Kunstwerks, das wir betrachten.”
Abbildung 7 will zeigen, dass es Ent-
sprechendes zu Hauf auch im Tier-
reich gibt. Man sieht hier eine — wie
jedermann zugeben muss - wahn-
witzig schéne Springspinne, eine
sogenannte Pfauenspinne, die Dbei
der Balz (Partnerwahl!) ebensolche
symmetrischen Muster zeigt. Ver-
gleichbares gibt es im Tierreich tiber-
all, bei Affen, bei Kriahen, bei Bienen
und vielen anderen Tieren, und zwar
auch solchen, die wie die Spinne
meist als sogenannt ,niedere Tiere”
bezeichnet werden.

In diesem Sinne mochte ich noch
kurz etwas erganzen. Es wird viel-
leicht manch einen Zuhérer verwun-
dern, dass die vorgestellten und dhn-
liche Verarbeitungsprinzipien keine
nur menschlichen sind, auch nicht
nur Merkmale von Primaten. Selbst
bei Honigbienen ist ein hoher Grad
an komplexer Kategorisierungsfihig-
keit eindeutig nachgewiesen. Bienen
lassen sich ohne grole Schwierigkei-
ten mit Hilfe von Dressurversuchen
sogar dazu bringen, Monet von
Picasso zu unterscheiden (Wu et al.
2013). Und zwar nicht nur ein einzel-
nes Monet-Bild von einem einzelnen
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Abb. 7. Symmetrie II: Balzende Pfauen-
spinne, Maratus volans (Salticidae); Au-
tor: Jiirgen Otto, Townsville/ Australien,
Wikipedia, CCBY-SA 2.0.

Picasso-Bild. Vielmehr kategorisiert
die Biene. Sie unterscheidet vorher
nicht gesehene Picasso-Bilder von
Monet-Bildern auch dann, wenn der
Experimentator zuvor deren Lumi-
nanzen und mittlere Farbwerte abge-
glichen hat. So wird etwa die Unter-
scheidung der Bilder des oberen
linken Paares der Abbildung 8 trai-
niert. Dann werden andere Bildpaare
gezeigt. Die Biene wird stets mit
Zuckerwasser belohnt, wenn sie ent-
weder zu dem Bild des einen oder
anderen Malers fliegt — je nachdem,
wie man sie trainiert hat. Sie kann
das, ohne sich dabei auf Luminanz,
Farbe oder Raumfrequenz zu stiit-
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zen. Es ist zudem bemerkenswert,
dass auch das visuelle System der
Honigbiene und anderer Insekten
iber ein farbtiichtiges System und
ein Schwarz-WeiB-System verfiigt.
Wie bei uns ist gerade das Schwarz-

Training pair 2

Wei-System fiir das Sehen von
Bewegung und Bewegtem verant-
wortlich; die Farben spielen dabei
keine Rolle.

Ganz am Ende sei mir noch der
Hinweis auf ein Buch erlaubt, das
verschiedenste natur- und geistes-
wissenschaftliche Aspekte der Wahr-
nehmung beleuchtet und auch ein
Produkt dieser Akademie ist:

Novel pair 2

Abb. 8. Bienen kategorisieren: Unter-
scheidung von Gemilden von Claude
Monet bzw. Pablo Picasso. Aus: Wen
Wu, 2013 (s. Lit.).
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Barth F. G, Giampieri-Deutsch P.,
Klein D. (eds.), (2012) Sensory per-
ception: mind and matter. 404S.,
Springer, Wien-New York.

Wir hatten 2008 hier in diesem Fest-
saal einen mehrtégigen internationa-
len Kongress, der aus geduldiger Zu-
sammenarbeit zwischen Mitgliedern
unserer beiden Klassen resultierte.
Im Jahr 2012 folgte ein dickes Buch,
dessen Beitrdge von zahlreichen
der renommiertesten internationalen
Autoren weit iiber das hinausgehen,
was ich hier in der kurzen Zeit vor-
tragen konnte.
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BERNHARD LEITNER

TONRAUME UND DIE
GANZKORPERLICHE

HORWAHRNEHMUNG

BERNHARD LEITNER

Vielen Dank fiir die Einladung, ich
werde zum Thema ,, Tonrdume und die
ganzkorperliche Horwahrnehmung”
sprechen.

1968 habe ich Ton, Klang, Sound als
skulpturales Element, als bildnerisches
Material definiert. Ich habe, wie er-
wihnt, an der Technischen Hochschu-
le in Wien Architektur studiert, und
ich verstehe mich nicht als Musiker im
klassischen Sinn. Es war eine Idee, eine
sehr utopische Idee, die sich aus meiner
langjahrigen Beschiftigung mit Raum,
Architektur, Neuer Musik, Bildender
Kunst und Tanz formte. Daraus ent-
stand eine sich tiber vierzig Jahre ent-
wickelnde kiinstlerische Arbeit zu einer
vollig neuen Wahrnehmung von Raum.

L EJ\Y

Was ist eine Idee? Robert Musil
schrieb iiber sich selbst, dass ,sich
unerwartete Einfille durch nichts
anderes einstellen, als dass man sie
erwartet. Sie sind ein Erfolg des Cha-
rakters bestindiger Neigungen, aus-
dauernden Ehrgeizes und unablés-
siger Beschiftigung.” Eine sehr weit
ausholende Erkldarung. Das Wesen
einer unerwarteten Idee ist aber nicht
selten, dass man sie gar nicht erwar-
tet. Das war bei mir der Fall.

Der Klang als skulpturales Material,
als architektonisches Raummaterial.
Dafiir gibt es kein historisches Vor-
bild. Denn erst die moderne, zum Teil
sogar imaginierte Technologie von
den Moglichkeiten akustischer Pro-

duktion und Reproduktion konnten
diese Idee beleben. Zunichst — das
heif3t in den folgenden zwei Jahren —
betrieb ich eine Art theoretischer
Grundlagenforschung. In Tonexperi-
mentskizzen wurden mit Linien
Réume gezeichnet, die aber nicht fiir
das Auge, sondern fiir das Ohr, als
Ton-Linien—dasheif3t, als Abfolge von
Zeit — fiir das Horen von Raum ge-
dacht werden. Bewegungen von Ton-
Linien zwischen einer Anzahl von
Lautsprechern.

Eine der ersten Skizzen von 1969,
in der sich acht parallele, vertikale
Ton-Linien und finf parallele, hori-
zontale Ton-Linien gleichzeitig oder
abwechselnd in der Fliche bewegen,
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Abb. 1: Pendelnder Kreisraum.
Copyright Atelier Leitner.

veranschaulicht eine vollkommen neue

architektonische Form. 1969 folgten
weitere theoretische Untersuchungen

L I\

mit einem abstrakten Soundcube (siehe
Abb. 1). Eine Wiirfelraumarchitektur
mit 36 Lautsprechern in jeder der vier
Wandflidchen sowie in der Decke und
in der Bodenfliche, also 216 Lautspre-
cher, jeder einzeln ansteuerbar und pro-

grammierbar. 1969 eine technisch véllig
unrealistische Versuchsanordnung.
Aber fiir die Verstandnisbildung, was
es bedeutet, mit Ton/Klang zu bau-
en, mit Ton/Klang Gestalt zu formen,
war der Soundcube das notwendige
Denkgertist fiir ein neues Vokabular,
fiir eine neue Sprache.

Die zwei so verschiedenen Begriffs-
welten und Sinneswelten von Raum
und Ton haben ihr tradiertes Vokabu-
lar, um dartiber sprechen zu kénnen.
Wenn Raum — der Raum der Archi-
tektur — das fiir unsere Kultur klas-
sische Raumbegreifen und Raum-
verstindnis im weitesten Sinn des
Wortes und die Welt des Tones, der
Klédnge, also die Zeit der Klangwelt,
zusammengefiihrt werden, mitein-
ander verbunden werden, entsteht
ein neues Gebiet fiir Gestaltung und
Wahrnehmung, wofiir es kein Voka-
bular und keine Begriffe gab.

Ein Beispiel aus den Studien zum
Soundcube ist der gegenlaufige
Zylinder, ein Doppelzylinder. Das ist
eine in der Zeit ablaufende zylindri-
sche Form, wobei Ton-Linien sym-
metrisch und synchron gegenldufig
die Form im Soundcube gestalten.
Raum besteht hier aus Teilrdumen,
die entstehen und vergehen. Es ist
ein anders zu denkender und anders
erlebbarer Raum, der sich nicht mehr



als eine iiberschaubare und erfahrbare
Einheit zeigt, sondern als eine Abfolge,
eine Art Performance von Raum, wie
es in einem Notationsbild, das Sie hier
sehen, mit neun Raumteilen sehr ver-
einfachend veranschaulicht wird.

Von 1969 bis 1971 entstanden zahlrei-
che Skizzen zu Tonarchitektur und
-skulpturen, Notationen, Modelle,
Notizen und Texte. Diese theoretische
Arbeit konnte ich 1971 — ich habe da-
mals in New York gelebt und gearbei-
tet —in der Zeitschrift , Artforum” pu-
blizieren und somit meine friihe
theoretische Forschungsarbeit doku-
mentieren. Ab Februar 1971 habe ich
begonnen, diese theoretischen Uberle-
gungen in praktischen empirischen
Untersuchungen zu tiberpriifen. Fiir
eine angemietete Halle wurden einfa-
che Versuchsanordnungen entworfen.
Zum Beispiel wurden an acht schma-
len, sechs Meter langen Balken sechs
Lautsprecherchassis montiert. So
konnte ich durch verschiedene An-
ordnungen der acht Balkenelemente
das Horen und Messen von Tonrau-
men untersuchen. Beispielsweise wur-
den mit einem Wandraster von
Lautsprechern, vertikale Tonbewegun-
gen untersucht. Steigen die Tonhéhen
verschieden hoch auf, wird ein Raum
mit einer akustisch geneigten oder va-
riablen Decke erlebbar. Werden die
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Elemente zu einer Schrégfliche zu-
sammengefiigt, so wird die durch-
schreitende Person zunichst in der
Kopfhshe vom Klang beriihrt, dann
gleitet die Klangflache iiber Oberkor-
per, Hiiften, Beine bis zu den Sohlen
hinab. Es wurde sehr bald deutlich,
dass der Korper akustisch zur Gianze
beriihrt wird, dass wir nicht nur mit
den Ohren horen, dass wir auch mit
den tiber die ganze Hautmembran
verteilten akustischen Sensoren ho-
ren, dass wir ganzkorperlich horen.

Abb. 2: TonTor, TU Wien, 1990.
Copyright Atelier Leitner.

In der Tonraumarbeit entstehen neue
Raumcharakteristiken, weil eben die
Zeit und die Bewegung sozusagen
in den Raum einbezogen werden. So
entstehen aufsteigende Rdume, sich
senkende R&dume, zuckende Riu-
me, geknetete Rdume, prickelnde
Riume, oszillierende Raume und so
weiter. Das Vokabular der Zeit wird
in das Vokabular der Architektur



eingefiihrt. Begriffe von Verdnder-
barkeit der Laustidrke, Tempo, Farbe,
Rhythmik, Zeitdauer, Wiederholung
werden so in meiner Arbeit Teil des
Raumbegriffes. Sie erweitern und sie
vertiefen ihn. So wird auch das Tontor
(siehe Abb. 2), als Tonraum verstan-
den, wesentlich vielschichtiger, als es
rein visuell gelesen werden kann.

1971 gab es keine Gerdte, um Klang
kontrolliert zwischen einer Vielzahl
von Lautsprechern zu bewegen.
Das hat nicht existiert. Zusammen
mit einem Ingenieur musste ich das
erste Steuergerdt selbst entwerfen
und bauen lassen, um diese Untersu-
chungen durchfiihren zu kénnen. Es
war ein Kreisrelais mit 20 Kontakten
fiir 20 Lautsprecher, mit einer Kurbel
zu bedienen. Jedem Lautsprecher-
eingang war ein Potentiometer zuge-
ordnet, um die Dynamik einer Ton-
Linie zu gestalten. Mit der Kurbel
wurde der Ablauf einer Bewegung
von Ton/Klang gesteuert. Es wurde
zunidchst nur einfaches, perkussives
Material verwendet. Man konnte also
manuell kontrollieren, in welcher
Geschwindigkeit, in welcher Liange
und Richtung Ton-Linien zwischen
im Raum zu einer bestimmten Form
montierten  Lautsprechern (z. B.
ein Tontor) ablaufen. Eine Art per-
formativer Raumgestaltung. Diese
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Untersuchungen und die Wahrneh-
mung solcher Zeitrdume wurden
notiert. Sie konnten aber nicht exakt
wiederholt werden.

Mit einem neuen Steuergerdt, wie-
derum eine technische Sonder-
herstellung, konnte ich ab 1973
Tonbewegungen zwischen 40 Laut-
sprechern  programmieren. Ton-
rdume zwischen einer Vielzahl von
Lautsprechern konnten in laborar-
tigen, oft tdglich wechselnden Auf-
bauten exakt untersucht werden. Mit
Lochstreifencodes tippte ich die Ton-
raumkomposition ein, wobei zusétz-
lich zu den 40 ansteuerbaren Orten
im Raum die Geschwindigkeit des
Ablaufs, die Lautstdrke, an jedem
einzelnen Lautsprecher program-
miert wurde. Die Raumverédnderun-
gen und Raumiibergénge innerhalb
der Versuchsanordnungen waren je-
der Lochstreifennotation nachlesbar,
tiberpriifbar und korrigierbar. In der
Versuchsanordnung einer begehba-
ren Tonrthre von 1973, wurde ein
sich tiber die Person wolbendes, also
ein, bewegt-immaterielles Gewdlbe
gebaut. Dieselbe Tonrthre wurde
auch zu einem wiegenden, pendeln-
den Raum umgeformt oder zu einem
gerichteten, fithrenden, leitenden
Raum. Durch das Einfiihren des Pa-
rameters Zeit werden voéllig neue

Raumeigenschaften in das Raum-
Vokabular eingefiihrt.

Diese Arbeit, die Vielgestaltigkeit ei-
ner visuell unverdnderten Tonrohre,
wurde 2008 zusammen mit anderen
Zeugnissen meiner empirischen For-
schungsarbeit zwischen 1969 und
1975 in der Nationalgalerie Berlin im
Hamburger Bahnhof gezeigt.

Der theoretische Ansatz zu meiner
empirischen Forschungsarbeit war
nicht an einen bestimmten Mafistab
gebunden. So reichen die Untersu-
chungen von grofirdumigen archi-
tektonischen Aufbauten bis zu engen
korperbezogenen Tonrdumen und
Objekten.

Was heifit das: Mit dem Kérper ho-
ren? Was bedeutet es, wenn ein Ton/
Klang in den Korper eindringt, sich
durch den Koérper bewegt und den
Korper wieder verldsst? Das Interes-
sante am Kérperhéren von Tonrdu-
men ist, dass die Grenzen nicht nur
um uns gezogen werden konnen, wie
in der klassischen Architektur und
im klassischen Raumbegriff, sondern
dass sich Raumgrenzen auch durch
den Korper ziehen.

Ein Beispiel fiir diesen korpernahen
Mafsstab ist der , vertikale Raum fiir
eine Person” von 1975 (siche Abb. 3).
Eine Lautsprechertrommel ist unter
den Sohlen positioniert, eine zweite
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Abb. 3: Vertikaler Raum fiir eine Person,
1975. Courtesy Georg Kargl Fine Arts.
Wien. Foto Rastl.

tiber dem Kopf. Die stehende Person
bildet so selbst den Schaft einer akus-
tischen Sdule. Der Ton setzt kréftig in
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der Basis an und wandert an Intensi-
tit abnehmend durch die vertikale
Korperachse zum pianissimo-Kapi-
tell. Es ist ein Stehen, das nach oben
gerichtet ist. In der Gegenbewegung
setzt in der Kopfhaut am Scheitel ein
leiser Ton ein. Dieser senkt sich an
Intensitdt rasch zunehmend durch
die Korperachse in die laute forte-
Basis. Das Stehen ist nach unten
gerichtet. Horen mit den Fufisohlen.
Das vertikale Horen wurde in mei-
nen frithen Untersuchungen hiufig
thematisiert. Die Idee einer akustisch
gestalteten vertikalen Raumform

Abb. 4: Tonliege, 1975.
Copyright Atelier Leitner.

wird in spdteren Arbeiten immer
wieder aufgegriffen.

Beispielsweise in der Installation
, TonH6he” von 1996 in der Kollegien-
kirche in Salzburg. 2015 wurde die
Arbeitin erweiterter Form als ,Klang-
achsen” wieder gezeigt. Es ist ein
Dialog zwischen den verschiedenen
Sinneswelten von Auge und Ohr in
der von Fischer von Erlach zwischen
dem Vierungsmosaik und der Kuppel
gebauten, 50m hohen ,, Weltachse”.
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Abb. 5: Kollegienkirche Salzburg.
Copyright Atelier Leitner.

Abschliefend mochte ich noch eini-
ge Gedanken zur Tonliege aus dem
Jahr 1975 erldutern (siehe Abb. 4). An
einem deck chair eines abgeriisteten
Ozeandampfers der Cunard Line in
New York wurden zwei Lautsprecher
montiert: einer im Riickenbereich
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und einer im Bereich der unteren Bei-
ne. Ein gestrichener Celloton wurde
nicht gleichzeitig aus beiden Quellen
in den Korper abgestrahlt, sondern
in einer komponierten Bewegungs-
dynamik, abwechselnd zwischen die-
sen beiden Korperorten. Der bewegte
Raum wurde so im Korper erlebbar.
Der in sich schwingende Korper-
tonraum entsteht im Kérper, und er
bleibt im Korper. Um die kérperliche
Erfahrung zu intensivieren, wurden
in einem etwas spiteren Form der
Tonliege die Beine hochgestellt und
so in das Gesichtsfeld gebracht.
Diese Tonraumskulptur wurde 1979
erstmals in New York in der Ausstel-
lung ,Sound at P.5.1” gezeigt. Weiters
dann in Berlin 1980, , Fiir Augen und
Ohren”, und in verdnderter Form
auf der documenta 7 in Kassel. Auf-
grund dieser 6ffentlichen Prisentati-
on kontaktierten mich Mediziner von
der Universitatsklinik in Bonn, der
Chirurg Professor Ott und Professor
Linke, ein Neurophysiologe, mit der
Absicht, ein Forschungsprojekt mit
der Tonliege an ihrer Klinik durchzu-
fiihren. Eine kiinstlerisch-empirische
Forschung fiihrte zu einer naturwis-
senschaftlichen Forschung.

Bevor ich zum Schluss komme, ei-
nige Arbeiten, die sich aus meinen
Untersuchungen von 1969 bis 1975

entwickelt haben. Wie schon erwahnt
die Arbeit TonH6he beziehungswei-
se Klangachsen in der Salzburger
Kollegienkirche (siehe Abb.5). Das
Foto, aufgenommen aus der Kuppel
der Kollegienkirche, zeigt die aufler-
ordentliche Vertikalitdt dieser Archi-
tektur, in die eine vertikale akusti-
sche Gestalt eingefiigt wurde.

Ein weiteres Beispiel ist der Tonraum
an der Technischen Universitit in
Berlin, welcher 1984 erbaut wurde
und in seiner Grundidee auf den
Soundcube von 1969 zuriickfiihrt.
40 Lautsprecher sind hinter den per-
forierten Metallflichen von Wand
und Decke in der kubusartigen Ar-
chitektur montiert. Jede Woche wird
ein anderes architektonisches Pro-
gramm, ein anderer immaterieller
Tonraum abgespielt. Im Tonraum an
der TU Berlin gibt es 2015 ein in den
vergangenen 30 Jahren immer wieder
erweitertes Menii von 35 abspielba-
ren akustischen Raumen.

Ahnliches gilt fiir den ,Cylindre
Sonore” im Parc de la Villette in
Paris, der seit 1987 besteht. Hier sind
die verschiedenen Raumprogramme
(wie prickelnder Raum, Verwehun-
gen, weiche Winde, Raumverspan-
nungen, Kreisrdume) jedoch als eine
komplexe Tonraumkomposition pro-
grammiert.

22



Abschlieend zurtick zur Tonliege.
Von Dezember 1986 bis Juni 1987
wurde die Tonliege an der Univer-
sitdtsklinik Bonn, Abteilung Neu-
rophysiologie, 64-mal getestet, mit
Patienten der Schmerzambulanz in
préa- und postoperativen Situationen.
Durchschnittliche Testdauer: 20 Mi-
nuten. Vor, nach und zum Teil wih-
rend der Anwendungen der Tonliege
wurden zahlreiche psychophysio-
logische Parameter gemessen. ,Bei
der Registrierung der Atemfrequenz
zeigte sich eine Reduktion, eine Re-
duzierung der Frequenz. Der systoli-
sche Blutdruck erniedrigte sich, und
bei der elektromyografischen Darstel-
lung der Muskelaktivitat mit Oberfla-
chenelektronen iiber einen Tonnies-
Myographen fand sich bei Ableitung
von Kinn-, Nacken- und Handmusku-
latur eine Minderung der Muskelak-
tivitdt im Sinne einer Entspannung.
Bei Ableitung der hirnelektrischen
Aktivitdt mit Oberflichenelektroden
nach dem 10-20 System und bei Aus-
wertung der Hirnstrome mit Hilfe ei-
nes Fourieranalysesystems fand sich
in zahlreichen Fillen bei den Patien-
ten ein Ubergang ins Schlafstadium I
oder auch II ... Die Entspannungs-
forderung, aber auch die neuartigen
Korperempfindungen, welche durch
die Tonliege hervorgerufen werden,
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zeigen das Kunstwerk ,Tonliege’
auch als Instrument psychophysiolo-
gischer Patientenbetreuung.” (Linke,
1987).

Die Darstellung der topografischen
Verteilung der Hauttemperatur mit
einer Thermovisionskamera zeigt, wie
sich der Korper erwdrmt. Es erwdrmt

Abb. 6: Le Cylindre Sonore, Paris, Parc
de la Villette. Copyright Atelier Leitner.
Foto Chivet.
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sich der ganze Kérper, am intensivs- Abb. 7: Tonliege: Thermouvision vor (links)
ten jedoch an den Stellen, wo der Ton/ und nach der Beschallung (rechts).

Klang in den Kérper eindringt.
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studierte Architektur an der TU Wien und ist heute einer der international profiliertesten
Kiinstler auf dem Gebiet der , sinnlich-akustisch erlebbaren Architektur”.

1968-1983 war er als Pionier der Ton-Raum-Kunst in New York tétig, er arbeitete zunichst
in der Stadtplanung von New York, dann als Associate Professor an der New York Univer-

sity, anschliefend lebte und arbeitete er bis 1986 in Berlin.

1987-2005 war er Professor fiir Medientibergreifende Kunst an der Universitét fiir ange-
wandte Kunst in Wien. Seit 2016 Mitglied der Akademie der Kiinste Berlin.

Leitners Werk reicht von seiner frithen kiinstlerischen Forschungsarbeit wihrend seiner
Zeit in New York iiber seine korperlich-akustischen Untersuchungen (1969-1975) bis zum
Erleben und Erfahren von Raumen, die durch Ton entworfen, geformt und komponiert
werden. Bernhard Leitners Ton-Raume schaffen neue Dimensionen &dsthetischer Erfahrung
und Wahrnehmung.

Der Maf3stab seiner Arbeit spannt sich von grofen permanenten Installationen (Le Cylindre
Sonore in Paris, Ton-Raum TU Berlin) bis zu kérperbezogenen Skulpturen (Ton-Liege,
Vertikaler Raum fiir eine Person, Firmament) und zu Rédumen, die speziell fiir das Innere

des Kopfes konzipiert und geformt sind.
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BIRGIT WAGNER

+CECI N°EST PAS UN TRAIN.*
FILMGESCHICHTE UND

GESCHICHTE DER
WAHRNEHMUNG

BIRGIT WAGNER

Sehr geehrter Herr Prisident, ganz
herzlichen Dank fiir die Einfiihrung
und auch fiir die Einladung zu die-
sem Abend. Hohes Prisidium, hohe
Akademie.

Wie wir Kunst wahrnehmen, héingt
von den physiologischen Mgglich-
keiten unserer Sinnesorgane, vor-
nehmlich vom Sehen und Héren ab,
wird aber auch durch nicht wenige
andere Parameter bestimmt: von
Seh- und Hoérgewohnheiten, erlern-
ten Kulturtechniken, technischen
Standards, vom jeweils vorherr-
schenden, kulturspezifischen &dsthe-
tischen Kanon sowie den hegemo-
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nialen Diskursen, die unser Denken
und unsere Wahrnehmung (mit-)
bestimmen. Ganz besonders gilt das
fiir eine technikdeterminierte Kunst
wie den Film, und ich mochte Sie
nun einladen zu einer kurzen Flane-
rie durch die Filmgeschichte.

Diese Geschichte beginnt mit der
ersten Offentlichen Vorfithrung der
kurzen Streifen der Briider Lumiere
im Dezember des Jahres 1895 in Paris.
Wie verfithrerisch und zugleich ver-
stérend die Sichtung bewegter Bilder
zu diesem Zeitpunkt war, konnen
wir medienverwhnte Menschen des
21.Jahrhunderts nur mehr miih-

sam rekonstruieren. Dabei gibt es
in Wahrheit bewegte Bilder nur im
Mirchen, z. B. in den Harry Potter-
Romanen, wo die auf Fotographien
abgebildeten Menschen aus den Bil-
dern winken. Die Filmtechnik beruht
hingegen auf der analogen, spéter
digitalen Speichertechnik der Foto-
graphie, der Filmprojektor fiithrt uns
pro Sekunde eine bestimmte Anzahl
von seriell geschossenen Einzelbil-
dern vor, deren rasches Voriiberglei-
ten vor unserem Auge die optische
Mlusion der Bewegung erzeugt: in
den Worten des Medientheoretikers
Frank Hartmann handelt es sich um
die ,Konstruktion einer Medien-
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wirklichkeit durch Uberrumpelung
der menschlichen Sinneswahrneh-
mung”.!

Dies giltumso mehr fiir den Wahrneh-
mungsschock, den die ersten Filme
der Briider Lumiere erzeugten. In
vielen Filmgeschichten kann man
die Anekdote lesen, wonach die Be-
sucher nach der Vorfithrung des ca.
1 Min. Streifens L’arrivée d’un train i
La Ciotat in Panik aus dem Saal gelau-
fen wiren, weil sie den in den Bahn-
hof der Stadt an der Cote d’Azur
einfahrenden Zug mit der Realitdt
verwechselt hitten: die Wahrneh-
mung eines Simulakrums fiir die
Wirklichkeit haltend. Das Schéne an
dieser Anekdote ist, dass sie nicht
wahr ist. Der deutsche Filmwissen-
schaftler Martin Loiperdinger hat
nachweisen konnen, dass dieser
Streifen aus dem Lumiere-Katalog
erst 1896 o6ffentlich vorgefiihrt wurde
und daher 1895 keine Panik auslosen
konnte.? Dass aber der friihe Film zu-
mindest dhnliche Reaktionen erzeugt
hat, hat mit literarischem Feingefiihl

! Frank Hartmann, Mediologie. Ansétze einer

Medientheorie der Kulturwissenschaften,
Wien, WUV 2003, S. 26.

2 Martin Loiperdinger, Lumieres ANKUNFT
DES ZUGS. Griindungsmythos eines neuen
Mediums, in: Kintop 5 (1996), S. 37-70.
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Maxim Gorki analysiert, der diesen
Film tatsichlich bereits 1896 in Russ-
land gesehen hat:

,[...] auf der Leinwand erscheint ein
Eisenbahnzug. Er rast wie ein Pfeil di-
rekt auf Sie zu — Vorsicht! Es scheint,
dass er direkt auf die Dunkelheit zu-
stiirzt, in der Sie sitzen, und aus Thnen
einen zerfetzten Sack aus Haut macht,
angefiillt mit zerquetschtem Fleisch
und zermahlenen Knochen, und dass
er diesen Saal in Schutt und Asche
verwandelt und dieses Haus zerstort,
das voll ist von Wein, Weibern, Musik
und Laster. Doch auch dies ist ein
Eisenbahnzug aus lauter Schatten.
Die Lokomotive verschwindet ge-
rauschlos iiber den Rand des Bildes,
der Zug hélt an und graue Figuren
steigen schweigend aus den Waggons,
lautlos begriifien sie sich, schweigend
lachen sie, unhorbar gehen, laufen,
hasten sie aufgeregt hin und her ...
und verschwinden.”

(Maxim Gorki, Juli 1896, zit. nach
Loiperdinger 1996, S. 47).

Gorki geht also sehr wohl auf die
Wahrnehmungsillusion ein, von der
die Legende berichtet. Er analysiert
aber auch sehr genau, was den frithen
Stummfilm von der Realitit unter-
scheidet: nicht nur die Tatsache, dass

BIRGIT WAGNER

es sich um eine Représentation han-
delt, sondern v. a. die unnatiirliche
Farbgebung — s/w — und das Fehlen
von Ton.

Wihrend der frithe Stummfilm vor-
wiegend auf das Aneinanderreihen
von visuellen Attraktionen setzte,
bilden sich seit ca. 1907 allmihlich
die Konventionen eines Kinos der
narrativen Kontinuitdt aus. Um eine
iiberzeugende Geschichte zu erzih-
len, bendtigt der Stummfilm auch
Sprache, die iiber die eingeblende-
ten Zwischentitel geliefert wird. Wir
sehen hier einen solchen aus dem
zu Recht beriihmten Historienfilm
Cabiria von Giovanni Pastrone, fiir
den kein Geringerer als der Dichter
Gabriele D’Annunzio den Text gelie-
fert hat. Die Filmhandlung — bewegte
Bilder — wird also immer wieder
durch Schrifttafeln unterbrochen, die
statisch sind und den Zusehern ande-
re Wahrnehmungsweisen abverlan-
gen: nimlich das Bild als Bild zu er-
fassen, seine &dsthetische Gestaltung
zu wiirdigen, und zugleich die Kul-
turtechnik des Lesens zu aktivieren.
Den nichsten technikgeschichtlichen
Einschnitt der Filmgeschichte bildet
die Einfithrung des Tonfilms: wir
sehen hier das Filmplakat des Strei-
fens The Jazz Singer von 1927, der als
erster Tonfilm in Spielfilmqualitat
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gilt, obwohl noch vergleichsweise
wenig gesungen und gesprochen
wird. Seit dem Beginn der 1930er
Jahre setzt sich der Tonfilm, immer
noch in s/w, generell als Standard
durch und erzeugt eine neue Art von
Realismuseffekt: das uniibersehbar
Artifizielle der Standbildtechnik der
Zwischentitel verschwindet, und die
Zuseher koénnen sich der Illusion
hingeben, einem ,Stiick Leben”
beizuwohnen, es zu sehen und zu-
gleich zu horen. Nicht verschwiegen
sei, dass eine Gegenstromung zu
diesem zunehmend realistisch wir-
kenden mainstream schon seit den
1920er Jahren von den Avantgarde-
Filmemachern geleistet wird, die
Realismuseffekte andauernd durch-
kreuzen, indem sie u.a. Wahrneh-
mungsgewohnheiten verstéren und
verfremden.

Der mainstream aber, der in Richtung
filmischer Realismus geht, wird noch
mal verstdrkt durch die Einfithrung
des Farbfilms: Gone with the wind aus
dem Jahr 1939 ist einer der ersten
groBen Erfolge dieser neuen Technik.
Nun ist die Realismusillusion quasi
perfekt: wir sehen bewegte Bilder in
Farbe und héren die Figuren spre-
chen, so wie wir es aus dem tédglichen
Leben gewdhnt sind. Die emotions-
verstarkende Begleitmusik aus dem
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Off, die die Illusion brechen kénnte,
wird zu einer filmischen Konvention,
die die Zuseher nicht mehr als solche
wahrnehmen.

Doch gerade diese mainstream-
Asthetik kann Autorenfilmemacher
dazu verfithren, gegen die Konven-
tionen zu filmen. Nicht zu {iberse-
hen ist der Erfolg neuerer Streifen
in s/w: ich zitiere hier als Beispiele
den amerikanischen Regisseur Jim
Jarmusch, die franzosischen Regisseu-
re Matthieu Kassowitz und Philippe
Garrel sowie Michael Haneke, des-
sen Film Das weifle Band gewiss viele
von lhnen in Erinnerung haben.
Warum wird wieder in s/w gefilmt?
Einerseits, um ein historisches Epo-
chen-Ambiente glaubhaft zu machen,
andererseits aber auch, um Sehge-
wohnheiten zu unterlaufen und neue
Wahrnehmungsweisen zu ermog-
lichen. Einen Hohepunkt dieser ge-
genldufigen Tendenz bildet der 2012
mit 5 Oscars ausgezeichnete Streifen
The Artist: Er spielt im historischen
Hollywood in der Ubergangsphase
vom Stummfilm zum Tonfilm, ist in
s/w gedreht, verwendet Zwischen-
titel und so gut wie keinen gesproche-
nen Text. Fiir heutige Zuseher, die in
der Regel mit dem Stummfilm nicht
vertraut sind, eine &sthetische Her-
ausforderung und eine Aktivierung

BIRGIT WAGNER

ungewohnter Wahrnehmungsweisen.
Unterdessen hat aber die Film-
industrie eifrig an der Herstellung
spektakuldrer simulierter Realitdten
gearbeitet: Indem entweder eine
nicht mehr verfiigbare Realitit ge-
zeigt wird — wie im Fall von Jurassic
Park die Dinosaurier — oder antizipa-
torisch eine mogliche Zukunft visua-
lisiert wird — wie beim Beispiel der
zweiten Fernsehserie aus dem Star
Trek-Universum, The Next Generation,
bei der der interstellare bemannte
Raumflug zur lieben Gewohnheit
geworden ist. Die Techniken, die da-
bei zum Einsatz kommen, sind zum
einen computeranimierte Bilder und
Animatronik, zum anderen Modell-
aufnahmen wie die des Raumschiffs
Enterprise, das alles vermischt mit
Einstellungen und Sequenzen, die
auf dem Set oder in location tat-
sédchlich von Schauspielern gespielt
werden. Was hat das fiir Folgen fr
die Wahrnehmung der Zuseher? Sie
verfolgen ein gefilmtes Narrativ, das
durchaus realistisch wirkt, wohl wis-
send, dass es sich um eine Fiktion
handelt, die kein wahrscheinliches
Gegenstiick in unserer Erfahrungs-
welt hat. Sie aktivieren, mit Umberto
Eco gesprochen, die Suspendierung
des Unglaubens, um fiir eine Weile
in eine andere Welt einzutauchen,
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sie vortibergehend glaubhaft und
ihre Bilder faszinierend zu finden.
Und gerade die fiktiven, simulierten
gadgets wie die Dinosaurier oder die
Raumschiffe werden zu geliebten
Fetischen, wie die Spielzeugindustrie
tiberzeugend beweist.

Was aber, wenn sich die Kategorien
,echt” und ,computeranimiert” in
einem Film quasi enggefithrt wer-
den? Ich komme abschlieflend auf
den Film Le dernier loup zu sprechen,
der eben jetzt in die franzdsischen
Kinos kommt. Ich habe ihn noch
nicht gesehen und beziehe mich
auf ein Fernsehinterview mit dem
Regisseur Jean-Jacques Arnaud sowie
auf Ausschnitte, die man im Internet
sehen kann. Der Film ist eine franko-
chinesische Koproduktion und spielt
zur Zeit der Kulturrevolution in
China. Ein junger Chinese wird als
Instruktor zu einem nomadischen
Hirtenclan in der Inneren Mongolei
geschickt, wobei er es ist, der zu
lernen hat: das traditionelle Leben
dieser Hirtengesellschaft und ihr
mythisches Verhaltnis zum Tier Wolf.
Arnaud erlautert, dass 85% der Sze-
nen, in denen Wolfe vorkommen,
mit echten Tieren gedreht wurden,
der Rest ist Computersimulation —
immer dann, wenn es zu gefdhrlich
wurde oder die Szene aus Griinden
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des Tierschutzes den Wolfen nicht
zugemutet werden konnte. Was be-
deutet das fiir die Wahrnehmungs-
weise der Zuseher? Werden sie zwi-
schen den ,echten” Bildern, die ein
profilmisches Geschehen abbilden,
und den ,,simulierten” Bildern unter-
scheiden? Oder werden sie in die Fik-
tion eintauchen und sie als glaubhaft
im Sinn der aristotelischen Wahr-
scheinlichkeit erleben? Das mag fiir
eine Fiktion, die letztlich der Unter-
haltung dient, eine miiige Fragestel-
lung sein. Doch wir kénnen uns alle
politische Nutzungen dieser Engfiih-
rung von ,echt” und , simuliert” vor-
stellen. Der Krieg der Bilder wiitet ja
zurzeit im Internet. Fiktionen liigen
nicht, sie fingieren mogliche Welten.
Bilder aber, deren Hersteller zu Un-
recht behaupten, auf eine Realitét
zu verweisen, konnen liigen. Hilft
uns unsere Wahrnehmung, zu un-
terscheiden, ob Bilder , die Wahrheit
sagen” oder nicht? Sie allein gentigt
dazu gewiss nicht; wir benétigen
dazu unser kulturelles und histori-
sches Wissen, ebenso unsere Vorstel-
lung vom technisch Moglichen bzw.
Unméglichen und ein Training in kri-
tischem Denken. Die Wahrnehmung
ist immer nur ein Teil unserer Fahig-
keit, Bilder zu entziffern.

BIRGIT WAGNER
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DISKUSSIONSBEITRAGE

DISKUSSIONSBEITRAGE

ANTON ZEILINGER

Vielen herzlichen Dank fiir diese sehr
spannenden Ausfithrungen.

Wir haben jetzt die Moglichkeit fiir
eine Diskussion. Ich bitte um Ihre
Fragen!

GIULIO SUPERTI-FURGA

Vielen Dank fiir alle drei Vortrage. Es
gibt sehr viele interessante Punkte.
Professor Leitner hat mich denken
lassen, dass dieses Horen mit dem
Koérper wahrscheinlich in der fetalen
Phase besonders wichtig war, wenn
das Verhiltnis zwischen der Wahr-
nehmung tiber die Ohren und der
Wahrnehmung von Vibrationen iiber
die Haut, im Vergleich zum adulten
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Leben wahrscheinlich sehr zu Guns-
ten der Haut ausfillt, weil das Medi-
um Fruchtwasser, anders ist, als die
Luft. Das heifst wahrscheinlich aber
auch, dass einige psychologische Ef-
fekte mit einer sehr urspriinglichen
Wahrnehmungsart zu tun haben. Bei-
spielsweise konnte die Tatsache, dass
in der heutigen Zeit sehr viel Musik
tiber Kopfhéorer gehért wird und die-
se total entkoppelt, unter Umstdnden
erklaren, warum die Babyboomer-
Generation einen viel emotionaleren
Bezug zur Musik hat als die Jugend,
die zwar sicher auch eine kérperliche
Wahrnehmung von Musik in Dis-
kotheken erlebt, aber sonst vor allem
iber Kopfhorer hort.

BERNHARD LEITNER

Grundsitzlich spreche ich in meiner
Arbeit nicht iiber Musik. Ich habe am
Anfang gesagt: Ton, Klang, Sound.
Das ist sprachlich wichtig. Meine Ar-
beit will den Klang nicht als Teil der
Musik, wie wir es in unserer Kultur
seit den letzten drei-, vierhundert
Jahren kennen, verstehen, sondern
wesentlich abstrakter und wesentlich
weiter aufgefdchert, als bildnerisches
Material. Mit diesem Material schaf-
fe und baue ich Rdaume, Skulpturen,
die dann abhéngig von der Grofle
des Mafstabes doch vollkorperlich,
ganzkorperlich wahrgenommen wer-
den. Die Kopfraumstiicke — Sie haben
das Musik-Horen mit Kopfhorern an-
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gesprochen —, die ich seit den spéten
1980er Jahren entwickelt habe, sind
Arbeiten, die sich auf die Technologie
der Kopfhorer beziehen, aber eben
nicht wiedergeben, was man auch
ohne Kopfhorer horen kann, sondern
Formen, Gestaltungen, wie etwa
ein Gewoélbe oder einen prickeln-
den Raum im Kopf, die nichts mit
Musik-Horen zu tun haben, wie wir
es sonst kennen.

In der Malerei, auch in der Musik ha-
ben wir zur Erklarung, zur Verstan-
digung, zum Dialog ein Vokabular.
Wenn man heute mit neuen Techno-
logien Auge und Ohr, Raum und Zeit
sozusagen, wie in den Ton-Raum-
Arbeiten bildnerisch-perfomativ zu-
sammenfiigt, entsteht &dsthetisch ein
neues Feld, iiber welches zu sprechen
deshalb schwierig ist, weil es dafiir —
noch - keine gemeinverstindliche
Sprache gibt.

HERBERT MANG

Herr Barth, Sie haben in Ihrem
wunderschénen Vortrag davon ge-
sprochen, dass wir die Wirklichkeit
eigentlich nicht wahrnehmen. Erlau-
ben Sie mir dann — im Sinne unseres
Themas leicht abgewandelt — die
Pilatus-Frage zu stellen: Was ist
Wirklichkeit?

L I\

DISKUSSIONSBEITRAGE

FRIEDRICH G. BARTH

Ja, das ist natiirlich eine ernsthafte
Frage. Fiir den Biologen existiert die
reale Welt selbstverstiandlich, an der
sich die Wahrnehmungen letztend-
lich orientieren. Insofern ist dieser
Realismus eigentlich unwiderlegbar.
Die Wirklichkeit, die wir wahrneh-
men, und die Art und Weise, wie wir
sie wahrnehmen, muss sich in einer
Auseinandersetzung mit der physi-
kalischen Welt herausgebildet haben.
Und sie muss letztlich biologisch
sinnvoll gewesen sein. So ist fiir den
Biologen die reale Welt das, womit
sich die Evolution auseinanderge-
setzt hat. Und das ist sehr real.

ANTON ZEILINGER

Darf ich da ad hoc fragen: Ich stim-
me zu, dass die Wahrheit etwas Un-
widerlegbares ist. Aber ist sie auch
beweisbar? Wie wiirden Sie die Exis-
tenz der Wirklichkeit beweisen?

FRIEDRICH G. BARTH

Ich wiirde sagen, die Mechanismen
der Wahrnehmung sind deshalb an
der Realitét orientiert, an der physi-
kalischen Realitdt, weil zum Beispiel
ein Affe, der im Baum herumspringt
und die physikalischen Gegebenhei-
ten nicht richtig einschétzt, abstiirzen
und sich dann nicht mehr fortpflan-

zen wiirde. Die Tatsache, dass es ihn
zweifellos gibt, zeigt, dass es auch
die physikalische Wirklichkeit geben
muss.

GERALD BAST

Ich méchte mich zunéchst einmal be-
danken fiir diese Zusammenfiihrung
von Wissenschaft und Kunst, oder
besser gesagt die Sehnsucht der bei-
den getrennten Schwestern nachein-
ander — wie es Peter Weibel einmal
ausgedriickt hat — zum Thema zu
machen.

Die Wissenschaften versuchen, die
Kunst zu erklaren wihrend die Kunst
versucht, wissenschaftliche Metho-
den in kiinstlerische Produktions-
prozesse zu integrieren. Das ist eine
signifikant ~ verschiedene  Heran-
gehensweise: Es macht einen Unter-
schied, ob etwas als Forschungsob-
jekt verwendet oder als Element der
Erkenntnisgewinnung.

Wir haben heute zum Teil gehort,
wie Neurowissenschaften versu-
chen, Kunst und die Wahrnehmung
von Kunst zu erkldren. Indem man
Wahrnehmungsintensititen sichtbar
macht, meint man darstellen zu kén-
nen, wie kiinstlerische Arbeiten im
Gehirn der Betrachter und Betrach-
terinnen ,funktionieren”, ob und
wie Kunst auf den Menschen wirkt.
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Ich bezweifle stark, ob man so etwas
Komplexes wie Kunst, das die ge-
samte menschliche Evolution beglei-
tet und mitgestaltet hat, auf so simple
Weise, wie die Messung von Ge-
hirnstrom in bestimmten Regionen
erfassen kann. Und ich frage mich
auch, wie es moglich ist, dass man
fast ein Jahrhundert nach der Formu-
lierung der Quantenmechanik, dass
man angesichts der Entwicklungen
im Bereich der artificial intelligence
im Zeitalter der Digitalisierung und
des Einsatzes von Algorithmen ernst-
haft glaubt, ausgerechnet das Phéino-
men Kunst mit — fiir einen Laien wie
mich — etwas archaisch anmutenden
Methoden vermessen zu kénnen. Der
Umgang mit Ambiguitdit und Un-
schirferelationen ist fiir KiinstlerIn-
nen und Kiunstler gewohntes Terrain.
Da sollte es doch gerade in unserer
Zeit viel Potenzial fiir wechselseitig
befruchtende Arbeitsprozesse geben
— ohne die unterschiedlichen Identi-
taten von Wissenschaft und Kunst in
Frage zu stellen.

FRIEDRICH G. BARTH

Vielleicht zweierlei. In der Tat ist eben
das meiste an uns archaisch. Und das
zweite ist, und da werden mir viele
Neuro- und vor allem Hirnforscher
recht geben, dass es sie zur Analy-
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se von Kunst treibt, weil sie hoffen,
auch etwas fiir die Hirnforschung
zu lernen, wenn sie darauf kommen,
welche ,,Tricks” der Kiinstler an-
wendet und was er wirklich macht.
Das ist also ein wechselseitiges Ge-
winnen, ein Win-Win-Spiel. Wir
arbeiten alle mit dem gleichen Ge-
hirn, und deshalb ist die Bemiihung,
Geistes- und Naturwissenschaften
zusammenzubringen, etwas sehr Na-
tiirliches. Die Idee der zwei Denkkul-
turen ist meiner Meinung nach artifi-
ziell. Und es ist schon, ein Gebiet zu
finden, an dem dann wirklich beide
Denk- und Arbeitstraditionen an ei-
nem gemeinsamen Substrat arbeiten
kénnen. Klar ist vieles archaisch in
der Naturwissenschaft. Das stimmt
schon. Aber ich glaube, dass viele
Geisteswissenschaftler zu Unrecht
davon tiberzeugt sind, dass das, was
sie tun, génzlich ,unarchaisch” ist.
Es hat sich ja immer wieder gezeigt,
dass sich vieles auf ganz reelle Subst-
rate zuriickfithren ldsst. Das ist inter-
essant und mindert nicht die Qualitét
geisteswissenschaftlichen Tuns. Dies
zu meinen, beruht auch auf einem
Missverstdndnis. Ein Neurophysiolo-
ge, der sieht, welchen , Trick” Monet
oder Picasso angewendet hat, oder
Schiele oder Kokoschka, um eine be-
stimmte Emotion zu erzeugen, fiir

den wird das Kunstwerk nicht an
Wert verlieren, sondern ganz im Ge-
genteils gewinnt es in hohem MaSe.

BERNHARD LEITNER

Die Gespriache tber Beriihrungen
von Wissenschaft und Kunst sind
wichtig, z. B. die Fragen nach Erfin-
dung und Welt-Modellen auf diesen
beiden Gebieten. Ich habe das Gliick
gehabt, mit dem Neurophysiologen
Detlef Linke Gespriche zu fiihren.
In seinen Texten, die er iiber meine
Arbeit geschrieben hat, hat er durch
sein medizinisch-philosophisches Be-
trachten beziehungsweise Horen
sehr interessante Zuginge geoffnet.
Ohne eine Kunsterkldrung anzubie-
ten. Wissenschaft und Kunst suchen
beide Antworten und Erkenntnis, ge-
ben Erkenntnis-Antworten, aber sie
sprechen nicht die gleiche Sprache.
Sie wollen auch nicht das Gleiche.
Sie haben auch nicht die gleiche
Geschichte. Selbst wenn es immer
wieder zeitgeistige Schnittstellen ge-
geben hat, gibt es keine Evolutions-
theorie fiir Kunst geben.

BIRGIT WAGNER

Das Binom Wissenschaft und Kunst
hat sich ja hier in unserer Diskus-
sion doch auch ein bisschen zu einem
Trinom aufgefaltet. Einerseits Kunst,
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andererseits naturwissenschaftliche
Herangehensweise, und drittens
geistes- und kulturwissenschaftliche
Herangehensweise. Die beiden wis-
senschaftlichen Herangehensweisen
zuvereinen,sowiinschenswertdasist—
und ich glaube, dass die Mehrzahl der
Anwesenden diesen Wunsch teilt —
ist in der Realitdt doch sehr hiufig
das, was vielleicht der erste Schritt
dazu sein muss: Ein Nebeneinander,
das auch ein einander Zuhoéren und
voneinander Lernen impliziert, das
aber noch nicht automatisch bedeu-
tet, dass man das, was man von den
Kollegen und Kolleginnen lernt, in
die eigene Forschungstitigkeit in-
tegrieren kann. Man wird vielleicht
gebildeter. Aber man wird deswegen,
glaube ich, nicht in dem Mafe trans-
disziplindr, dass man sehr einfach
diese Schranke iiberschreitet. Auch
nicht wenn es um das Thema Kunst
geht. Es war natiirlich auch nicht
die Aufgabe von drei 15-Minuten-
Referaten, das zu leisten. Das ist nur
eine grundsitzliche Uberlegung.

MICHAEL ROSSNER

Ich halte meinen Dank an die Refe-
renten und die Referentin fiir ihre be-
eindruckenden Statements kurz und
formuliere sofort zwei Fragen. Die
erste geht an Herrn Barth: Sie haben -
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fast wortlich, glaube ich, ich habe mit-
geschrieben — gesagt: ,Schon heifit
in der Biologie Uberleben, sprich
Partnersuche oder Fortpflanzung.”
Und danach haben Sie gesagt: ,,Schén
heif3t niitzlich.”

Ich darf diese beiden Aussagen zu-
sammenfassen und damit festhalten,
dass fiir den Naturwissenschaftler /
Biologen / Evolutionsforscher Schon-
heit und Niitzlichkeit zusammen-
fallen, weil sozusagen instinktiv
der Wert fiir das Uberleben erkannt
und als schon gewertet wird. In den
meisten Epochen unserer Kultur-
geschichte wird das freilich anders
gesehen, am schirfsten kommt das
vielleicht im Roman von Théophile
Gautier, ,Mademoiselle de Maupin”
(1835) zum Ausdruck. Da gibt es im
Vorwort lange Ausfithrungen zu der
Frage des Schonen, und dort sagt
der Autor:

,Wirklich schén ist nur, was keinem
Zweck dient; alles Niitzliche ist hass-
lich, denn es ist Ausdruck eines Be-
diirfnisses, und die Bediirfnisse des
Menschen sind widerlich und absto-
Bend wie seine arme und hinfillige
Natur. Der niitzlichste Ort eines Hau-
ses sind die Latrinen.”

Schon ist also fiir den Kiinstler —
wenigstens in manchen Epochen -
geradezu der Gegensatz zu niitzlich,

wihrend der Naturwissenschaftler
nach Threr Aussage schoén gerade-
zu als eine Ubersetzung des Wortes
niitzlich ansehen wiirde. Ich frage
mich, ob diese Ubersetzung ein Bei-
spiel wére fiir das, was gerade Birgit
Wagner gesagt hat: Dass wir sozusa-
gen doch nebeneinander stehen und
nicht miteinander diskutieren, oder
ob wir da eine Briicke finden kénnen.
Mit anderen Worten: Die Frage ist,
ob man den Schonheitsbegriff nicht
doch, gerade wenn man ihn auf For-
men, Farben und dergleichen anwen-
det, in einem héheren Mafie kulturell
konnotiert sehen miisste?

FRIEDRICH G. BARTH

Meine Auflerungen bezogen sich auf
das, was heutzutage als evolutionére
Asthetik bezeichnet wird. Natiirlich
ist die Asthetik seit Tausenden von
Jahren eine Wissenschaft und ein Teil
der Philosophie. Das ist mir klar. Was
ich sagen will ist, dass, wie in vielen
anderen Bereichen auch, die biolo-
gische Grundlage unseres Schon-
heits- oder Haésslichkeitsempfindens
offenbar evolutiondr mitgepragt ist.
Natiirlich gibt es immer die Uberfor-
mungen durch kulturelle Einfliisse.
Auch das ist vollkommen klar. Aber
es ist eine erstaunliche Tatsache, dass
iiber die Kulturen hinweg bestimmte
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Landschaftsformen, bestimmte geo-
metrische Formen, Symmetrien,
bestimmte Einfachheiten, bestimm-
te Baumverzweigungen und vieles
mehr von allen kulturell ganz unter-
schiedlich geprédgten Menschen tiber-
einstimmend als schon empfunden
werden. Das geht bis zu den kleinen,
sechs Monate alten Kindern. Der Bio-
loge schlieBt daraus selbstverstind-
lich nicht, dass die ganze Lehre der
Asthetik und der Schonheit aus der
Evolution heraus verstanden werden
kann, jedoch sicher, dass es wie so oft
viel mehr ist, als man gemeinhin an-
nimmt oder zulassen will.

BIRGIT WAGNER

Jetzt zu der Frage nach Film und The-
ater. Dazu kann man vielleicht vor-
ausschicken was Du, Michael, selbst-
verstdndlich ganz genau weifit, dass
die sehr alte und ehrwiirdige Thea-
terkunst und die damals junge Film-
kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts
in einer wilden, auch 6konomisch
bedingten Konkurrenz zueinander
standen. Das nur zum Historischen.
Und was die Wahrnehmungsweisen
anbelangt, so gebe ich Dir natiirlich
vollig Recht. Wir haben einerseits
eine Kunstform, die auf Performanz
beruht und die die - ich sage einmal
physischen — Reaktionen des Publi-
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kums in das performierte Geschehen
einbezieht, jedenfalls, wenn es gutes
Theater ist. Und der Film hat das al-
les nicht. Film ist in dieser Beziehung
eher dem Roman verwandt. Ande-
rerseits unterscheidet sich die Wahr-
nehmungsweise natiirlich auch sehr
deutlich durch die verschiedenen
Einstellungsgrofien. Im Theater habe
ich die EinstellungsgroBe des Platzes,
den ich mir gekauft habe. Und dann
kann ich mir ja noch einen Opern-
gucker dazu nehmen. Im Film sind
wir konfrontiert mit einem steten
Wechsel von Einstellungsgréfen und
Perspektiven, was eine ganz andere
Form der Wahrnehmung verlangt,
und wahrscheinlich auch in dieser
Hinsicht den narrativen Film dem
Roman verwandter macht als dem
Theater.

WOLFGANG MANTL

Wir sind ja alle mit dem Film auf-
gewachsen. Ich bin mit dem farbi-
gen Tonfilm aufgewachsen, auch
mit dem Trickfilm. Ich bin so alt wie
,Schneewittchen”! Und man hat in
der ersten Zeit der Adoleszenz das,
was man gesehen hat, als das Wah-
re aufgenommen. Etwa die bosen
Indianer in ,Mohawk”, 1938 gedreht
mit Henry Fonda, und dann spéter
noch die John Wayne Filme mit den

wild reitenden Indianern. Auf ein-
mal kommt man doch darauf, dass
auf Bildern, etwa von Lenin, Trotzki
wegretuschiert ist und damit die
Wirklichkeit verfdlscht wird. Und es
ist dann in den 60er Jahren so gewe-
sen, dass die Indianer langsam auch
zum Frieden aufrufen - alles mog-
lich! Und dass das eine andere Welt
ist. Die verschiedenen Wirklichkeiten
begleiten uns dann immer wieder
von neuem und machen uns miss-
trauisch: aufkldrend misstrauisch
etwa gegeniiber den Filmern aus der
Nazizeit. Theresienstadt wird als net-
tes Dorf gezeichnet, und wir miissen
schauen, dass wir dahinterkommen.
Das ist meine Alterserfahrung. Der
Film wird jetzt auch durch das Fern-
sehen und zahlreiche andere Medien
iibertragen, und ist immer noch eine
besonders grofie Erfahrungswurzel
meiner Existenz.

BIRGIT WAGNER

Ich danke fiir diesen Aufruf zum
Misstrauen bei der Wahrnehmung
von Bildern oder auch bewegten Bil-
dern. Das geht ganz in die Richtung,
die ich auch einschlagen wollte. Inso-
fern habe ich dem nichts hinzuzufii-
gen, auBler vielleicht, dass zwischen
einer ideologisch eingefdrbten Dar-
stellung von Indianern und einem
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Bild, das ltigt, indem Trotzki wegretu-
schiert wird neben Lenin, dann noch
einmal ein kategorialer Unterschied
besteht. Das eine ist eine Fiktion, die
unter anderem eine ideologische Bot-
schaft iiber die Guten und die Bosen
vermittelt, und das andere ist eine, so
nenne ich es, bildliche Liige.

GERNOT GRUBER

Ich habe zwei kurze Fragen an Herrn
Professor Leitner. Die erste ist: Ver-
stehe ich Thre Vorgangsweise rich-
tig, dass Sie aus der Kunst zu neuen
Wissensordnungen kommen wollen?
Das entspricht doch dem aktuellen
Zauberwort , Artistic Research”. Das
wire die erste Frage.

Die zweite ist: Ich zweifle etwas
daran, dass Ihre Vorgangsweise,
Korperlichkeit und Klang, Musik,
in Beziehung zu bringen, so neu
ist. Vor fiinfhundert Jahren hat der
Architekt und Kunsttheoretiker Leon
Battista Alberti sich auch intensiv
mit Klang und Musik in Hinblick
auf Architektur auseinandergesetzt,
sicher in anderer Weise als Sie. Oder,
vor tausendfiinfhundert Jahren hat
Boethius eine dreigestufte Defini-
tion von Musik gewihlt, Musica
Mundana, Musica Humana, Musica
Instrumentalis. Und nur die Musica
Instrumentalis ist die von Menschen
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erzeugte, erklingende Musik. Die
Musica Mundana ist in etwa die
Sphérenharmonie. Vor allem fiir uns
interessant, die Musica Humana. Die
Musica Humana ist das harmonische
Verhiltnis von Leib und Seele, es ist
also die stimmige Korperlichkeit des
Menschen, die klingt. Mein einziger
Einwand ist, dass das nicht so v6llig
neu ist, was Sie tun, sondern dass
das sehr alt ist, aber Sie machen es in
spezifischer Weise.

BERNHARD LEITNER

Ich gebe Thnen vollkommen Recht.
Ich hétte betonen sollen, dass es sich
auf unsere heutige Kultur bezieht,
dieses Horen- oder Nicht-Horen-
Konnen von Korper. Irgendwie ist es
fast selbstverstiandlich zu sagen, dass
andere Kulturen in der Geschichte ei-
nen vollig anderen Bezug zu Korper-
héren und Raumhoren hatten. Der
Horsinn war wohl der dominieren-
de Sinn. Die Wahrnehmung von 360
Grad ist ein Sicherheitsinstrument,
nicht nur in der Dunkelheit.

Zu meinen frithen Forschungen, zu
den phédnomenologischen Ansitzen,
muss ich sagen: Es war eine Art
Grundlagenforschung. Ob diese zu
einer kiinstlerischen Arbeit fiihrt, zu
einer wissenschaftlichen Arbeit oder
zu einem rein anwendungsorientier-

ten Ziel, diese Frage habe ich mir
nicht gestellt. Ich untersuchte meine
Idee, Ton/Klang nicht — ich wieder-
hole — nicht als Musik zu verstehen,
sondern als Material, mit dem ich
Raum gestalten kann. Ein zwischen
mehreren Lautsprechern aus Ton-
Linien geformtes, bewegtes Gewdlbe
hat keine Beziehung zu Alberti. Das
ist etwas ganz Anderes. Die Akustik
im physikalischen Sinn interessiert
mich sehr, weil es beispielsweise
wichtig ist, in welchem Raum man
spricht oder wie man sich gegensei-
tig verstandigen kann in der Form
und in den Proportionen eines Rau-
mes. Mich interessiert aber primar,
die neue Technologie der Klang-
produktion und -reproduktion zu be-
nutzen, um neue Eigenschaften in die
Architektur, in die Raumgestaltung,
in das Raumerleben einzubringen.
Ich habe an der Technischen Univer-
sitdt Wien, wenn ich das noch sagen
darf, 1990 zum 175-Jahr-Jubildum auf
Wunsch der TU eine Art Triumph-
pforte errichtet. Vier Pylonen waren
symmetrisch zeichenhaft aufgestellt.
Aber der Bogen selbst war aus Klang.
Es war ein Dialog zwischen einem
ganz feinen akustischen Bogen aus
verschiedenen  Materialien  zwi-
schen sechs Lautsprechern und einer
visuellen Gestalt. So hatte die Fest-
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architektur keinen historisch-trium-
phalen Charakter. Das war die Idee.
Architektur und Klang ist ein wei-
tes Gebiet, wie wir alle wissen, und
Musik und Korper ist auch ein wei-
tes Gebiet. Mich interessiert ja auch
nicht der Raum in der Musik, wie ihn
Berlioz in seiner Totenmesse einge-
setzt hat oder wie ihn die Venezianer
mit der Mehrchorigkeit komponiert
haben. Das ist musikalische Spra-
che. Meine Arbeit zielt auf eine neue
Raumsprache. Dabei hat der Klang
eine andere Funktion, eine andere
Bedeutung.

GERNOT GRUBER

Boethius wiirde schon Thnen ent-
sprechen mit seiner Musica Humana.
Boethius wie Alberti standen freilich in
einer pythagoreischen Denktradition.

BERNHARD LEITNER

Wir wissen viel zu wenig, was im
Korper - akustisch gesprochen -
stattfindet. Rein physikalisch treffen
Schallwellen auf unseren Korper,
auf Knochen, Réhren und Platten,
Muskelgewebe, auf die schwingen-
den Organe. Eine Séngerin hort in ih-
ren Korper akustisch hinein. Sie kennt
sozusagen den Korper als lebendiges
Instrument. Die meisten Menschen
in unserer Kultur wissen und kennen
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das nicht. Das Horen, das In-sich-
hinein-Horen ist in unserer visuellen
Kultur sehr unterbewertet.

UWE B. SLEYTR

Aus meiner Seele sprechen der Wis-
senschaftler und der Kiinstler. Ich
finde, es ist einer der spannendsten
Situationen in unserem jetzigen Kul-
turzustand, dass sich diese beiden
Felder so bewusst begegnen. Dort,
wo sich Kontaktschwierigkeiten er-
geben, beruhen sie darauf, dass in
der Wissenschaft und Kunst sehr
unterschiedliche GesetzméBigkeiten
und Methodengefiige existieren. In
der Wissenschaft bewegen wir uns
im Erkenntnisfortschritt gleichsam
auf einem ,Netz der Reproduzier-
barkeit” der Experimente und Er-
gebnisse. Zudem kommt man in der
Wissenschaft nur dorthin, wohin man
kann, und nicht, wohin man will.
Das Kénnen hiangt davon ab: Welche
Methoden und Theorien habe ich,
welche Fernrohre, welche Elektronen
mikroskope, ... — welche Techniken
stehen mir zur Verfiigung? Die Wis-
senschaft ist daher sehr reglementiert
und durch ihre methodischen Gren-
zen eingeengt. Die Kunst fiillt, und
so empfinde ich das, in einer faszi-
nierenden Weise diese offenen Rau-
me, die uns die Wissenschaft ldsst.

Zudem erlaubt die Kunst auch, dort
zu extrapolieren, wo die Wissenschaft
an ihre visionidren Grenzen stoft. Ich
habe versucht, in meinem Vortrag vor
zwei Jahren bei der Feierlichen Sit-
zung der OAW, diese Problematik am
Beispiel der synthetischen Biologie zu
veranschaulichen. Es ist ja heute auch
kurz die Evolution angesprochen
worden. Fossilienfunde und moleku-
larbiologische Erkenntnisse ermog-
lichen uns eine immer genauere Re-
konstruktion der etwa 3,7 Mrd. Jahre
dauernden, biologischen Evolution;
also vom Ursprung des Lebens bis zu
den heutigen Lebensformen. Dieses
akkumulierte Wissen zum bisherigen
evolutionidren Geschehen, erlaubt uns
aber nicht einmal ansatzweise eine
seriose Vorhersage zur Weiterent-
wicklung des Lebens und zur Frage,
in welche Richtung die evolutionédre
Entwicklung weitergeht. Die Kunst
— und das ist damit ein klassisches
Beispiel fiir das Gesagte — setzt genau
an solchen Themen- und Fragestel-
lungen an und versucht, ,ins Unge-
wisse” und , Unvorhersehbare” zu
extrapolieren. Ich glaube, dass diese
Moglichkeit der Kunst sehr anregend
und befruchtend und sogar ermu-
tigend auf die Wissenschaft wirken
kann. Insofern sind auf allen Ebenen
Initiativen, die zur Zusammenfiih-
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rung und einer Wechselwirkung von
Wissenschaft und Kunst fithren, be-
sonders wichtig. Das ist eigentlich ein
Kommentar und keine Frage.

SONJA PUNTSCHER RIEKMANN

Ich kann leider auf meine Wortmel-
dung nicht verzichten, weil die So-
zialwissenschaften hier gar nicht zu
Wort gekommen sind. Ich wiirde
mich gern auf Herrn Barth und auf
Birgit Wagner beziehen. Zwei Begrif-
fe, die aus politikwissenschaftlicher
Sicht nicht ganz so einfach daher-
kommen diirfen, sind mir wichtig.
Einer ist der Begriff der Niitzlichkeit
als ein Kernbegriff der Evolution.
Da wiirde ich gerne wissen, wie Sie
den definieren. Eine politikwissen-
schaftliche Perspektive kann nicht
abstrahieren von konkreten Inter-
essen, die das Niitzliche definieren,
und solche Interessen — ich verwen-
de absichtlich das Wort im Plural -
sind immer different. Damit weif3 ich
nicht genau, was Sie mit ,niitzlich”
meinen. Ist das ausschlieSlich das
Sichern des Uberlebens? Das wire ein
reduktionistischer Begriff. Das fiihrt
mich auch im Anschluss an Wolfgang
Mantl noch einmal zum Vortrag von
Birgit Wagner. Du hast eher so kur-
sorisch die Frage der Moglichkeit der
Manipulation von Bildern, gerade in
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einem politisch brisanten Moment,
wie etwa einem Krieg, angesprochen.
Und auch da ist es natiirlich so, dass
Interessen die Frage der Manipulation
iberhaupt erst aufbringen. Aber
nicht nur das Interesse, sondern auch
die Préaformation einer Interpretation
von Wirklichkeit. Das heifit, wenn
Kriegsbilder gefdlscht werden oder
manipuliert werden, dann trifft das
meist auf ein Vorurteil, indem man
sich auf die eine oder die andere Seite
schlagt. Wie ist das aus Deiner Sicht
zu interpretieren? Danke.

BIRGIT WAGNER

Ich gebe dir ganz Recht. Falschungen
von Bildern mit politischem Zweck
verfolgen erstens politische Absich-
ten und gehorchen Interessen von
den Gruppen, die die Dinge in Gang
setzen. Diese Félschungen konnen
tiberzeugen. Sie werden vor allem
diejenigen Menschen iiberzeugen,
deren Vorurteile tiber ein bestimmtes
politisches Ereignis dadurch besta-
tigt werden. Sie miissen aber nicht
tiberzeugen. Und darum gibt es das,
was der Kunsthistoriker Bredekamp
einmal eine Schule des Sehens ge-
nannt hat. Man kann eben versuchen,
sehen zu lernen, mit welchen Interes-
sen welche Bilder auf welche Art und
Weise gemacht wurden. Aber dass

prinzipiell solche gefédlschten Bilder
politischen Interessen gehorchen und
Vorurteile bekréftigen, Vorurteile im
Wortsinn, vorgefasste Urteile bekraf-
tigen, da bin ich véllig d’accord.

FRIEDRICH G. BARTH

Zur Niitzlichkeit. Es ist mir schon Klar,
dass diese verkiirzte Darstellungswei-
se vielleicht Widerspruch hervorruft.
Ich glaube, es kommt darauf an, in
welchen Zeitmafistdben man dabei
denkt. Wenn der Biologe von Niitz-
lichkeit spricht — und ich glaube, ich
habe das auch so gesagt — dann geht
es nicht um aktuelle kulturelle Uber-
lagerungen der Wahrnehmung und
der Bewertung von Dingen. Das spielt
selbstverstdndlich  eine erhebliche
Rolle. Aber etwa zum Argument der
Symmetrie: Dieses wird sehr ernsthaft
damit in Zusammenhang gebracht,
dass die Entwicklungsgeschichte eines
Organismus gesund verlaufen ist,
wenn dieser am Ende perfekte Sym-
metrien aufweist. Dass der Parasiten-
befall gering war, und so weiter. Und
das wiederum verspricht gutes gene-
tisches Material, was m. W. auch sehr
gut belegt ist. Die Frage nach der Sym-
metrie ist ein gutes, sehr biologisch ge-
dachtes Beispiel. Nattirlich besagt und
erkldrt diese Betrachtungsweise nicht
alles, aber eben eine ganze Menge.
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BERNHARD LEITNER

Ich bin auch der Meinung, dass die
Gespriche zu Kunst und Wissen-
schaft sehr wichtig sind. Man muss
oder kann ja nicht alles verstehen.
Man soll und muss sich den Gedan-
ken 6ffnen, sie einfliefSen lassen. Dies
andert die Einstellung und die Hal-
tung zu anderem Denken.

Ich darf vielleicht noch sagen: Mit
Niitzlichkeit hat die Kunst wenig
zu tun, im engeren Sinn des Uber-
lebens. Mit Notwenigkeit hingegen
viel, im weiteren Sinn des Uberle-
bens. Die Frage ist: Wann ist Kunst
entstanden, fiir welche menschliche
Notwendigkeit? Ab wann wird sie
notwendig? Sie wird zunéchst be-
schworende Krifte gehabt haben. Sie
hat aber sicherlich keine Evolution
der Niitzlichkeit durchgemacht im
Darwin’schen Sinne. Auch wenn sie
oft benutzt wurde, also niitzlich ge-
macht wurde. Der kiinstlerisch-geis-
tige Wert geht tiber die Bedingungen
der Entstehung hinaus und bleibt
sozusagen in der Welt — in welcher
Form auch immer.

MANFRED BIETAK

Die Wahrnehmung wird gesteuert
durch unsere Erfahrung und durch
unser Wissen, oder sagen wir viel-
leicht, durch unsere Sichtweise. Das,
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was wir wissen, das konnen wir er-
kennen, oder besser erkennen. Und
das trifft sowohl fiir den Menschen
zu, in seinen verschiedenen Lebens-
abschnitten, vom Siuglingsalter bis
ins reife Alter, aber es trifft auch fiir
die Menschheitsgeschichte insgesamt
zu. Man bedenke, dass man die Erde
als flache Gegend gesehen hat, wo
zum Beispiel die Sonne am Morgen
komischerweise im Osten aufgeht
und am Abend verschwindet sie aber
im Westen, und am nichsten Morgen
kommt sie wieder im Osten hervor,
und das ganze wird erkldrt durch die
Wanderung des Sonnengottes durch
die Unterwelt. Das sind Vorstellun-
gen, die eben auch mit der Erfahrung
zu tun haben. Heute wissen wir, dass
die Welt kugelig ist. Wir kénnen das
auch an Himmelskorpern erkennen.
So sehen wir zum Beispiel bei einer
Seereise etwa die Rundungen, die
eben der antike Mensch vielleicht
nicht in dieser Weise gesehen hat.
Ebenso wie ein Saugling die Welt
ganz anders wahrnimmt als ein
Mensch mit Erfahrung und Sichtwei-
se. Insofern ist das, was wir wahr-
nehmen, nicht die Realitit, nicht die
Wirklichkeit. Ein besonderes Gebiet
ist in dieser Hinsicht die Traumwelt.
Die Traumwelt bringt uns auch in
den Bereich unserer Erfahrungen

hinein. Wir kénnen nichts trdumen,
was wir nicht in irgendeiner Weise
schon einmal gesehen haben. Zum
Schluss, was die Kunst anbelangt.
Ein geschulter Kunsthistoriker wird
natiirlich ein Bild ganz anders sehen
als ein Laie, der sich mit Kunst nicht
beschiftigt hat. Insofern ist Erfah-
rung ein sehr wesentlicher, steuern-
der Bestandteil der Wahrnehmung.
Danke.

GOTTFRIED BREM

Warum konnen Bilder wesentlich
stirker emotionalisieren als zum
Beispiel Sprache? Und der zweite
Teil der Frage: Wird die Betrachtung
von Bildern im Gehirn neurophysio-
logisch anders verarbeitet als die
visuelle Wahrnehmung der Realitét?

ARTUR ROSENAUER

Vielen Dank fiir die anregenden Vor-
trige und die anregende Diskussi-
on. Fiir einen Kunsthistoriker ist es
natiirlich entmutigend zu héren, wie
wenig kompatibel Kunst und Wis-
senschaft sind. Das konnte einen am
eigenen Metier zweifeln lassen — oder
zu einer langen Verteidigungsrede
fithren. Auf diese verzichte ich in die-
sem Rahmen.

Zunidchst eine Frage an Bernhard
Leitner. Ich kenne ja eine Reihe von
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Deinen Klangrdaumen. Wenn ich mei-
ne Frage ausbreiten darf, die Frage
der Synisthesie. Ich hére mit dem
Auge und sehe mit dem Ohr. Ge-
meint ist, ich hére mit dem Auge. Es
gibt Bilder, es gibt Kunstwerke, sagen
wir, eine Schlachtendarstellung von
Rubens, in denen man den Schlachten-
larm regelrecht mitzuhdren vermeint.
Es gibt aber auch Schlachtendarstel-
lungen — Piero della Francesca — in
denen es ganz lautlos und leise zu-
geht. Oder es gibt, um auf das Sehen
mit dem Ohr zu kommen, Leute, die
bei bestimmten Melodien Farben,
vielleicht auch Formen oder sogar
auch Rdume sehen. Und ich gehe von
einer Kompatibilitdt von Klang und
Raum in Deinem Schaffen aus. Wie
weit sind Fragen der Synésthesie auf
Deine Werke anwendbar?

Und dann wollte ich Professor Barth
fragen: Sie haben diese sehr anregen-
de Trias gezeigt. Matisse, eine Litho-
grafie von Picasso, und eine Hohlen-
zeichnung aus Altamira. Sie haben
diese Werke als Beispiele fiir eine
selektive Wahrnehmung gebracht.
Da mochte ich als Kunsthistoriker
einwenden, ob es sich hier wirklich
primdr um Fragen der Wahrneh-
mung oder nicht eher um Fragen der
kiinstlerischen Gestaltung handelt?
Denn der Picasso-Stier ist ja bekannt-
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lich, sagen wir, die Nummer elf einer
Serie von zwdlf Lithografien. Und
der gezeigte Stier beruht ja nicht
mehr auf einer Naturwahrnehmung,
sondern ist das Produkt einer Serie
von Gestaltungen (man kénnte auch
sagen: einer Serie von Variationen
mit der deutlichen Tendenz zum Ab-
strakten), wo der Kiinstler nicht mehr
von der Wahrnehmung ausgeht, son-
dern auf dem Papier oder auf dem
Lithografiestein gestaltet und dabei
immer abstrakter, man konnte auch
sagen: wesentlicher, wird. Und da
erhebt sich natiirlich auch die Frage,
die Frau Wagner angeschnitten hat,
nach der kulturellen Pragung. Nicht
so sehr Physiologie ist es, die da eine
Rolle spielt, sondern sehr wesentlich
die kulturelle Pragung.

FRIEDRICH G. BARTH

Die letzte Frage, zu Picasso. Nattir-
lich, es ging mir darum zu zeigen,
wie selektiv und minimal, mit welch
wenigen Komponenten unsere Wahr-
nehmung arbeiten kann und wie
effektiv sie aktiv Dinge erganzt, die
auf der Lithografie in diesem Fall -
ich kenne auch die anderen elf Dar-
stellungen — nicht da sind. Und diese
letzte Darstellung von Picasso, da
wird der Stier, der ja am Anfang ganz
anders war, geradezu poetisch. Wenn

man das genau anschaut, ist das eine
raffinierte Abstraktion des Kiinstlers.
Picasso hat einmal gesagt: , Kunst ist
die Liige, die wir brauchen, um die
Wahrheit zu sehen.” Und das ist,
glaube ich, ein wirklich groes Wort.
Herr Brem wollte, glaube ich, wis-
sen, ob wir normale Dinge, wenn
wir einen Spaziergang machen, und
Gemailde, auf dhnliche Weise sehen
und ob dabei dieselben Prinzipien
am Werke sind. Und die Antwort ist
natiirlich: Ja. Aber vielleicht war da
noch eine andere Frage zur Emotio-
nalitat. Das ist der , Trick” des Kiinst-
lers, der sich unserer Verarbeitungs-
mechanismen bedient, quasi mit
ihnen spielt. Wir haben ja gesehen,
dass Bilder erst einmal dekonstruiert
werden. Wenn es dem Kiinstler ge-
lingt, diese Elemente sozusagen ein-
zeln zu behandeln und zu bearbeiten,
sie zu tibertreiben oder zu untertrei-
ben, dann werden natiirlich auch die
emotionalen Komponenten mehr
oder weniger angesprochen. Das ist
die Kunst des Kiinstlers.

BERNHARD LEITNER

Ich will nicht zu wortkritisch sein,
aber das Wort , Trick des Kiinstlers”,
das geféllt mir nicht. Kiinstler machen
keine , Tricks”. Sie haben aus ihrem
Bewusstsein, auch aus ihrem Unterbe-
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wusstsein, Erfahrung und Erkenntnis
und vor allem eine Vision, die sie in
ihrem Werk biindeln und eindringlich
zeigen mit der ihnen eigenen Hand-
schrift, ob das jetzt Malerei ist oder ob
das Bildhauerei ist oder ob das Ton-
raume sind.

Zu der Frage der Synésthesie. Im klas-
sischen Sinn heif$t das: eine bestimm-
te Farbe sehen, wenn man einen be-
stimmten Ton hort. So direkt hat mich
das fiir meine Arbeit nicht inspiriert.
Esist ein Phanomen, das wissenschaft-
lich oft untersucht wurde. Du, Artur,
hattest dieses Verbinden der Sinne
angesprochen. Durch meine eigenen
Arbeiten wurde ich davon tiberzeugt,
dass das Auge mithért und das Ohr
mitsieht. In Shakespeare’s King Lear
sagt Lear zum erblindeten Gloucester
,Schau mit dem Ohr.” In poetischer
Sprache wird Wissen vermittelt. Wis-
senschaftlich haben wir keine Daten,
wie unsere fiinf Sinne miteinander
verkniipft sind. Das heif8t aber nicht,
dass sie nicht verkniipft sind. Ein De-
siderat an die Wissenschaft: Die Erfor-
schung der Sinnesverkniipfungen.

L EJ\Y

DISKUSSIONSBEITRAGE

BIRGIT WAGNER

Ein kurzes Schlusswort zu der Frage,
was stdrker emotional bewegt, die
Bilder oder die Sprache, die Texte.
Ich glaube, das ist just wieder so
ein Thema, iiber das wir eine neue
Runde veranstalten koénnten. Denn
einerseits gibt es dazu sicher die
Moglichkeit, neurobiologisch zu un-
tersuchen, wie Menschen auf Bilder
reagieren, die auf ihre emotionsver-
starkende Wirkung ausgesucht wer-
den, und ebenso auf solche Texte.
Auf der anderen Seite ist es aber doch
so, dass hier nun wieder sowohl in-
dividuelle Erfahrung, von der vorhin
schon die Rede war, als auch kultu-
relle Pragung eine Rolle spielen. In
der Generation der Studierenden, die
mir gegeniiber sitzen, ist die visuelle
Kultur mittlerweile viel starker pra-
sent als die textuelle. Ob deswegen
jede, jeder auf Bilder mehr reagiert
denn auf Texte, ist noch nicht gesagt.
Denn der Eindruck konnte sich so
vermitteln, so dass wir wieder sagen
konnen, hier ist die Natur mit dem,
was Kultur macht, offenbar ganz eng
verquickt, und - ja, es wiére schon,
wenn wir imstande wiren, das ein-
heitlicher zu sehen.

ANTON ZEILINGER

Das war ein perfektes Schlusswort.
Ich bitte Sie, gemeinsam mit mir den
Vortragenden nochmals sehr herzlich
zu danken.
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