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Lars Robert Krautschick

Kunst = Realitit + x?
Auf der Suche nach einer Gegenstindlichkeit des Iﬂly‘perrea]isrnus1

Abstract

Mit dem Begriff Hyperrealismus erfasst die Hermenentik eine spezifische Art der As-
thetik — und zwar die einer iibertriebenen Realititssimulation. Insbesondere im 21.
Jabrhundert tritt diese Erscheinungsform in diversen populirkulturellen Artefakten
wie anch in Maleres, Theater, Film und Fernsehen anf und liefert damit Fallbeispiele,
die an den philosophischen Diskurs (Baudrillard etc.) ankniipfen. Allerdings finden
sich dsthetische auch dramaturgische 1 orreiter dieser Stromung bereits im Natura-
lisnius des 19. Jabrbunderts oder im Fotorealismus des 20. Jahrhunderts, die allesamt
thre Arbeiten mit idealistischen Zielen verkniipfen. Welche Ziele verfolgt diesbeziiglich
der Hyperrealismus des 21. Jabrbunderts? Um derartigen Fragen anf den Grund zu
geben, wahlt dieser Artikel die Herangebhensweise, den Hyperrealismus als distribuser-
te Asthetike anfiufassen.

Hyperrealitit oder Hyperrealismus?

Hyperrealitat sollte uns allen ein Begriff sein, denn innerhalb dieser spielt
sich mittlerweile der groB3te Teil unseres Lebens ab. Dass es einmal so
weit kommen mag, hat der Medienphilosoph Jean Baudrillard bereits in
den 1970ern prophezeit, als das Internet noch die prinatale Idee weniger
Universitits- und Militdrangehoriger war man hat sich nur damals keine
Vorstellung von der Tragweite dieser Verinderung gemacht — und noch
heute macht man sich kaum eine Vorstellung davon. Dies mag an der
Erscheinungsform der Hyperrealitit liegen, die subversiv und parasitir
unsere Realitdt schlichtweg siberagert, sodass sie eigentlich kaum bemerkt
werden kann. Dabei hat Baudrillard sein Schreckgespenst doch nahezu
perfekt als das gekennzeichnet, ,was simuliert wird®: ,,Es geht um die
Substituierung des Realen durch Zeichen des Realen, d.h. [..] um die

I Bei diesem Text handelt es sich um die erweiterte Zweitveréffentlichung des
Artikels: Lars Robert Krautschick: ,,Was wire, wenn alles nur real erscheint?
Eine Suche nach der Gegenstindlichkeit des Hyperrealismus®. coglfo 5 (2016),
S. 50-53.

2 Vgl. Lars Robert Krautschick: Gespenster der Technokratie. Medienreflexcionen im
Horrorfilm. Berlin 2015, S. 161ff.
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Dissuasion realer Prozesse durch ihre operative Verdopplung, [...] die
simtliche Zeichen des Realen [...] erzeugt™3. Dabei bedient sich die Simu-
lation ,,verschiedener Modelle zur Generierung eines Realen ohne Ur-
sprung oder Realitdt, d.h. eines Hyperrealen®t. In Kenntnisnahme der
simulierten Hyperrealitdt wird somit hinterfragt, ob die Realitit tatsich-
lich real ist; was also unsere Referenzrealitit ist, wenn wir von Wirklich-
keit sprechen.

Ganz im Gegensatz zur Hyperrealitit ist uns der Begriff Hyperrealismus
weniger geldufig, auch wenn er in Berichten aus Feuilletons und in Kul-
turbeitrigen diverser Rundfunkanstalten wiederholt verschlagwortet
wirds. Er umfasst die Asthetik und die dramaturgischen Strategien der
hyperrealen Phidnomene und somit das, was sie uberhaupt hyper-
realistisch wirken ldsst. ,,Der Hyperrealismus kann als Stil definiert
werden. In der systematischen Bedeutungsebene handelt es sich um
einen (indirekt) naturnachahmenden Realismus oder (je nach Sicht) einen
Ideal-Realismus®“¢. Somit ist die reale Realitdt solange Referenzpunkt bis
sie ins Hyper gesteigert wird. In diesem Kontext wird der Begtiff zumin-
dest in der kunstwissenschaftlichen Literatur wie auch in den Feuilletons
eingesetzt. Da wird Sarah Kanes ,,Kategorie ihrer eigenen zugespitzten

3 Jean Baudrillard: Agonie des Realen. Berlin 1978, S. 9.

4 Ebd. S. 7.

> Vgl. Tobias Becker: ,, Theaterpremiere in Mannheim. Der gro3e Laberflash®.
Spiegel-Online. <http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/nationaltheater-ma
nnheim-felicia-zeller-betrachtet-die-pr-branche-a-926312.html>,  07.10.2013
(zit. 16.03.2016); Hartmut Krug: , Georg Biichners ,Woyzeck® in der
Inszenierung von Thomas Ostermeier an der Berliner Schaubiihne.
Dentschlandfunk. <http://www.deutschlandfunk.de/georg-buechners-woyzeck
-in-der-inszenierung-von-thomas.691.de.html?dram:article_id=45935>,
21.05.2003 (zit. 16.03.2016; (Anon.): ,,Jan Pappelbaum. Scenografie. Ausstel-
lung in Krakau®. Theater der Zeit. <http://www.theaterderzeit.de/blog/meldu
ngen/meldungen_des_verlags/jan_pappelbaum._scenografie/>, (0.A.) (zit.
16.03.2016); Anna Opel: “Echt unerbittlich. Wie realistisch sind Sarah Kanes
Theaterstiicke? Nach dens Filpe 2 (2000). <http://www.nachdemfilm.de/co
ntent/echt-unerbittlich>, 01.12.2000 (zit. 16.03.2016); Ebethatd Spreng;: ,,,Go
down Moses’. Verstoren, irritieren, Schamgefiithle provozieren”. Deutschland-
Junk. <http://www.deutschlandfunk.de/go-down-moses-verstoeren-irritieren
-schamgefuehle.691.de. htmlrdram:article_id=302352>, 05.11.2015 (zit. 16.03.
2016).

Botis Rohtl: Kunsttheorie des Naturalisnmus und Realisnus. Historische Entwicklung,
Terminologie und Definitionen. Hildesheim 2003, S. 144.

=
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Wahrnehmung® als Hyperrealismus deklariert, weil sie einen ,,nicht-re-
prisentativen |[..] Aussagemodus‘’ darstellt; wihrend Thomas Oster-
meier in seinen Inszenierungen generell einen atmosphirischen Hyperre-
alismus zeigt; und eine Welle an Dokumentartheater (aktuell die ,Exper-
ten des Alltags’ von Rimini Protokoll oder die von Volker Ldsch
inszenierten ,Laienchére®) den aktuellen Trend zum Hyperrealismus auch
noch bestitigt. Taucht der Begriff dann innerhalb theatertheoretischer
Schriften auf, die Definitionsansitze fiir die hyperrealistische Asthetik
generell zu meiden scheinen, wird er — evtl. in Ermangelung einer aus-
reichenden Ausdifferenzierung — unter dem Genre des Postdramatischen
vereinnahmt, obwohl sich paradoxerweise gerade der Hyperrealismus
vom Postdramatischen zu distanzieren scheint: ,,Wihrend diese neuen
Tendenzen des Hyperrealismus sich von dem postdramatischen Theater
wieder entfernen, entwickelt sich parallel die postdramatische Theater-
form unter Einbeziechung der radikalen Akzente dieser neuen, hyper-
realistischen Spielart weiters.

In dieser Weise wird die Forschung dem ,aktuellen Trend* nicht gerecht,
zumal die Divergenz zwischen theoretischer Reflexion und angewandter
Praxis von Hyperrealismus evident wirkt. Diese Divergenz mag mitunter
in der vermeintlich unscheinbaren Untrennbarkeit von Fiktion und Re-
alitdtsbezug innerhalb hyperrealistischer Inszenierungstexte — aber auch
in mangelnden Differenzkriterien zwischen Realismus und Hyperrea-
lismus — grinden, was eine iber die Feststellung der realistischen In-
szenierungsweise hinausgehende Interpretation schwierig oder gar
unnétig erscheinen ldsst. Aufgrund einer bislang fehlenden tiefer-
gehenden Auseinandersetzung mit der Asthetik des gegenwirtigen Hy-
perrealismus in der theater-, film- bzw. kunstwissenschaftlichen Fach-
literatur fallen bisherige Analysen daher leider ausschlief3lich in die Kate-
gorie der bloBen Begriffsnennung®, die zumeist auf einen kunsthisto-

7 Sophia Schmidt: ,What’s anything got to do with anything?’ Diskurse des Postmodernen
im in yer face theatre. Minster 2014, S. 301.

8 Barbara Kaesbohrer: Die sprechenden Rinme. Asthetisches Begreifen von Biibnen-
bildern der Postmoderne. Eine kunstpddagogische Betrachtung. Minchen 2010, S. 36.

9 Vgl. Andreas Englhart: Das Theater der Gegenwart. Minchen 2013, S. 110;
Stefan Keim: ,,Migration ist selbstverstindlich. Das Schauspiel Kéln beleuch-
tet die multikulturelle Gesellschaft”. Theater und Migration. Herausforderungen fiir
Kulturpolitik und Theaterpraxis. Hg. Wolfgang Schneider. Bielefeld 2011, S. 91-
98, hier S. 93; Stephanie Metzger: Theater und Fiktion. Spielrinme des Fiktiven in
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rischen Begriffsursprung rekurriert. Zwar ist eine historische Entwick-
lung aus den (ab)bildenden Kinsten in seiner Bedeutung einer stilis-
tischen Weiterentwicklung des Fotorealismus!?, inklusive der darin ein-
geschriebenen Bildstatik, nicht zu leugnen. Sobald das Verstindnis von
Hyperrealismus jedoch um die Anwendung des Begriffs auf den Bereich
ephemerer Bewegungskiinste — wie Theater oder Videospiel'! — erweitert
wird, ist die urspringliche Definition kaum noch anwendbar. Nichts-
destotrotz liegt allen bislang genannten Fallbeispielen eine gleichgeartete
hyperrealistische Herangehensweise zu Grunde und zwar gattungstiber-
greifend. Denn sowohl in der Fotografie, in der Werbung, im Fernsehen,
im Film, in der bildenden Kunst als auch vor allem auf dem Theater... —
die hyperrealistische Asthetik prigt die kiinstlerischen Formate und
Medieninhalte des 20. sowie 21. Jahrhunderts. Wenn auch nicht in den
theaterwissenschaftlichen Betrachtungen ausreichend beriicksichtigt, so
sind die verschiedenen Spielarten des Hyperrealismus hingegen inner-
halb der (Medien-)Philosophie!? oder — wie erwihnt — innerhalb der
Kunstgeschichte!3 bereits seit langem Gegenstand breiter Diskussionen,
auch in Bezug auf die verschiedenen Kiinste. So beklagt z.B. 1993 Jean
Baudrillard in einem Vortrag zu seiner Simulationstheorie im Kunstmu-
seum Bern:

Jeder dsthetischen Idealisierung stellt er [= der Kiinstler] eine ge-
waltsame ,Entsublimierung’ entgegen — und zugleich eine Poten-
zierung: herausgerissen aus seinem Kontext, aus seiner Idee und
seiner Funktion, wird plétzlich der Flaschenstinder realer als das

Inszenierungen der Gegenwart. Bielefeld 2010, S. 370; Claudia Agnes Miiller: For-
schendes Theater. Chancen und Potential im Kontexct von Spracherwerb, transkultureller
Landeskunde und studentischer Performance. Berlin 2015, S. 219.

10Vgl. Louis K. Meisel: Fotorealimsus. Die Malerei des Aungenblicks. Luzern 1989;
Louis K. Meisel: Photorealism. Since 1980. New York 1993.

11 Vel. Wolfgang Leister/ Heinrich Muller/ Achim Stosser: Fotorealistische Com-
puteranimation. Berlin 1991,

12Vgl. Alois Dempf: Metaphysik des Mittelalters. Darmstadt 1971, S. 34ff.; Lars
Zumbansen: Dynamische Erlebniswelten. Asthetische Orientierungen in phantastischen
Bildschirmspielen. Minchen 2008, S. 65ff. & S. 177ff.; Elisa Linseisen: 3D —
Sfilmisches Denten einer Unmoglichkeit. Eine medientheoretische Analyse des 3D-Films.
Wirzburg 2014, S. 56ff.

13Vgl. Hg. Gregory Battcock: Super Realism. A Chritical Anthology. New York
1975; Rohtl: Kunsttheorie des Naturalismus (wie Anm. 6).
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Reale (und somit ,hyperreal’) und kiinstlicher als das Kunstliche
selbst: er tritt ein in die Transdsthetik der Banalitit, der Nichtig-
keit, wo die Kunst heute ihre reine und gleichgiltige Form ent-
faltet.14

Problematisch ist die genaue Definition des dsthetischen Auswuchses
Hyperrealismus allem Anschein nach deshalb, weil dialektisch nicht zwi-
schen Realismus und Hyperrealismus unterschieden werden kann, da in
beiden Varianten auf der semiotischen Ebene eine deckungsgleiche
Wahrnehmung von Signifikant und Signifikat — bzw. Objekt, Reprisen-
tamen und Interpretant — vorherrscht, obwohl der Hyperrealismus zu-
mindest eines der Bindeglieder aus Chatles S. Peirce’ triadischem Zei-
chenmodell realistisch iberzeichnet. Aber ab welchem Grad wird die Re-
alitdtsdarstellung iiberhaupt iberzogen? Wann 16st der Hyperrealismus
den Realismus ab?

Auch wenn die Antwort auf solche Fragen eher einem subjektiven Emp-
finden folgt, lisst sich zumindest der Untersuchungsgegenstand engfas-
sen, indem man die wesentlichere Frage stellt, welche Ziele der Hyper-
realismus heute verfolgt. Auf welche kulturellen Umschichtungen rea-
glert diese Stilrichtung? Damit mdchte ich folgende Betrachtungen ein-
leiten, die eine Auswahl an Urspriingen des Hyperrealismus vorstellen,
um anschlieBend gegenwirtige Parallelen zu reflektieren. Fallbeispiele lie-
fern uns hierfiir die darstellenden Kunste Film und Theater, die schlieB3-
lich Realititsmodelle (Diegesen) oder ganze ,,Welten“!5 simulieren. Nicht
ohne Grund stellt Baudrillard fest: ,,[D]er Hyperrealismus ist der Gipfel
der Kunst“!6. Wenn also nach Hyperrealismus gefahndet wird, dann
doch am ehesten dort, wo Hyperrealitit offensichtlich entsteht, denn ,,al-
les, was sich selbst verdoppelt, selbst die banale und alltdgliche Realitit,
steht gleichermallen im Zeichen der Kunst und wird dsthetisch®!”.

Préhistorischer Hyperrealisnius

Das Prinzip der Realitdtsnachahmung ist schon seit jeher Bestandteil
sowohl von Kunst als auch von Wissenserwerb, was beide Disziplinen

14 Jean Baudrillard: Die I/lusion und die Virtualitit. Bern 1994, S. 10f.

15 Vgl. Nelson Goodman: Weisen der Welterzengnng. Frankfurt a.M. 1993.

16 Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod. Miinchen 1982, S. 116.
17Ebd. S. 119.
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eng miteinander verkniipft. Das beweist nicht allein das Theater, das
ebenfalls seit jeher Bestandteil dieses gegenseitigen Austauschs gewesen
ist. Menschen ahmen die Welt nach, um sie begreifen zu kénnen. Es mag
an den menschlichen Spiegelneuronen liegen oder schlichtweg daran,
dass ein Prozess verstindlicher wird, sobald er durchlebt worden ist. Da-
bei kommt die realititsspiegelnde Kunst allerdings der realen Realitit in
unserer Wahrnehmung gefihrlich nahe und deshalb werden beide in der
Rezeption auch miteinander verwechselt. Dass das Konzept der Nach-
ahmung in der Kunst somit oft hyperrealistische Zige annimmt, steht
mir selbst am deutlichsten vor Augen, wenn ich mir im Museum frithe
Portrits ansehe. Die Figuren darauf sind oftmals beschénigte Abbilder,
die nicht mehr altern, sondern ewig jung bleiben. Obwohl diese Portrits
also abzubilden scheinen, wer Modell gesessen hat, tun sie dies eben ge-
rade nicht, sondern zeigen stattdessen ein hyperrealistisches Zerrbild, das
letztlich sogar als einziger Verweis auf das ehemalige Modell tberlebt
und es damit ersetzt. Denn als heutige Rezipienten besitzen wir tatsdch-
lich keine ausreichende Kenntnis vom Original, um es Giberhaupt als real
einstufen zu kénnen — allerhSchstens kénnen wir uns eine vage Vorstel-
lung des Originals machen. Nur allzu gerne ersetzen wir — als Interpre-
tanten — deshalb das Objekt (Modell) durch das Reprisentamen (Arte-
fakt), um unsere Wissensleerstellen zu fillen. Das Artefakt ist als selbst-
stindiges Objekt und auch in seiner Aussage letztlich zwar real und in
seiner Abbildungsweise eventuell sogar realistisch, stimmt allerdings
nicht mit seiner Vorlage Uberein, was es dialektisch gesehen fiktional
macht.

Ahnlich verhilt es sich mit Calderéns E/ gran teatro del mundo (1655), in
dem die Bithne als Welt und damit gleichzeitig die Welt als Bithne vor-
gestellt wird. In dem Mysterienspiel (auto sacramental) ibernehmen Stereo-
typen, wie der Koénig, der Arme, der Reiche, die Schénheit usw., die ex-
plizite Darstellung sozialer und religiéser Realitdtsaspekte, um uns letzt-
lich die Wirklichkeit ndher zu bringen. Tun sie das tatsdchlich? Auch hier
wird nur eine Welt gezeigt, die es so wahrscheinlich nie geben wird,
selbst wenn sie Elemente der Realitit in sich trigt, weshalb wir sie gerne
als abstraktes Gesellschaftsmodell auf unsere Ubertragen.

Zur absoluten MalB3gabe wird die Realitit schlieBlich etwa 200 Jahre spi-
ter im Naturalismus, der sowohl historisch als auch ideologisch gesehen
die Steilvotlage fiir den spiteren Hyperrealismus des 20./21. Jahrhun-
derts liefert. 1891 versuchte Arno Holz, das Konzept des Naturalismus
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in eine wissenschaftsgerechte Formel zu tberfithren. Sein damaliges Ex-
gebnis lautete:

Kunst = Natur - x. [...] [D]ie jedesmalige Gréf3e der betreffenden
Licke x [...] wird nicht blo3 [bestimmt] durch die jedesmaligen
Reproduktionsbedingungen der Kunst rein als solche allein, son-
dern auch noch durch deren jedesmalige dem immanenten Ziel

dieser Titigkeit mehr oder minder entsprechende Handhabung. 8

Damit erscheint die Qualitit der Kunst im Naturalismus daran messbatr,
wie authentisch der Kunstler die Realitit nachahmt. Ideal wire fur Holz
insofern eine Austauschbarkeit von Realitit und Artefakt, ohne bemerk-
baren Unterschied, sodass x mdglichst gegen Null geht. Tatsichlich er-
geben sich in theatralen Bereichen Schnittmengen zwischen Realitit und
Kunst; wenn etwa ein Zimmer auf der Bithne steht oder gar echte Biu-
me. Doch authentisch zu sein, bedeutet fir einen Darstellungsgegen-
stand, niemals identisch zu sein mit dem, was er abbildet. Denn ein
Baum auf der Bihne ist etwas anderes als ein Baum im Wald und ,das
Authentische® ist eben nicht ,Dasselbe’. Fragwiirdig bleibt zudem an der
Formel ,,Kunst = Natur - x*, wie denn nach einem einfach angewende-
ten Dreisatz ,,Kunst + x = Natur® sein kann. Dies wiirde bedeuten,
kime zur Kunst ein Authentizititsmangel hinzu, wiirde Kunst zur Natur.
Vielleicht ist dies aber auch nur die naturalistische Frihform des Kom-
mentars: ,Ist das Kunst oder kann das weg?* Diese Frage wird auch der
Kunst des Fotorealismus seit den 1960/70ern gestellt, die ideologisch
gesechen dem Hyperrealismus am nichsten steht. Die fotorealistischen
Malereien von Kiinstlern wie Robert Bechtle oder Ben Schonzeit wirken
auf den ersten Blick tatsdchlich wie Fotografien, sind jedoch eigentlich
malerische objektive Kommentare.

Gemein ist den Kunstrichtungen Naturalismus und Fotorealismus die
Absicht, sich von einem abstrakten Dekonstruktivismus zu distanzieren
und stattdessen nach einem konkreten (realen) Haltepunkt des sich vehe-
ment verindernden zeitlichen Kontexts zu suchen. Eindeutig steht damit
vielmehr die Beschiftigung mit dem realen Darstellungsgegenstand und

18 Arno Holz: ,,Die Kunst: Thr Wesen und ihre Gesetze®. Theorie des Naturalisnus.
Hg. Theo Meyer. Stuttgart 1973, S. 168-174, hier S. 173.



www.medienobservationen.lmu.de 8

den damit zusammenhingenden sozialen Gegebenheiten!® im Mittel-
punkt als die Entwicklung avantgardistischer Stilexperimente. Dies ge-
steht die Forschung ebenso dem gegenwirtigen Hyperrealismus zu: ,,Es
ist zwar kaum zu leugnen, dass die hyperrealistische Uberformung be-
sonders in Gestalt von Metafiktion den einzelnen dargestellten Realitdten
Geltung abspricht, dennoch trifft eines weiterhin zu, was zur Definition
von Realismus festgestellt wurde; die dulere, soziale Realitit wird ernst-
genommen“?’ — selbst wenn dieser Super-Realismus, wie er auch genannt
wird, in der Nachahmung manchmal schlichtweg zbertreibt. Daher die
letzte Nachfrage zur historischen Verankerung des Hyperrealismus: Lau-
tet seine Formel schlicht ,Kunst = Realitdt + x?

Hyperrealismus heute (als distribuierte Asthetik)

Theoretisch ist Hyperrealismus, solange wir auf dem Gebiet der darstel-
lenden Kiinste bleiben, eine Inszenierungspraxis, die als Reaktion auf ei-
nen scheinbaren Realitdtsverlust innerhalb der Gesellschaft wiederum da-
fiir sorgt, dass die Realitit eigentlich nur mehr verschwimmt. Max Weber
hat fiir das ausgehende 19. Jahrhundert als Reaktion auf eine ,,Entzau-
berung der Welt“?! durch die Industrialisierung zwar eine ,,Romantik des
Irrationalen“?2; also einen Eskapismus, festgestellt, dabei jedoch igno-
riert, dass auch der Naturalismus eine weitere Reaktion auf diese Entzau-
berung gewesen ist. Aus der erneuten Dichte an opaker Realitit, welche
Baudrillards Hyperrealitdt zusitzlich mit zu vielen (medialen) Einflissen
tberlagert, ist heute wieder eine Fluchtbewegung in eine sozusagen neo-
romantische Richtung entstanden, in der liebreizende Glitzer-Vampire
sowie ,Sadomaso-Beziehungs-Kitsch’, die graue Alltagsrealitit verzaubern.
Hyperrealismus fingt ebenso die Fluchtbewegung in einem Teufelskreis
auf, da er ideale Vorlagen liefert, anhand derer die Realitit spiirbarer sein
soll, in denen die Realitit wieder greifbar zu sein scheint, wenn sie — wie
mit Klein vorangehend festgestellt wurde — ,ernstgenommen wird®.

19 Vgl. Heinz-Gunter Vester: Soziologie der Postmoderne. Minchen 1993, S. 178-
182; Rohtl: Kunsttheorie des Naturalismus (wie Anm. 6), S. 144£f.

20 Maren Klein: ,,,Schauspieler sind auch nur Menschen’. Staffan Géthes Dra-
matik zwischen Realismus und Hyperrealismus®. Die Gegenwart der Biibne. Afk-
tuelles skandinavisches Drama und Theater. Hg. Karin Hoff. Wirzburg 2012, S.
125-159, hier S. 155.

21 Max Weber: Wissenschaft als Beruf. Stuttgart 2010, S. 19.

2 Ebd. S. 25.
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Gleichzeitig verstirkt der Hyperrealismus jedoch den Realititsverlust
wiederum, da seine authentischen Vorlagen eben nicht die Realitdt ab-
bilden. So riickt bspw. im Amerika der 1930er Jahre ,,die Filmrezeption
in die Nihe eines authentischen Etlebens fiktionaler Realitait und damit
auch in Richtung einer weiteren Distanzierung von sozialer Wirklichkeit
unter der Headline Hollywood’s Golden Age”?, in dem die Zuschauer mei-
nen, die gezeigten Filme glichen ihrer sozialen Realitdt, obwohl die fikti-
ven Protagonisten groBtenteils sozial besser gestellt sind.

Eine Storung des authentischen Erlebnisses Kino durch den
Kontrast zwischen Fiktion und Tatsichlichkeit wird dennoch kei-
neswegs evoziert, schlieB8lich muss nur der exklusive Moment des
Erlebnisses authentisch sein, damit die Fiktionalitit die Realitit
zeitweise verdringen kann. Film wird [...] [in solchen Momenten
vom Rezipienten] als Wirklichkeitsnachahmung und nicht als Fik-

tionalitits- bzw. Realititskonstituierung angesechen.?*

Im 20. Jahrhundert durchliuft auch die Hollywoodtraumfabrik diverse
Verdnderungen, wodurch sich Filmstoffe dsthetisch der Realitdt — auch
der sozialen — verstirkt anpassen. Zuletzt hat selbst Batman von seinem
futuristischen Batmobil auf einen schwarz gefirbten Militirpanzer um-
gesattelt und James Bonds neu erstarkte Physis begriindet viel stirker als
fantastische Gadgets seine Agentenkompetenz. Auch Spiderman hat sich
selbst mechanische Netzdiisen gebastelt, die synthetische Spinnweben
schieBen. Damit sind diese Filmhandlungen wesentlich nachvollziehbarer
und erklirbarer geworden — aber auch realistischer? Wenn das Ziel von
Regisseuren wie Christopher Nolan zu sein scheint, die Realitdtsessenz
auszuschopfen, empfinde ich es nicht als realistischer, sobald ein Motor-
rad ausspuckender Privat-Panzer anstatt einer gepanzerten flug-fihigen
Limousine durch Gotham City rast. Es mag realer wirken, weil es Panzer
tatsidchlich gibt und Batmobile eben nicht; aber es ist nicht realer, dass
ein Multimillionar einen Panzer durch die Stadt steuert. Hier wird die
Grenze zur Hyperrealitit iiberschritten.

23 Lars Robert Krautschick: ,,Authentic Horror. Der authentische Kontakt in
seiner transmedialen Konstitution®. Transformationen in den Kiinsten. Grenzen und
Entgrengung in bildender Kunst, Film, Theater und Musik. Hg. Ruth Reiche et al.
Bielefeld 2011, S. 47-62, hier S. 51.

24 Ebd.
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Angefangen hat diese Hyperrealismusbewegung im Film mit einer Bio-
pic-Welle zu Beginn der 2000er Jahre: Ray (2004), Walk the Line (2005),
Capote (2005), The Last King of Scotland (2006), The Queen (2006) sind nur
wenige Beispiele dieser Schwemme. Unterdessen wurde damit begonnen,
fantastische Stoffe realistischer zu zeichnen, wenn nétig als Reboot: Bar-
man Begins (2005), Casino Royale (2006) oder The Amazing Spiderman (2012)
habe ich bereits weiter oben beschrieben. Auf seiner Suche nach Erkli-
rungen flr gezeigte Phinomene geht der Hyperrealismus in derartigen
Filmen manchmal so stark ins Detail, dass ihm deshalb Kritiker oftmals
Erklar-Bar-ismus vorwerfen, wie es bspw. User mit Christopher Nolans
Interstellar (2014) im Forum des Online-Magazins beise tun.?> Dabei ist
diese Erkldrsucht nur ein weiteres Merkmal des Hyperrealismus. Tech-
nisch setzt er im Kino verstirkt auf Computer Generated Imagery (CGI) oder
auf Dreidimensionalitidt, um der Realitit auch in seinem Auftreten nahe
zu kommen, um mittels Digitalitit hyperrealistische Formen aus dem
Nichts zu erschaffen und reflektiert dabei parallel sein eigenes Unver-
mégen, diesen Anspruch vollends zu erfiillen:

Der Mimesis-Anspruch der Darstellung konvergiert beim 3D-
Bild mit der Simulation der hyperrealen, basalen Informations-
struktur in der Virtualitit des 3D-Effekts als Oszillation zwischen
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit. Damit wird in der Abbildlichkeit
selbst der abstrakte bildlose Charakter der zu Grunde liegenden
Struktur deutlich[.]?

Was in der Reflexion der Fallbeispiele auffillt, ist, dass Hyperrealismus
einerseits sowohl als narrative (bspw. Plausibilisierung od. Realitdtsori-
entierung) als auch als dsthetische (bspw. Dreidimensionalitit) Kategorie
sowie andererseits in verschiedensten Kunstgattungen (bspw. fotorea-
listische Malerei od. Theater) und sogar in unterschiedlichen Medienty-
pen (bspw. Roman, Film od. Internet) auftritt. Selbst genretheoretisch
oder historisch ist er nicht eindeutig einzuordnen. Damit kommt das

25 (Anon.): ,,Sorry Interstellar isn schlechter Erklarbar Film®. Forum heise online.
<http://www.heise.de/forum/heise-online/News-Kommentare/Regisseur-f
uet-Star-Trek-3-gesucht/Sorry-Interstellat-isn-schlechter-Erklaerbaet-Film /p
osting-18981496/show/>, 07.12.2014 (zit. 08.03.2016).

26 Linseisen: 3D (wie Anm. 12), S. 57.
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Verstindnis von Hyperrealismus dem nahe, was Anna Munster und
Geert Lovink als distribuierte Asthetik bezeichnen:

Distributed aesthetics must deal simultaneously with the dis-
persed and the situated, with asynchronous production and multi-
user access to artifacts (both material and immaterial) on the one
hand, and the highly individuated and dispensed allotment of
information/media, on the other. The aesthetics of distributed
media, practices and experience cannot be located in the formal
principles of their dispersal. [...] There is no singular or ,end use’
of/for information but rather the endless relaying of media, prac-
tices and experience as successive dispersals. [...] A distributed
aesthetics, then, might be better characterised as a continuous
emergent project, situated somewhere between the drift away
from coherent form and the drift of aesthetics into relations with

new formations, including social (networked) formations.?’

Auch die Wahrnehmung eines hyperrealistischen Stils seitens Kritik so-
wie Rezipienten spricht fiir die Einordnung von Hyperrealismus als dis-
tribuierte Asthetik. Insofern sich nimlich kiinstlerische Arbeiten untet-
einander und zusitzlich noch mit der Kritik im wechselseitigen Diskurs
befinden, ldsst sich in diesem Zusammenhang von einem rhizomorphen
Netzwerk sprechen, das Medien- und Kommunikationsgrenzen tber-
schreitet. Ein solches Netzwerk empfinden Munster und Lovink schlie3-
lich als grundlegend fiir eine distribuierte Asthetik.28 Erméglicht wird
dies allerdings erst durch die Zugriffsoptionen auf die Arbeiten durch —
wie Iris Cseke schreibt — den ,,,multi-user-access®, die distribuierte As-
thetik als ,Projekt” und die [...] gemeinsame ,Reise‘ der User durch das

27Vgl. Anna Munster/ Geert Lovink: ,,Theses on Distributed Aesthetics. Or,
What a Netwotk is Not”. The Fibreculture Journal 7 (2005), <http://seven.
fibreculturejournal.org/ fcj-040-theses-on-distributed-aesthetics-ot-what-a-net
work-is-not/>, (0.A.) (zit. 11.03.2016).

28 JNetworks are not proposals, constructions, metaphors or even alternatives
for existing social formations such as the church and company, the school,
the NGO or the political party. Instead, we should analyse the rise of
networks as an all too human endeavor, as a tragic fall, and not as post-
human machines that automate connections for us“ (Munster/ Lovink:
,»Theses on Distributed Aesthetics” [wie Anm. 27]).
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Netz [... ,| wodurch das Kunstwerk als distribuierte Asthetik iberhaupt
erst entsteht“?%. Bemerkenswert erscheint hierbei, dass sich Cseke bei ih-
ren Beobachtungen mit dem Videoprojekt New tetszik a rendzer (2011)
auf eine kinstlerische Arbeit bezieht, die wiederum als hyperrealisitisch
klassifiziert werden kann.

Um den Reigen an Hyperrealismus-Beispielen abzurunden: Hyperrealis-
mus ist mittlerweile auch im Format der TV-Setie zu bestaunen. So attes-
tiert Spiegel-Online 2014 in Bezugnahme auf das 20-jihrige Jubilium der
Serie ER (Emergeny Room, 1994-2009) eben dieser Serie: ,,Die Serie gab
sich betont hyperrealistisch und schonungslos. Keine zehn Minuten nach
Beginn der Pilotfolge war die Krawatte von Dr. Ross bereits so blutig
wie der Kittel eines Schlachters.“3 Auch die kinematografische Umset-
zung von ER hinterlie3 einen bleibenden hyperrealistischen Eindruck
von der Hektik des Krankenhausalltags beim Zuschauer. ,,Allein die
Handkamera machte schon |[...] schwindelig.“3!

Mit der Feststellung vom Aufgriff durch serielle Formate entspricht der
Hyperrealismus in seinen Auspriagungen letztlich auch allen Aspekten,
die Baudrillard fiir die Hyperrealitit feststellt>:

2 Iris Cseke: ,,Kommentare als Spiegel der Affektion auf YouTube. Das un-
garische Videoprojekt Nem tetszik a rendzer. produktion — Affektion — rezeption.
Hg. Iris Cseke et al. Berlin 2014, S. 315-334, hier S. 317.

30 Stefanie Maeck: ,,Nervenkitzel und Kammerflimmern. 20 Jahre ,Emergency
Room®“. Spiegel-Online. <http://www.spiegel.de/cinestages/fernsehserie-emer
gency-room-mit-george-clooney-a-992133.html>, 18.09.2014 (zit. 11.03.2016).

31 Ebd.

32 Selbst TV-Serien, die absolut fiktive Stoffe umsetzen, bedienen sich einer hy-
perrealistischen Asthetik, um ihre Narrative fiir den Rezipienten immersiv zu
gestalten und ihm ein gréB3tmdgliches Identifikationspotenzial von Fiktion mit
seiner Realitit anzubieten. So bedient sich bspw. The Walking Dead (2010-?)
zwar extrem gewalthaltiger Bilder, bei denen die Gewaltresultate wie auch die
Hiufigkeit der auftretenden Gewaltakte tiber die Maflen hinaus gesteigert
werden. Damit — wie auch mit dem exponentiellen Einsatz von Suspense-
Elementen — wird ein Affektionspotenzial gewonnen, das den Zuschauer
extremen Emotionserregern aussetzt. Gleichzeitig greift diese Serie allerdings
soziale Konflikte auf, die dem Rezipienten bekannt sind, und setzt sie in ein
Weltuntergangsszenario, das — plausibel erklirt — einer reellen moglichen Dys-
topie nahekommt (vgl. Lars Robert Krautschick/ Fabian Rudnet: ,,Zombies
am laufenden Band... Zur seriellen Wahrnehmung ecines untoten Massen-
produkts®. Zeitschrift fiir Fantastikforschung 1 [2014], S. 56-80). In der Konse-
quenz kénnen somit selbst einer mit Zombies bevélkerten Diegese hyperrea-
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1. Das Zerlegen des Realen in seine Einzelheiten [] [...] II. [A]lle
Verfahren zur Vervielfachung [...]: das Reale wird dadurch nicht
mehr reflektiert, es wird zurickentwickelt und reduziert. II1. Die
eigentliche serielle Form [.] [...] IV. [...] [Dlie eigentliche generati-
ve Formel, die alle anderen in sich einschlief3t [...], das ist die For-
mel [...] der Digitalitit — nicht der reinen Wiederholung, sondern
der minimalen Abweichung [.]3

Nicht nur dass mittlerweile die Digitalitit den Film gekapert hat, auch
die serielle Produktion von Unterhaltungsformaten hat Gberhandgenom-
men und beides setzt sich wiederum in unserer Alltagswahrnehmung, im
Internet (evtl. aufgrund von Hjpertext) und in diversen anderen Ecken
der Realitit fest. Wir erleben damit Baudrillards Prophezeiung in vollem
Ausmal} und in einem diabolischen Zirkel: Wird uns die Hyperrealitit
zuviel, fliichten wir uns in Fiktionen, deren Verhandlungsbereiche hy-
perreal sind. Letztlich bleibt nur Hyperrealitit, weil die hyperrealistische
Kunst nur diese bietet und das Fazit kann deshalb mit Baudrillards Wor-
ten nur lauten: ,Kunst ist daher uberall, denn das Kiinstliche steht im
Zentrum der Realitit. Die Kunst ist daher tot, [...] weil die Realitit selbst
[...] mit ihrem eigenen Bild verschmolzen ist[.]“34.
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