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1. Einleitung

Warum sollte man die Diskussion um die spezifische
Bedeutung von ,Medienkunst’ erneut einfordern,
nachdem sie seit Jahren fur beendet erkléart wird? Be-
reits 2005 betitelten Sarah Cook und Steve Dietz eine
Ausstellung am Banff Center in Alberta/ Kanada The
Art Formerly Known As New Media. Pladiert wird —
trotz des koketten Verweises auf die Popkultur' - je-
doch nicht firr eine radikale Offnung des Kunstbe-
griffs. Die beiden gehdren vielmehr zu einer wachsen-
den Zahl von Kunsthistorikerlnnen, Kuartorlnnen und
Kritikerlnnen, die die Obsoleszenz einer Sonderstel-
lung der Medienkunst betonen. Als Hauptargumente
werden dabei angefiihrt, dass die Schnittmenge mit
der Ubrigen zeitgendssischen Kunst weit gréBer sei
als die Alleinstellungsmerkmale und dass Medien-
kunst die geweckten Erwartungen nicht erfillt habe.?
Einige neuere Publikationen versuchen dariiber hin-
aus, mit Hochglanzasthetik und entsprechenden Ar-
gumenten die technisch-apparative Kunst des 20. und
21. Jahrhunderts (u.a. Edward A. Shanken 2009) oder
spezieller die Netzkunst (Blais, Ippolito 2006) tief in
den Traditionen der Moderne zu verankern und sie als
gleichrangig zu legitimieren.

Allen diesen Ansatzen ist gemeinsam, dass in ihrem
Mittelpunkt die kiinstlerische Produktion steht, die
analysiert und eingeschrieben wird in die Referenz-
systeme von bildender und darstellender Kunst, expe-
rimenteller Musik, Film und Video. Ihr grundlegendes
und wichtiges Ziel ist es, Uber den scheinbar unver-
s6hnlichen Gegensatz zwischen Kunst und Technolo-
gie hinweg zu argumentieren, dass die Nutzung tech-
nischer beziehungsweise digitaler Medien durchaus
mit kiinstlerischer Qualitat einhergehen kann. Die Kri-
terien des tradierten Kunstsystems werden hier er-
folgreich angepasst, um medienbasierte Produktionen
darin einschreiben zu kénnen: Damit wird aber auch
der Autonomieanspruch des Kunstsystems fortge-
setzt und eine mégliche Offnung negiert. So entsteht

ein |dealbild DER MEDIENKUNST, nach dem Ein- und
Ausschluss und damit die Kanonbildung geregelt wer-
den.

Mit der Ausweitung und Ausdifferenzierung digitaler
Medien steigert sich die Komplexitat der vermittelten
Inhalte, Produktions- und Prasentationsformen. Und
mit fortschreitender Anerkennung werden die Diskus-
sionen darum selbstbewusster und provokativer. Zwei
Argumentationslinien tragen dazu besonders bei: Zum
einen wird, statt den Kunstcharakter computer- und
netzbasierter Arbeiten zu betonen, starker darauf ver-
wiesen, dass sie durch diese hybriden Medien immer
schon eingelassen sind in andere Anwendungsberei-
che. Militarische, industrielle, naturwissenschaftliche
Techniknutzungen gehoéren ebenso dazu wie die Un-
terhaltungs- und Kommunikationsindustrie.® Solche
Uber die Autonomie und Reinheit der burgerlichen
Kunst hinausgehenden Ansétze entstanden bereits
mit dem Aufkommen von Speicher- und Reprodukti-
onsmedien; sie wurden immer wieder aktualisiert,
aber nie umfassend eingelést. Zum anderen wird von
Kuratorlnnen, die sich dezidiert der Ausstellung von
digitalen Projekten widmen, inzwischen verstérkt auf
deren institutionskritisches Potenzial hingewiesen: Sie
Uberschreiten die Présentations- und Rezeptionsnor-
men des White Cube erheblich und erlauben - ja er-
fordern — im Gegenzug ein groBes MaB an Involviert-
heit des Publikums (u.a. Paul 2006, 2008). Die Beto-
nung dieser Qualitdten richtet sich weniger auf das
Einschreiben in ein Kunstsystem; sie erfordert viel-
mehr, die institutionellen Kontexte selbst zu proble-
matisieren.

Es geht mit anderen Worten hier nicht mehr um die
Frage des Stellenwerts von Medienkunst, sondern um
das Kunstsystem selbst, um den Struktur- und Funk-
tionswandel, der mit der Nutzung neuer Medien ein-
hergeht. Unter dem Begriff der Re-mediation haben
die Medienwissenschaftler Jay David Bolter und Ri-
chard Grusin - in Anlehnung an Walter Benjamin* —
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bereits vor einigen Jahren betont, dass die besondere
Qualitat der neuen Medien gerade darin liegt, auf vor-
gangige kulturelle Praktiken und Systeme einzuwir-
ken, durch ,the particular ways in which they refashi-
on older media and the ways in which older media re-
fashion themselves to answer the challenges of new
media.“ (Bolter, Grusin 2000 : 15) Ubertragen auf den
Bereich der Kunst bedeutet dies eine kritische Pri-
fung der Anspriche, die hier vorliegen. Was einer ge-
naueren Analyse bedarf, ist die bereits angesproche-
ne Ausdifferenzierung des Medien- und damit des
Kunstsystems und die Hinterfragung tradierter institu-
tioneller Rahmenbedingungen. Um diese Rickwirkun-
gen genauer zu beschreiben und zu analysieren, be-
darf es also eines Ansatzes, der systemtheoretische
und medienspezifische Uberlegungen verbindet. An-
regungen und methodische Vorgaben finden sich
dazu besonders in den Kommunikations- und Me-
dienwissenschaften. So fordert der Kommunikations-
wissenschaftler Siegfried J. Schmidt, fir die Analyse
der neuen Spielraume und Ubergange im Bereich der
Kunst ,ein Mehrebenen- und Mehrkomponentenmo-
dell von Systemen anzusetzen [...]. Als Komponenten
in einem solchen komplexeren Systemmodell kom-
men in Frage: Aktanten, Medienangebote, Institutio-
nen/Organisationen, Kommunikationen, Interaktionen
und symbolische Ordnungen (im Sinne von ,Kultur’)”
(Schmidt 1999: 21). Ein solches Modell, das dazu
noch den Auffihrungscharakter, der mit medienba-
sierter Gestaltung oft verbunden ist, beriicksichtigt,
findet sich in den Konzepten des 'Programms’, wie es
in der Medienwissenschaft entwickelt wurde.

Im Folgenden mdchte ich dieses Interpretament kurz
einfihren und anschlieBend konkret anwenden auf
das jahrlich im oberdsterreichischen Linz stattfindene
Festival fur Kunst, Technologie und Gesellschaft Ars
Electronica.

2. Zum medienwissenschaftlichen Pro-
grammbegriff

Theoretisch-methodische Anleihen in der Medienwis-
senschaft vorzunehmen wie oben vorgeschlagen, bie-
tet sich an, da hier ein Medienbegriff zugrunde liegt,
der sich nicht nur auf Technizitét und deren Potenzia-
le bezieht. Vielmehr werden technisch-elektronische
Medien ebenso analysiert in ihrer Wechselwirkung mit

gesellschaftlichen Prozessen und Regelsystemen, in
die sie eingelassen sind und auf die sie zurlickwirken.
Die fur die folgende Untersuchung relevante Debatte
um den Begriff des Programms entwickelte sich in
den spéaten 1980er Jahren in den deutschsprachigen
Medienwissenschaften.® Sie geht unter anderem zu-
rick auf poststrukturalistische franzdsischen Philoso-
phien und Medientheorien wie Michel Foucaults
machtanalytisches Konzept des ,Dispositivs® (Vgl.
u.a. Foucault 1978 [1977]) und Jean-Louis Baudrys
Deutung des Kinos als ,,Simulationsapparat” (Vgl. u.a.
Baudry 1994 [1975]). Im Mittelpunkt der wissenschaft-
lichen Analyse stehen damit weniger die durch elek-
tronische Medien produzierten und dargebotenen In-
halte, sondern vor allem die Art und Weise, wie sie re-
préasentiert werden, das hei3t das zugrunde liegende
Geflige aus Diskursen, aus habitualisierten Umgangs-
formen mit den Apparaten und aus mehr oder weniger
sichtbaren Strukturen der rdumlichen und technischen
Darbietung. Beschreiben lasst sich das Programm in
diesem Sinne zunachst als Ordnungsmodell, das es
erlaubt, Regeln, Konventionen, Strategien der Ange-
botsplatzierung und -vermittlung zu beschreiben und
zu analysieren. Eindeutige Definitionen und Methoden
sind weder bei den franzésischen Theoretikern zu fin-
den noch in deren deutscher Rezeption.

Als fir meine Untersuchung besonders geeignet
md&chte ich Denkfiguren und Analysekategorien aus
dem mediengeschichtlich akzentuierten, massenme-
dialen Programmbegriff von Knuth Hickethier vorstel-
len. Dem bei Baudry eher als statisch angenommenen
Raum des Kinos setzt er einen kommunikativen Raum
entgegen, wie er sich im Kontext der Fernsehausbrei-
tung seit den 1950er Jahren entwickelte. Ein wesentli-
ches Interesse Hickethiers liegt dabei auf der so ent-
standenen Mobilisierung des Publikums und dessen
Rezeptionspraktiken.® Die notwendige Voraussetzung
fur eine solche aktive Teilnahme ist eine Vielfalt des
Angebots, die Mdglichkeit zur Auswahl von Inhalten
und Formaten. In diesem Sinne entwickelt Hickethier
einen massenmedialen Programmbegriff, der inhaltli-
che Vielfalt und deren Anordnung gleichermaBen um-
fasst, ,der, ausgehend vom Begriff des Spielplans
und der Festlegung einer Abfolge einzelner Teile einer
Veranstaltung, sich in den zwanziger Jahren fir die
Massenmedien, die sich durch die technischen
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Vermittlungsapparate definieren [fett K.H.], entwi-
ckelt.” (Hickethier 1991 : 422)

Die mit diesem Konzept des Programms verbundenen
Aspekte der Vielfalt und Anordnung sind auch fir die
folgende Untersuchung von zentraler Bedeutung, da
Medienkunst in hohem MaBe Festivalkunst ist. Dies
liegt in den historischen Bezligen zu anderen Kunst-
gattungen wie dem (Video)Film oder der elektroni-
schen Musik. Fur eine noch junge Form der Gestal-
tung bieten Festivals darlber hinaus Plattformen, die
nach innen Austausch zwischen den beteiligten Prot-
agonistinnen und nach auBen Vermittlung und Sicht-
barkeit ermdéglichen. Welche Bedeutung Auswahl und
Ablaufplan haben, zeigt sich darin, dass die Berichte
und Rezensionen zu Festivals sich meist weniger auf
Einzelbeitrdge konzentrieren als vielmehr die Pro-
grammatik der Gesamtveranstaltung in den Mittel-
punkt rticken. Aber auch fir die einzelnen Beitrage ist
das Moment der Anordnung im Gesamtverlauf von
grundlegender Bedeutung. Diese Positionierungen
koénnen im Sinne Hickethiers als Rahmungen verstan-
den werden, innerhalb derer ,bestimmte Regeln gel-
ten, Rituale vorgefliihrt werden und die unsere Interak-
tionsweisen  und beeinflussen.”
(Hickethier 1994 : 20).

Wie zentral der Aspekt der Vielfalt — oder der Mangel

-vorstellungen

an Eindeutigkeit — fir die Mediengestaltung ist, wurde
bereits angesprochen mit dem Verweis auf die unter-
schiedlichen Bezlige, in die sie durch das Hybridme-
dium Computer eingelassen ist. Methodische Kon-
zepte, die sich am birgerlichen Kunstbegriff als einzi-
ger Betrachtungsperspektive orientieren, werden dem
nicht gerecht, denn — so der Kulturwissenschaftler Ta-
sos Zembylas: ,Die ,hohe Kunst’ produziert den glei-
chen ,Verdrangungs- und Ablenkungsmechanismus’,
den Adorno einst nur der trivialen und unkritischen
Kunst zuerkannte.“ (Zembylas 1997 : 236). Um die
medienbasierten Arbeiten gerade in ihrer Breite in den
Blick zu nehmen, bietet sich der an den Massenmedi-
en orientierte Programmbegriff an, der von einem
Konglomerat ausgeht, ,das, zusammengesetzt aus
ganz verschiedenen Bestandteilen, gerade in dieser
Zusammengesetztheit erst seinen eigenen Charakter
findet.” (Hickethier 1994 :13). Das heit: das Pro-
gramm l&sst sich verstehen als ein System, das Viel-
falt strukturiert und nicht primér aus- und abgrenzend

operiert. Damit unterscheidet es sich auch von einem
vermeintlich fortschrittlich-avantgardistischen Kunst-
system, wonach alles Kunst sein kann, was der
Klnstler in einem performativen Akt als solche dekla-
riert (u.a. Marcel Duchamp) beziehungsweise was in
das selbstreferentielle Beziehungsgeflecht der Kunst
aufgenommen wird (u.a. Niklas Luhmann). Nach die-
ser Auffassung bleibt Kunst immer noch als Kunst be-
obachtbar und unterscheidbar; das autopoietische
Funktionieren des Systems selbst wird nicht in Frage
gestellt. Das Spezifikum medienbasierter Gestaltung
liegt aber gerade darin, dass hier die Verbindung von
Heterogenem deutlich wird, dass subtile Asthetik und
Medienreflexion koexistieren mit Aspekten wie Unter-
haltung, Kontrolle oder 6konomischer Verwertbarkeit.”
Die Frage nach Kunst oder Nicht-Kunst Iasst sich
héchstens graduell oder aspekthaft, nicht absolut be-
antworten. Damit erlbrigt es sich auch, dort wo es
um die Ausfilhrungen meiner Uberlegungen und nicht
um vorgefundene Anschauungen und Zitate geht,
weiter den Begriff der Medienkunst zu benutzen.
Stattdessen werde ich Uber neue medienbasierte Ge-
staltung sprechen. Damit entfallen die Strukturierun-
gen des tradierten Kunstbegriffs zugunsten einer an-
gemessenen Offenheit, die es genauer zu erfassen
und zu beschreiben gilt. Eine prégnantere Begrifflich-
keit kann sich meines Erachtens erst auf der Basis ei-
ner solchen genaueren Analyse entwickeln.

Wie wichtig es ist, solche Offenheit zu erhalten und
sich dem - noch der Moderne verpflichteten — ,Rein-
heitsgebot“ zu widersetzen, beschreibt der Kurator
Hans-Peter Schwarz am Beispiel der Entwicklung der
Videokunst, die ,ihre ,Museumsreife’ mit einem Hang
zum abgeschlossenen Werk erkaufte, gewissermaBen
zur Videoskulptur oder zum Videoenvironment erstarr-
te. Aufgefangen und weitergespielt wurde der Ball der
kritischen Medienauseinandersetzung, den die Video-
kunst auf ihrer Flucht zurlick ins Betriebssystem
Kunst fallen gelassen hatte, gewissermaBen durch ei-
nige Kinstler, Designer, Architekten, Ingenieure und
Computerfachleute, die sich um Ausbildungszentren
wie dem MIT-nahen Center for Advanced Visual Stu-
dies zentrierten oder um Ausstellungs- und Festivaler-
eignisse wie Siggraph, Imagina und vor allem dem
Prix Ars Electronica.“ (Schwarz 2004 : 97)
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In dieser AuBerung von Schwarz wird auch die Be-
deutung angesprochen, die die Programmatik der je-
weiligen Institutionen hat, in denen medienbasierte
Gestaltung diskutiert und vermittelt wird. Ob hier zum
Beispiel ein Interesse an einem hochkulturellen oder
an einem offenen, divergenten Kunstbegriff vor-
herrscht, ob hier ein Selbstverstindnis als bewahren-
der Hort oder offene Diskussionsplattform vorliegt,
hat maBgeblichen Einfluss auf die Inhalte und ihre
Darbietung. Programmatik und Programm sind mit
anderen Worten eng miteinander verknipft. Entspre-
chend stellt auch Hickethier fest: ,,Programmkonzepte
kristallisieren sich in Programmschemata, die den
ProgrammfluB ordnen, in ihm Orientierung schaffen,
die zugleich Nutzungsmuster der Angebote anbieten,
Praferenzen fir einzelne Angebote begiinstigen und
hintertreiben.” (Knuth Hickethier 1991: 442). Das
heiBt, das Konzept findet seine Umsetzung in be-
stimmten Formaten der Darbietung, die wiederum in
eine Struktur, eine Abfolge gebracht werden. Das
Programm leistet damit nicht nur eine formale Verbin-
dung von Divergentem, vielmehr bildet es dispositive
Anordnungen aus, die in Bezug stehen zu einem spe-
zifischen Versténdnis, das die Programmmacherinnen
von ihrem Gegenstand und dessen Vermittlung ha-
ben. In ihren Ideen und Interessen sind sie dabei
wiederum nicht unabhé&ngig. Sie missen sich ihrer-
seits an konzeptuellen und 6ékonomischen Rahmen-
bedingungen orientieren und beziehen sich mit ihrem
Kulturverstandnis auf vorgéngige gesellschaftliche
Diskurse. In diesem Sinne versteht Hickethier das
Programm als Modell, ,das in mehrfacher Weise Ord-
nungen anbietet” (Hickethier 1991: 439). Es besteht
aus einer Vielzahl an Komponenten, die in vielfaltigen
Relationen zueinander stehen. Methodisch ist es da-
mit mdglich, prézise einzelne dieser beschriebenen
Aspekte zu analysieren und die Ergebnisse in verdich-
tende Bezlige zueinander zu setzen.

Die Skizze zeigt, dass Hickethier sein Modell durch
Reduzierung auf zentrale Elemente gewinnt, die wie-
derum klar typisiert werden. So ist es mdglich, kon-
krete Akteure oder Situationen in den Blick zu neh-
men und deren Konzepte an Ubergreifende, grundle-
gende Konventionen und institutionelle Bedingungen
zu binden. Es werden damit gleichermaBen der Ein-
zelfall wie auch die Regelsetzungen beachtet, statt

das eine fir das andere aufzugeben. Durch das Ein-
beziehen mehrerer unterschiedlicher Komponenten
entsteht auBerdem ein dynamisches Modell, das es
erlaubt, erstens unterschiedliche und durchaus wider-
sprichliche Ordnungsfaktoren in den Blick zu nehmen
und zweitens die Wechselwirkungen zwischen ihnen
zu beobachten und zu beschreiben. Das Programm
bleibt Bezugspunkt und Ariadnefaden in diesem Gefl-
ge. Eine Analyse, die es nutzbar macht fir medienba-
sierte Gestaltung, misste Einsicht gewéhren in die or-
ganisierenden Kréfte, die zwischen den verschiede-
nen Elementen dieses Programmkonzepts wirken und
die Modellierung beziehungsweise Re-Modellierung
(im Sinne von Bolter und Grusin) dessen leisten, was
als Kunst oder Medienkunst wahrnehmbar wird und
welche Aspekte daraus ausgeschlossen bleiben.

3. Das Ars Electronica Festival als Untersu-
chungsgegenstand

Das Ars Electronica Festival, auf das das Analysemo-
dell des 'Programms' im Folgenden angewendet wird,
fand erstmals 1979 in Linz statt. Es war zun&chst als
Rahmenprogramm des Internationalen Brucknerfests
geplant und ist seit 1986 eigensténdig. Seine Entste-
hung im Bereich der Musik lag nahe, da gerade hier
die Auseinandersetzung mit elektronischen Medien
vorangetrieben wurde; so waren es auch Akteure aus
der Musikszene, der Linzer Bandleader und Kompo-
nist Hubertus Bognermeyer und der Hamburger Mu-
sikproduzent Ulli A. Ritzel, von denen die Idee zu die-
ser Veranstaltung ausging. Sie konnten das Bruckner-
haus und den Intendanten des ORF-Landesstudios,
Hannes Leopoldseder, als Partner gewinnen. Er er-
weiterte das Konzept und zog den Kurator und Com-
puterklinstler Herbert W. Franke als Berater hinzu.
Das Brucknerhaus selbst wurde von der stadteigenen
(LIVA)
das heiBt hinter dessen Programm stand auch die

Linzer Veranstaltungsgesellschaft verwaltet,
kommunale Kulturpolitik. So l&sst sich zun&chst fest-
halten, dass Ars Electronica im Unterschied zu den
meisten anderen Festivals der Medienkunst und -kul-
tur nicht aus subkulturellen Kontexten entstanden ist,
sondern politisch gewollt war und von maBgeblichen
Akteuren aus den Bereichen der kommunalen Kultur
und Medien umgesetzt wurde, oder wie es der Kura-
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tor und Journalist Armin Medosch treffend ausdrickt:
»,From the very beginning it has been conceived, pre-
pared and implemented by a local triad of godfathers
from the ORF, local politics and arts.” (Medosch 2003)
Tatsachlich fallt die Entstehung des Festivals in eine
Zeit der Offnung und Modernisierung: Nach zwei
Jahrzehnten des wirtschaftlichen Wachstums und
Ausbaus der Stahlindustrie begann Linz, sich als jun-
ge, fortschrittliche, menschengerechte GroB- und In-
dustriestadt ,neu“ (Leichtenmdller 1976 : 25) zu ent-
werfen. Dazu gehdrten auch Aufbriiche im Bereich der
Kultur, die mit der Amtszeit des sozialdemokratischen
Blrgermeisters Franz Hillinger von 1969 bis 1984 ein-
setzten.® Das Dynamik und Zukunftsorientiertheit ver-
heiBende Motto dieser Zeit lautete entsprechend: ,In
Linz beginnt’s®. Die VOEST-Alpine Stahlwerke, die die
Grundlage von Prosperitat und erstarkendem Selbst-
bewusstsein waren, |6sten im Verlauf der 1970er Jah-
re eine Umkehr dieses Trends aus: Zunehmend gerie-
ten die mit der Industrie verbundenen Umweltbelas-
tungen in die 6ffentliche Kritik. Umstrukturierungen
beziehungsweise teilweiser Verlust von Absatzmark-
ten sowie verdnderte Produktionsbedingungen fiihr-
ten schlieBlich zu wirtschaftlichen Einbriichen mit
weitreichenden sozialen und politischen Konsequen-
zen. Dem Imageverlust der Industrie, mit dem der
Stadt ihr junges, zentrales Zeichen fiir technische Mo-
dernitat, Internationalitdt und Dynamik abhanden kam,
galt es entgegenzuwirken. Dies geschah, wie die Kul-
turanthropologin Judith Laister darlegt, durch eine zu-
nehmende ,Stilisierung von Zukunft, Kultur und High
Technology als neue, strahlende Identitatsmarken ei-
ner durch die industrielle Vergangenheit nicht nur 6ko-
logisch und wirtschaftlich schwer belasteten Stadt.”
(Laister 2004 : 84) Diesem neuen Image kam das Fes-
tival Ars Electronica wiederum in hohem MaBe entge-
gen.

Diese Skizze nennt die zentralen Akteure aus dem Be-
reich von Rundfunkmedien und der sogenannten
Hochkultur sowie die Dynamiken von kommunaler
Kulturpolitik und Stadtbildentwicklung, die die we-
sentlichen Rahmenbedingungen fur die Ausformung
des Festivals bildeten. Damit verbunden ist ein kom-
plexes Konglomerat an Interessen, Wertvorstellungen
und Leitbildern: Fir die Stadt selbst wurde es zuneh-
mend wichtig, sich nach Innen und nach AuBen durch

ein Kulturprogramm zu profilieren. In Abgrenzung von
traditionsorientierten, birgerlich gepragten Stadten
wie Wien, Salzburg und Graz wurden bei der Neuaus-
richtung zunehmend die Vorgaben der Industriestadt
einbezogen. Kultur galt dabei als eingelassen in
Wechselwirkungen mit industrieller Produktion und
Technik und wurde entsprechend représentiert.®
Wichtige Orientierung bot dabei das interdisziplinare,
an sozialen Fragestellungen orientierte Konzept des
Bauhauses und dessen Aktualisierung in Nachfol-
geinstiutionen wie der Ulmer Hochschule fir Gestal-
1967). Das
Brucknerhaus beziehungsweise das Brucknerfest

tung (Vgl. u.a. Linzer Akademiefonds :

stand einerseits fir ein international renommiertes, eli-
téres Angebot, mit dem sich Linz auf der kulturellen
Landkarte Osterreichs positionierte. Andererseits galt
es auch, den Voraussetzungen und Beddrfnissen brei-
ter Bevolkerungsschichten entgegenzukommen, denn
die Kommunalpolitik hielt ihre Kultureinrichtungen
dazu an, ihre Angebote niedrigschwellig zu konzipie-
ren. Dieses Pladoyer fir Demokratisierung entsprach
dem Selbstversténdnis von Linz als Industrie- und Ar-
beiterstadt. Als ,,Kultur fir alle“ wurden solche Bestre-
bungen durch Hilmar Hoffmanns'™ gleichnamiges
Buch 1979 als kulturpolitisches Leitbild popular. Off-
nung und Partizipation pragten zu der Zeit auch die
Entwicklungen im Bereich des Rundfunks. Im Zuge ei-
ner zunehmenden Fdderalisierung wurde zu Beginn
der 1970er Jahre ein moderner Studioneubau'" in Linz
bezogen - Zeichen der neuen Gewichtung des Ge-
schehens ,vor Ort“ anstelle der Fokussierung auf die
Wiener Metropole. Das Landesstudio setzte unter sei-
nem neuen Leiter, Hannes Leopoldseder, auf eine
Forcierung o6ffentlicher Veranstaltungen, auf das ver-
stéarkte Einbeziehen des Publikums in die Sendungen
(z.B. durch die Mdglichkeit, via Telefon zu interagie-
ren) und auf die Zusammenarbeit mit anderen Medien
und Institutionen. Dabei galt es, das Publikum mit den
kulturellen ,,Experimenten” zu unterhalten und auch zu
provozieren, aber nicht zu verfehlen.

Diese Offnung und Erweiterung kultureller Konzepte,
die einsetzenden Verschrankungen von Kunst und In-
dustrie oder Hoch- und Popularkultur zeigen, dass
das Streben nach Vielfalt und der Uberschreitung so-
zialer Systeme die Entstehung der neuen medienba-
sierten Gestaltung begleiten. Ausdifferenzierung und
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Hybridisierung sind mit anderen Worten nicht nur Re-
sultat der Computer- und Internetnutzung, sondern
gehen ihr auch voraus und pragen ihre Entwicklung.'
Das Spektrum der Inhalte und Anwendungen, in das
sie damit eingelassen ist, wird jedoch oft reduziert
wahrgenommen. Sei es durch eine forcierte Museali-
sierung, wie Hans-Peter Schwarz sie weiter oben kriti-
sierte, oder sei es durch eine Beschrankung der ein-
schlagigen Festivals auf bestimmte Medien und/ oder
Inhalte. Eine solche Festlegung war im Rahmen der
Ars Electronica nicht mdglich. Vielmehr galt es, ein
Programm zu entwickeln, das gleichermaBen Konzep-
te und Interessen von Rundfunkmedien, birgerlicher
Konzertkultur und kommunaler Politik integriert. Ver-
marktet wurde es selbstbewusst als ,Festival flr
Kunst, Technologie und Gesellschaft“. Einbezogen
wurden darin freie bis rein anwendungsorientierte
Projekte.

Das erméglicht, kiinstlerische, industrielle und alltags-
bezogene Mediennutzung in Relation zueinander zu
zeigen und zu diskutieren. Fur eine Untersuchung, die
genau danach fragt, wie sich neue medienbasierte
Gestaltung gerade durch entsprechende Offnungen
und Systemverschiebungen formiert und etabliert, ist
das Festival daher ein geeigneter Gegenstand. Den-
noch versteht es sich von selbst, dass es bei aller
Breite des Programms keineswegs das gesamte Be-
zugsfeld zwischen Kunst und neuen Medien abdeckt,
denn die Konstruktion eines Programms ist nicht ohne
Auswahl und Ausschluss moglich. So werden im Rah-
men der Ars Electronica zum Beispiel fast ausschlieB-
lich Arbeiten gezeigt, die in ihrer Produktion und/ oder
Rezeption an elektronische beziehungsweise digitale
Medien gebunden sind. Selbst wenn man nicht so
weit geht wie der franzdsische Kurator und Kunstkriti-
ker Nicolas Bourriaud, nach dem ,,the main effects of
the computer revolution are visible today among ar-
tists who do not use computers” (Bourriaud 2002 :
67), so ist dies doch eine wesentliche Auslassung.
Dementsprechend erhebt auch die vorliegende Analy-
se keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit oder Repra-
sentativitat. Vielmehr soll die Relevanz von Fragestel-
lungen und Methoden herausgearbeitet und zu weite-
rer Forschung angeregt werden.

Die Ars Electronica findet seit ihrer Entstehung konti-
nuierlich statt und konnte 2009 ihr 30stes Jubildum

feiern. Meine Untersuchung konzentriert sich auf die
Jahre von der Entstehung 1979 bis 1995. Dies hat im
Wesentlichen zwei Griinde: Zum einen wurde 1996 in
Linz das Science Museum Ars Electronica Center er-
offnet. Damit waren organisatorische Umbriiche und
neue inhaltliche Schwerpunktsetzungen verbunden,
die sich auch auf die Konzeption des Festivals aus-
wirkten. Eine am Modell des Programms orientierte
Analyse musste alle wesentlichen Verédnderungen der
Koordinaten erfassen, was den Umfang der Untersu-
chung Uberschreitet und eine eigene Betrachtung
wert wére. Zweitens lassen sich gerade anhand der
Frihphase des Festivals die Prozesse des Experimen-
tierens, Aushandelns und Institutionalisierens prag-
nant beschreiben.

4. Zur Programmatik des Ars Electronica Fes-
tivals

Zundchst mochte ich herausarbeiten, welche Pro-
grammatik, das heiBt welche Leitbilder und Schlissel-
konzepte im Sinne Hickethiers im Untersuchungszeit-
raum vorlagen. Der Programmatik kommt dabei eine
zweifache Bedeutung zu: Es geht zum einen um die
maBgeblichen Konzepte zum Verhaltnis von Kunst
und Technologie, zum anderen aber auch um die
sldentifikations- und Zielbestimmungsformeln® (Reh-
berg 1994 : 69) der beteiligten Institutionen und ihrer
Reprasentanten. Beide — kulturelle Diskurse und insti-
tutionelle Rahmung - sind, wie eingangs dargelegt, in
eine Wechselwirkung eingelassen und nicht unabhan-
gig voneinander zu verstehen. Das Verstandnis, das
die jeweiligen Programmverantwortlichen von Me-
diengestaltung und deren angemessener Vermittlung
haben, artikuliert sich am deutlichsten in ihren Texten
fur die Festivalkataloge. Hier werden die wichtigen
Referenzen, Wertungen, Legitimationsdiskurse aus-
buchstabiert. Mittels qualitativer Inhaltsanalyse habe
ich daher die entsprechenden Texte der Entschei-
dungstrager und Organisatoren auf die wiederkehren-
den, zentralen Kategorien und Argumentationsmuster
untersucht.™ Verfasst wurden sie vom ORF Landesin-
tendanten Hannes Leopoldseder, von den sozialde-
mokratischen Linzer Birgermeistern Franz Hillinger',
Hugo Schanovsky' und Franz Dobusch'® sowie von
den Leitern der stadtischen Veranstaltungsgesell-
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schaft LIVA und des zugehdrigen Brucknerhauses
Horst Stadlmayr und Karl Gerbel. Fir die Auswahl und
Gestaltung der kiinstlerischen und wissenschaftlichen
Inhalte wurden auBerdem externe Fachleute einbezo-
gen. Dazu gehorten der schon erwdhnte Herbert W.
Franke sowie der Medienkiinstler, -theoretiker und
Kurator Peter Weibel sowie der Kunst- und Medien-
theoretiker Gerhard Johann Lischka.

In meiner Studie Betriebssystem Ars Electronica habe
ich diese Texte detailliert beschrieben und interpre-
tiert."”” Im Folgenden méchte ich die zentralen Leitbil-
der zusammenfassen und aufzeigen, wie sie von un-
terschiedlichen Akteuren konnotiert werden, wie sich
diese Konnotationen miteinander verbinden oder von-
einander abschotten und wie sie in konflikthaften und
widerspriichlichen Beziehungen zueinander stehen.

4.1. Das Leitbild der Entdifferenzierung

Der Begriff Entdifferenzierung — wie auch die anderen
Bezeichnungen, unter denen ich die zentralen Leitbil-
der zusammengefasst habe - scheint zunéchst sehr
offen, scheinbar zu offen, um eine Programmatik eini-
germaBen prazise zu erfassen. Zum einen liegt es dar-
an, dass im Bereich der neuen Medien Begrifflichkei-
ten langst nicht fest etabliert sind beziehungsweise
das Geflige aus Technologien, Nutzungen und Diskur-
sen selbst sich stdndig wandelt. Zum anderen haben
sich im Rahmen meiner Untersuchung sehr klar die
durchgangigen, zentralen Themen abgezeichnet, von
den jeweils Beteiligten wurden sie aber nicht mit den
gleichen Werten und Erwartungen belegt. Insofern
ging es mir darum, die Bezeichnung der Leitbilder
mdglichst offen zu halten und in der néheren Be-
schreibung der damit jeweils verbundenen Vorstellun-
gen darzulegen, welche Verhandlungen und Konfron-
tationen auf diesen, flir alle Akteure bedeutsamen Fel-
dern stattfinden. Das erste Leitbild bezieht sich auf
die unterschiedliche Prozesse der Offnung, die mit
elektronischen Medien einhergehen: Sie erweitern die
Mdglichkeiten der Verbreitung und Vermittlung, die
potenzielle Unabgeschlossenheit der Produktionen
6ffnet diese fur eine Beteiligung des Publikums und
durch das Hybridmedium Computer entstehen
Schnittstellen zu anderen Bereichen der Mediennut-
zung. Diskutiert werden diese Entwicklungen durch-
gehend als Entdifferenzierung, das heiBt als Aufhe-

bung traditioneller Unterscheidungen und Abgrenzun-
gen mit weitreichenden Konsequenzen.

Zuné&chst werden diese Prozesse mit den audiovisuel-
len Rundfunkmedien und zunehmend mit Computer
und Internet verbunden. Einer der ersten in diesem
Zusammenhang diskutierten Aspekte ist die Populari-
sierung von Hochkultur. So spricht Biirgermeister Hil-
linger bereits 1979 von der Linzer Klangwolke, einer
mit avanciertester Technik und Radiolbertragung be-
werkstelligten Open Air Veranstaltung, ,,aus der die fir
Quadrophonie elektronisch adaptierte 8. Symphonie
von Bruckner auf die Bewohner niederregnet und sie
fur eine Stunde gleichsam mit dem groBen musikali-
schen Phanomen unseres Landes verbindet®, als ,ei-
nigende Wirkung eines Ublicherweise elitdren Kunster-
eignisses.” (Hillinger 1979 : 3) Und im folgenden Jahr
begriBt er die ,Demokratisierung von Massenveran-
staltungen, die einen konventionellen Kunst- und Kul-
turbegriff nicht abflachen und verwéassern, sondern
umgestalten als experimentelle Revolution.” (Hillinger
1980 : 5) Hillingers Amtsnachfolger Hugo Schanovsky
bezeichnet es schlieBlich als ein ,grundsétzliches
Charakteristikum jeder Ars Electronica®, dass die Ver-
anstaltungen ,auch neue, dem herkdmmlichen Kon-
zertbetrieb eher fernstehende Publikumsschichten er-
fassen.” (Schanovsky 1984 : 6)

Ab 1986 ist die Stadt Linz nicht mehr nur durch einen
Katalogbeitrag des Blrgermeisters vertreten. Erstmals
melden sich auch die Leiter von Brucknerhaus und
Linzer Veranstaltungsgesellschaft, Horst Stadimayr
und Karl Gerbel zu Wort. Die bis dahin in den Einfiih-
rungstexten vorherrschende Betonung der emanzipa-
torischen Qualitaten neuer Medien wird von ihnen ein-
geschrankt. So heif3t es: ,Kinstlerische Projekte sol-
len aber das Publikum nicht zur Gewdhnung, zur ein-
fachen Akzeptanz neuer Technologien anregen.” (Ger-
bel, Stadlmayr 1986 : 7) Diese Argumentation setzt
Gerhard Johann Lischka, der von Seiten der LIVA als
Berater eingeladen war, entsprechend fort: ,Bisher,
das kann man vereinfachend behaupten, dienten die
MEDIEN zur Organisation der Massen unter welchem
Diktat auch immer. Beim Film war das noch nicht so
deutlich, es hat sich aber bei den Zeitungen, dem Ra-
dio und nun beim TV gezeigt.“ Und weiter kritisiert er:
sDiese sogenannten Sender erreichen auf den ver-
schiedensten Distributionskanélen ein im Grunde ge-
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nommen total unterschiedlichem Geschmack huldi-
gendes Publikum, das mit der jeweiligen Konserve
aber dennoch gleichgeschaltet wird — ob es will oder
nicht. Die aus der Rezeption entstehenden Meinungen
bewirken (durch die Jahre hindurch) eben eine Art
Vereinfachung, was die Klischees der Medien sind.”
(Lischka 1986 : 13)

Die skizzierte Argumentation der Linzer Birgermeister
stitzt sich auf die Debatte Uber ,Kultur fur alle“. In
Bezug auf die kulturpolitischen Forderungen nach
kommunikativer Vermittlung waren die Rundfunkme-
dien zunédchst positiv konnotiert: Mit ihnen waren ver-
einfachte Zugénge zu kulturellen Inhalten beziehungs-
weise neue Formen der Vermittlung an ein erweitertes
Publikum verbunden. So betonte bereits Hilmar Hoff-
mann in Bezug auf Massenmedien, dass sie aufgrund
ihrer spezifischen Rezeptionsmdglichkeiten dazu bei-
trigen, Hemmschwellen und soziale Barrieren abzu-
bauen, wodurch ,,Fernsehen und Rundfunk vor allem
jene konsumierende Mehrheit erreichen, welche die
kommunalen Kulturangebote weitgehend verfehlen®
(Hoffmann 1979: 205). Mit dem Angebot von ,,Hoch-
kultur fur alle” bleibt diese emanzipatorische Geste je-
doch an die Idee einer universellen, burgerlichen Of-
fentlichkeit gebunden, statt zu einer Diskussion Uber
die Vielfalt von Interessen zu fiihren. Die Reprasentan-
ten des Brucknerhauses nehmen dem gegeniber eine
kulturpessimistische Haltung ein, wie sie von der
Frankfurter Schule gepragt und im Zuge der sog. Stu-
dentenbewegung wieder aktualisiert wurde. Die auf-
klarerischen Qualitdten der Massenmedien werden
dabei unter Hinweis auf ihre egalisierenden Strukturen
in Frage gestellt mit dem Argument, dass diese der
Bildung kritischer Individuen gerade entgegenwirken.
Eine auf breite Offentlichkeiten ausgerichtete ,Mas-
senkultur’ wird damit — im Unterschied zur Hochkultur
des Brucknerhauses — als manipulativ und trivial ab-
qualifiziert.

Unter das Motiv der Entdifferenzierung durch Aufhe-
bung tradierter Abgrenzungen gehért nicht nur die Er-
weiterung von Zugangen, sondern auch das aktive
Einbeziehen des Publikums. Entsprechend heiBt es
1980 bei Hannes Leopoldseder: ,ARS ELECTRONICA
will durch die bewuBte Nutzung elektronischer Medi-
enfacilitdten fir die Animation als ProzeB der Forde-
rung aktiver Partizipation am kulturellen Geschehen

den traditionellen Regelkreis der Kunstkommunikation
aufbrechen.” (Leopoldseder 1980 : 6) Im folgenden
Katalog bezieht er diesen Begriff dezidiert auf die
»elektronischen Facilititen von Horfunk und Fernse-

hen®, diese ,sind nicht Medien der Reproduktion,
sondern Impulsgeber fir Animation, Kreativitdt und
schopferische Kulturarbeit.“ (Leopoldseder 1982 : 6)
Ahnlich &uBert sich auch Birgermeister Hillinger:
~Erstmals in Europa wird wéhrend dieses Symposions
ein Heimcomputer vorgestellt, der auch von Laien als
Kunstproduktionsgeréat eingesetzt werden kann.” (Hil-
linger 1979 : 3) Die kybernetische Verschaltung von
Mensch und Maschine versprach damit Teilhabe an
gestalterischen Prozessen. Die Idee eines erweiterten
Kunst- und Kulturbegriffs und die zu der Zeit populére
Vorstellung von der Aufhebung von Spezialisierung
und Ausdifferenzierung durch die interdisziplindren
Ansatze der Kybernetik scheinen miteinander ver-
schrénkt zu sein. Technik wird dabei nicht selbst als
Effekt gesellschaftlicher Diskurse gesehen, sondern
als neutrales Werkzeug zur Umsetzung bildungsrefor-
merischer Ideale.

Einen neuen Aspekt fiihrt Gerhard Johann Lischka in
dieses Thema ein. Er geht von der zunehmenden Un-
abgeschlossenheit medienbasierter Gestaltung aus
und schlussfolgert: ,Vom Sog des Produzierten fort-
gerissen, muB der Operateur ein offenes Kunstwerk
akzeptieren.” (Lischka 1986 : 13) Weiter spricht er von
»€iner Kultur von Gruppen, die sich offen halten und
verandern, eine Kultur, in der das Individuum zahlt,
weil es nicht nur Rezipient ist, sondern in gleichem
MaRBe, falls es das beabsichtigt, als Produzent aktiv
ist.“ (Lischka 1986: 14f.) Lischka verschiebt damit das
an traditionellen Rundfunkmedien orientierte ,One-to-
many’-Konzept der Partizipation hin zu einem, das
sich an einer offen Produktions- und Rezeptionséas-
thetik orientiert, wie sie in den Bereichen Film und Vi-
deo bereits diskutiert wurde.'® Dezidiert auf die digita-
len Medien wendet wenig spater Peter Weibel dieses
Konzept an und fuhrt dabei den Schlisselbegriff der
sinteraktion” in die Programmatik der Ars Electronica
ein: ,In der neuen Medienkunst ist der partizipatori-
sche Betrachter, die Interaktion zwischen Kunstsys-
tem und Benutzer, die Conditio sine qua non. Das be-
wegte Medium leistet nicht nur leichter, was das arre-
tierte Bild kaum zustande bringt, das bewegte Medi-
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um erfordert nachgerade die Teilnahme des Betrach-
ters. Ohne den Benutzer funktioniert das Medium
nicht bzw. findet das Spiel gar nicht statt. Die Medien-
kunst, insbesondere die digitale, ist fast per definitio-
nem interaktive Kunst. Sie hat die partizipatorischen
Praktiken der Avantgarde zu einer Technologie der In-
teraktivitat entwickelt.” (Weibel 1989 : 77)

Mit der Forderung nach Partizipation steht auch die
Beziehung zwischen Kunstlern bzw. Experten und
Laien zur Disposition. So formuliert Herbert W. Franke
bereits 1979: ,Neu ist auch der im Vordergrund ste-
hende Gesichtspunkt, daB sich die Referenten mit ih-
ren Ausfiihrungen an die Allgemeinheit wenden; im
besten Sinn eines interdisziplindren Unternehmens
werden sie versuchen, die anstehenden Fragen in all-
gemein verstandlicher Weise darzulegen.“ (Franke
1979 : 6) Bei allem aufklarerischen Impetus geht es
hier jedoch nicht um eine Relativierung der Differenz
zwischen Laien und Experten. Letztere sollen zwar
Wissen vermitteln, sich aber auch auf ihren privilegier-
ten Status zurtickziehen und den internen Austausch
pflegen kénnen. Entsprechend &uBert Franke die
Hoffnung, ,daB die Elite der internationalen Spezialis-
ten, die hier versammelt ist, auch die Gelegenheit zur
Aufnahme von Kontakten, zur Einleitung von Fachge-
sprachen, vielleicht auch zu einer besseren Kommuni-
kation untereinander ergreift.“ (Franke 1979 : 6) Die
Emanzipation des Publikums und dessen Ausschluss
liegen hier nah beieinander. Weitreichender scheint
hier zunéchst ein Statement von Peter Weibel.” Im
Katalog der Ars Electronica 1992, zum Thema Die
Welt von Innen — Endo Nano, fihrt er aus: ,Dieser
Wechsel von einem externen und dominierten Stand-
punkt zum internen und partizipatorischen Stand-
punkt bestimmt auch das Wesen der elektronischen
Kunst. Die elektronische Kunst treibt somit die Kunst
von der objektorientierten zur kontext- und zur beob-
achterorientierten Phase ihrer Entwicklung voran. Da-
durch wird sie auch zu einem Motor des Wandels von
der Moderne zur Postmoderne, d.h. des Ubergangs
von geschlossenen zu offenen Systemen® (Weibel
1992 : 11).

Das Leitmotiv der Entdifferenzierung betrifft aber nicht
nur die Zugange zur Kunst, sondern auch deren Inhal-
te und Praktiken; gefordert wird bereits in der An-
fangsphase der Ars Electronica eine Offnung der

Kunst gegenlber anderen sozialen Systemen. So
geht beispielsweise Herbert W. Franke auf die vermit-
telnde Qualitat der Kybernetik ein und betont, ,daB
die Verbindung zwischen Elektronik und Kunst einen
bemerkenswerten Trend mit sich bringt, nicht nur die
Schranken zwischen einzelnen Kunstrichtungen und
-sparten niederzureiBen, sondern auch Briicken zum
téglichen Leben, zur Gesellschaft zu schlagen.” (Fran-
ke 1979 : 6) Und er spricht auch die Bezilige an, die
die Ars Electronica seit ihrer Entstehung als Motto be-
gleiten: ,Dabei geht es insbesondere um die Frage-
stellung, innerhalb derer sich die ,elektronische Kunst’
als Teilproblem erweist, und zwar um die Wechselwir-
kungen zwischen Elektronik, Gesellschaft, Medien
und Kunst.“ (Franke 1979 : 6) Nach seinem Verstand-
nis von Kybernetik beruhen die Steuerungs- und Re-
gulierungsprozesse auf der Umsetzung von Informati-
on, ohne Unterscheidung nach wissenschaftlichen
Disziplinen oder Anwendungszwecken.?® Damit geht
die zu der Zeit virulente Erwartung einher, dass sich
auch Grenzen zwischen Kunst und Gesellschaft,
Geistes- und Naturwissenschaften relativieren.?'

In diesem Sinne bezeichnet auch Hannes Leopoldse-
der bereits 1980 die Ars Electronica ,als interdiszipli-
nares Forum flr Elektronik, Kunst und Gesellschaft“
(Leopoldseder 1980 : 6); und ab 1982 ist diese Trias
fest im Untertitel des Festivals verankert. Diese Forde-
rung nach einem Austausch sozialer Systeme wird
1989 nicht nur zum Inhalt, sondern auch zur struktu-
rellen Qualitdt der programmatischen Texte, die Ger-
hard Johann Lischka und Peter Weibel dem Katalog
zum Thema Im Netz der Systeme voranstellen: Asso-
ziativ und hypertextuell verknipfen sie Zitate aus Cha-
osforschung, Biologie, Systemtheorie, Physik, Kyber-
netik, Okonomie und Kunstwissenschaft mit eigenen
Stellungnahmen in ihrem Manifest Fir eine interaktive
Kunst. Dort heiBt es in zugleich wissenschaftlichem
und kinstlerisch-prophetischem Ton: , Systemtheore-
tisch gesprochen muB Kunst wieder Quelle werden,
nicht nur Transmission. Sie miBte dazu beitragen, ein
System lockerer Knoten bzw. dissipativer Codes zu
erwirken. Lockere Knoten als Bild dissipativer Codes
bedeutet, daB die Knoten — eben weil sie locker sind —
immer wieder woanders geknipft werden kdnnen.
Nicht der Knoten wird also geléscht, sondern nur sei-
ne stabile Fixierung. Indem der Knoten immer und
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Uberall gebildet werden kann, werden immer wieder
neue Beziehungen im System mdglich und nicht nur
innerhalb des Systems, sondern auch auBerhalb des
Systems zur Umwelt. Die Interaktion knipft und I8st
Knoten: Das bedeutet ,lockere Knoten’. Gerade da-
durch werden Information und Mitteilung, Kommuni-
kation und Handhabung erst méglich.“ (Weibel 1989 :
74)

Diese Zusammenfassung wesentlicher Statements
zum Leitbild der Entdifferenzierung deutet bereits dar-
auf hin, dass es flr das allmé&hliche Modellieren einer
Programmatik der Medienkunst kein koharentes Inte-
grationsprinzip gibt. Vielmehr handelt es sich um Per-
spektiven unterschiedlicher Akteure sowie um unter-
schiedliche Auffassungen von Kunst und Technologie,
die sich zu Makrostrukturen und Diskursen verdichten
und verstetigen. Aufféllig ist gerade in Bezug auf die-
ses Thema die Antinomie zwischen entgrenztem An-
spruch und einer nur begrenzten Einlésung, die nicht
nur zwischen Verfassern der programmatischen Tex-
te, sondern selbst innerhalb der Argumentation einzel-
ner Protagonisten vorliegt.

4.2. Das Leitbild der Zentralitat

Ahnlich wie das Leitbild der Entdifferenzierung wird
auch das der Zentralitat unterschiedlich konnotiert.
Ganz abstrakt bezeichnet es die hohe Konzentration
struktureller oder steuernder Elemente, die ein System
oder auch einen Ort pragen. Solche Verdichtungen
von Impulsen und Dynamiken werden der Verbindung
von Kunst und Technologie, der Institution Ars Elec-
tronica und auch ihrem Veranstaltungsort, der Stadt
Linz, zugeschrieben.

Die Bedeutung des Festivals fir die Stadt Linz ist ein
durchgangiges Thema der programmatischen Texte
zur Ars Electronica. So betont Blrgermeister Hillinger
schon im Entstehungsjahr, ,,[d]aB Linz besonders allen
Ausdrucksmoglichkeiten der Gegenwart gegeniber
aufgeschlossen ist und ein feines Gespur fir Wert und
Unwert zeitgendssischer Kunstformen zeigt.“ (Hillin-
ger 1979 : 3) Damit knlpft er an vorangegangene Ver-
anstaltungen von Institutionen wie dem Brucknerhaus
oder der Kunstuniversitdt an und definiert das Enga-
gement fUr zeitgendssische Kunst als Spezifikum von
Linz. Den Blick auf diese — noch recht junge — ,Linzer
Tradition“ erweitert er um eine Zukunftsperspektive:

»[D]ie Bewohner der Stadt Linz haben eine Chance,
um die sie von vielen beneidet werden: sie kdnnen in
Zukunft Jahr fir Jahr die neuesten, ernsthaften und
verantwortungsvollen Experimente unter sachkundi-
ger Fihrung in Linz mitverfolgen.” (Hillinger 1979 : 3)
Das Motto ,In Linz beginnt’s* wird hier angesprochen.
Verbunden damit ist der Anspruch, ein flhrendes
Zentrum in Sachen Kunst und Technologie zu werden
— ja eigentlich schon zu sein, da die hier vorgestellten
Neuerungen weithin ausstrahlen sollen. Auch Hannes
Leopoldseder beruft sich zunéchst auf die vom ORF
mitbegriindete ,Linzer Tradition“ der Auseinanderset-
zung mit den gesellschaftlichen Auswirkungen der
elektronischen Medien, die fir die ,Industriestadt Os-
terreichs par excellence® eine ,natirlich erwachsene
Aufgabe und Verpflichtung” (Leopoldseder 1979 : 5)
darstellt. Die Fortsetzung davon sieht er in dem Im-
puls, ,in Linz, im Rahmen des Internationalen Bruck-
nerfestes, ein Zentrum flr elektronische Kunst, einen
spezifischen, aber sehr entscheidenden Bereich der
Avantgarde, ins Leben zu rufen.” (Leopoldseder 1979
: 4) Mit der Gleichsetzung von Produktionstechnologie
und Avantgarde-Funktion schreibt er der kiinstleri-
schen Nutzung neuer Medien per se Avanciertheit
zu??, bindet diese Qualitat an das Festival Ars Electro-
nica und verknipft dies wiederum mit dem Image der
Stadt.

Mdgliche Kritik an dieser Medien- und Zukunftseu-
phorie wird von Hannes Leopoldseder vehement zu-
rickgewiesen: ,Wéahrend in Amerika und Japan Hoch-
technologie in Wirtschaft und Gesellschaft ein vorran-
giges Ziel darstellt und einen Innovations- und Wirt-
schaftsschub bewirkt, war in Europa Hochtechnologie
jahrelang kaum ein offentliches Thema, es sei denn
mit der Diskussion von Gefahren verbunden. In Euro-
pa werden technische und wissenschaftliche Innova-
tionen in den letzten Jahrzehnten in erster Linie durch
deren Kritiker einer Offentlichkeit bekannt. Im Mittel-
punkt stehen weniger die Mdglichkeiten neuer Schlis-
seltechnologien als vielmehr Abwehr und Angst.”
(Leopoldseder 1984 : 9f.) Der Bezug zum Bereich der
Wirtschaft setzt sich in seiner Argumentation fort. So
heiBt es: ,Die heute erkennbaren Trends sind voraus-
sichtlich nicht mehr als Anfangstendenzen. Die neue
Ara kommt erst nach der Umbruchszeit zum Tragen.
Den Innovationen und Verdnderungen ist eines ge-
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meinsam: Sie haben einen neuen Rohstoff: nicht
Gold, nicht Stahl, nicht OI, sondern Information und
Wissen. Information ist die Wahrung des Neuen Zeit-
alters.” (Leopoldseder 1984 : 9) Mit dem Verweis auf
Stahl wird auf die gerade zu dieser Zeit in der Krise
befindliche Linzer Schwerindustrie angespielt und mit
Information als neuem Rohstoff ein Wandel vorge-
schlagen, der in Linz tatsachlich langsam einsetzte.
Entsprechend &ndert sich auch die Rhetorik der Politi-
ker: Sie beschwéren nicht mehr einen von der Indus-
triekultur gepragten Fortschritt, der auf die Optimie-
rung der Produktionsanlagen setzt; Linz wird stattdes-
sen eine genuine Innovationsbereitschaft zugeschrie-
ben, die aus einem offenen, konstruktiven Umgang
mit Neuerungen resultiert. So heit es bei Blrger-
meister Hugo Schanovsky: ,Die Landeshauptstadt
Linz legt damit ein klares Bekenntnis zur Innovation
und zum Experiment ab, auch wenn dies notwendi-
gerweise auch zum Widerspruch herausfordert und
mitunter sogar auf Kritik oder Ablehnung st6Bt.”
(Schanovsky 1987 : 4) Und sein Amtsnachfolger Franz
Dobusch zieht unter diesen Schlagworten einen direk-
ten Vergleich zwischen Festival und Stadt. Die Ars
Electronica, so schreibt er, ,bewegt sich auf dem
schmalen Grat der Experimente und 16st, wie alles
Neue und Ungewohnte, die unterschiedlichsten Reak-
tionen aus. Ars Electronica verlaBt die gesicherten
Pfade der sanktionierten und etablierten Kultur, ge-
winnt aber gerade durch diesen Umstand an Reiz und
Profil. Sicherlich ist es kein Zufall, daB dieses Festival
in Linz erfunden wurde. Spiegelt es doch die Dynamik
und Innovationskraft einer modernen Stadt in einer le-
bendigen Kulturlandschaft wieder.“ (Dobusch 1988 :
4) Innovationsgeist wird zum Standortfaktor, das heiBt
zum wirtschaftlichen wie auch kulturellen Merkmal der
Stadt.

Wie bereits angesprochen, sollen auch die Inhalte des
Festivals mit den neuesten technischen Entwicklun-
gen Schritt halten. Entsprechend fuhrt Hannes Leo-
poldseder aus: ,Die Informationsgesellschaft mit den
Entwicklungen der Breitband-Kabelsysteme, der
Heimelektronik und des Rundfunk-Direktsatelliten
wird neue kulturelle Verhaltensweisen, aber auch
durch die veranderten Technologien und Medien neue
Formen und Inhalte kiinstlerischer Kreativitat hervor-
bringen. Fur diese Zukunft will Ars Electronica Signale

setzen.”“ (Leopoldseder 1982 : 6) Der prophetische
Unterton mag nicht zuletzt gewahlt sein, um die Not-
wendigkeit, das Festival fortzusetzen — das heiBt von
stadtischer Seite weiter zu finanzieren —, mit Nach-
druck zu vertreten.

Seit dem Ende der 1980er Jahre wird auch das jahr-
lich wechselnde Motto des Festivals eng an aktuelle
Entwicklungen im Bereich der Medientechnologie ge-
knUpft. Deren friihes Aufspuren und die Einladung der
maBgeblichen Projekte und Protagonisten nach Linz
verhalf der Institution bald zu einem Image als Trend
Scout. Die Rhetorik, mit der die neuen Themen pra-
sentiert werden, ist stets die des Paradigmenwech-
sels. So wird zum Beispiel die Relevanz, die das Netz-
modell der Kommunikation durch die Ausbreitung des
Internet erfahrt, 1989 unter dem Festival-Motto Im
Netz der Systeme ausfihrlich diskutiert und als grund-
legende Neuerung eingefiihrt. 2 Entsprechend heiBt
es bei Gerhard Johann Lischka: ,Ublicherweise wird
namlich Kommunikation linear gedacht, das heiBt von
einem Sender zu einem Empfanger. Das ist aber eine
Uberholte Vorstellung von Kommunikation. Sie ent-
spricht einem geschlossenen System. Das offene
Kommunikationsnetz hingegen besteht, wie das Wort
Netz auch sagt, aus kreuz und quer. Dieses 'kreuz
und quer' ergibt eine verschiedene Dichte eines Net-
zes, ein Verbundsystem.” (Lischka, Weibel 1989 : 72)
1992 ist es die Nanotechnologie, mit der ,Linz das
Fenster in eine neue Welt" (Gerbel 1992 : 6) 6ffnet.
Der Forschungsbereich war durch K. Eric Drexlers
1986 erschienenes Buch Engines of Creation Uber
einschlagige Fachkreise hinaus bekannt geworden.
lhre Brisanz beschreibt Peter Weibel: ,,Von der Medi-
zin bis zur Erforschung neuer Materialeigenschaften
bzw. Entdeckung neuer Materialien steht uns eine ra-
dikale Anderung unserer materiellen Existenz bevor.
Elektronische Nano-Computer, vielleicht hunderttau-
sendmal schneller als elektronische Mikrocomputer,
werden diese Entwicklung beschleunigen.” (Weibel
1992 : 8) Und ahnlich heit es 1993: ,Ars Electronica
93 beschéftigt sich mit einem neuen Wissenschafts-
zweig, der das Leben der Menschen in den néchsten
Jahrzehnten entscheidend veradndern wird: der Wis-
senschaft vom kinstlichen Leben.” (Gerbel 1993 : 6)
Damit erhebt Ars Electronica sehr friih die bio- und in-
formationswissenschaftlichen Debatten um Genetik
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und Artificial-Life zum Thema kinstlerischer Ausein-
andersetzung.

Zunédchst ist es diese zukunftsweisende inhaltliche
Ausrichtung durch die Ars Electronica selbst als Insti-
tution®* Anerkennung und Fortbestehen reklamiert,
doch schon knapp zehn Jahre nach ihrem Entstehen
kommt die Funktion hinzu, mit der eigenen Program-
matik prédgend auf das Umfeld einzuwirken. So heif3t
es bei Karl Gerbel Uber die Ars Electronica: ,In gewis-
sem Sinne kénnte man sagen, daB das Kind erwach-
sen geworden ist und bereits Nachkommen hat. So
entstanden in Italien, Frankreich, Holland und der
Bundesrepublik Deutschland Festivals nach diesem
Vorbild. Also tragen wir jetzt schon die Rolle von Pio-
nieren, was eine schéne und ehrenvolle Bestétigung
ist, aber auch ein neuer Ansporn, innovativ zu blei-
ben.” (Gerbel 1988 : 5)

Die unhinterfragte Annahme eines technischen Fort-
schritts prégt aber nicht nur die institutionelle Legiti-
mierung, sondern das Leitbild der Zentralitét insge-
samt. Daraus leiten sich vor allem in den Texten des
ORF Landesintendanten Leopoldseder weitere Axio-
me ab: Zum einen werden technologische Forschung
und Entwicklungen als zwangslaufig — fast wie Natur-
gewalten — in ihren Resultaten und ihrer Nutzung be-
schrieben. Zum anderen kommt hier die Auffassung
zum Ausdruck, dass Technologie der Schrittmacher
von Kunst beziehungsweise Kultur ist, das heiBt dass
technische Neuerungen die kulturellen nach sich zie-
hen. Dies sind stark technikzentrierte und determinie-
rende Auffassungen, die viele kulturelle Wechselwir-
kungen auBer Acht lassen.® Ein Begriff, der in diesem
Zusammenhang in den Texten von Leopoldseder und
den Linzer Birgermeistern eine Rolle spielt, ist der der
Innovation im Sinne des frilhen Erkennens und Ergrei-
fens von Chancen und der schopferischen Verande-
rung, die Platz macht fiir Neues. Untersucht man die-
se Argumentation genauer, so féllt auf, dass zwischen
zweckfreier klnstlerischer Innovation einerseits und
Innovation als angewandte Problemlésung angesichts
o6konomischer Notwendigkeiten andererseits nicht
klar unterschieden wird. Als kreative Akte scheinen
beide dem gleichen Wunsch nach Erneuerung und
Fortentwicklung zu entstammen. Der Soziologe Ulrich
Brockling verweist darauf, dass die Vorstellungen von
Kreativitdt und Innovation relativ junge US-Importe

sind,?® die sich tatsachlich von der romantischen Ver-
klarung und Abgrenzung des Kinstler-Genies unter-
scheiden, da sie grundsétzlich allen zukommen, wenn
auch in unterschiedlichem MaBe. Damit steht dieses
Konzept durchaus im Einklang mit Tendenzen der De-
mokratisierung, wie sie mit dem Leitbild der Entdiffe-
renzierung einhergehen. So ungenau wie hier aber
Uber Innovation gesprochen wird, geht damit aber
auch eine Entdifferenzierung oder besser Verschleie-
rung von Interessen einher und &konomische Wei-
chenstellungen erscheinen im Gewand des zweckfrei-
en kulturellen Wandels.

Mit dem Fortschrittsglauben, der in den Texten zum
Ausdruck kommt, ist auch ein lineares Denken und
die Annahme stetiger Optimierung verbunden. In der
daraus resultierenden positiven Bewertung des 'Neu-
en' sowie der Abwertung des 'Alten’ treffen sich tech-
nischer Fortschrittsglaube und kunstlerische Avant-
gardevorstellungen. Medienkunst wird dabei aufgrund
ihrer Produktionsmittel und ihrer avantgardistischen
Inhalte eine Vorreiterrolle zugeschrieben. Eine ganz
wesentliche Qualitdt medienbasierter Gestaltung -
namlich, wie eingangs beschrieben, im Sinne der Re-
mediation auf vorgdngige kulturelle Systeme und
Praktiken zurlckzuwirken — entgeht dieser Auffas-
sung. Ebenso wenig lasst sich mit einem Modell der
steten Fortentwicklung die Ausdifferenzierung erfas-
sen, die in vielen sozialen Systemen — so auch im Be-
reich der kiinstlerischen Gestaltung — mit der Nutzung
neuer hybrider Techniken einhergehen.

4.3. Das Leitbild der Reflexion

Im Kontrast zu dem anfénglich vertretenen Glauben
an technischen Fortschritt wurden — vor dem Hinter-
grund des Natodoppelbeschlusses und argumentativ
,aufgerustet’ durch Autoren wie Paul Virilio — zuneh-
mend auch kritische Stimmen laut. Mit einem Seite-
hieb auf die Technikeuphorie, die von dem Festival
anfangs ausging, schreibt zum Beispiel Johann Georg
Lischka: ,,Wie durch die Abgase die Atmosphére auf-
geheizt wird, wird sie es auch durch die kriegerischen
Techniken. Im Orbit soll die Sicherheit fiir die Zukunft
liegen, im gigantischen Projekt SDI. Man kénnte wirk-
lich nichts dagegen haben, wenn sich die Hitzképfe
ihre Schlachten weit weg von der Erde liefern wirden:
Doch fallt am Ende nicht alles wieder uns auf den
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Kopf? Welche Zukunftstechnologien auch durch das
orbitale Denken eroffnet werden, es wére vielleicht
doch zunédchst angebracht, die globalen Probleme zu
I6sen, bevor man sie in den Orbit vertagt.“ (Lischka
1986 : 14) Ahnlich argumentieren auch Stadimayr und
Gerbel fir eine neue Ausrichtung des Festivalpro-
grammatik: ,,Ars Electronica versteht sich als ein zeit-
gendssisches Festival ohne historisierenden Blick,
aber auch ohne Zukunftseuphorie und blinde Techno-
7) Als
kinstlerischen Gegenentwurf fordert Lischka: ,Die

logieglaubigkeit.“ (Gerbel, Stadimayr 1986 :

groBe Schwierigkeit liegt darin, diesen Mechanismus
der Ziichtigung von Images zunachst zu durchschau-
en, und dann sich selbst dermaBen in die Kulturpro-
duktion einzubringen, daB aus einer Kultur fir die
Massen eine durch die Massen werden kdnnte.”
(Lischka 1986: 14) Dem schlieBen sich Stadlmayr und
Gerbel an, wenn sie verlangen: ,Ars Electronica ver-
steht sich auch als Ort der kulturellen Konfrontation,
die eine kritische Dimension in das kilinstlerische und
gesellschaftliche Nachdenken Uber unsere Zukunft
einbringt.“ (Gerbel, Stadlmayr 1986 : 7) Was damit als
neues Leitmotiv erstmals aufscheint, ist das der Re-
flexion: Durch die Ausrichtung des Festivals und
durch die kiinstlerischen Beitrédge sollen Nutzung und
Auswirkungen neuer Technologien kritisch hinterfragt
werden.

Peter Weibel betont diese Qualitét der Reflexion so-
wohl gegenilber der ,,Konsumkultur® als auch gegen-
Uber der traditionellen Kunst, denn sie ,treffen einan-
der im Verdecken der Realitat und in der BewuBtlosig-
keit. Die verschiedensten Formen des Bruitismus
Funk, Throbbing
Gristle etc.) sind daher Anstrengungen, der Realitat

(heute: Einstlirzende Neubauten,

eine Stimme zu verleihen, das BewuBtsein aufzurt-
teln. Der L&rm der StraBe soll auch im Konzertsaal zu
horen sein.“ (Weibel 1987 : 12) Ebenso wird die Ab-
grenzung von den — ebenfalls der Konsumkultur zuge-
ordneten — sogenannten Massenmedien formuliert:
»~Steigerung der Synasthesie, Simulation und Inszena-
tion. Die um die Synésthetisierung der Sinnesempfin-
dungen zentrierte, die Schnittflachen von Simulation
und Mediatisierung einerseits, von Realitdt und Unmit-
telbarkeit andrerseits spiegelnde Kunst der Szene mit
ihren hochentwickelten Strategien des In-Szene-Set-
zens ist also als Antwort, als Proliferation der Kunst,

auf das hochentwickelte Netzwerk der Rollendarstel-
lungen, der Inszenationen und manipulierten Repra-
sentationen (in den Medien) im 6ffentlichen Leben zu
verstehen. Der Kunst kdme dabei die Aufgabe zu,
subversive Strategien der Differenz, der Abwehr, der
Entregelung und Auflésung zu entwickeln, um das so-
ziale UnbewuBte zu erkennen, um durch die Masken
des sozialen Textes und der medialen Dramatisierung
zu blicken. Insofern ist die Kunst der Szene auch eine
Theorie und Technik der Wahrnehmung, die versucht,
unsere Sinne fir komplexe soziale Interaktionen zu
scharfen, um wahrnehmen zu kénnen, was an den In-
szenationen auf der politischen Blihne Uberhaupt
noch wahr und nicht vollkommen eine Inszenierung
des Scheins ist.” (Weibel 1988 : 27) Die Kritik an den
Massenmedien wird hier argumentativ genutzt, um die
neuen kinstlerischen Praktiken als notwendige Auf-
klarung darzustellen und damit einer eigenstandigen
Medienkunst Geltung zu verschaffen. In diesem Sinne
kritisieren Lischka und Weibel in ihrem Polylog von
1989 auch die bestehenden Kommunikationstechno-
logien: ,,Wir haben schon gesagt, daB Kommunikation
nur in einem Kommunikationsnetz méglich ist, d.h., es
gibt mehr oder weniger flexible bzw. feste Knoten und
Schnire als Verbindungen. Diese Verbindung be-
zeichnet man heute am besten als Interface, Interacti-
on [...] Das Inter ist eben das Dazwischen, der nétige
Abstand, um Uberhaupt von Kommunikation sprechen
zu koénnen. Die Gefahr in einer heutigen globalen
Kommunikationssituation ist, daB dieses Inter immer
mehr verwischt wird, so daB es eigentlich keinen Zwi-
schenraum und vor allem in der Chronokratie keine
Zwischenzeit mehr gibt.“ (Lischka, Weibel 1989 : 75)
Lischka und Weibel weiter: ,,In Wirklichkeit ist eben al-
les schon so fest verknotet, daB es gar keine Zwi-
schenrdume und Zwischenzeiten mehr gibt. Daher be-
darf es kinstlerischer Praktiken, die auf diesen Zwi-
schenrdumen und zwischenzeitlichen Formen insistie-
ren, um die fatale Verknotung der Aktivitdt der Men-
schen und die starre Vercodung ihres BewuBtseins zu
lockern.” (Lischka, Weibel 1989 : 79) Die etablierte
Kunst, so filhren sie weiter aus, kann hier keine Abhil-
fe schaffen: ,Es ist ja erstaunlich, wie auch in der
Kunst Information gerade durch ihre GroBveranstal-
tungen wie 'Bilderstreit' oder 'documenta’ unterdrickt
wird. Hier werden ja gar keine neuen Knoten geknupft
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[...]. Systemtheoretisch gesprochen muB Kunst wie-
der Quelle werden, nicht nur Transmission. Sie miBte
dazu beitragen, ein System lockerer Knoten bzw. dis-
sipativer Codes zu erwirken.” (Lischka, Weibel 1989 :
74)

Mit dem aufkommenden Image von Linz als innovati-
ver, zukunftsorientierter Stadt geht auch eine Modifi-
zierung der zundchst eher technik- und kulturkriti-
schen Medienreflexion einher. Ein Oszillieren zwi-
schen Skepsis und Affirmation zeigt sich schon bei ei-
nem ersten Blick auf die Liste der Festivalthemen, die
von Vertretern der LIVA gemeinsam mit ihren kiinstle-
rischen Beratern verfasst wurden. So heit es 1990
verheiBungsvoll Digitale Traume - Virtuelle Welten. Im
darauf folgenden Jahr wird unter dem Motto Out of
Control kritisch analysiert, wie die elektronischen Me-
dien zunehmend gesellschaftliche Steuerungs- und
Kontrollfunktionen Ubernehmen. 1994 werden unter
dem Titel Intelligente Ambiente die neuen Méglichkei-
ten der Produktion und Gestaltung vorgestellt, die
sich durch digitale Technologien im Bereich der Archi-
tektur entwickelt haben. Und ein Jahr spater wird vor
dem Mythos Information gewarnt, nachdem der Wan-
del hin zur Informationsgesellschaft bis dahin stets als
erstrebenswert und unumkehrbar beschworen wurde.
Dass solche Ambivalenzen auch den elektronischen
Medien selbst inh&rent sind und in ihrer Dialektik re-
flektiert werden missen, betont Karl Gerbel in seinem
Vorwort zum Festivalkatalog Mythos Information: ,Es
geht um die vernetzte und verkabelte elektronische
Welt und um das Meer von Informationen, in dem wir
als manipulierte und miBbrauchte Konsumenten ent-
weder ertrinken oder mit dem wir als kritische Burger
eine neue Qualitdt des Wissens und des Lebens er-
fahren werden. Ars Electronica 95 ndhert sich von bei-
den Ufern des Flusses dem Mythos der Information
und der Realitét der vernetzten und verkabelten Welt:
Der Weg Uber die Briicke eréffnet Chance und Hoff-
nung genauso wie Gefahr und Bedrohung.“ (Gerbel
1995 : 5)

Das Leitmotiv der kritischen Medienreflexion begleite-
te schon die frihe Videokunst der 1960er und 70er
Jahre, die darin nicht nur ihre Inhalte, sondern auch
ihre Legitimation fand. Es ist also naheliegend, wenn
auch klnstlerische Projekte, die mit neueren Medien
arbeiten, diese Diskussionen aufgreifen. Die damit

einhergehende Skepsis konfligiert aber mit einer Fort-
schrittsrhetorik, die es darauf anlegt, die Aufmerksam-
keit eines reservierten Wissenschafts- und Kunstbe-
triebs auf die ,digitale Revolution’ zu lenken. Johann
Georg Lischka und vor allem Peter Weibel, in deren
Texten es ganz zentral um die Legitimierung kiunstleri-
scher Arbeit mit neuen Medien geht, argumentieren
genau entlang dieser Paradoxie: Gerade durch ihren
fortschrittlichen Mediengebrauch sei diese neue
Kunstform so informiert und fahig, aufklérerisch zu
wirken. Diese Qualitat unterscheide sie von den mani-
pulativen Massenmedien ebenso wie von einem Uber-
holten Kunstsystem. Dezidiert bezieht man sich auf
den Teil der kunstlerischen Avantgarde, der der neuen
industriellen Epoche und ihren technischen Medien
affirmativ gegeniberstand; das zeigen die entspre-
chenden Schlagworte (Befreiung, Offnung, Umwaél-
zung) und Kiinstlernamen (Russolo, Varese, Cage, Fil-
liou, Lissitzky) sowie direkte Verweise auf deren Kon-
zepte (partizipatorische Praktiken, Relativierung des
Betrachterstandpunkts). Den aufklarerischen Anspri-
chen zum Trotz steht diese Argumentation aber nicht
im Einklang mit dem Leitbild der Entdifferenzierung im
Sinne einer demokratischen Offnung des Kunstsys-
tems. Gefordert wird im Umgang mit neuen Technolo-
gien nicht — wie etwa von Hans Magnus Enzensberger
viel frGher und politisch motiviert — eine ,direkte ge-
sellschaftliche Kontrolle, das heiBt durch die produktiv
gewordenen Massen“ (Enzensberger 1997 [1970] :
106f), vielmehr wird der Medienkunst die Aufgabe und
die Autoritdt zugeschrieben, die neuen technologi-
schen Entwicklungen kritisch und vermittelnd zu be-
gleiten. Mit anderen Worten: Durch die Nutzung digi-
taler Medien als Mittel der kinstlerischen Produktion
wird der Autonomieanspruch der Kunst nicht aufge-
geben, sondern ,der Ausstieg aus der Kunst als
hdchste Form der Kunst“ betrieben (Weibel 1989 :
75). Als Strategie zur anfénglichen Legitimierung und
Erlangung von Aufmerksamkeit erfiillten diese Diskur-
se eine wichtige Funktion; erstaunlich ist es jedoch,
dass sie sich, wie eingangs erwdhnt, ungebrochen in
der aktuellen Literatur fortsetzten. Solche Argumenta-
tionen blenden nicht nur die den Reproduktions-,
Speicher- und Kommunikationsmedien inhdrenten
Qualitaten der Vervielfachung und Breitenwirkung
aus, sondern ignorieren auch eine langst etablierte
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gesellschaftliche Realitdt partizipatorischer und aus-
differenzierter medienbasierter Gestaltung. Das heiBt:
mit dem Aufkommen des Leitbildes der Medienreflexi-
on geht keineswegs das naheliegende Moment der
Selbstreflexion des Kunstsystems einher.

Diese Zusammenfassung der Diskussion um die Leit-
bilder der Ars Electronica und ihrer Inhalte zeigt, dass
sie nicht auf eine herrschende Ideologie oder ein or-
ganisierendes Zentrum zurtickzufuhren sind, sondern
sich aus vielfaltigen Anschauungen und Strategien zu-
sammensetzen. Dennoch lassen sich zwei Grundkon-
flikte als durchgéangig und prédgend ausmachen: Zum
einen werden die mit den neuen Medientechnologien
einhergehenden Offnungen von Zugéangen relativ po-
lar als Demokratisierungen oder Entwertungen dekla-
riert. Mdglichkeiten und Ergebnisse medienbasierter
Gestaltung sind mit anderen Worten permanent ein-
gelassen in Diskurse um die Wertigkeiten von Kunst
und Technologie, die auf das Offnen alter mit dem Er-
richten neuer Grenzen reagieren. Zum anderen wer-
den Kunst und Technologie weitgehend als autonome
Systeme — ohne soziale Bedingtheiten — betrachtet.
Gleichzeitig werden von ihnen beziehungsweise von
ihrem Zusammenwirken weitreichende gesellschaftli-
che Impulse erwartet. Diese Utopie gesellschaftlicher
Veréanderungen durch Kunst und neue Technologien
entspringt aber, wie oben ausgefuhrt, einem fragwdr-
digen Fortschrittsglauben. Um dem autonomen bur-
gerlichen Kunstsystem weiterhin gesamtgesellschaftli-
che Relevanz zuzuschreiben, setzt sie eine Harmonie
der kulturellen Interessen und Bediirfnisse voraus, die
gerade die neuen Medien mit ihrer Tendenz zur Aus-
differenzierung radikal erschuttert haben.

Das heif3t, hier geht es nicht nur um taktische Ausein-
andersetzungen, sondern um grundlegende Diskurse
der Offnung, Vernetzung und Vervielfiltigung einer-
seits und der Abgrenzung, Reinheit und Distinktion
andererseits. Diese Diskurse lassen sich nicht nur auf
neue Technologien reduzieren, sie pragen die gesam-
te Moderne und werden durch die neuen Technologi-
en lediglich verschérft, da diesen die &6ffnenden, ver-
netzenden sowie die kontrollierenden und regulieren-
den Funktionen gleichermaBen inhdrent sind. Die Ak-
teure und ihre Argumentationen lassen sich nicht ent-
lang dieses Widerspruchs in zwei Lager teilen, viel-
mehr befinden sie sich selbst innerhalb dieser Para-

doxien. Ein naheliegender Schluss wéare daher, dass
Diskussionen um medienbasierte Gestaltung an die-
ser Dialektik ansetzen sollten und nicht an einseitigen
Auffassungen und Definitionen von dem, was ,Me-
dienkunst’ ist oder nicht ist.

5. Die Struktur des Veranstaltungspro-
gramms

AbschlieBend mdchte ich die Umsetzung dieser kom-
plexen und ambivalenten Programmatik in ein konkre-
tes Festivalprogramm analysieren, das heit dessen
wesentliche Strukturmerkmale beschreiben. Wie be-
reits oben dargestellt, bedeutet die Abfolge von Pro-
grammbeitragen nicht eine bloBe, absichtslose Anein-
anderreihung, vielmehr bildet sie zugleich eine Ord-
nung. Diese wird im Wesentlichen strukturiert durch
die zeitliche Abfolge, die rdumliche Positionierung und
das Veranstaltungsformat. Die zeitliche Reihung ge-
wichtet, so Hickethier, die einzelnen Beitrage ,bezo-
gen auf die Zeitbudgets der Nutzer — fiir diese in eine
Anordnung, in dem es das Prasentierte in leicht zu-
gangliche und wenig zugéngliche Zeiten platziert. Das
Programm stellt damit auch Hierarchien im Prasen-
tierten dar, die zwar flr einzelne Teilpublika sicherlich
unterschiedlich akzentuiert werden, die aber damit
auch eine Anordnung des Prasentierten herstellen.”
(Hickethier 1991: 439) Auf die raumliche Situierung
lasst sich der massenmediale Programmbegriff nur im
Ubertragenen Sinne anwenden, da Programmplétze
wie ,Vorabendprogramm’ oder ,Prime Time’ auch zeit-
liche definierte 'Verortungen’ sind. Vergleichbarer sind
hier Praktiken wie die des Theaters, das seine Veran-
staltungen auf Haupt- und Nebenbihnen verteilt, die
dem Gezeigten eine entsprechende Gewichtung ver-
leihen. Damit sind auBerdem gesellschaftliche Regeln
und Konventionen verbunden, wie Garderobe- und
Verhaltensnormen. Sie bestatigen entweder die Zuge-
hérigkeit der Besucherlnnen oder wirken als “Hemm-
schwellen und soziale Barrieren, die vielfach den Zu-
gang [...] verhindern.“ (Hickethier 1991: 428) Mit den
Veranstaltungsformaten, wie zum Beispiel Konzerten,
Symposien, Ausstellungen, Performance- und Thea-
terauffiihrungen, gehen jeweils préagnante Schemata
der Darbietung einher. Sie informieren schon vorab
darliber, welche Kommunikationsabsichten ein be-
stimmtes Format in Aussicht stellt, welche Themen in
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diesem Rahmen behandelt werden kdnnen und wel-
che technische und &sthetische Inszenierung dem
entspricht; so ermdglichen sie Unterscheidungen und
Orientierung innerhalb der Vielfalt des Angebotenen.
Die Ordnungskategorien des Programms basieren da-
mit auf kulturell bedingten Erwartungen, Riten und
Diskursen. Sie bilden zwar ein komplexes Arrange-
ment, dies ist aber nicht zwangslaufig und eindeutig
festgelegt, sondern Resultat gesellschaftlicher Ver-
stdndigung und Aushandlung. Beides - die Platzie-
rung der Beitrdge, aber auch die mdgliche Offenheit
und Verschiebbarkeit dieser Ordnung — mochte ich
beim Blick auf das Veranstaltungsprogramm der Ars
Electronica thematisieren. Meine Beschreibungen und
die angefihrten Zitate sollten auch deutlich machen,
welchen Leitbildern die jeweiligen Arrangements ver-
pflichtet sind, so dass sich jeweils explizite Hinweise
ertbrigen.

Von einer Programmstruktur als ausgepragter institu-
tionalisierter Form, in der die zugrunde liegenden Ord-
nungsprinzipien zur Darstellung kommen, kann man
zu Beginn der Ars Electronica nur sehr bedingt spre-
chen. Das Programm von 1979 gliederte sich in Vor-
trédge, in Présentationen, ahnlich einer Funkausstel-
lung oder Computer-Fachmesse, und — als Reminis-
zenz an das Brucknerfest — in abendliche Rock-, Pop-
und Klassikkonzerte. Sehr schnell entwickelte sich
daraus ein Repertoire an Veranstaltungstypen, Zeit-
schemata und Orten. Dazu gehorten die jahrlich in-
szenierte Linzer Klangwolke — ein Open Air Konzert
mit Feuerwerk und Visual Effects — sowie ein Wettbe-
werb, der als Der GroBe Preis der Ars Electronica ein-
gerichtet und spéter in verdnderter Form als Prix Ars
Electronica fortgesetzt wurde. Als ein weiterer fester
Bestandteil des Festivals etablierten sich wissen-
schaftliche Konferenzen, Diskussionsforen sowie Aus-
stellungen. Dazu kam jdhrlich ein breites Spektrum
unterschiedlicher Einzelveranstaltungen wie Konzerte,
Performances und Partizipationsprojekte.

Zundchst mdchte ich die Linzer Klangwolke etwas ge-
nauer im Kontext des Festivalprogramms betrachten.
Dieses Open Air Konzert entstand als Reminiszenz an
das Brucknerfest und wird bis heute im Donaupark,
der das Brucknerhaus umgibt, aufgefihrt. Die Konzer-
te werden Uberwiegend live aus dem Brucknerhaus in
das Gelande des Donauparks Ubertragen. Das Am-

biente der Flusslandschaft dient dabei als Hintergrund
fur visuelle Inszenierungen u.a. mit Lasershows, Vi-
deoprojektionen und Pyrotechnik. Durch den Einsatz
aufwéndiger und jeweils aktuellster Technik wurde
Linz Gber Osterreich hinaus als zukunftsweisend fiir
Open Air Veranstaltungen bekannt. Zum Programm
gehdrten zunachst klassische Symphonien (von
Bruckner, Mahler, Beethoven). 1985 wurde zusétzlich
eine Klangwolke, wie ein Popfestival, mit Ausschnitten
aus den Alben der Rockgruppe Pink Floyd aufgefiihrt.
In den folgenden Jahren alternierten klassische und
zeitgenodssische Werke (oft Auftragskompositionen)
und im Verlauf der 90er Jahre entwickelte sich eine
Aufteilung in eine Klassische Klangwolke und eine Vi-
sualisierte Klangwolke. Seit 1998 gibt es zuséatzlich
eine fur Kinder gestaltete Klangwolke.?” Im Sinne der
Offnung der ,Kultur fiir alle“ war im Unterschied zum
Konzertbetrieb des Brucknerhauses der Eintritt frei
und der Konzertraum — zumindest temporar - flr ein
breites Publikum zugénglich. In ihrer musiksoziologi-
schen Untersuchung zur Linzer Klangwolke beschreibt
Heike Merschitzka genauer, welche Regeln und Gren-
zen damit Uberschritten wurden: ,Die Eintrittspreise,
die Kleidungsvorschriften, die starren Verhaltensre-
geln, der genormte Ablauf eines Konzerts, die man-
gelnde Bewegungsféahigkeit im nummerierten Klapp-
stuhl und schlieBlich das Fehlen der Mdglichkeit zur
spontanen Kommunikation sind Faktoren, die den Zu-
lauf neuer Publikumsschichten hemmten. Das Vertau-
schen des Konzertsaals mit dem freien Raum hatte
den Wegfall diverser Schwellen zur Folge.” (Mer-
schitzka 1996 : 68). AuBerdem wurden die Zugénge
auch erweitert durch die vielfaltige Nutzung der Uber-
tragungstechniken. So sendete nicht nur der klassi-
sche Rundfunksender O1, sondern auch der populére
Kanal O3 das gesamte Konzert.

Diese Auffihrungspraxis war nicht unumstritten. In ei-
nem ORF-Interview erklarte beispielsweise Theodor
Guschlbauer, Dirigent des Linzer Brucknerorchesters,
das zur Klangwolke 1980 spielte, dass es einerseits
“sicher vielen Leuten, die nicht die Geduld haben,
sich in einen Konzertsaal zu setzen und dort ein ein-
viertel Stunden brucknersche Musik zu héren, dass
diesen Leuten es doch viel Freude und einen groBen
Eindruck gegeben hat; und das ist, glaube ich, schon
sehr viel. [...] Wir sind natlrlich wahrend des Konzerts
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ein bisschen gestdrt worden, weil aus- und eingegan-
gen wurde, zumindest zwischen den Satzen. Tiren
waren offen und so. Aber ich meine, das muss man
halt ein Mal — beim ersten Mal - in Kauf nehmen. Das
kann man vielleicht noch verbessern [...]. Zum Bei-
spiel es ist doch fir die Konzentration des Orchesters
— und auch fir mich - ist es doch eher abtréglich,
wenn man mitten im letzten Satz plétzlich irgendje-
manden mit Sturzhelm in die erste Reihe vormarschie-
ren sieht. Das sind einfach Dinge, die ablenken.“?® Lo-
rin Maazel, der zwei Jahre spater mit den Wiener Phil-
harmonikern die Klangwolke auffiihrte, vertrat eine an-
dere Auffassung. Ebenfalls vom ORF befragt sagte er:
»Der Saal ist voll von Leuten, die musikbegeistert sind
und gleichzeitig drauBen weiB man, dass eine Menge
von Leuten rumspazieren und zuhéren und auf dem
Gras liegen und ein Bierchen trinken. Das ist alles
wunderbar, weil - das ist lebendig.“*

Wie schon in der Analyse der Leitbilder zeigt sich
auch in der Praxis des Veranstaltungsbetriebs die
Ambivalenz zwischen Tendenzen der Offnung und
Reflexen der erneuten Grenzziehung. Einer Grenzzie-
hung, die die spezifischen Qualitaten der eingesetzten
Medien unterlauft, denn — so Enzensberger im Kurs-
buch von 1970 — ,,[d]ie elektronischen Medien rdumen
mit jeder Reinheit auf, sie sind prinzipiell 'schmutzig'.
Das gehort zu ihrer Produktivkraft. Sie sind ihrer
Struktur nach anti-sektiererisch; [...]. Das Verlangen
nach einer sauber definierten 'Linie' und nach der Un-
terdriickung von 'Abweichungen' ist anachronistisch
und dient nur noch dem eigenen Sicherheitsbedurfnis.
Es schwéacht die eigene Position durch irrationale
Sauberungen, Ausschlisse und Fraktionierungen,
statt sie durch rationale Diskussion zu starken.” (En-
zensberger 1997 [1970] : 104) Tats&chlich gab es be-
zuglich der Klangwolke zun&chst Diskussionen und
Experimente, um das klassische Konzertformat und
die (massen)mediale Vermittlung in einer flexibleren
Programmestruktur zu verbinden. Erwédhnenswert ist
hier besonders die Linzer Klangwolke von 1981: Chri-
stoph Eschenbach dirigierte Anton Bruckners Sym-
phonie Nr. 7 in E-Dur und das Publikum hatte die
Mdglichkeit, im Konzertsaal, auf den Wiesen des Do-
nauparks oder in der Cafeteria des Brucknerhauses -
dort per Kopfhérer — dem Konzert zu folgen. Das
heiBt, es gab die Méglichkeit der Wahl, des Auspro-

bierens und ein Vermischen von Publikumsgruppen,
die durch tradierte Veranstaltungsschemata eher von-
einander getrennt bleiben. Diese Versuche wurden je-
doch nicht fortgesetzt; stattdessen entwickelten sich
drei voneinander separierte Klangwolken.

Einen weiteren wichtigen Bestandteil des Festivalpro-
gramms bildet ein Wettbewerb, der von 1979 bis 1984
den Titel GroBer Preis der Ars Electronica trug. Konzi-
piert war er als Auszeichnung ohne Preisgeld, ausge-
schrieben fir Computermusik und elektronische In-
strumente. Betont wurde die zukunftsweisende Quali-
tat, die man von den Beitragen erwartete.*® Der Wett-
bewerb wurde als internationales Forum und Aus-
tauschplattform fir Protagonisten im Bereich der
elektronischen Musik verstanden und auch die Jurys
besetzte man international hochrangig, zunachst aus
den Bereichen des Musikjournalismus und der Medi-
enanstalten. Dem Festival wollten die Veranstalter da-
mit von Beginn an Renommee und die entsprechende
Internationalitét verleihen. Das Selbstverstédndnis der
Wettbewerber war sehr unterschiedlich gepréagt, wo-
durch sich bereits wahrend der ersten Veranstaltung
spannungsreiche Diskussionen ergaben: Einige Teil-
nehmer, wie der Saxophonist Bruno Spoerri, sahen
sich primér als Musiker, andere verstanden sich eher
als Erfinder und Programmierer. Dazu gehdrte Peter
Vogel, einer der Entwickler des digitalen Fairlight Syn-
thesizer, der hier eine der ersten Sampling Performan-
ces gab. In den Erlduterungen der Musiker und den
Zwischenfragen der Jurymitglieder wurde immer wie-
der die Differenz zwischen den Praktiken und Aner-
kennungssystemen von Kunst und Technik deutlich.
Das zog sich bis in die Jurybegriindung, die ihr Vor-
stand Siegfried Schmidt-Joos vortrug, in der es heiBt:
»ich freue mich sehr, dass der Preis an einen Musiker
geht, der Musiker ist in erster Linie und nicht Techni-
ker. Ich glaube, dass der Sinn von Technik und Elek-
tronik nur darin liegen kann, die Musik besser zum
Tragen zu kommen [sic], die Musik zu unterstiitzen
und nicht die Musikanten in der Technik ertrinken zu
lassen - es ist Bruno Spoerri.“*' Eine Anndherung der
Bereiche von Kunst und Technik, wie sie Herbert W.
Franke einforderte, war zwar mit der Auswahl der Teil-
nehmer angestrebt, Schnittstellen zwischen den un-
terschiedlichen Systemen mussten jedoch erst gefun-
den werden.
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Auch die Darbietungen der folgenden Jahre waren ein
Potpourri aus U- und E-Musik, aus kiinstlerischen und
technischen Ambitionen. Jurymitglieder wie Robert
Moog, Wendy Carlos oder Jean-Michel Jarre, die
selbst mit ihren Arbeiten neue Spielrdume ausloteten,
machten die vermeintlichen Differenzen selbstbe-
wusst und ironisch zum Thema, statt sie zu erharten.
So erdffnete Robert Moog als Vorsitzender der Jury
1984 den Wettbewerb mit dem ironischen Prayer to
the electronic muse: ,,O gracious muse allow us to
see through all these wires and all these transistors
and all these circuit boards to the true art form.”*? Die
Bewerberlnnen prasentierten ihre Kompositionen und
Instrumente in Live-Auffiihrungen, denen eine kurze
Erlduterung ihrer Arbeit vorausging. Die Jury beriet
sich danach und gab zum Abschluss ihre Ergebnisse
mit einem kurzen Statement bekannt. Abgehalten
wurde der Wettbewerb als mehrstiindige Abendveran-
staltung im mittleren Konzertsaal des Brucknerhau-
ses. Eintritt wurde nicht erhoben, so dass ein breites
Publikum den Auffihrungen und Diskussionen folgen
konnte. Betrachtet man Filmdokumentationen, so
scheint das Ambiente eher zwanglos: Zuhdrerinnen
kommen und manche gehen nach einer Weile wieder,
je nach ihren Interessen und auch aufgrund der vielen
Stunden, die die Live-Prasentationen beanspruchten.

Der GroBe Preis der Ars Electronica, der ausschlieB-
lich den Bereich der elektronischen Musik umfasste,
wurde 1986 nicht mehr ausgeschrieben. Stattdessen
fuhrte der ORF 1987 den Prix Ars Electronica ein.
Dessen Konzeption fasst Hannes Leopoldseder fol-
gendermaBen zusammen: ,Der Prix Ars Electronica
will jedem Kiinstler weltweit einen Wettbewerb anbie-
ten, der ein jéhrliches Bilanzieren ermdglicht, der
Trends und Signale sichtbar werden lasst; flr die
Kunstkritik, fur Fachpublikum will der Prix Ars Electro-
nica die Diskussion um die Computerkunst, um den
Einsatz des Computers im kunstlerischen und kreati-
ven Bereich, vorantreiben, Sackgassen sichtbar wer-
den lassen und auf neue Dimensionen und Md&glich-
keiten hinweisen; durch die mediale Prasentation in
Radio und Fernsehen, durch die Buchpublikationen,
durch Ausstellungen in Europa und Ubersee will er fiir
die Computerkinstler ein internationales Forum eroff-
nen, um ihre Werke einer breiten Offentlichkeit zu-
ganglich zu machen.” (Leopoldseder 1990 : 10) Aus

dem 