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Einleitung  

 
 
 

Die vorliegende Untersuchung ist gewiss nicht die erste, die sich mit der in-
stitutionellen Geschichte der Medienkunst befasst. Sie ist auch nicht die 
erste, die den durchaus kontroversen Charakter der als Medienkunst be-
zeichneten künstlerischen und institutionellen Phänomene und Praktiken 
untersucht. Die konzeptionelle Inkonsistenz des pauschalisierenden Be-
griffs Medienkunst wurde in einigen weit rezipierten kunst- und medien-
theoretischen Publikationen bereits kritisch analysiert.1 Es besteht auch 
kein Mangel an kunsthistorischen Aufarbeitungen der technologiebasierten 
künstlerischen Projekte, die in den akademischen Kunstwissenschaften 
unter der inzwischen etablierten Kategorie Medienkunst subsumiert werden. 

Was diese Arbeit von den meisten anderen Publikationen zur Geschich-
te der Medienkunst jedoch unterscheidet, ist die prinzipielle Fokussierung 
auf einen ganz bestimmten Aspekt der Medienkunstgeschichte, nämlich auf 
den Prozess der Entwicklung des institutionellen Umfelds, das die Entste-
hung des Konzeptes der Medienkunst selbst sowie die Ausdifferenzierung 
der als Medienkunst bezeichneten künstlerischen Formen und Praktiken 
überhaupt erst möglich machte. Medienkunst wird hier also primär als ein 

                                                   

1  Vgl. Reck, Hans Ulrich: Mythos Medienkunst, Köln: König 2002; vgl. auch 

Daniels, Dieter: „Was war die Medienkunst? Ein Resümee und ein Ausblick“, 

in: Pias, Claus (Hg.): Was waren Medien?, Zürich: Diaphanes 2011; sowie Gen-

dolla, Peter/Schmitz, Norbert/Schneider, Irmela/Spangenberg, Peter (Hg.): For-

men interaktiver Medienkunst. Geschichte, Tendenzen, Utopien, Frankfurt a. 

M.: Suhrkamp 2001. 
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institutionelles Phänomen und somit auch als ein institutionelles Produkt 
untersucht.  

Gewiss haben die neuesten gesellschaftlichen und technologischen 
Entwicklungen das Konzept der Medienkunst2 grundsätzlich in Frage ge-
stellt. Im Laufe der letzten zwei Jahrzehnte haben die Neuen Medien ihren 
Status des Neuen endgültig verloren. Sie sind zu einem unabdingbaren Teil 
des Alltags sowie künstlerischer Praktiken jeglicher Art geworden und er-
fordern längst nicht mehr eine explizite ‚künstlerische Reflexion‘.3 Dies 
manifestierte sich im Diskurs der Medienkunst, in dem seit Ende der 
1990er Jahre Begriffe wie Postmedia Condition, Post-Media Aesthetics u.ä. 
eine wichtige Stellung einnahmen.4 Die Geschichte der Medienkunst als 
eines künstlerischen Phänomens ist durchaus paradox: Seitdem die Me-
dienkunst institutionell etabliert ist, wird sie für konzeptuell obsolet erklärt. 
Im Rahmen eines hermetischen und selbstreferentiellen Netzwerks der Me-
dienkunstinstitutionen und medienkünstlerischen Events wird der Begriff 
Medienkunst bis heute aktiv verwendet; außerhalb dieses Rahmens kommt 
ihm jedoch kaum eine Relevanz oder eine strategische Funktion zu. In den 
aktuellen kunstkritischen und kunsttheoretischen Publikationen finden sich 

                                                   

2  Der Begriff der Medienkunst setzte sich in den 1990er Jahren als das deutsche 

Pendent zur englischen New Media Art durch, wobei das Adjektiv Neue und 

somit auch die Anknüpfung der Medienkunst an die Neuen Medien in der Re-

zeption allmählich verloren ging.  

3  Vgl. die Konzeption der „Kunst nach den Medien“ in: Zielinski, Siegfried: 

[...nach den Medien], Berlin: Merve 2011, S. 124.  

4  Während sich Rosalind Krauss in ihrem Buch „A Voyage in the North Sea. Art 

in the Age of the Post-Medium Condition“ in erster Linie mit dem modernisti-

schen Paradigma von „medium specificity“ im Sinne von Clement Greenberg 

kritisch auseinandersetzt, analysieren Autoren wie Peter Weibel die mediale 

Problematik künstlerischer Produktion im weitesten Sinne. Vgl. Krauss, 

Rosalind: A Voyage in the North Sea. Art in the Age of the Post-Medium Con-

dition, London: Thames & Hudson 1999; Weibel, Peter: „The Post-media Con-

dition“, in: Postmedia Condition, Madrid: Centro Cultural Conde Duque 2006; 

zur Geschichte des Begriffs „Post-Media“ vgl. auch Quaranta, Domenico: „The 

Postmedia Perspective“, http://rhizome.org/editorial/2011/jan/12/the-postmedia-

perspective/ [letzter Zugriff: 15.04.2017]. 
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immer häufiger Ausdrücke wie „the art formerly known as New Media 
Art“.5  

Diese Entwicklung scheint jedoch nicht zuletzt durch die Geschichte 
des Begriffs Medienkunst selbst vorgegeben zu sein. Während Begriffe wie 
Computer Art, Electronic Art oder Digital Art vor allem eine bestimmte 
historische Reihenfolge der in der künstlerischen Praxis eingesetzten tech-
nischen Produktionsmittel registrierten, wurde die Medienkunst im Laufe 
der 1990er Jahre zur gebräuchlichsten allgemeinen Bezeichnung aller tech-
nologiebasierten Kunstformen und -praktiken, in anderen Worten, zu einem 
Inbegriff der Techno-Kunst per se. Dieser Vorgang ist vor allem der strate-
gischen kulturpolitischen Funktion des Begriffs Medienkunst zu verdanken, 
die durch die Wirtschaftspolitik der neunziger Jahre zustande kam. Die 
Etablierung der Neuen Medien zu einem tragenden wirtschaftspolitischen 
Konzept der 1980er und 1990er Jahre setzte sich auch in der staatlichen 
Kulturpolitik der westeuropäischen Staaten fort, wo die Neuen Medien für 
etwa ein Jahrzehnt zum zentralen Begriff im kulturpolitischen Legitima-
tionsdiskurs wurden. Dies ermöglichte den rasanten Aufbau eines institu-
tionellen Umfelds für die mit den Neuen Medien assoziierten künstleri-
schen Formen und Praktiken. In dieser Hinsicht war die Medienkunst eine 
Art top-down-Konzept, das die Produkte und Aktivitäten dieses institutio-
nellen Netzwerks bezeichnen sollte. Nachdem die mit den Neuen Medien 
verbundenen wirtschaftspolitischen Hoffnungen zum Teil realisiert wurden, 
zum Teil aber – vor allem nach dem großen Dotcoms-Crash Ende der 
1990er Jahre – aufgegeben werden mussten, verloren auch die künstleri-
schen Anwendungen der Neuen Medien ihre primäre kulturpolitische För-
derungswürdigkeit. Damit endete ein kurzes, jedoch ereignisintensives 
‚Goldenes Zeitalter‘ der institutionellen Medienkunst. 

Diese politischen und ökonomischen Aspekte der Geschichte der Me-
dienkunst stehen im Zentrum der Untersuchung. Wie oben bereits erwähnt, 
befasst sich die vorliegende Studie mit der Medienkunst in erster Linie als 
einem institutionellen und somit auch einem sozialen und kulturellen Phä-
nomen. Sie konzentriert sich auf die Analyse der gesellschaftlichen Bedin-
gungen, unter denen sich die Entstehung, Zirkulation und Rezeption des 
Konzepts der Medienkunst sowie der künstlerischen Praktiken und Projek-

                                                   

5  Vgl. Cook, Sarah/Graham, Beryl: Rethinking Curating: Art after New Media, 

Cambridge Mass: MIT Press 2010.  
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te, die damit bezeichnet werden, vollziehen. Die Studie verfolgt weder 
kunsthistorisch deskriptive und klassifikatorische Ziele noch beabsichtigt 
sie, eine organisationssoziologische Beschreibung des ‚Medienkunstbe-
triebs‘ oder eine ethnomethodologisch fundierte Darstellung der ‚Medien-
kunstszene‘ zu bieten. Sie ist keine kunstsoziologische Untersuchung im 
gewöhnlichen Sinne, zumindest nicht in der Tradition einer empirischen, 
positivistisch orientierten und mit quantitativen Methoden ausgerüsteten 
Soziologie der Kunst oder der qualitativen Forschungsansätze im Stil des 
„symbolischen Interaktionismus“, wie diese beispielsweise von Howard S. 
Becker und seinen Nachfolgern6 praktiziert werden.7  

Dennoch hat diese Studie, die sich als eine disziplinenübergreifende 
Untersuchung der Institutionalisierungsdiskurse und -praktiken im Kunst-
kontext versteht, eine deutliche kunstsoziologische Prägung. Sie sieht sich 
vor allem in der Tradition der kritischen Kunstsoziologie der Frankfurter 
Schule8 sowie in der Sozialgeschichte der Kunst verwurzelt, wie diese von 
Arnold Hauser, aber auch von einigen russischen Kunsthistorikern der 
1920er und 1930er Jahre, darunter Alexei Fiodorov-Davydov, verstanden 
wurde.9 Auch die Feldtheorie von Pierre Bourdieu spielte für das analyti-
sche Instrumentarium dieser Untersuchung eine signifikante Rolle.  

Ein weiterer Bestandteil der methodologischen Apparatur der vorlie-
genden Untersuchung sind die ausführlichen diskurs- und begriffshistori-
schen Exkurse, die, wie Reinhart Koselleck es in seinen Aufsätzen darlegte, 

                                                   

6  Aus Gründen der besseren Lesbarkeit wird auf die gleichzeitige Verwendung 

der männlichen und weiblichen Sprachformen verzichtet. Sofern nicht explizit 

anders gekennzeichnet, gelten gleichwohl alle Personenbezeichnungen für beide 

Geschlechter. 

7  Vgl. Becker, Howard S.: Art Worlds, Berkeley: University of California Press 

1982.  

8  Vgl. Adorno, Theodor. W.: „Thesen zur Kunstsoziologie“, in: ders.: Gesammel-

te Schriften, Band 10.1, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977, S. 367–374. 

9  Vgl. Hauser, Arnold: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, München: C. H. 

Beck Verlag 1973; Clark, Timothy J.: „Zur Sozialgeschichte der Kunst“, in: 

Texte zur Kunst, Heft Nr. 2 (März 1991), S. 39–52; sowie Фёдоров-Давыдов, 

Алексей: Русское искусство промышленного капитализма [Fiodorov-

Davydov, Alexei: Russische Kunst des industriellen Kapitalismus], Moskau: 

G.A.H.N. 1929.  
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für die Sozialgeschichte unverzichtbar sind.10 Die Geschichte der institutio-
nellen Problematik im Kunstkontext allgemein und der institutionskriti-
schen Diskurse und Praktiken im Besonderen werden in dieser Arbeit als 
die bedeutendsten Aspekte der Sozialgeschichte der zeitgenössischen Kunst 
und der Medienkunst speziell behandelt.  

Am Beispiel der institutionellen Geschichte der Medienkunst soll der 
Einfluss der Kunstinstitutionen und damit auch der Kulturpolitik auf die 
künstlerische Produktion generell verdeutlicht werden. Deshalb beschränkt 
sich die Analyse im Wesentlichen auf die grundsätzlichen Funktionsprinzi-
pien des institutionellen Umfelds und dessen Auswirkungen auf die me-
dienkünstlerische Praxis. In diesem Zusammenhang werden mit der Me-
dienkunst assoziierte Institutionen wie Festivals, Museen, Galerien etc. als 
vor allem im westeuropäischen Kontext zentrale Faktoren der Entwicklung 
der Medienkunst betrachtet, zum Teil sogar als Möglichkeitsbedingungen 
des Projektes „Medienkunst“ selbst. Aus diesem Grunde wird in dieser 
Untersuchung eine primär institutionsbezogene Definition der Medienkunst 
verwendet: Als Medienkunst wird die Kunst bezeichnet, die in diesem spe-
ziellen institutionellen Umfeld produziert oder präsentiert wird. 

Angesichts eines solchen Forschungsinteresses wird die Komplexität 
des Phänomens Medienkunst auf eine spezifische Dimension, und zwar auf 
ihr institutionelles Dasein, reduziert. Zu behaupten, dass eine solche For-
schungsperspektive alle Fragen und Probleme der Medienkunst erläutern 
könnte, käme dem Anspruch gleich, einen Menschen allein mithilfe einer 
Röntgenaufnahme darstellen zu können. Doch können gerade Röntgenauf-
nahmen, um bei dieser Metapher zu bleiben, bei zweckmäßiger Anwen-
dung bestimmte Probleme deutlicher aufzeigen als andere Darstellungsfor-
men und -techniken. 

Die Untersuchung der institutionellen ‚Anatomie‘ der Medienkunst, 
ihres politisch-ökonomischen ‚Skeletts‘ unter dem wahrnehmbaren diskurs-
theoretischen und künstlerischen ‚Fleisch‘, könnte daher etwas Wesentli-
ches über dieses ‚Fleisch‘ selbst verraten. Der ausgeklammerte und tenden-
ziell theoretisch verdrängte ‚Knochen‘ der künstlerischen und geistigen 

                                                   

10  Vgl. das Kapitel „Begriffsgeschichte und Sozialgeschichte“, in: Reinhart Kosel-

leck: Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a. 

M.: Suhrkamp 1979, S. 107–130; vgl. auch ders.: Begriffsgeschichten, Frankfurt 

a. M.: Suhrkamp 2006. 
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Produktion jeglicher Art – der gesellschaftliche Rahmen, in dem diese Pro-
duktion stattfindet – tritt also hier in den Fokus einer aus verschiedenen me-
thodologischen Ansätzen konstruierten Forschungsapparatur, um einmal 
mehr den Wahrheitsgehalt der berühmten Hegelschen Aussage „Der Geist 
ist der Knochen“, freilich in einem ganz anderen Zusammenhang, zu bele-
gen. 

Das Aufgreifen der institutionellen Problematik ist dabei nichts anderes 
als der Versuch, eine grundlegende Organisationsform dieses sozialen 
Rahmens in der gegenwärtigen gesellschaftspolitischen und ökonomischen 
Realität zu erfassen sowie ihre Wurzeln und Auswirkungen zu verfolgen. 
Entscheidend ist aus dieser Sicht die Rolle der Kultur- und Kunstinstitutio-
nen, die heute diesen sozialen Rahmen strukturieren und reglementieren 
sowie ganz generell als Verkörperung einer grundlegenden Idee der Kunst- 
und Kulturverwaltung erscheinen. Dabei weisen die Kunstinstitutionen eine 
hochkomplexe gesellschafts- und ideenhistorische Genealogie auf. 

 
Der erste Teil der Studie befasst sich daher mit der Geschichte und theoreti-
schen Aufarbeitung der Institutions- und Verwaltungsproblematik in ver-
schiedenen geistes- und sozialwissenschaftlichen Disziplinen sowie mit 
ihrer Rezeption im zeitgenössischen Kunstdiskurs. Durch einen Exkurs in 
die philosophische Genealogie der Verwaltungsidee sowie durch interdiszi-
plinäre begriffs- und diskurshistorische Untersuchungen zur Entwicklung 
verschiedener Institutionstheorien und Verwaltungsparadigmen werden im 
ersten Teil der Arbeit die grundsätzlichen theoretischen Modelle analysiert 
und Forschungsperspektiven dargestellt. Sie bilden die theoretische und 
methodologische Grundlage für die spätere Analyse der Institutionalisie-
rungsprozesse in der Medienkunstgeschichte im zweiten Teil der Arbeit.11 

Die wichtigsten Erkenntnisse des ersten Teils der Studie, die für die 
weitere Erforschung der institutionellen Geschichte der Medienkunst ent-
scheidend sind, sollen hier in einigen Thesen kurz zusammengefasst wer-
den.  

In der Philosophie und Soziologie bezeichnen Institutionen bestimmte 
Komplexe gesellschaftlich generierter Normen, Verhaltensregeln, kulturel-

                                                   

11  Im Folgenden werden die wichtigsten Themen und Inhalte der Studie kurz dar-

gestellt, die im Hauptteil der Arbeit ausführlich ausgearbeitet werden. Aus die-

sem Grunde werden hier zunächst keine Quellen und Referenzwerke angegeben.  
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ler Traditionen sowie Wertsysteme und Vorstellungen, die das individuelle 
Handeln bestimmen oder beeinflussen. Im Laufe der gesellschaftlichen 
Modernisierung – im Sinne von Max Weber – nahmen nicht-formalisierte 
Institutionen, die in Form von kulturellen Traditionen für die traditionelle 
Gesellschaft charakteristisch waren, einen zunehmend formellen Charakter 
an. In diesem Prozess spielte die Entstehung von bürokratischen Organisa-
tionen eine herausragende Rolle. Bürokratische Einrichtungen wurden, so 
Weber, als rationale Strukturen der Verwaltung unterschiedlicher Tätig-
keitsfelder zur paradigmatischen Organisationform der modernen Gesell-
schaft. Deren Entstehung war für Weber die notwendige Folge der durch 
den wissenschaftlichen und technischen Fortschritt wachsenden Arbeitstei-
lung. Solche Organisationen waren das Hauptinstrument der Strukturierung 
und Formalisierung von kulturellen und sozialen Institutionen. Diese Ent-
wicklung spiegelt sich unter anderem in der heutigen Alltagsprache wider, 
in der das Wort Institution zu einem Synonym der formellen bürokratischen 
Organisation geworden ist. Diese Tendenz bestimmt auch den Gebrauch 
des Begriffs Institution im gegenwärtigen Kunstdiskurs, der funktionell dif-
ferenzierte Organisationen wie etwa Museen, Galerien, Stiftungen, Akade-
mien etc. bezeichnet. Aus systemtheoretischer Perspektive sind diese die 
tragenden strukturellen Einheiten des modernen Kunstsystems. 

Die ursprünglich revolutionär-emanzipatorischen künstlerischen Prakti-
ken und Strömungen der 1960er Jahre führten zur struktur-organi-
satorischen Reform und Modernisierung des gesamten Systems der künstle-
rischen Produktion. Dieser Prozess hatte die endgültige Integration der 
zeitgenössischen Kunst in die institutionelle Matrix der spätkapitalistischen 
postindustriellen Gesellschaft zur Folge. Distributive Instanzen, wie z.B. 
Museen und Galerien, die eine Art ‚kommunikatives Interface‘ zwischen 
Künstler-Produzenten und Publikum-Konsumenten bilden, erlangten im 
Kunstsystem eine zentrale Rolle. In der zeitgenössischen Kunst, ähnlich 
wie in anderen Tätigkeitsbereichen der postindustriellen Gesellschaft, spielt 
der Distributionsprozess, der in diesem Fall vor allem die (Re-)Präsentation 
der Kunstwerke beinhaltet, eine viel wichtigere Rolle als der Prozess der 
künstlerischen Produktion selbst. In dieser Situation übernehmen die Dis-
tributionsinstanzen faktisch die Funktion der Sinn- und Wertproduktion 
eines Kunstwerks. 

Mit der Ausdifferenzierung des Kunstsystems als eines autonomen Fel-
des gesellschaftlicher Produktion wurden die Kunstinstitutionen in der 
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zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts endgültig zu einer normativen Organi-
sationsform künstlerischer Tätigkeit. Am Ende des 20. Jahrhunderts vollzog 
sich jedoch eine grundlegende Änderung der Ideologie, der sozialen Funk-
tion und des Legitimationsdiskurses der Kunstinstitutionen: Der Neolibera-
lismus verwandelte die bürgerlichen Kulturinstitutionen des alten Typus, 
die durch die Ideale der Aufklärung ins Leben gerufen worden waren, in 
neuartige Business-Korporationen, die in ihren Handlungsstrategien und 
programmatischen Zielsetzungen in erster Linie profitorientiert wurden. 
Dies ist z.B. in der Politik solch bedeutender Institutionen wie des MoMA 
in New York, des Netzwerks der Guggenheim-Museen und vieler anderer 
zu beobachten. Im Rahmen der neoliberalen Kulturpolitik wird ökonomi-
sche Rentabilität zum entscheidenden Argument, das die gesellschaftliche 
Legitimität eines institutionellen Projektes gewährleistet. 

Seit den 1960er Jahren entwickelte sich die Institutionskritik als Refle-
xion der zunehmenden Machtstellung der Kunstinstitutionen, zunächst als 
künstlerische Praxis, die diese Tendenz problematisierte und sichtbar mach-
te, und später als ein umfassender Teil des gegenwärtigen linksorientierten 
kunsttheoretischen Diskurses. Die Pioniere der Institutionskritik wie Mi-
chael Asher, Daniel Buren, Marcel Broodthaers thematisierten in ihren 
Arbeiten der 1960er und 70er Jahre die Bedeutung des institutionellen Kon-
textes für die Produktion, Repräsentation und Wahrnehmung der Kunst-
werke oder untersuchten, wie beispielsweise Hans Haacke, die politischen 
und mikropolitischen Hintergründe der institutionellen Prozesse und Ent-
scheidungen. Die Vertreter der sogenannten „zweiten Generation“ der Insti-
tutionskritik erweiterten die Auffassung der Kunstinstitution, indem sie das 
gesamte Feld der künstlerischen Produktion als eine Institution bzw. als ein 
„Betriebssystem“ ansahen. So kam es, wie bei Andrea Fraser, auch zur 
These einer Internalisierung dieser „Institution Kunst“, die sich dadurch 
ausweist, dass die institutionelle Logik im Wesentlichen die Zielsetzungen 
und Handlungsstrategien der Kunstschaffenden bestimmt.  

Eine derartige Expansion des institutionellen Denkens und der ‚Produk-
tionsverhältnisse‘ in die künstlerische Tätigkeit ist das Ergebnis jenes Ge-
sellschaftszustandes, der seit Adorno als „verwaltete Welt“ bezeichnet 
wird. In der „verwalteten Welt“, in der letzten Endes sogar die institutions-
kritische Aktivität zwangsläufig institutionalisiert wird, entwickelt sich 
auch die Institutionskritik zu einer etablierten künstlerischen Praxis mit 
einer gesicherten Nachfrage seitens des Kunstmarktes und vor allem seitens 
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der Kunstinstitutionen selbst. Die theoretische Reflexion dieses Entwick-
lungsgangs machte die institutionskritische Theorie zu einem intellektuel-
len Raum des Ressentiments und „linker Melancholie“. Heute manifestie-
ren sich dieses Ressentiment und diese Melancholie in einer andauernden 
Praxis der Selbst-Viktimisierung, d.h. in einer Selbstdarstellung der Kultur-
schaffenden als Opfer des allmächtigen Systems, des Marktes und der Kon-
sum- und Spektakelgesellschaft. 

Der sogenannte Neue Institutionalismus (nicht zu verwechseln mit dem 
soziologischen oder ökonomischen Neo-Institutionalismus) hat zu Beginn 
der nuller Jahre eine utopische Vorstellung von neuen „progressiven“ und 
„kritischen“ Kunstinstitutionen mit „offenen“ und „demokratischen“ Funk-
tionsprinzipien geschaffen, die eine Alternative zur „defätistischen Hal-
tung“ der Institutionskritik bieten sollte. In seinen programmatischen Tex-
ten wurde der Neue Institutionalismus als eine Strategie der Übernahme des 
vorhandenen institutionellen Apparats und einer Aneignung der Organisa-
tionsstruktur für die Realisierung „innovativer“ und „experimenteller“ Pro-
jekte aufgefasst. Diese Idee der institutionellen Machtübernahme hat im 
Wesentlichen ihren Ursprung in der Hegemonietheorie von Antonio Gram-
sci, die in den 1980er und 90er Jahren in den Cultural Studies neu aufge-
arbeitet und in den aktuellen kunsttheoretischen Diskurs eingeführt wurde. 

Gramsci vergleicht in seinen Texten die Zivilgesellschaft mit den Gra-
bensystemen der Schlachtfelder des Ersten Weltkriegs. Das System gesell-
schaftlicher Institutionen lässt sich als ein solches Grabensystem darstellen, 
um dessen Übernahme die Kriegsparteien ihren Krieg führen. Mithilfe der 
Metapher der Kriegsführung beschreibt Gramsci diesen Prozess als einen 
„Stellungskrieg“, bei dem der eigentliche Kampf immer um die Verschie-
bungen der Frontlinie innerhalb dieses Grabensystems ausgefochten wird. 
Auf diese Art und Weise verstandene Institutionen sind nichts anderes als 
eine reine Form, eine leere Konstruktion, die sich durch verschiedene Inhal-
te füllen lässt. Eine Übernahme des Verwaltungsapparats ist also eine not-
wendige Voraussetzung für das Erkämpfen kultureller Hegemonie. 

Die Konzeption der „kritischen“ Kunstinstitutionen ignorierte jedoch 
grundsätzlich die Funktionslogik des institutionellen Systems, die durch die 
Organisationsform der Institutionen sowie durch den gesellschaftlichen 
Kontext generell vorbestimmt wird. Sogar die programmatisch „kritischen“ 
und „progressiven“ bzw. „transgressiven“ Kunstinstitutionen müssen sich 
entweder organisatorisch und strukturell an die soziale Umwelt anpassen, 
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d.h. in der Sprache des soziologischen Neo-Institutionalismus „institutio-
nell isomorph“ werden, oder sie werden in einer langfristigen Perspektive 
als Institutionen nicht überleben können. Dementsprechend haben auch die 
individuellen Handlungen der institutionellen Akteure dem System und sei-
nen Funktionsprinzipien konform zu sein, um ihre institutionellen Positio-
nen bewahren oder verbessern zu können. 

 
Diese Erkenntnisse aus dem ersten Teil der Arbeit werden im zweiten Teil 
der Studie zur theoretischen Grundlage der Erforschung der Medienkunst 
als eines sozialen und vor allem institutionellen Phänomens. Dabei liegt der 
Schwerpunkt der Untersuchung auf der Analyse der kulturpolitischen Be-
dingungen, die die Entstehung und Entwicklung dieses Phänomens ermög-
licht und wesentlich geprägt haben. Aus dieser Sicht setzte sich das institu-
tionelle Projekt „Medienkunst“ als Produkt einer bestimmten kulturpoliti-
schen Konjunktur durch, die aus dem prinzipiellen wirtschaftspolitischen 
Interesse an den Neuen Medien in den 1980er und 90er Jahren resultierte. 

Der zweite Teil der Untersuchung verschafft einen allgemeinen Über-
blick über die institutionelle Struktur der Medienkunst und die wichtigsten 
Etappen ihrer Entwicklung. Es werden Institutionen untersucht, die hin-
sichtlich ihrer Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte für die Institutio-
nalisierungsprozesse im Medienkunstkontext repräsentativ sind.  

Zunächst wird der Prozess des Ausbaus eines internationalen Netzwerks 
medienkünstlerischer Institutionen in den 1980er und 90er Jahren im Hin-
blick auf seine gesellschaftlichen Prämissen sowie auf die kulturpolitische 
Legitimation dieser Institutionen analysiert. Die zentrale politisch-
ökonomische Voraussetzung dieses Prozesses ist das wirtschaftspolitische 
Verständnis der Neuen Medien bzw. der Neuen Technologien als „neue 
Arbeitsfelder“ und „neue Märkte“, weshalb alle institutionellen Gründun-
gen im Bereich der Neuen Technologien und Neuen Medien a priori als 
„Investitionen in die Zukunft“ geschaffen und legitimiert wurden. 

Eine strategische Verwendung der Neuen Medien in künstlerischen Pro-
jekten wird in diesem Zusammenhang als „kreative Erforschung“ der neuen 
Technologien interpretiert, die weit über die Grenzen einer rein künstleri-
schen Praxis hinausgeht. In den meisten früheren theoretischen Aufsätzen 
wurde Medienkunst in erster Linie als Avantgarde einer solchen „kreativen 
Erforschung“ der Neuen Medien und als ein wichtiger „Experimentier-
raum“ dargestellt, der dem Zweck einer besseren und sinnhafteren Gestal-
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tung der neuen Technologien dienen sollte. Im kulturpolitisch-institutionell 
initiierten Medienkunstdiskurs wurde so von Anfang an ein Sonderstatus 
der Medienkunst beansprucht: Sie sei „nicht nur Kunst“ oder „mehr als nur 
Kunst“ im Sinne der autonomen Schönen Künste, sondern eine für die ge-
samte Gesellschaft nützliche interdisziplinäre Tätigkeit, die „Kunst, Wis-
senschaft und Technologie“ in sich unmittelbar vereinen könne.  

Der Legitimationsdiskurs der medienkünstlerischen institutionellen 
Gründungen der 1980er und 1990er Jahre wird damit im Wesentlichen 
durch die Behauptung eines Mehrwerts an Nützlichkeit der Medienkunst im 
Vergleich zu traditionellen Kunstformen geprägt. Die Idee der Medienkunst 
als einer freien künstlerischen Tätigkeit in der Tradition der modernisti-
schen Kunstautonomie ist in der Programmatik medienkünstlerischer Insti-
tutionen von vornherein nicht vorhanden. Die Neuen Medien und neuen 
Technologien werden zwar als künstlerische Werkzeuge und Ausdrucks-
mittel für Kreativität angesehen, die gesellschaftliche Aufgabe dieser Krea-
tivität besteht jedoch in erster Linie darin, eine ästhetische Dimension der 
neuen Technologien für eine bessere Zukunftsgestaltung zu erschließen.  

Dieser kulturpolitische Hintergrund wird in der Arbeit vor allem dis-
kursanalytisch untersucht, wofür charakteristische institutionelle Konzepte, 
Selbstdarstellungen und programmatische Zielsetzungen von Medienkunst-
institutionen wie dem Zentrum für Kunst und Medientechnologie (ZKM) in 
Karlsruhe, dem Berliner Medienkunstfestival transmediale und einiger an-
derer analysiert werden. 

 
Die Fallstudien zur Geschichte der oben erwähnten medienkünstlerischen 
Institutionen bestätigen die These, dass der Ausbau eines institutionellen 
Netzwerks für die neuen künstlerischen Formen und Praktiken, die sich mit 
den Neuen Medien auseinandersetzen, in der Regel infolge politischer Ent-
scheidungen ‚von oben‘ und viel seltener ‚von unten‘, als Ergebnis bereits 
existierender Künstlerinitiativen und Selbstorganisationsaktivitäten erfolg-
te. Viele medienkünstlerische Festivals, Museen und andere institutionelle 
Gründungen wurden ursprünglich als städtische oder staatliche kulturpoliti-
sche Projekte im Spannungsfeld unterschiedlicher sozialökonomischer und 
parteilicher Interessen der Bundes-, Landes- und Stadtregierungen sowie 
einzelner Politiker entwickelt und umgesetzt, wie die Gründungsgeschich-
ten des ZKM in Karlsruhe und des Festivals Ars Electronica in Linz zeigen. 
Das in diesem Sinne entstandene Umfeld von programmatisch medien-
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künstlerisch profilierten Institutionen wie Festivals, Konferenzen, Museen, 
Galerien, Förderpreise etc. bildete eine entscheidende Grundlage für die 
Ausdifferenzierung der Medienkunst. 

Parallel zu den Beispielen einer Institutionalisierung ‚von oben‘, d.h. in-
folge politischer Entscheidungen auf staatlicher oder kommunaler Ebene, 
werden in der vorliegenden Studie auch Beispiele einer Institutionalisierung 
‚von unten‘ analysiert, wie sich diese in der Geschichte der Festivals 
transmediale und Net Art manifestierte. Der Entwicklungsgang dieser ur-
sprünglich anti-institutionell ausgerichteten Initiativen belegt die strukturell 
bedingte Notwendigkeit, von einem bestimmten Zeitpunkt an dennoch eine 
bestimmte institutionelle Form anzunehmen und im eigenen Handeln uni-
versellen institutionellen Verhaltensmustern zu folgen. 

Ein weiterer wichtiger Aspekt, der im zweiten Teil der Arbeit unter-
sucht wird, ist die internationale Aufarbeitung des kulturpolitisch bedingten 
westeuropäischen institutionellen Medienkunstkonzepts. Ein Exkurs in die 
Geschichte der Verbreitung des Begriffs Medienkunst in Russland demons-
triert den Prozess eines gewissen ‚Diskursimports‘, der in den 1990er Jah-
ren parallel zu dem grundlegenden ‚Import‘ bestimmter institutioneller 
Formate und Strukturen des westlichen Kunstsystems in die ex-
sozialistischen Länder Osteuropas verlief. Eine entscheidende Rolle in die-
sem ‚Import‘-Prozess spielten die Soros-Zentren für zeitgenössische Kunst 
(SCCA), die Anfang der 1990er Jahre in fast allen Hauptstädten der ehema-
ligen Sowjetrepubliken und anderen Ostblockländern eröffnet wurden. Das 
SCCA-Netzwerk sorgte im Wesentlichen für den Aufbau eines institutionel-
len Systems zeitgenössischer Kunst in diesen Ländern und für die Einfüh-
rung neuer Finanzierungsformen und Vermarktungsmodelle in den post-
kommunistischen Kunstkontext.  

Die Verbreitung des top-down eingeführten Medienkunstkonzepts in 
der ehemaligen Sowjetunion und in Osteuropa war in vieler Hinsicht durch 
die westliche institutionelle Nachfrage sowie durch die damit verbundenen 
Fundraising-Optionen und Präsentationsmöglichkeiten initiiert. Viele 
künstlerische Praktiken und Projekte, die ohne diese spezifische institutio-
nelle Konjunktur konzeptionell auch anders hätten aufgefasst werden kön-
nen, wurden strategisch als Medienkunst positioniert. Das westeuropäische 
institutionelle Interesse, die internationale Medienkunst auf den eigenen 
Festivals, Ausstellungen und Konferenzen zu präsentieren, stimulierte in 
vielen anderen Ländern eine als Medienkunst sich begreifende künstlerische 
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Produktion. Die Suche nach institutionellen Partnern und Vertretern der 
Medienkunst in Osteuropa sowie die Bereitschaft diese zu unterstützen, war 
eine wichtige Voraussetzung für deren Entstehung. Der programmatische 
medienkünstlerische Schwerpunkt in den Aktivitäten dieser Institutionen 
stand in einer vielfältigen Korrelation zum Wandel der strategischen Funk-
tion des Begriffs der Medienkunst. Dieser komplexe Korrelationsmecha-
nismus wird in der Fallstudie zur Geschichte der Galerie-21 in St. Peters-
burg sowie am Beispiel der neuesten Entwicklungen der Medienkunstszene 
in Russland analysiert. 

 
Die drei Schlusskapitel der Studie konzentrieren sich auf die Analyse sol-
cher für den theoretischen Diskurs der Medienkunst zentralen Konzepte 
und Themen wie Interaktivität und Synthese von Kunst, Wissenschaft und 

Technologie, die für die konzeptionelle ‚Identitätsbildung‘ der Medienkunst 
grundlegend waren. Die Arbeit beabsichtigt nicht, eine detaillierte retro-
spektive inhaltliche Untersuchung des Medienkunstdiskurses zu bieten. 
Vielmehr stellt sie einen Versuch dar, die soziokulturellen Voraussetzungen 
bestimmter diskursiver Bildungen – insbesondere einiger Schlüsselkatego-
rien und Konzepte der Medienkunst – aufzuzeigen und damit einen gleich-
sam ‚ideologiekritischen‘ Blick auf die im Medienkunstdiskurs erkennba-
ren Tendenzen zu werfen. 

Der in der Arbeit verwandte Diskursbegriff ist vor allem durch die 
Theorie der „diskursiven Formationen“ Michel Foucaults geprägt. Der Dis-
kurs der Medienkunst wird zum einen als Produkt bestimmter theoretischer 
Anlehnungskontexte betrachtet, die durch die jeweiligen intellektuellen 
Moden und entsprechenden Rotationen im Kanon der ‚Meisterdenker‘ und 
Referenzwerke geprägt sind. Zum anderen stellt sich dieser Diskurs als Er-
gebnis der sozialen, ökonomischen und politischen Bedingungen seiner 
Entstehung und Weiterentwicklung dar. Die konkreten Themen und Inhalte 
sowie der konzeptuelle Apparat spiegeln den Prozess seiner historischen 
Entwicklung im Zusammenspiel diverser politischer, wirtschaftlicher, insti-
tutioneller und sonstiger Prämissen und Interessen wider. Die diskurshisto-
risch und diskursanalytisch ausgerichteten Untersuchungen des Interaktivi-
tätskonzepts sowie des Themas der Wechselwirkung von Kunst, Wissen-

schaft und Technologie diskutieren die Mechanismen der Entstehung kon-
zeptioneller ‚Konjunkturen‘ auf den ‚Diskursmärkten‘ als wichtige Fakto-
ren im Feld der intellektuellen Produktion.  
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Der Begriff der Interaktivität spielte für die theoretische Aufarbeitung 
und Konzeptualisierung der medienkünstlerischen Praktiken eine signifi-
kante Rolle. Interaktivität etablierte sich als Bezeichnung einer Kernquali-
tät, welche die Medienkunst von den ‚traditionellen Kunstformen‘ prinzi-
piell unterscheiden sollte. Interaktion mit dem Kunstwerk wurde als Erfor-
schung des Kommunikationspotentials der neuen digitalen Medien und so-
mit auch als Manifestation eines neuartigen „demokratischen“ Verhältnis-
ses zwischen Kunst und Publikum dargestellt. Zunächst auf die Interaktion 
zwischen Mensch und Maschine begrenzt, d.h. auf die User-Computer-
Interaktion, emanzipierte sich das Konzept der Interaktivität von seinem ur-
sprünglichen technologiebezogenen Inhalt und wurde als ein Synonym der 
‚hegemonialen‘ Konzepte der Kunsttheorie der 1980er und 1990er Jahre 
verwendet – der Partizipativität, Prozessualität und Performativität.  

Diskurshistorisch gesehen entwickelte sich das medienkünstlerisch be-
zogene Konzept der Interaktivität im Rahmen der spätmodernistischen und 
postmodernistischen Kunsttheorie, deren Wurzeln sich in zentralen struktu-
ralistischen und poststrukturalistischen Konzeptionen erkennen lassen. Eine 
Akzentuierung der Rolle des Rezipienten im Prozess der Sinnkonstituie-
rung der konsumierten Kulturprodukte ist ein entscheidender Aspekt dieser 
Konzeptionen. Die ökonomische Basis eines solchen theoretischen Über-
baus ist die Verschmelzung der funktionellen Grenzen zwischen den Pro-
duktions- und Konsumprozessen in der Gesellschaft, die ihre Widerspiege-
lung auch im künstlerischen Kontext findet. Der unmittelbare politische 
Ausdruck dieser strukturellen sozialökonomischen Transformation ist der 
Wille zur ‚Demokratisierung‘ aller Formen der gesellschaftlichen Existenz, 
einschließlich des Kulturkonsums. In diesem Sinne lässt sich der Kampf 
gegen das traditionelle ‚autoritäre‘ Kunstwerk für das ‚offene‘, ‚demokrati-
sche‘ Kunstwerk, das durch den Betrachter im Akt der Wahrnehmung ge-
schaffen wird, als eine Erscheinungsform des zugrunde liegenden politisch-
ökonomischen Dispositivs des postindustriellen Spätkapitalismus verste-
hen. 

Ein weiteres identitätsbildendes Motiv des Medienkunstdiskurses ist die 
Darstellung der Medienkunst als einer essentiellen Synthese von Kunst, 
Wissenschaft und Technologie, die weit über die Grenzen rein künstleri-
scher Praxis hinausgeht. In den letzten Jahren entwickelte sich das Thema 
der Zusammenarbeit von Kunst und Wissenschaft zu einem neuen institu-
tionellen Paradigma, das in seiner Dynamik das kulturpolitische Schicksal 
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der Medienkunst selbst zu wiederholen scheint. Deshalb wird in der vorlie-
genden Arbeit die Tendenz einer zunehmenden kulturpolitischen Instru-
mentalisierung dieser Problematik analysiert. Ohne die lange Geschichte 
dieser Zusammenarbeit und ihre offensichtlichen Gewinne in Frage zu stel-
len, versucht die Studie die Gefahren anzudeuten, die diese Instrumentali-
sierung für die künstlerische Praxis mit sich bringt. Insbesondere konzen-
triert sich dieses Kapitel auf die Analyse der politischen, sozialökonomi-
schen und ideologischen Voraussetzungen und Implikationen der Entste-
hung und Umsetzung der Art-Science Collaboration bzw. Art-Science 

Interaction als eines programmatischen institutionellen Trends. 
Zugleich werden in diesem Kapitel aus diskurshistorischer Perspektive 

Schlüsselthemen und -konzeptionen dargestellt, die für die theoretische und 
kulturelle Legitimation des Art-Science-Paradigmas eine bedeutende Rolle 
spielen. Zu den wichtigen theoretischen Referenzen zählen beispielsweise 
die Konzeptionen der Produktionskunst und des Künstler-Ingenieurs, die in 
den 1920er Jahren von russischen Konstruktivisten und Kunsttheoretikern, 
unter anderem von Boris Arvatov, Alexander Rodchenko, Warwara Stepa-
nowa und Alexei Gan, entwickelt wurden. Die Produktionskunst sollte sich 
von der l’art pour l’art-Einstellung sowie vom formellen Ästhetizismus der 
Schönen Künste programmatisch verabschieden und dem Ziel einer besse-
ren Gestaltung der materiellen Umwelt dienen. Ein neuer Künstlertypus – 
der Künstler-Ingenieur – hatte daher die Aufgabe, sich der Gestaltung und 
Produktion funktionaler Objekte zu widmen, auf traditionelle Kunstformen 
wie etwa Tafelmalerei etc. zu verzichten und „bewusst nützliche Sachen 
herzustellen“. Ähnlich wie im Bauhaus ging es den Verfechtern der Pro-

duktionskunst um einen instrumentellen Gebrauch wissenschaftlicher Me-
thoden und Erkenntnisse für künstlerische Zwecke. 

Ausführlicher befasst sich dieses Kapitel auch mit der Konzeption der 
Two Cultures des britischen Wissenschaftlers und Schriftstellers Charles 
Percy Snow sowie mit der Rezeption und späteren Auseinandersetzungen 
mit seiner Konzeption, z.B. mit dem Motiv der „dritten Kultur“ („The Third 
Culture“), die im aktuellen Art-Science-Diskurs einen wichtigen theoreti-
schen Bezugspunkt bildet. Basierend auf einem prinzipiellen Missverständ-
nis der Position Snows verbreitete sich in den 1990er Jahren, vor allem 
dank einiger Publikationen in der Zeitschrift Leonardo, im Medienkunst-
diskurs das Konzept einer „dritten Kultur“. Die Medienkunst wird in diesen 
Publikationen zur „dritten Kultur“ erklärt, d.h. zur Kultur der Vermittlung 
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zwischen den Natur- und Geisteswissenschaften und somit implizit auf die 
Rolle einer wissenschafts-popularisierenden aufklärerischen oder bloß illus-
trativen Aktivität reduziert. Durch eine solche programmatische Reduktion 
der Medienkunst auf Vermittlungsaufgaben wird versucht, die Medienkunst 
im akademischen System auf Kosten ihrer künstlerischen Autonomie zu le-
gitimieren und institutionell zu etablieren.  

Der institutionelle Kontext der Entstehung der ersten medienkünstleri-

schen Arbeiten in den 1960er Jahren erweist sich in diesem Zusammenhang 
als die wichtigste Prämisse der für die Medienkunst grundlegenden Ideolo-
gie der Integration von Kunst, Wissenschaft und Technologie. Im Rüs-
tungswettkampf des Kalten Krieges und im Kontext staatlich großzügig fi-
nanzierter Forschungsprojekte im Bereich der Computertechnologien wur-
den Universitäten und Forschungszentren in den USA zu einem optimalen 
Umfeld, in dem experimentelle technologiebasierte Kunstprojekte realisiert 
werden konnten.  

Aus sozialhistorischer Sicht bildeten vor allem technisch-wissen-
schaftliche Fachkräfte das berufliche Umfeld der Entstehung der technolo-
gie- und computerbasierten Kunst. Viele Protagonisten der frühen techno-
logiebasierten Kunst und insbesondere der Neue-Medien-Kunst waren pro-
fessionelle Ingenieure, Informatiker, Natur- und Computerwissenschaftler, 
die aus verschiedenen Gründen begonnen hatten, sich für eine künstlerische 
Anwendung der neuen Technologien zu interessieren. Mit ihren technisch-
künstlerischen Experimenten waren sie oft stricto sensu Hobby-Künstler, 
die, soziologisch gesehen, eine Art technologische Art-Brut produzierten. 
Nicht zuletzt daraus resultierte die neopositivistische Prägung der technolo-
giebasierten Kunst, die vor allem in der amerikanischen Medienkunst zu 
beobachten war und die sich zum Teil auch im europäischen Medienkunst-
diskurs durchsetzte. 

Die Zeitschrift Leonardo war eine der zentralen Instanzen der Artikula-
tion eines solchen neopositivistischen Geistes im Kunstdiskurs. 1968 von 
Frank J. Malina, einem amerikanischen Ingenieurwissenschaftler, Kinetic 

Art-Enthusiasten und damaligem Leiter der Abteilung für Wissenschafts-
forschung der UNESCO, gegründet, entwickelte sie sich mit der Zeit zu 

einer der wichtigsten institutionellen Adressen der Produktion und Vermitt-
lung des Diskurses der Art-Science Collaboration. Mit der Geschichte die-
ser Zeitschrift, ihrer redaktionellen Politik sowie den in ihr präsentierten 
Themen und Inhalten befasst sich die letzte Fallstudie, in welcher der Wan-
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del der Ideologie der Art-Science Collaboration in den letzten fünfzig Jah-
ren anhand der Leonardo-Publikationen untersucht wird.  

Das ursprüngliche Vorhaben des Leonardo-Gründers war es, eine neu-
artige Kunstzeitschrift nach dem Modell einer akademischen naturwissen-
schaftlichen Zeitschrift zu gestalten: Von Künstlern für Künstler, um prak-
tische Erfahrungen, technische Kenntnisse, handwerkliche Fertigkeiten, 
Technologien und Knowhows mit den Kollegen auszutauschen. Nach Mal-
inas Tod übernahm 1981 sein Sohn, der Astrophysiker Roger Malina, die 
Herausgabe der Zeitschrift. Die Redaktion der Zeitschrift zog von Paris 
nach den USA. 1982 wurde die International Society for the Arts, Sciences 

and Technology (Leonardo/ISAST) gegründet. Neben der Herausgabe der 
Zeitschrift wurden die Aktivitäten der neuen Gesellschaft durch die Organi-
sation von thematisch auf die Interaktion von Kunst, Wissenschaft und 
Technologie ausgerichteten Konferenzen sowie auf Symposien, Festivals, 
Vorlesungsreihen und Kunstpreise erweitert.  

Die künstlerische Produktion, die sich der neuen Medien und Techno-
logien strategisch bediente, geriet in den späten 1980er Jahren aus der Peri-
pherie in das Zentrum des internationalen Kunstprozesses. Entsprechend 
wuchs auch der Bedarf, sie zu konzeptualisieren und theoretisch aufzu-
arbeiten. Dieser Zeitraum von der Mitte der 1980er bis zum Ende der 
1990er Jahre wurde zur Sternstunde der Leonardo-Zeitschrift, die sich als 
eine der ersten periodischen Organe mit dieser Problematik programma-
tisch befasste und diesen Prozess vor allem aus der Perspektive der Künst-
ler dokumentierte.  

In den letzten Jahren ist in den Leonardo-Publikationen jedoch eine 
neue Tendenz festzustellen. Artikel, die sich mit diversen praktischen und 
theoretischen Aspekten der New Media Art befassen, verlieren allmählich 
die zentrale Bedeutung, die sie noch bis zur Mitte der nuller Jahre hatten. 
Anstelle von Medienkunst-bezogenen Abhandlungen treten immer häufiger 
die Themen Art-Science Interaction, Artistic Research etc. in den Vorder-
grund. Die zum Teil relativ oberflächlichen, dafür aber sehr expliziten Be-
züge auf die Art-Science-Problematik markieren einen signifikanten Wan-
del im kulturpolitischen bzw. kunstpolitischen Legitimationsdiskurs: Art-

Science Collaboration bzw. Art-Science Interaction sind zu einem neuen 
‚hegemonialen‘ Paradigma im Kunstfeld geworden und übernehmen in kul-
turpolitischer Hinsicht die gleiche strategische Funktion in der offiziellen 
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institutionellen Programmatik wie die Medienkunst einige Jahrzehnte zu-
vor.  

Das abschließende Kapitel zu den programmatischen Verschiebungen 
im kulturpolitischen Legitimationsdiskurs akzentuiert die zentralen Frage-
stellungen der gesamten Arbeit. Diese beinhalten eine Untersuchung der 
grundlegenden Funktionsprinzipien des gegenwärtigen Kunstsystems, wel-
che die Entstehung und Etablierung bestimmter künstlerischer Formen und 
Praktiken sowie Tendenzen ihrer theoretischen Aufarbeitung und Konzep-
tualisierung wesentlich beeinflussen. Die Geschichte der Medienkunst bie-
tet in dieser Hinsicht in all ihrer Differenziertheit ein überaus exemplari-
sches Anschauungsmaterial dafür, welche Auswirkungen diese Prinzipien 
auf den künstlerischen Prozess haben können. 




