ein interview in sachen »zufall«

von alexander baier

alexander baier: einen sehr groBen raum in ihrer
arbeit nehmen die zufallsprodukte, sie nennen
sie »random-objectivations«, ein. wie kann man
diese gesprachsweise erldutern?
de vries: den namen »random-objectivations«
habe ich gewdhlt, weil die Objektivierung durch
eine rein zufdllige behandlung des materials
ermittelt wird. ich verwende dafir als quelle des
reinen, unpersonlichen zufalls das buch von
fischer und yates »statistical tables for biolo-
gical, agricultural und medical research«. die
tabelle XXXl »random numbers« in diesem
buche enthélt 15000 zahlen, die nach den geset-
zen des zufalls aneinander gereiht worden sind.
die tabelle ist auf ihre »zufélligkeit« wissen-
schaftlich geprift. man benutzt sie z.b. bei der
auswahl von versuchstieren, versuchspersonen
etc., um bei experimenten den personlichen
einfluB des untersuchenden soweit wie méglich
auszuschalten.

bei der verwirklichung meiner kompositio-
nen schlage ich diese tabelle an irgend einem
punkt auf und fange dann an einem beliebigen
punkt der reihe nach an zu lesen. vorher habe
ich jeder zahl einen bestimmten »wert« gege-
ben. das bedeutet in diesem zusammenhang
eine bestimmte farbe, eine aufklebehandlung
oder das nachlassen davon. treffe ich dabei
dieselbe zahl ein weiteres mal, wird selbstver-
stéindlich derselbe wert wiederholt.
a b: kénnten wir das einmal an einem beispiel

erlautern.
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d v: ja, ich habe ihnen eigens zur erlduterung
zwei arbeiten angefertigt. ich habe sie durch
das aufkleben gleich groBer, weifer streifen auf
schwarzem karton hergestellt. die abbildung
soll im format 1:1 erfolgen. die zufallstabelle,
die ich dazu heranzog, beinhaltete 15000 zah-
len unter 100. es handelt sich aus »didakti-
schen« grinden um »einfache« arbeiten.

bei der ersten collage waren dabei zwei
positionen nach der zufallstabelle zu bestim-
men. erstens der anfangspunkt fir die klebe-
streifen und zweitens, ob der streifen, an diesem
punkt beginnend, horizontal oder vertikal auf-
geklebt werden sollte. zur bestimmung des an-
fangspunktes ging ich in der weise vor, daf} ich
diesem punkt den wert xy in einem koordinaten-
kreuz gab, bei dem der untere rand der arbeit
die x-koordinate, der linke rand die y-koordina-
te bildete. den zahlen in der zufallstabelle gab
ich den wert von »cm«! irgendwo in der tabelle
begann ich dann, der reihe nach, zu lesen.
zunéichst fand ich dabei eine zahl Gber 20. diese
war nicht anwendbar, weil das papierformat
nur 20x20 cm betrug. ich las deshalb weiter, bis
ich eine zahl unter 20 fand. die zahl wurde dann
in cm, von links nach rechts gemessen, auf dem
unteren rand der arbeit markiert. danach ver-
fuhr ich in gleicher weise fir das héhenmaf. als
auch dieser wert festgestellt worden war, ent-
schied ich nach der néchsten in der tabelle
folgenden zahl, ob der streifen, an dem eben

gewonnenen ausgangspunkt beginnend, hori-




zontal oder vertikal geklebt werden mufite. bei
einer geraden zahl klebte ich waagerecht, bei
einer ungeraden senkrecht. wenn in diesem
abschnitt des verfahrens sich herausstellte, daf3
der klebestreifen tber die bildfldche hinausra-
gen wiirde, lief3 ich den gefundenen punkt unbe-
ricksichtigt und machte im selben sinne weiter,
bis alle streifen aufgeklebt waren.

a b: tasten wir uns einmal ganz einfach an diese
dinge heran. eine »qualitdtskontrolle« diirfte
man demnach bei den arbeiten nicht vornehmen
kénnen. es gdbe also keine argumente, warum
die eine arbeit von ihnen qualitativ besser ist, als
eine andere?

d v: das ist richtig. es ist keine qualitatskontrolle
moglich. bei den »random-objectivations« ar-
beite ich in dieser hinsicht zielbewuBt mit einer
kompositionstechnik, die jedes persénliche ele-
ment ausschlief}t. es entsteht eine komposition
fur sich, die nicht die geringste beziehung auf
ihren hersteller hat. komposition, material und
farbe wirken synthetisierend auf den betrachter,
der jetzt die wirklichkeit erfahren kann, wie sie
ist: nichts bleibt verborgen, nichts ist unklar.

a b: als sie sich fir den »zufall« bei ihren
arbeiten entschieden, haben sie da nicht—sagen
wir einmal pauschal fir die ganze reihe so
méglicher arbeiten — asthetische kategorien im
herkémmlichen sinne herangezogen, um sicher
zu sein, daf3 man so etwas Uberhaupt machen
kann?

d v: wenn sie die programme meinen, die der

zufall in meinem konzept die maoglichkeit zur
realisation in einer ordnung gibt, so auffassen
wollen... festgehalten werden muf3 aber in je-
dem falle, daB die komposition selbst zufdllig
bestimmend wird und dadurch objektiv ist. ein-
schrénken mifite man hochstens, daf3 in den
fallen, in denen man mit einer sehr geringen
zahl von aufeinanderfolgen arbeitet, der »zu-
fall« keine »ordnung« in dem von mir formulier-
ten sinne gibt. die frage, wann dieser grenzwert
erreicht ist, muf3 in jedem falle experimentell
ermittelt werden und ist subjektiv. ich habe je-
doch feststellen kénnen, daB3 auch andere be-
trachter in konkreten féllen sich ausnahmslos
meiner subjektiven meinung angeschlossen ha-
ben. dieser grenzfall dirfte jedoch ein problem
der allgemeinen zufallsproblematik sein. ich
selbst kann die sache leicht dadurch umgehen,
daf3 ich eine solche arbeit einfach als ausschnitt
eines gréfieren sehe. Was Ubrigens ist ordnung?
nehmen wir die beiden abgebildeten beispiele.
jede zuféllige ordnung steht in einem »natiir-
lichen« zusammenhang, ist »organisch«. bei der
sich um 90° drehenden arbeit (abb. s. 390) kann
man diese organische ordnung »visuell« nen-
nen, bei der anderen ist dieses »visuelle« ab-
wesend.

a b: nimmt man ihre eingangs formulierten vor-
aussetzungen, so ist auch eine bindung des
produktes an seinen hersteller, die insbesondere
von der romantik so stark hervorgehobene rela-

tion zwischen dem kinstler als personlichkeit

48

und das ihm zuzuschr
durchfihrbar. ..

d v: glicklicherweise r
a b: Uberhaupt nicht?

festzuhalten, daB3 nach
wahl, welche »axiom
fabelle durchgespielt v
lichen entschluB des k
ben. welche gesichtsg
mafigebend, wenn sie

fall fur ein kleines qu
kreis zum beispiel ents
d v: in manchen féllen
lich beeinflufit sein. in -
aber auch aus der syst
der verschiedensten m
maf} der einzelnen elel
vorherbestimmt, die |
erhéltlichen hélzer etc
man also auch hier vo
der ausschluB jegliche
auBerster gedankliche
fihrt werden.

a b: sie haben vorhin o
reduktion der mittel, w
»weil3 in weiBB« gegel
klarheit gebe. kénnte

den, daf3 diese »klarh
bedingt ist, daf3 bei e
haupt nicht sehr viel Gk
d v: man sollte das vie

beispiel erlautern. als



und das ihm zuzuschreibende werk, hier nicht
durchfuhrbar. ..

d v: glucklicherweise nicht...

a b: Uberhaupt nichte es bleibt doch zundchst
festzuhalten, daf3 nach dem eben gesagten die
wahl, welche »axiome« anhand der zufalls-
tabelle durchgespielt werden, dem ganz person-
lichen entschluf3 des kinstlers Gberlassen blei-
ben. welche gesichtspunkte sind denn fir sie
mafBgebend, wenn sie sich in einem bestimmten
fall fir ein kleines quadrat und nicht fir einen
kreis zum beispiel entscheiden?

d v: in manchen féllen mag diese wahl persén-
lich beeinfluBt sein. in sehr vielen fallen folgt sie
aber auch aus der systematischen untersuchung
der verschiedensten méglichkeiten. auch ist das
maf der einzelnen elemente durch das material
vorherbestimmt, die formate, der im handel
erhaltlichen hélzer etc. ... alles in allem darf
man also auch hier von zufall reden. immerhin,
der ausschluB jeglicher subjektivitat kann mit
GuBerster gedanklicher prazision hier nicht ge-
fihrt werden.

a b: sie haben vorhin ausgefihrt, daf3 die starke
reduktion der mittel, wie sie etwa beim arbeiten
»weif3 in weifl« gegeben ist, ein maximum an
klarheit gebe. kénnte man aber nicht einwen-
den, daB diese »klarheit« durch den umstand
bedingt ist, daf3 bei einer solchen kunst Uber-
haupt nicht sehr viel Gbrig bleibt?

d v: man sollte das vielleicht zundchst an einem

beispiel erlautern. als vor einiger zeit bei einer
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exkursion von architekten und kiinstlern ein neu-
es gebdude gezeigt wurde, kam es mir von
auBen so vor, als sei es das schénste und viel-
leicht auch »funktionellste« der ganzen stadt.
drinnen aber kamen mir allerlei bedenken. ich
denke an die starre unverénderlichkeit der réu-
me und fléchen, die sich der umgebung auf-
zwingenden farben und andere die lebensge-
wohnheiten bestimmende sachen. die »abge-
stimmtheit« von form und farbe machte es fast
unméglich kalender, gemélde usw. anzubrin-
gen. wir hatten einen geschmacks- und persén-
lichkeitsnachweis der architekten vor uns. ihre
persénlichkeit schaltete alle kreativitat anderer
aus. es ist aber notwendig, daf die persénlich-
keit des schépfers zuriicktritt, um das leben zu
erméglichen. erst dann ist das bauen funktio-
nell.

a b: diese Uberlegungen beim bau Ubertragen

sie auch ohne einschrdnkungen auf ihre bilder

d v: ja, genau aus diesem unbehagen heraus
machte ich meine gemdlde flach und weif3. die
persénlichkeit des beobachters, seine kreativi-
tat soll nicht ausgeschaltet werden. die umge-
bung, in die ein jedes werk einmal kommt, soll in
ihrem eigenen wert akzeptiert werden. das er-
fordert die achtung vor dem kinftigen besitzer
oder betrachter. diese ausschaltung jeder ab-
sicht und persénlicher beeinflussung, danach
habe ich in meinen »random-objectivations«

zielbewuBt gestrebt. friher habe ich das bereits



verwirklicht in meinen block-, sdulen- und

pfahlférmigen plastiken, den schon erwéhnten
gleichmdaBig weiBen gemédlden und meinen
lichtreflektierenden fléichen. in all diesen fallen
gebe ich nur die wirklichkeit, die wirklichkeit,
die an sich gut genug ist. mehr gebe ich nicht,
aber das gebe ich wirklich. einen kleinen teil der
wirklichkeit, tastbar, sichtbar in welcher die
totalitat erkennbar ist. — die wirklichkeit erfah-
ren wir immer in ihren bestandteilen. mein ob-
jektivieren ist also weder eine abstraktion, noch
eine meinung. sie will offenheit, freiheit, wahr-
heit geben im bestehenden. mein system habe
ich auch auf dem gebiete der musik anzuwen-
den versucht. es ist aber beim versuch geblie-
ben. ich habe es nicht weiter entwickelt. es
genbgt mir, daB meine diesbeziiglichen gedan-
ken von anderen aufgegriffen worden sind.
Ubrigens will ich nicht unerwéhnt lassen, daf
mir der amerikaner earl brown erzéhlte, daf er
vor jahren bereits ein stick — »indices« — in
dieser weise gemacht habe.

auch in der poesie habe ich einige versuche
unternommen, »permutierbare textex, zuféllig
gewdhltes und geordnetes wortmaterial, das
dem leser freie assoziationsmdglichkeiten gibt.
diese texte legen dinge frei, die in der sprache
anwesend sind, aber bei normaler benutzung
nicht erkennbar sind. auch der hollandische
schriftsteller laurens d. vancrevel hat mit dem
zufall gedichte gemacht. er weist dabei auf die

bedeutung der sprache als qusdruck des »kol-

lektiv-unterbewuBten« hin (nach dem philoso-
phen schoenmakers, der auch mondrian beein-
tluBt hat). proben seiner texte befinden sich z.b.
in nr. 2/3 der von mir herausgegebenen zeit-
schrift »integration«.

die anwendungsméglichkeit und der nut-
zen meiner arbeitsweise fir die urbanisierung,
sind evident und ich méchte gern die moglich-
keit haben, einmal mit anderen zusammen et-
was wertvolles zu verwirklichen.
ab:vom zufall istauch auf anderen gebieten der
kunst die rede, etwa beim tachismus. gibt es in
der problematik ihrer meinung noch wesentliche
unterschiede?
d v: die anwendung des zufalls durch die tachi-
sten ist wesentlich anders. sie ist nicht »objek-
tive, sondern streng persénlich. — »das féllt mir
zu.« viele sehen darin eine verbindung mit dem
»totalen«, eine art mystifizismus treibt dabei
seine bliten. hinzu kommt, daB diese »zufdl-
lige« behandlung des bildes bei den tachisten
meist nur fir kurze zeit angehalten hat und bald
zu einer routine geworden ist. sie lernten
schnell, was passierte, wenn sie die farbe so
oder anders auf die leinwand schleuderten und
handelten dann im hinblick auf gewisse ergeb-
nisse. desweiteren treten beim sogenannten qu-
tomatismus bei den malern regelmdaBig diesel-
ben formen und strukturen immer wieder auf.
die maler lernten unbewut, die sache zu be-
herrschen und beschrankten damit ihr eigenes

gebiet. oft sehen die kinstler dabei auch »per-
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sonliche« hintergriinde. diese sind meiner an-
sicht nach aber zu unkontrollierbar. es handelt
sich um ein durcheinander verschiedenen wol-
lens, was vielfach unklarheiten schafft.

a b: wir wollen zur vermeidung von miBverstdnd-
nissen klarstellen, daB sie ja nicht den zufall
illustrieren wollen, indem sie zufallsreihungen,
einem seismographen vergleichbar, mit tinfe,
collage efc. ... in ihren »spurenc visuell sichtbar
machen. deshalb gibt es auf der anderen seite
unabhéngig von jeder »rationalitét« sicherlich
noch eine »geheimnisvolle« seite in ihrem werk?
d v: Gberall gibt es geheimnisse, denn auch die
naturwissenschaften (wie die mystik) 18sen nicht
unsere lefzten fragen... die »geheimnisse« in
meinen arbeiten sind nicht geheimnisvoller als
die in der natur. die arbeiten sind nicht wegen
dieses »geheimnisses« gemacht. sie sind ihm
unterworfen. nur in diesem rahmen sind sie
sklar«. — die illustration des zufalls ist Gbrigens
eine interessante nebenerscheinung.

a b: zur verdeutlichung dessen, was sie mit ihrer
kunst wollen, griffen sie auf ein beispiel aus der
architektur zurick. auf die gleichsetzung dieser
beiden dinge wollen wir spéater zurickkommen.
zundchst einmal bitten wir sie, noch einmal die
eingangsfrage zu erldutern, wie sie die von
ihnen behauptete »maximale informationsmog-
lichkeit« ihrer kunst verstanden wissen wollen.

d v: »information ist information, keine materie
oder energie«, sagt wiener. auch keine inhalt-

liche bedeutung, méchte ich hinzufiigen. was ich
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unter smaximaler information« verstehe, ist eine
information der »ersten ordnungsklasse«. eine
information zweiter oder dritter ordnungsklasse
heiBt dementsprechend eine aussage, die iso-
liert, subjektiviert, selektiert, gesiebt, durch die
erfahrung gegangen und verarbeitet worden ist.
nur wenn es um die erfahrung als solche geht,
kann es sich wieder um eine information der
yersten ordnung« handeln. selbstverstdndlich
kénnen verarbeitete tatsachen sehr wohl behilf-
lich sein beim »erkennen«. aber im verhdltnis
zur wirklichkeit kann eine information »zweiter«
oder »dritter ordnung« niemals wahr sein, weil
sie immer unvollsténdig, d.h. geteilt ist. objekte,
die an sich aus der wirklichkeit kommen (neuer
realismus) oder durch programmierung (ord-
nung) von natirlichen gesetzméBigkeiten (kau-
salitat, zufall) hergestellt werden, sind normal
eine information der ersten ordnung.

a b: sie nennen neben dem »zufall« auch die
skausalitdt«. verstehen wir sie richtig, wenn sie
in diesem zusammenhang in der kausalitat et-
was reales sehen, mehr jedenfalls als eine rein
gedankliche verknipfung zweier phdnomene?
d v: alles findet seine herkunft in etwas ande-
rem. die gesetzmdBigkeiten, welche wir kennen,
die schwerkraft z.b., nenne ich in diesem sinne
kausal. worter wie »kausal« oder »zuféllig«
beschreiben keine absoluten phdnomene, sind
aber andeutungen von etwas, das uns durch
erfahrungen und experimente bekannt gewor-

den ist.




a b: auch den objekten, die »an sich« aus der

wirklichkeit kommen, billigen sie die »informa-
tion erster ordnung« zu und erwdhnen dabei den
»neuven realismus«. kénnen sie uns anhand von
beispielen ihre stellungnahme zu dieser kunst
geben?

dv: wenn ich »neuer realismus« sage, denke ich
z.b. an die mit nicht spezifisch ausgewdhltem
abfall gefillten vitrinen von arman. sie zeigen
jedoch nur einen isolierten teil der wirklichkeit.
meiner meinung nach demonstrieren diese ob-
jekte zwar gut eine philosophische haltung. sie
haben aber bildnerisch eine sehr geringe ent-
wicklungsméglichkeit. — es besteht fir mich da-
zu aber auf der anderen seite ein erheblicher
unterschied zum groBten teil der pop-art, die
sich bewuBt an das bestehende anlehnt und so
nicht den geringsten beitrag zu einer gesell-
schaftlichen fortentwicklung liefert. pop ist des-
halb fir mich nur die erscheinung einer nicht
akzeptablen konsumgesellschaft.

a b: kann man sie zusammen mit anderen als
eine »gruppe« ansprechen?

d v: zunéchst einmal mit verschiedenen zero-
kinstlern, mit denen ich auch viel zusammen
ausgestellt habe. ich denke dabei insbesondere
an vecker, megert, goepfert u.a. mit ihnen ver-
bindet mich eine grofe geistige verwandtschaft,
sowohl, was das denken selbst anbelangt, als
auch in der art dessen bildnerischer formulie-
rung. dann glaube ich auch mit manzoni, dessen

einfluB3 auf die entwicklung der letzten jahre ich

fir sehr bedeutend halte, mindestens fir ebenso
wichtig, wie die von yves klein. manzoni, goeritz
und fontana beeindruckten mich durch ihre ein-
fachheit. desweiteren fuhle ich mich wegen des
spezifischen verhdlnisses gegeniber der tech-
nisch-wissenschaftlichen umwelt mit einigen ki-
netischen kinstlern verbunden (wie auch mit
computer-kinstlern). auch fihle ich persénlich
noch einige berthrungspunkte mit der konkre-
ten kunst, beispielsweise von bill und lohse. zu
ihnen habe ich aber keine persénlichen kon-
takte. zu einer »gruppe« im streng organisatori-
schen sinn gehore ich nicht.

a b: ihre kunst scheint polyinterpretabel. ein lsd-
fan wird demnach vermutlich auf seine weise mit
einem weifen relief von ihnen ebenso zurecht
kommen, wie — vielleicht quf ganz andere weise
—ein physiker. verhindert diese vieldeutigharkeit
nicht die kommunikation, die fir viele ein we-
sensmerkmal fir kunst Gberhaupt ist2

d v: nein. die kommunikationstauglichkeit — so
glaube auch ich - ist ein wesensmerkmal der
kunst. aber die kommunikation, die sie hier
ansprechen, ist eine beschrénkte, die nur nach
ganz bestimmten inhalten fragt. so weit will ich
mich nicht von der wirklichkeit entfernen, ich
sehe hierin, wie ich schon ausfihrte, eine nicht
akzeptable perssnlichkeitsbeschrénkung. poly-
interpretabilitét ist der kommunikation nicht hin-
derlich, wenn es dabei nicht zur verquickung mit
deutungen, zu werbung usw., kommt.

a b: welche menschliche haltung dem leben
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gegenuUber verbirgt sich nun hinter dieser ihrer
bemihung?
d v: die soziale stellung des kinstlers, das
streben  nach einer demokratischen
kunst. die anwendung des zufalls ist beispiels-
weise in erster linie eine moralische oder ethi-
sche wahl und keine @sthetische. indem ich aber
die bildenden méglichkeiten untersucht habe,
sieht man, daf3 ich der ethischen stellungnahme
gerne eine dsthetische form geben méchte. das
darf jedoch keinesfalls miverstanden werden.
ich will nicht diese ethik »ausdriicken«, sondern
zeigen, was bildnerisch aus dieser einstellung
folgt.

in allen meinen objekten ist jedes einzelne
element gleich wichtig. wenn ein einziges ele-
ment herausgenommen oder in seiner position
verdndert wirde, hétten wir nicht mehr dasselbe
bild vor uns, das mit einer kleinen oder gréfie-
ren ungenauigkeit behaftet wére, sondern ein
mehr oder weniger anderes bild. es gibt keine
elemente in meinen bildern, die »wichtiger«
sind, als andere elemente. alle sind sie gleich
wichtig. gesellschaftlich kann man das einfach
Ubersetzen...

desweiteren finde ich es wichtig, wissen-
schaftliche maglichkeiten auf ein anderes ge-
biet zu Ubertragen und auch dort anzuwenden.
in meinem falle auf dem gebiet der kunst. die
einseitige verwendung wissenschaftlich-techni-

scher méglichkeiten und kenntnisse fihrt uns in

ein kulturelles niemandsland. durch die einseiti-
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ge verwendung wird eine kluft aufgerissen zwi-
schen dem menschen in seiner gesamtheit und
dem leben. diese kluft Gberbriicken zu helfen, ist
eine der aufgaben des heutigen kinstlers. er
muf3 die méglichkeit geben, die eigene wirklich-
keit bewuBBt zu machen. damit liefert er seinen
beitrag zur berwindung der in unserer zivilisa-
tion bestehenden spannung, in der person und
wirklichkeit nicht mehr als eine einheit erfahren
werden kénnen. das ist Ubrigens etwas anderes,
als eine gleichschaltung mit dem gesamten mi-
lieu, wie es z.b. meiner meinung nach in der
pop-art geschieht.

mein ideal, das ich sowohl bildnerisch als
auch in meiner zeitschrift »revue integration« zu
realisieren versuche, ist eine homogene und
humane gesellschaft, in der sich das individuum
soweit wie méglich entfalten kann. der zur per-
sénlichkeit entwickelte mensch hat — entgegen
mancher Ansicht — auch fir die gesellschaft
selbst den gréBten wert. was bedeutet schlief3-
lich die gesellschaft fir das individuum, wenn

sie dieses nicht erstrebt?
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