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Zum Geleit

Nicht allein eine Denkbewegung, thematische, methodische oder refle-
xive Insistenz mochte dieses Buch ausdriicken und beférdern zugleich.
Obzwar aus Sammlung hervorgegangen, handelt es sich keineswegs um eine
Folge disperser Beitriige. Es geht wesentlich um eine in konkreten Zuschrei-
bungsmodellen verdichtete isthetische Theorie, die sich um das immer noch
interessante, immer noch nicht transparente, immer noch virtuelle und ten-
denziell gar unmégliche Unternehmen ‘Kunst’ und insbesondere ihre
Bilder, nicht nur ihre Werke dreht.

Die hier verhandelten Felder — oder, wie man heute sagt: ‘Kontexte’ — rei-
chen von der Bildtheorie bis zu einer historischen Anthropologie der Medien,
von der Alltagskultur bis zu apparativ gestiitzten Bildherstellungstechniken,
von der etkenntnistheoretischen Philosophie bis zur Frage nach der Aktuali-
tit des ‘disegno’ und der Einheit der Kiinste im Zeichen des bis heute, sub-
kutan, anhaltenden Rangstreits unter ihnen (‘Paragone’), von der Mentali-
titsgeschichte bis zur ‘Lebenswelt’, von der Bildtheorie bis zu Wirkungs-
thetorik, Rezeptionsisthetik und Hermeneutik, also auch bis zu den metho-
dologischen Fragen einer empirischen Kunstwissenschaft im Verhltnis zu
der sie tragenden Metatheorie der Asthetik und deren Bedeutung fiir ein tie-
feres Verstindnis der neuen Erfahrungen gegeniiber technisch entwickelten
Bewegtbildmedien.

‘Asthetik’, in ihrem begrifflichen Anspruch und Konzept hier ohne weitere
explizite Vertiefung bleibend, erschépft sich nach meiner Auffassung weder
in Anmurtung noch in sinnengeleiteter oder sinnlicher Erkenntnis, sondern
stellt eine Sphire zur Verfigung fiir die Herstellung von Zeichen- und Er-
kenntnismodellen, die ausdriicklich beziiglich der diese konstruktiv steuern-
den Hintergrundannahmen durch und in sich selbst reflektiert und expli-
ziert werden. Sowohl beziiglich der poetischen Herstellung wie auch der Re-
zeption sowie der metatheoretischen Reflexion verzahnen sich diese Bereiche
in einer unentwegt und immer wieder ansetzenden kritischen Fragestellung.
Eben diese entwirft sich in den einzelnen Kapiteln zugleich als ein Zusam-
menhang des im Einzelnen jeweils vielfiltig aufeinander Bezogenen.



Die Texte des Buches sind in urspriinglich wesentlich verkiirzter Gestalt —
weder in Umfang noch Gehalt so weit entwickelt wie hier nun letztgiiltig
dargeboten — fiir verschiedene Anlisse, Zwecke und Belange verfaflt worden.
Dennoch weisen sie eine innere Einheit auf, die nicht substantiell in diver-
se, thematisch oder bereichsspezifisch zergliederte Momente und Aspekte
auseinandergelegt werden kann. Die Anlisse, Zwecke, Belange wurden zu
allen Zeiten bewuf3t genutzt, um einen vorab in Blick genommenen ausgrei-
fenden Zusammenhang am einzelnen zu erhirten, das Geflecht zu verdich-
ten und ein einheitliches, von Anfang an als zusammenhingend aufgefafites
Terrain immer besser zu bestellen. Die Texte verkdrpern und markieren glei-
cherweise Stationen in einem umfassenden Arbeitsprojekt, das zu verschie-
denen Zeiten mit der systematischen Publikation eigentlicher gebietsbezoge-
ner Summierungen umfassend vermessen worden ist.

Beziiglich der damals auch im Titel benannten Gebiete wurde eine erste,
ausarbeitende Bilanzierung einer damals schon iiber fiinfzehn Jahre andau-
ernden Arbeit mit dem Ziel einer in Kiinsten, Design, aber auch Alltags-
kultur und visueller Kommunikation konkretisierten Asthetik 1994 publi-
ziert als ,Zugeschriebene Wirklichkeit. Alltagskultur, Design, Kunst, Film
und Werbung im Brennpunkt von Medientheorie“ (Wiirzburg: Konigs-
hausen & Neumann, 1994). Die philosophischen Grundlagen und meta-
theoretischen Begriindungen, aber auch das komplexe Terrain ihrer Entwick-
lungsgeschichte wurden vorgestelle in der Publikation ,Grenzziehungen.
Asthetiken in akeuellen Kulturtheorien® (Wiirzburg: Kénigshausen & Neu-
mann, 1991). Eine weitere Summierung erschien in Gestalt der 2003 vorge-
legten Monographie , Kunst als Medientheorie“ (Miinchen: Fink), die eine
wichtige Etappe einer aus dem Antrieb der Kunst entwickelten Umformung
der bisherigen Asthetik in eine neu und spezifisch interpretierte Medien-
theorie ausmacht.

Nicht immer wurde eine Bilanzierung in dieser Weise vorgelegt. Andere
Formen, die ebenfalls eine keineswegs beabsichtigte, aber doch klar festzu-
stellende Zisur einer jeweils zehn Jahre {ibergreifenden Bearbeitung von
Themen, also Problematisierung im Sinne der Thematisierung, setzten,
waren nicht nur Kongresse, Biicher, Editionen und Abhandlungen, sondern
auch Ausstellungen und die sie grundierenden, begleitenden, teilweise auch
ihnen vertiefend nachfolgenden Publikationen. Zum Beispiel zu Imitation
(»Imitationen. Nachahmung und Modell. Von der Lust am Falschen®, mit
Martin Heller und J6rg Huber zuerst realisiert fiir das Museum fiir Gestal-
tung Ziirich; Publikation bei Stroemfeld/ Roter Stern, Basel/ Frankfurt
1989; Nachbereitung und Ausweitung verdffentlicht als ,Imitation und
Mimesis“, Bd. 114 von ‘Kunstforum International’, K&ln 1991), oder zu
den Problemen von modellierter Empirie und modellierender Konstruktivitit



in wissenschaftlicher wie kiinstlerischer Theoriebildung unter dem Titel
»Heute ist morgen. Uber die Zukunft von Erfahrung und Konstrukeion®
(realisiert fiir die Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutsch-
land in Bonn zusammen mit Michael ErlhofF; Publikation im Cantz-Verlag,
Stuttgart 2000). Die Exemplarik der Verbindung von Philosophie, visueller
Rhetorik, Kunst und Erkenntnistheorie wurde am nicht nur angemessen
gewihlten, sondern in den theoretischen Verstehensbemiihungen durch die-
ses entschieden beforderte Werk des Kiinstlers Aldo Walker systematisiert:
»oingularitit und Sittlichkeit. Die Kunst Aldo Walkers in bildrhetorischer
und medienphilosophischer Perspektive” (Wiirzburg: Kénigshausen & Neu-
mann 2004).

Ohne eine geschlossene Darstellung zu sein und ohne Systemanspruch im
engeren Sinne, die innerhalb eines abschlieBend behaupteten Ganzen immer
Gefahr laufen, deduktiv und dogmatisch zu verfahren, drehen sich die Ab-
handlungen dieses Buches nicht nur um denselben Kern, sondern behandeln
ihn auch immer im Hinblick auf den iiber den einzelnen Beitrag hinaus ver-
bindlich relevanten Zusammenhang mittels der wesentlichen Aspekte, die
eine systematischen Darstellung ebenfalls zu beriicksichtigen hitte. Wenn
eine Klammer — fiir das gesamte Bemiihen wie besonders fiir diesen Band -
benannt werden soll, dann sind es die in allen Phasen und Formen, Vor-
publikationen und testenden Prisentationen, Etappen und Versionen be-
schriebenen, poetischen wie theoretischen Spannungen, die Gegenstand der
Abhandlungen des vorliegenden Buches in jeweils diverser Akzentuierung
sind. Von ihnen ist hier deshalb die insistente Rede, weil sie keineswegs auf-
geldst, ebenso wenig aber auch einfach hingenommen werden kénnen.
Gegeniiber der Beschreibung des Paradoxalen, erst recht aber gegeniiber
dem selbstreferentiellen Hinnehmen einer Ritsel bleibenden, hermetischen,
sprachlos machenden Kunst, wird hier auf die dritte Mglichkeit einer per-
manenten Verkniipfung der die Paradoxien bildenden oppositionellen Sei-
ten oder Pole sowie auf eine Bezugnahme im Modus der Prisenz des
Abwesenden hingewiesen. In der Tat erweist sich der Gewinn der #stheti-
schen Erfahrung als durch theoretische Spannungspotentiale gebildet, die
nicht allein der Kraft der theoretischen Durchdringung der Kiinste und ihrer
Werke folgen, sondern vergleichbaren, erstaunlicherweise gar gleichartigen,
den Kiinsten innewohnenden, sie antreibenden Energien und Valenzen
selbst entspringen. Kunst als Theorie — das beschreibt den Sachverhalt niche
nur in dem Bereich, in dem Kunst ihre eigene Medientheorie auszubilden
vermag, nach wie vor giiltig.

Spannung, Zusammenspiel, Komplementaritit und Diversitit der in den
Aufsitzen jeweils spezifisch akzentuierten, jeweils in unterschiedlicher Ge-
wichtung und Richtung wirkenden Bereiche wird dutch die Lebendkolumne



markiert. Diese iiberschreibt die Seiten mittels einer begrifflichen und be-
reichsspezifischen Reihung ,MedienKunstPolitikRhetorikWissenschaft“.
Die jeweilige Hervorhebung innerhalb dieser Kolumne dient der besonde-
ren Gewichtung eines Textes, der jedoch immer in der gesamten Verzahnung
der vielgliedrigen Transferbildungen sich bewegt.

In einem Zeitalter, in dem in vielen vermeintlich traditionellen oder fortge-
schrittenen, werklich erzeugten wie technisch-apparativ vermittelten Zusam-
menhingen der Kunstproduktion wie -diskussion immer wieder auf den
Musilschen Méglichkeitssinn, auf eine ‘Chaosfihigkeit der Kunst’ oder auf
den Zauber des Virtuellen abgehoben wird, belegt die der Kunst solcher
Weise kompensatorisch zugeschriebene, metaphysisch besetzte Kraft vorran-
gig eine erzwungene, reaktive Setzung gegen eine stetig verarmende und
enger werdende Lebenswirklichkeit. Mit solchem, stereotyp im inneren Ge-
triebe der Kunst mechanisch lingst festgesetzten, endlos wiederholten Mog-
lichkeitssinn kommt man aber iiber die Reproduktion des bereits Geleiste-
ten nicht hinaus.

Plakatives bemithend zur Verdeutlichung: Fluchtpunkt der Beitrige und
systemische Kraftzentrale der in innerem Zusammenhang stehenden Ab-
handlungen dieses Bandes bildet, wenn man es denn iiberhaupt mit so gro-
ber Wihrung charakrerisieren méchte, das Unmégliche, Unbekannte wie
Unerkennbare von ‘Kunst’, deren Aufschlufwert nur in extremis, also mit-
tels Uberdehnungen und Zumutungen wichst, und die sich vordergriindig
- wenn auch keineswegs falsch — an ihrer sozialen wie individualpsychischen
Nutzlosigkeit ausdriickt wie zugleich bewihrt.

Ohne die Mithilfe von Bernd Ternes wire dieses Buch nicht so rasch und
nicht in der vorliegenden Form entstanden. Es ist mehr als nur wahrschein-
lich, daf ohne seine stetigen, prizisen und freundlichen, hartnickigen und
gut thythmisierten Nachfragen die Texte in optimaler Qualitit und endgiil-
tiger Ausfiithrung iiberhaupt nicht hitten publiziert werden kénnen. Was als
dieses Buch nun erscheinen kann, verdankt sich seinen erfolgreichen Bemii-
hungen um eine sorgfiltige und letztgiiltige Textgestalt. Nun erst wird, dank
solcher Umarbeitungen, Verwandlungen und Weiterentwicklungen, ohne Trii-
bung und Tarnung, deutlich, was in deren Ausfiihrung und Konsequenzen
alleine der Autor zu verantworten hat.

Hans Ulrich Reck, September 2006



MedienKunstPolitikRhetorikWissenschaft

Der Streit der Kunstgattungen im Kontext
der Entwicklung neuer Medientechnologien

Daf die Suche nach einer neuen Asthetik der technischen Medien mit
dem Profilehrgeiz einhergeht, der technische Spezialist als solcher sei der
neue isthetische Universalist, wird heute wohl wirklich niemand mehr
bestreiten. Da mit dem Streit der Kunstgattungen historisch die gleichzeiti-
ge Begriindung der freien Wissenschaft wie der autonomen Kunst, ihre
isthetische Selbstbeziiglichkeit als technisches Prinzip, verbunden ist, kann
der Gattungsstreit modelthaft fiir die Rezeption unseres kiinstlerischen
Selbstverstindnisses eingesetzt werden. Insbesondere der Einbezug techni-
scher und technologischer Fragestellungen in die Kunstproduktion zeigt
an, daf} die Darlegung des Rangstreits heute nicht schon deshalb erledigt ist,
weil die neuen technischen Medien wissenschaftlicher vorgehen als die alten.
Die Erwartungen im technischen Feld setzen, bescheiden, bei neuen Erschei-
nungsbildern an und dehnen sich schnell, unbescheiden, zu einer neuen
Totalsicht auf die Welt aus.

Die weitestgehende Erwartung formuliert wohl die These von der orbitalen
Wendung, die den planetarischen Aufbruch von der Erde, wie er vor allem
durch den italienischen und russischen Futurismus im ersten Drittel des 20.
Jahrhunderts gefordert worden ist, abzuldsen hat. Ahnlichen Zuschnitts ist
die These, Erfahrungen seien nicht mehr an die Irreversibilitdr der Zeit ge-
bunden, nichts sei endgiiltig definiert, alles konne in Fluf gehalten werden.
Das gelte vor allem fiir die Bilder und, allgemein, fiir das symbolische
Bewufltsein. Es konne auf das mimetische Nachbilden verzichten, der
Mensch springe in die eigengesetzlichen, permanent ablaufenden Bilder hin-
ein. Der Strom des Imaginiren reguliere sich selber und bilde das eigentli-
che ,interface zwischen Mensch und Maschine. Die Abbildung der Maschi-
ne im Gehirn lege Grenzen und Muster dessen fest, was diesem als Realitiit
gelten kdnne. Ein Kreislauf wiirde perfekr, der als stimulierte Operation das
Mensch-Maschine-System mit immer neuen Bildern und Reizen versorgte.
Gegeniiber solchen und #hnlichen Erwartungen, die sich auch auf eine um-
gewilzte Politik, Gesellschaft, Okonomie ausdehnen, erscheint ein Nachden-
ken iiber den Gattungsstreit der Kiinste sinnvoll. Denn er hatte historisch
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DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

zum Ziel, die jeweilige Besonderheit der einzelnen Kunst aus der istheti-
schen Ordnung des fiir sie typischen Zeichenmaterials herauszuarbeiten.
Nur die Verschiedenheit erméglichte Vergleichbarkeit und, in einem weite-
ren Schritt, eine normative Selektion hinsichtlich der die Wissensapparate
und Symbolsysteme dominierenden Medien und Gattungen. Solange der
Rangstreit der Kiinste dsthetisch von Bedeutung ist, solange bedarf es der
Differenz zwischen den Bildern, ihrer gesellschaftlichen Aneignung und der
propositionalen Bedeutung, die in sie eingeht.

Es ist leicht einzusehen, daff das dsthetische Spekulieren auf den Fluf der all-
seitig verinderbaren, nicht durch den Menschen hergestellten, sondern durch
apparativen Zufall erzeugten Bilder als vermeintliche Modellierungskrifte
eines neuen Denkens nichts anderes ist als eine neue Interpretation der alten
isthetischen Struktur. Wer dagegen die vitalistische Verfiihrung zum Neuen
vorzieht, kann von Kontinuitit nicht iiberzeugt werden. Die Hoffnung,
diese Grenzen zu iiberschreiten und den isthetischen Zwang zur Unter-
scheidung endlich {iberwinden zu kénnen, ist nur fiir den einmalig, der sich
anschickt, diese Grenzen zu sprengen. Fiir ihn ist das Gefiihl der unverwech-
selbaren Erstmaligkeit seines Handelns geradezu dessen Bedingung. Gelinge
aber solche Simulation, so wire sie eben Wirklichkeit und also fiir ihre eige-
ne isthetische Erfahrung nichts gewonnen.

Es mufl demnach im Interesse eines 4sthetischen Denkens liegen, die tech-
nischen und wissenschaftlichen vom Attraktionsgut der kitnstlerischen Aspekte
der Medien zu trennen. Der Witklichkeitsbegriff bedarf der Unterscheidung
des Wissens von der #sthetischen Erfahrung. Wenn die neue Medienkultur
verspricht, jedermann stindig die drei Kulturen des technischen Wissens,
der operativen Programme und der 4sthetischen Erfahrungen zur Verfiigung
zu halten, dann verspricht sie nicht nur zuviel, sondern sie mifachtet ihre
eigene, sie ermdglichende #sthetische Dimension. Daf§ wir durch Maschinen
lernen, die Strukturen unserer Wahrnehmung, unseres Denkens und — von
der Romantik in der Figur des Automatenmenschen als Drohung beschrie-
ben — Fiihlens zu verstehen oder manipulativ zu verindern, belegt nicht, daf§
solches nur Folge des technischen Funktionierens ist.

Solche Erwartung an das Technisch Funktionale scheint sich vorrangig einer
dsthetischen Suggestion zu verdanken. Wieweit der Streit der Kunstgattun-
gen orientierend auch fiir die technische Medienkultur sein kann, vermag
ich im Rahmen dieses Textes nicht austeichend zu diskutieren. Was geleistet
werden kann, ist die Befragung #sthetischer Grundkategorien, deren Se-
mantik, die Geschichte der Kiinste, von den heutigen Apparaten als niche
weiter traditionsfihige angezweifelt wird. Die Beurteilung der technischen
Medienkultur wird sich daran messen lassen, inwieweit ihre Argumentation
immer noch im Bann des Rangstreits der Kiinste steht, mit dessen histori-

12



DER STREIT DER KUNSTGATTUNGEN

schem Ursprung in der Renaissance sich die Kiinstler als Wissenschaftler
und Techniker des Symbolischen einen herausragenden Platz in der Gesell-
schaft haben sichern kénnen. Ich handle zunichst von den historischen
Begriindungen im Rangstreit der Kiinste (1) und ihrem Ende in der Kunst
des 20. Jahrhunderts (2), sodann von Aspekten einer aktuellen Medientheo-
rie {3), und schlieflich von den Konsequenzen des Streits der Kunstgattun-
gen fiir den Kontext der neuen Medientechnologien (4). Ein Ausblick for-
muliert zum Schluf§ einige Thesen (5).

1. Der ,Paragone® als #sthetisches und soziales Modell

,Paragone“ meint: wertender Vergleich, der durch Streitgespriche mit
Hilfe des besseren Arguments zustande kommt und dessen Gegenstand die
Wirkweise dsthetischer Aussagen ist. Historisch bezeichnet ,,Paragone” den
Disput zwischen Humanisten, Auftraggebern, Kiinstlern und Intellektuellen
der Renaissance, in dem die bildenden Kiinstler eine hdhere soziale Wert-
schitzung zu erreichen trachteten. Ausgangspunkt war Leonardo da Vincis
Kunsttheorie, insbesondere seine Hervorhebung der Malerei gegeniiber der
Skulptur, die er, nicht zuletz¢ mit Blick auf den Rivalen Michelangelo, als
kiinstlerisch minderwertig zu denunzieren trachtete. An Leonardos zunichst
nur informell zirkulierenden Uberlegungen schlof sich spiter iiber die
Jahrhunderte eine ganze Reihe von Traktaten an. Diese Reihe kommt mit
Lessings ,,Laokoon® zu einem Abschlu8. Lessing beendete den Disput, der
die Vermégen der Kiinste zu hierarchisieren versuchte, dadurch, dafl er die
Unterschiedlichkeit der einzelnen Darstellungsformen zeichentheoretisch be-
stimmte und nicht mehr auf identische Anspriiche bezog.

Mit Lessing endet die bei Aristoteles einsetzende, durch Horaz kanonisierte
Auffassung der Malerei, diese sei wie Poesie, eine Poesie, die Bilder male. An
die Stelle des ,,ut pictura poesis“ tritt die Zweiheit von Konzepten: Malerei
als Raumkunst, Poesie als Zeitkunst. Kohirenz und plastische Eindringlich-
keit gegen Sukzession und narrative Textur iiberwanden den universalen
Begriff der einen, einheitlichen Kunst. Es entstand ein BewufStsein dafiir,
daR die Kiinste nicht alle denselben Stoff bearbeiten, aber letztlich dasselbe
meinen. Als Kiinstler hatte Leonardo vorrangig experimentiert: komposito-
risch und farblich. Er verstand Kunst als eine Art propideutisch empirische
Sinnenschulung fiir ein entwickelteres wissenschaftliches Verstindnis der
exakt zu beschreibenden Qualitit von Natur. Als Maler wollte er sich nicht
sehen. Im Bewerbungsschreiben, das er an Ludovico Sforza richtete, pries er
sich als Ingenieur und Mathematiker, Festungsbaumeister und Architekt,
Erfinder und Forscher. Daf er malen kénne ,wie irgend einer, war ihm
gerade cine spite Zeile wert. Leonardos theoretische Uberlegungen wurden
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DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

als ,Paragone“-Denken erst durch die Ausgabe des ,, Trakeates iiber Malerei“
bekannt, deren erster Teil 1817 von Giuglielmo Manzi mit ,Paragone oder
der Vergleich der Kiinste” editorisch iiberschrieben wurde.

Leonardo war praktisch in einigen der im Paragone verhandelten Kiinste
titig: als Bildhauer, Wissenschaftler, Maler und Musiker. Er integrierte die
Erkenntnisse des Wissenschaftlers in seine Malerei. Studiert werden mufiten
w. a. Landschaften, Wolken, Horizontverliufe, Pflanzenwachstum, Bauweise
von Felsen, das Fliessen und die Spiegelungskraft des Wassers. War die
Renaissance-Malerei zu weiten Teilen eine historisch allegorische Malerei, so
erhile die Natur erst im Kontext von Leonardos pantheistischem Denken
eine sinnliche Fiille und empirische Sensualitit, die sich auf keine humani-
stische Zahmungsformel stiiezte. Das erklirt die modern anmutenden visu-
ellen Uberginge zwischen den Bildgriinden. Leonardos ,sfumato” kann als
ein ,fraktaler Aufbruch® aus der zentralperspektivistischen Abstraktion des
gottihnlichen, machtvollen Auges interpretiert werden. Neben diesen spe-
kulativen (ebenso wissenschaftlichen wie spirituell ausgreifenden) muten
medientheoretische Argumente Leonardos eher skurril an.

Giorgio Vasari berichtet, daf die Mona Lisa wihrend ihres Posierens mit
Musik unterhalten worden sei, und Leonardo gegen die Bildhauerei vor-
brachte, sie sei von einem Lirm begleitet, der ein inspirierendes Horen von
Musik wahrend der Arbeit verunméglichte. Das in der Malerei sich vollen-
dende kiinstlerische Tun war fiir Leonardo in ihren wissenschaftlichen Im-
plikaten nicht linger ein der Theologie unterstelltes Handwerk. Kiinstle-
rische Arbeit wurde ihm gerade in der parallelen Entwicklung der freien
Kiinste und Wissenschaften zu einer Erkenntnisform eigener Art, die sich
nicht linger auf auflerkiinstlerische Inhalte abstiitzen mochte. An die Stelle
der theophanen Semiotik als Wichterin iiber die erfolgreiche Zihmung allen
asthetischen Eigensinns, der ungeziigelten Verfithrung zur Schénheit des Pro-
fanen und Sichtbaren, trat die Natur als Lehrmeisterin. Der Handwerker
stieg aus dem Sozialgefiige aus und gebar sich auf einer hoheren sozialen
Stufe wieder als mit Schopfungskraft begabtes, durch Ideen belebtes Genie.
Die Gottihnlichkeit des Malers begriindete Leonardo damit, daf8 er in der
Nachahmung der Natur nicht diese selbst, sondern ihren Schépfer nachah-
me. Gerade deswegen hat er die Entsprechungslehre zwischen Mikrokosmos
und Makrokosmos, die Cusanus als Spiegelung des Ganzen in all seinen
Teilen beschrieb, nicht durchgingig akzeptiert. Daf} die Malerei Objekte er-
zeuge, die wie vom Spiegel aus der Natur auf die Leinwand geworfen wiir-
den, war ein Tribut an dic souverin bezeugte Meisterschaft der perfekten
Vortduschung, durch welche die Kiinstler sich als ihrem Gegenstand pro-
duktiv ebenbiirtige Konstrukteure des Wirklichen zu inszenieren trachteten.
Faktisch aber traten die prozessualen Momente so in den Vordergrund, daf}
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eher vom Konstruieren des Bildraums denn von einer angemessenen Spiege-
lung der Objekee in ihm zu sprechen bleibt.

Leonardo, der sich zum Verlauf der an den Héfen damals Giblichen und
beliebten Streitgespriche zwischen den Kiinstlern Notizen machte, formu-
lierte sinngemif3, dafl die Dichter die Resultate von Prozessen nutzen, wo-
hingegen die Maler die Prozesse zu Resultaten meistern. Deshalb geht es
nicht um Spiegelung, sondern um Transformation oder, pathetisch gespro-
chen: um die kreative Wiedererschaffung der Welt. Solche Titigkeit ist der
wissenschaftlichen mindestens ebenbiirtig und geistig, nicht mechanistisch
zu verstehen. Da die Malerei auf vorgingig planender Synthese beruhe,
befriedige sie die Empfindung durch die harmonische Proportionierung der
das Ganze bildenden Teile. Die #sthetische Arbeit als Befriedigung der
Empfindsamkeit begriindet die Unterschiedlichkeit der Kiinste: die je ver-
schiedene Weise, so Leonardo, begriinde je unterschiedliche Formen und
Sprachen. Es geht ihm also bereits um die Unmittelbarkeit der Wirkung und
um die Kontinuitiit der von den Kiinsten hervorgerufenen Sinneseindriicke,
um, wie heute zu formulieren wire, die gemif§ den einzelnen Medien zu leis-
tende Organisation des isthetischen Eindruckmaterials.

Daf eine methodische Erzeugung #sthetischer Effekte sich im Kontinuitits-
raum mathematischer Operationen vollziehe, ist eine Konstante der neueren
Kunst und Bildisthetik geblieben. Ging es neuzeitlich um die Wissenschaft
des Sehens — Leonardo begriindet seinen stolzen Antiakademismus, ,uomo
senza lettere” zu sein, mit der empirischen Kunst des Sehens, ,saper vedere*
— als einer niche nur retinalen, sondern naturphilosophischen Ordnung, so
entwickelt sich heute eine in der Stirke vergleichbare Fixierung auf die Re-
prisentation von Figuren/Daten und Raum/Bildschirm. Mit dem Unter-
schied, daf} die Kontinuitit der identifizierten Raum-Zeit-Punkte nicht
mehr der linearen Ordnung der Ziffern folgen, sondern fraktalen Kalkiilen,
d. h. der Ordnung des Chaotischen und Diskontinuierlichen. Die wissen-
schaftliche Struktur des Technikprozesses bleibt aber in gleicher Weise die
Grundlage des ,Asthetischen.

Leonardos Methoden waren nicht nur fiir die damalige Zeit unkonventio-
nell. Er arbeitete mit dem aktivierenden Zufall des Alltiglichen und Vor-
findbaren. Klassizismus interessierte ihn wenig, die fliichtige Geste inner-
halb eines genauen Rasterplans jedoch auflerordentlich. Die Bildhauerei, die
solch merkwiirdig fliichtiges Zufallen niche zulassen konnte, lehnte er als
»arte meccanicissima® ab. Lirm, Dreck und Staub in der Werkstitte eines
Bildhauers schienen ihm einem freien Geist ebenso unertriglich wie dem
humanistisch gewandten, elegant gekleideten, modebewuflten Philosophen
der damaligen Gesellschaft nicht zumutbar zu sein. Entsprechend einem
neuen sinnlichen Habitus im sozialen Verhaltensgeprige tritt bei Leonardo
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das Prinzip Erfahrung an die Stelle religidser Betrachtung. Theologische
Gren waren fiir ihn bedeutungslose Abstraktionen. Zugunsten einer frei-
en Organisation des bildnerischen Vorstellungsmaterials hat er nicht nur die
Zwinge, sondern sogar die Grundlagen des damals durchaus noch giiltigen
ikonographischen Repertoires regelrecht zertriimmert. Leonardo wollte we-
gen dieser selbstbestimmenden Anmaflung die Malerei nicht allein in den
Kanon der freien Kiinste aufnechmen, sondern gleich als deren Anfiihrerin
etablieren. Das Studium der sozialen Verhaltensweisen — grofRartig verdich-
tet in den grotesken Physiognomien — war ihm eine der Beobachtung der
Natur gleichwertige Schule des empirischen Sehens.

Das Studium der Natur als Fundus fiir neuvartige Bildformen umfafite auch
das genaueste Erfassen dessen, was in der Soziologie Habitus, Geste, Rolle
und Verhaltensform genannt wird. Genaue bildliche Reprisentation stand
im Dienste der Differenzierung der sozialen wie der natiirlichen Welt. Das
1aBt sich paradigmatisch lesen. Ohne die dsthetische Erfassung mathema-
tisch geordneter Riume gibe es nicht die Neuzeit, die Technik zum Zuge
kommen i8¢, weil ,Natur® und , Wirklichkeit“ fiir menschliche Orientie-
rung nicht identisch sind, sondern im Auseinanderdriften der kulturellen
und der natiirlichen Welt erst einen Spielraum freien, verantwortungsbe-
diirfrigen Handelns eroffnen.

In diesem kulturellen Bezugssystem einer so getrennt geordneten Natur
konnte Malerei als naturphilosophisch verstandene, angewandte Physik ge-
faf, konnte der Poesie die moralphilosophisch konzipierte Welt der mensch-
lichen Vorstellungskrifte zugeordnet werden. Dieses Modell erklirt hinrei-
chend Leonardos anti-allegorische Auffassung vom Malen ebenso wie die
Asthetik des Fragments und sein Desinteresse, hauptsichlich als Maler aner-
kannt zu werden. Ein Bild galt ihm als vollendet, wenn seine visuelle Kom-
position, Anlage und einige fertiggemalte Fragmente die zugrundeliegende
Idee ausreichend verstofflichten. Hochste Dignitit kam deshalb der Zeich-
nung zu, dem ,,concetto” und ,disegno®. Auf dieser Ebene des Entwerfens
galten selbstverstindlich auch Bildhauerei und Architektur als geistige Tétig-
keiten.

Leonardos Paragone-Gedanken formulieren im nachhinein das Bezugsfeld
fiir dasjenige Werk, das dafiir am meisten konsultiert wurde: Benedetto
Varchis Umfrage dariiber, welche der Kiinste die nobelste sei und wie sich
insbesondere Poesie und Malerei unterscheiden lassen. Die Antworten von
Michelangelo, Tribolo, Tasso, Cellini, Bronzino, Pontormo, Vasari, Sangallo
und anderen datieren von 1546 bis 1549. Der weiterhin giiltige Hinter-
grund ist von Aristoteles und Horaz bestimmt. Varchis Interpretation des da-
maligen kiinstlerischen Selbstverstindnisses setze allerdings neue, markante
Akzente. So trennt er die Kiinste von den theoretischen Wissenschaften, um
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sie an praktische Philosophie und lebensweltlich bildende Literatur anzubin-
den. Kunst und Technik werden getrennt, Kunst den sinndeutenden Hand-
lungen zugeschlagen, dsthetische Erfahrung prinzipiell als Irritation des
dogmatischen Anspruchs naturwissenschaftlichen Wissens zugelassen. Un-
bedingt wird die technologische Organisation des Wissens von der istheti-
schen Auswertung der sozialen Erfahrungen getrennt.

Es ist leicht zu sehen, daf dieses Konzept die Voraussetzung darstellt, Kunst
aus je gesetzten Erwartungen herauszuldsen und durch technische Heraus-
forderungen formal und substantiell zu erneuern. Daran zu erinnern ist
heute wichtig, weil nach der Welle der kinetischen Kunst, der Holographie,
von ,land art” und ,environmental art“ wieder eine unmittelbare Identitit
von Kunst und Technik behauptet wird. Neue Medientechnologien setzen
darauf, einen isthetischen Positivismus zu erzwingen. Dafl Kunst durch
neue Bildtechnologien herausgefordert wird, liegt in der Abspaltung der
Kunst von der Technik begriindet. Der Ertkenntnisanspruch der Kunst ist
nicht analytisch, sondern ethisch zu verstehen.

Ging es Leonardo noch um die defensive Auszeichnung des malerischen
»concetto®, so argumentierte das 16. Jahrhundert wesentlich aggressiver. Die
Skulptur wird im Zeichen des Gesamtkunstwerkes unter der Vorherrschaft
der Architektur und des Theaters des Heiligen gegentiiber der aufgewerteten
Malerei zuriickgedringt. Die Begriindung bleib dieselbe: Skulptur sei kor-
petliche Arbeit, Malerei ,fatica d’ingegno“. In Varchis Zusammenfassung
wird eine Typologie der auf Aristoteles zuriickgreifenden mittelalterlichen
isthetischen Kategorien vorgenommen. Wichtigster Begriff ist Universalitit:
Malerei kénne alle Dinge imitieren, die existieren, sei es durch préformieren-
de Idealentwiirfe, sei es durch Kombination verschiedener, je unvergleichlicher
individueller Vorbilder. Universalitit ist der Modus, in dem das Gewuflte an
der Natur durch Beobachtung oder Idee stoffliche Gestalt gewinnt und Adi-
quation an das Sichtbare gewihrleistet. Zweitens kénne die Malerei die
skulprurale Vielansichtigkeit durch die Simultaneitir zeitlich unterschiedli-
cher Zustinde ausgleichen: Multiperspektivitit der Sukzessionen in einem
einzigen Raum. Drittens sei der Schwierigkeitsgrad der Malerei gréfer, da
Malerei etwas erscheinen lassen miisse, das nicht existiert, wohingegen die
Skulptur im realen Raum des physisch Gegebenen operiere.

Unter den im weiteren von Varchi behandelten Vergleichsgesichtspunkten —
Seitenansicht, ornamentale Technik, Niitzlichkeit, Schénheit, Vergniigen
und Erbaulichkeit — ist die moralische Reflexion die wesentliche gattungs-
theoretische Bestimmungsgréfie. Da die Skulptur langlebiger und eher auf
massierte Rezeption hin angelegt ist, kénne sie besser zu Tugend und Moral
hinfiihren. Diese Dauerhaftigkeit konne die Malerei nur durch die Univer-
salitit des geistigen Entwurfs ausgleichen. Die physische Bestimmtheit der
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Skulptur wird durch die intellektuelle der Gesamtkomposition, die Vor-
rangigkeit des geordneten Ganzen und die Subtilitit der Zusammenfiigung
der einzelnen Wirklichkeitsebenen itberhsht. Dieses spiter beispielhaft idea-
listische Moment, das in der Kunst weniger die vereinzelte, sinnlich wahr-
nehmbare Gestalt einer Idee erkennt als die Verwirklichung eines absoluten
Prinzips von Wahrheit, ist in den praktischen Kiinsten vorgeformt und
widerlegt die Suggestion von der Aufhebung der Kunst in absoluter Re-
flexion.

Bei Varchi werden ganz im Geiste Petrarcas die inneren und dufleren Bestim-
mungen der Wirkung von Kunst an seelische Wirkformen gebunden.
Gemif der Stufung der seelischen Vermégen verbinden sich kérperliche
und geistige Schénheit. Die korperliche Schénheit, die Ordnung der Dinge
im Aufleren, wird gestiftet durch die Farbe. Die spirituelle Schénheit, die
Ordnung der Dinge ,,il di dentro®, im Inneren, ist modelliert durch die Idee.
Auch wenn Varchi die beiden Kiinste als essentiell nur einer einzigen zuge-
hérig erklirt, arbeitet er doch die Unterschiede mit dem Ziel heraus, die
geistige Valenz der Malerei, nicht der Skulptur zuzuschreiben. Varchi ver-
gleicht Kunst als aktivierende Wirkkraft mit der Liebe: Kraft zur Befreiung
von der stofflichen Bindung, Hinwendung zum Wahren. Varchis Bevorzu-
gung des ,disegno® steht historisch im Kontext einer akademisch angeleite-
ten Ausbildung, in der die ungeziigelten Manierismen zugunsten einer neuen
klassischen Bildordnung iiberwunden werden sollten. Ziel ist die Harmoni-
sierung der kontemplativen mit den aktivierenden Momenten des schépfe-
rischen Aktes. Die je unterschiedliche Proportionierung dieser Momente ist
zwar von Belang, gefihrdet aber die Einheit des Kunstbegriffs nicht. Der
Durchgang durch die dimonischen Antriebskrifte erzwinge den Abschluf}
der stofflichen Durcharbeitung in einem gottihnlichen Schépfungsakt.
Diese Konstruktion ist typisch fiir die damaligen Versuche einer Harmoni-
sierung neuplatonischer mit aristotelischen Gedanken. Kunst ist Formfin-
dung des Abschlusses und entsteht im Abschied von allen Zweifeln, die
durch die bésen Dimonen verursacht worden sind. Das Verhiltnis von
Malerei und Poesie entspreche deshalb dem von Kérper und Geist in einem
umfassenden Begriff vom Leben. Seit Cimabue ist es die Imitation einer per-
fekten korperlichen Schénheit, als welche sich die isthetische Bewegung hin
zum Geistigen begriindet.

Wenn Leonardo zwischen den Kiinsten eine medientheoretische Linie zieht,
dann kann er damit vor Lessing als einziger Paragone-Denker gelten, der das
Vermégen der Kiinste in ihrer spezifischen Differenzierung und nicht in
einer universalistischen Abstraktion erblickt. Die Malerei ist als eine Herstel-
lung von Figurationen definiert, die im Raum koexistieren und als ihr Gebiet
die Beschreibung der dufleren, objektiven Realitit haben. Demgegeniiber sei
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das poetische Auge unzureichend, blicke doch der Poet nach innen state auf
die wundersame Schonheit einer Welt, die im Schauen entziffert, aber nie
im inneren Bild antizipiert werden kénne. Leonardos kiinstlerisches Ziel,
eine emphatische Steigerung psychischer Wirkungen — von heute aus ge-
sprochen: die Erregung angesichts eines Erhabenen ~, beruhte auf einem
ausgreifenden empirischen Studium seelischer Erregungsfihigkeit, differen-
ziert nach sozio psychischen Verhaltensformen. Die schon bei Alberti kano-
nisch formulierte Erwartung, Kunst als ,decorum® habe nicht allein die
typischen Merkmale des menschlichen Lebens zu reprisentieren, sondern sie
unter dem Gesichtspunkt der Gehérigkeit von Geschmack, Moral und
Religion selektiv zu bewerten, wird von Leonardo zuriickgewiesen. Kunst als
Prinzip selbstgesteuerter Neugierde bricht mit der Dogmatisierung sittlicher
Gepflogenheiten von Grund auf.

Der Typus des moralisch gelehrten und unterweisenden Malers blieb das
zeitprigende Idealbild, das Leonardo am tiefsten verabscheute. Bei ihm ist
die kopernikanische Wendung bereits im Kern vollzogen, nach der das
Ganze der Natur — auch: die ganze Natur — sich der empirischen Anschau-
ung entzieht. Eine vergleichbare Auffassung wird spiter im deutschen Idea-
lismus dazu fiihren, die Kunst durch eine generelle isthetische Urteilskraft
abzuldsen und Kunst als Verweismoment der Philosophie auf deren reflexi-
ve Erkenntnis zu verpflichten. Denn nur diese Urteilskraft kénne wieder die
»ganze Natur® dsthetisch vermittelt dem Empfinden der Subjekrivitirt er-
schlieflen.

2. Das Ende des Paragone-Denkens in der Kunst
des 20. Jahrhunderts

Der geschichtliche Entstehungszusammenhang des Paragone zeigt einer
ausfithrlichen Betrachtung, daf selbst die Argumente der technischen Medien-
kultur zur Erneuerung der Kiinste im Feld der ordnenden Beziige zwischen
Lebenswelt, Kunst, Technik, Wissenschaft und Philosophie verbleiben, wie
sie der Vergleich der Kunstgattungen herausgearbeitet hat. Man wird den
Verdacht nicht los, daf} die paradigmatische Vorgabe selbst fiir die Rangord-
nung der Kiinste im Computerzeitalter immer noch dieselbe ist: die Mini-
mierung des korperlichen Aufwands. Dieses Kriterium der indirekten phy-
sischen Mafigabe geistiger Energie, die als Fehlen korperlicher Anstrengung
umschrieben ist, verfiihrt die Technologen der digitalen Bilder und der
Komputation dazu, sich ausgerechnet mit der apparativen Fihigkeit zum
naturalistisch exakten Zeichnen als Kiinstler ausweisen zu wollen oder ihre
totale Andersheit durch die Flucht in den Selbstlauf der Bilder, in die auto-
matisierte Bildstsrung als mediale Selbstverdoppelung zu demonstrieren.
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Die Computerkunst liee sich nach dem Prinzip des Instrumentenbedarfs
und materiellen Aufwands unschwer in die Skala der durch geistige Eigen-
aktivitit bewirkten Energieverminderung hierarchisch eingliedern. Als edels-
te der Kiinste wiirden in dieser Formalisierung Gesang und gesprochene
Literatur gelten, dann kiimen geschriebene Literatur und komponierte
Musik, danach die Malerei. Am Schluf} der Stufenleiter stiinden der Bild-
hauer und der Architekt. Der Computerkiinstler miifite dem Maler zur Seite .
gestellt werden. Er bedarf der technischen Gerite. Insoweit er fithrender
Kiinstler sein mochte, setzt er mit entsprechenden Theorien auf den Selbst-
lauf der Programme. Er schafft den Technologiezwang merkwiirdigerweise
dadurch ab, daf er gegeniiber den fraktalen Wundersamkeiten der Errech-
nungsprogramme wie der Rechnerleistungen das Subjekt zu einem anisthe-
tischen und gestaltlosen erklirt. Insoweit er Philosoph sein méchte, mufd er
die Identitit von Geist/Gehirn und Maschine/Rechnen behaupten. Aber
damit erreicht er immer noch nicht die idealistische Provokation, der die
Wahrheit der Kunst blof als ein Nachdenken iiber sie erschiene — was das
Ende der Kunst im Denken bedeutete.

Eine Kritik an einem solchen Philosophiebegriff scheint leicht durchfiihrbar
zu sein. Aber nicht aus der Optik des Computerkiinstlers, der als Philosoph
die Kunst erweitern mochte, ohne doch auf die technischen Definitions-
zwinge eines postsubjektiven Ingenieur-Arrangements verzichten zu kon-
nen. Damit ist keine Bewertung der Arbeiten verbunden. Denn das Hantie-
ren mit diesen Geriten ist historisch so jung, daf sich weder ein kiinstleri-
sches Resiimee noch eine #sthetische Perspektive zichen lassen. Entsprechen-
de Spekulationen interessieren einzig unter dem Gesichtspunkt, ob sie ein
Verstindnis der technischen Medienkultur fordern oder nicht. Das diirfte
auch den beobachtbaren Reiz der spekulativen Theorien und ihre Uberle-
genheit gegeniiber den noch kiimmerlichen Resultaten der kiinstlerischen
Praxis neuer Medien erkliren. Wobei diese Praxis deutlich von der traditio-
nellen abzugrenzen ist, die sich der Television, des Computers, Lasers oder
der Video-Apparatur samt scanning als eines zusitzlichen Materials bedient.
Nicht jede Video-Arbeit ist geprigt vom Geist der neuen Medien, deren
Geprige sich auf den Umgang mit der Form des filmischen Drehbuchs
stiitzt. )

Das Paragone-Modell beinhaltet, sich durch Vergleich den innerlich wirken-
den Formen der einzelnen Kunstgattungen anzunihern. Diese Anniherung
bedarf aber immer wieder der Unterbrechung durch Distanzierungen. Das
Ende des Paragone-Denkens hat mit der Konstante der Distanzgewinnung
zu tun. Avantgardekiinstler haben mit ihrem ritualisierten Repertoire an
Ekeltechniken und Provokationen diese Anniherung an Distanzprovokatio-
nen ebenso geleistet wie das Publikum, das sich auf die Deregulierung seiner
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Erwartungen erwartungsvoll eingelassen hat. Die bestimmende Kennzeich-
nung von Gattungen und Phinomenen in der Paragone Tradition liflt sich
nicht auf Malerei, Skulptur und Architekeur beschrinken, sondern kann dif-
ferenziert andere Phinomene kennzeichnen: kinetische Objekte, environ-
ments, land art, body art, performance, Installationen, happenings, Aktio-
nen, Fluxus Fetische, multimediale und intermediire Arbeiten. AuBerdem
hat sie ein BewuBtsein geschaffen vom ,Kunstgewerbe® und dessen Tech-
niken.

Das Paragone Denken kommt an zwei Momenten des 20. Jahrhunderts ent-
schieden in die Krise. Das eine ist die Fixierung auf die jede Grenze zwischen
freien und angewandten Kiinsten sprengende Idee vom Gesamtkunstwerk,
das zweite sind die grenziiberschreitenden Innovationen der Griindergrup-
pierungen der klassischen Moderne, z. B. die in der kubistischen Montage
wirkende Unentschiedenheit zwischen Skulptur, Relief und Malerei. Die
Betonung von Atmosphire, Umraum und energetischer Bewegung von
Rodin bis Boccioni ld8¢ sich nicht bruchlos in das bisherige Paragone
Denken integrieren. Die Uberwindung des Paragone Denkens ist ein wesent-
licher dsthetischer Impuls und ein praktisches Moment im kiinstlerischen
Schaffen dieses Jahrhunderts. Dem folgt eine Rezeptionstheorie, die das
imaginire Museum durch technische Reproduktionsverfahren der Manipu-
lationslust und den Montagetechniken der einzelnen Betrachter iiber-
schreibt. Wie André Malraux im ,Musée imaginaire” (1947) geradezu
euphorisch fordert, sind der Kontextwechsel und die mediale Inszenierung
der Reproduktion an die Stelle des Bedarfs an authentischer Identifikation
getreten. Wenig spiter wird die Konzeptkunst den Paragone endgiiltig aus
den Angeln heben.

Je mehr die Kunst als Kommentar der Kunstgeschichte und -theorie erscheint,
um so mehr wird das Werk auf diejenigen Propositionen/Sitze reduziert, mit
denen eine Idee sprachlich kommuniziert wird. Die figurative Arbeit geht
auf die Kommunikationsfihigkeit des Betrachters iiber. Wenn ein Kunst-
werk niche realisiert zu werden braucht, dann trennt sich die Kunst als Er-
zeugerin von Sitzen zur Formulierung kiinstlerischer Sachverhalte endgiiltig
vom Kunstwerk. Das Ingangbringen von Sitzen dominiert die stoffliche
Konzentration auf das Werk. Bezugspunkt und Erregungsgrofie ideeller
Konzeptualisierungen kann alles Existierende oder Vorstellbare sein. Inso-
fern spielt der Streit der Kunstgattungen fiir diese Ebene einer autonomen
Kunst nach der Philosophie, deren Sitze sich nur mir der Kunst als Kunst
beschiftigen, keine Rolle mehr. Damit diirfte aber die Erneuerung eines
Kunstbegriffs durch neue Bildtechnologien nicht so leicht méglich sein, wie
das ein Kunstbegriff unterstellt, der von der Giiltigkeit des Werks ausgeht
und die Provokation des analytischen, konzeptuellen Moments negiert. Die
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Grenzziehung der Gattungen hielt in der Konzeptkunst etst dann wieder
Einzug, als diese ihre Vermarktbarkeit betrieb und damit die konzeptuelle
Giiltigkeit durch die individuelle Benennbarkeit eines einzelnen Werks
abléste. ‘

Der Werdegang mafigeblicher Kiinstler seit John Cage zeigt, daf fiir die zeit-
gendssische Arbeit als Kiinstler der Ubergang zwischen den Gattungen, das
Intermediire zwischen Musik, Malerei, Performance, Installation und tech-
nischen Bildmedien, die als Instrumente, Skulpturteile oder gar Kleidungs-
stiicke benutzt werden, nicht ein Resultat kunsttheoretischer Reflexion ist,
sondern geradezu die Voraussetzung des Arbeitens. Neue Kriterien sind des-
halb empirisch zu entwickeln; die Kunsttheorie des Paragone endet mit der
Aufhebung der Grenzen zwischen den Kiinsten. Unaufhaltsam erscheint der
Paragone Zerfall auch durch die Ausdehnung der kiinstlerischen Arbeit auf
Natur und Kosmos. Die spektakuliren Ereignisse mdgen im Gedéchtnis haf-
ten geblieben sein: Piero Manzonis die ganze Erde zum Kunstwerk deklarie-
render Sockel, Yves Kleins Ausstellung leerer Riume, Gordon Matta Clarks
Zersigen von Abbruchhiusern, Walter de Marias Erdkilometer, Buckminster
Fullers ‘Raumschiff Erde’, Marshall McLuhans neues visuelles ‘cross read-
ing’. Es gibt aber geschichtliche Vorstufen des Paragone Zerfalls in der Kunst-
theorie selbst. Man kann sie als dessen Historisierung und Semiotisierung
verstehen, Bereits die ,,Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe“ Heinrich
Wolfflins, aber auch Alois Riegls Theorie der Gleichwertigkeit der Stile dies-
seits von Bliite oder Zerfallszeiten bedeuten ein Ende des Paragone. Mit
kontriren Perspektiven: Riegl, weil er die Kunstpraxis in einen Rezeptions-
horizont eingliedert, der normative Bewertungen nicht mehr zulifl; Wolfflin,
weil er die Gattungen in historische Kategorien auflst, die durch Darstel-
lungsformen, aber nicht mehr durch Gattungsstrukturen bestimmt sind.
Das Malerische versus das Lineare hat ein Recht so wohl in der Malerei wie
in der Skulptur.

Systematisch endet der Paragone in der Universalisierung des Kunstbegriffs.
Wo die einzelnen Kiinste nichts, die Aura von Kunst schlechthin alles zihle,
dort geht es nicht um Zeichenprozesse kiinstlerischen Produzierens, sondern
um einen Zsthetischen Gestus. Die Semantik ,,der Kunst wird durch Common
sense Uberzeugungen vom Habitus avantgardistischen Kunstanspruchs aus-
reichend definiert. Im Radikalismusverdacht der Avantgarde Stilisierungen
endet die stoffliche Bestimmtheit der einzelnen Kunstgattung. Duchamps
»ready made“ gehdrt ebenso zu diesem Habitus wie die kunstvolle Beanspru-
chung einer Antikunst, deren Kalkiil jimmerlich falsch war. Kunst ist gera-
de deshalb nur noch universal die Kunst, weil sie definiert wird iiber die
individuellen Anspriiche von Auflerungen, die auf keinen vorgeprigten all-
gemeinen Konsens abstellen. Kunst, allgemein gesprochen, wird charakterisierbar
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als gesellschaftliches System zirkulierender poetischer Symbole und Aussagen. Deren
Bestimmungen liegen weder im Zeichenmaterial noch in der Form und
Materiallogik eines durch den Paragone erfafiten Mediums begriindet, son-
dern erfordern eine Funktionsanalyse der Rezeption als Vorausserzung der
Kunstproduktion und Geschichte.

Der kreative Akt hat sich seit Duchamp in ein behauptendes Zeichen ver-
wandelt: ,Siehe, dieses dort ist, was ich als Kunst anerkenne.” Es geht bei
Duchamp nicht um die Auswahl eines Gegenstandes oder die ontologischen
Probleme der Bedeutungszuschreibung, sondern um die Sprache dieser Geste,
die Semantik des Hinweisens. Das ,ready made® wird entsprechend gegen
seine Absicht zu einer neuen, eigenen Gattung, die differentiell mit den her-
kémmlichen Bildwerken, durch ihre Andersheit, vergleichbar wird. Damit
wiirde ein erweiterter Paragone moglich, der aus Griinden der veriinderten
Rezeption nicht mehr als sinnvoll erscheint. Dafl er méglich wiire, ist wich-
tig, weil Kunst allzu oft ins Undurchschaubare mythologisch entriickt wird.
Aufler auf Marcel Duchamp kann auf Yves Kleins Anthropometrie verwie-
sen werden. Fiir sie gilt, was Leonardo als Beweis der Uberlegenheit der
Malerei gegeniiber der Bildhauerei ansah: Daf§ der Maler seine Bilder ohne
eigenen handwerklichen Aufwand herstellt. Mit den Fluxus Aktionen, den
Selbstzerstérungsmaschinen des ,,nouveau réalisme” und den intermediiren
happenings der G0er Jahre kommt selbst das Interesse am Paragone Modell
zum Erliegen. Es wirft kein Problem mehr auf, weil es nicht mehr um den
Lernaspekt der Unterscheidbarkeit von Kunstgattungen geht, sondern um
die Problematisierung des Verhiltnisses der kiinstlerischen zu den aufler-
kiinstlerischen Aktivititen generell. Die Indifferenzleistungen der Pop Art
sind noch dort unhintergehbar, wo die Pop Are selber lingst verschwunden
ist. Die neuen Medientechnologien scheinen sich deshalb wieder auf einen
Paragone einlassen zu wollen, weil damit die Technik dsthetisch geadelt wer-
den kann. Das gesellschaftliche Instrumentarium der Apparate wird dsthe-
tisch kompensiert: Kunst als Behauptungsvorgabe fiir neue Bilder, mit denen
spielen mag, wer sein telematisches Geschift erledigt hat.

Gegen die Neuigkeitsbehauptung steht, wie immer, die anthropologische
Frage nach der Kontinuitit der Mittelverwendung fitr menschliches Han-
deln und Denken. McLuhans These, die Medien miissen als kérperliche
Ausdehnung, ,extensions of man®, begriffen werden, liefert dazu eine immer
noch brauchbare Perspektive. Solches aber scheint neuen Medientechnolo-
gen nicht zu geniigen. Sie wollen ihre Arbeit als Ermdglichung und Erzwin-
gung einer neuen Welt, eines neuen Denkens und Fiihlens, Wahrnehmens
und Sehens konzipieren, nicht als Modifikation des Gegebenen. Dieser
Anspruch zielt zu hoch. Das Setzen auf Kunst riche sich, weil die neue

Asthetik der Vorgabe der alten schon begrifflich bedarf. Auch wenn Bilder

23



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

anders produziert werden: Ihre universale Sprache ist das noch nicht. So
taucht deutlich neben denselben Mifiverstindnissen hinter den Abgrenzun-
gen zwischen ,analog” und ,digital“ der uralte, kulturgeschichtlich wichtige
Streit zwischen Bild und Text wieder auf.

3. Theoretische Umrisse zu den technischen Medien

Seit der Anwendung des Computers leiten die technischen Bildmedien
ihren Kunstanspruch aus dem Zerfall der Differenzierung der einzelnen
Kiinste ab. ,Die* Kunst erscheint als gesellschaftlicher Kontext fiir die Ent-
faltung von ,Kreativitit“. Die Nihe zu den Wissenschaften, der Hang zur
Dezentralisierung gleichwohl global vernetzter Technologien und Initiativen
sind ebenso bestimmend wie die grofere Integration dieser Apparate in den
Alltag. Im Unterschied zu den traditionellen Medien sind die neuen techni-
schen Instrumente in beiden Bereichen — biirokratisierter Alltag und Kunst-
produktion — identisch.

Ohne Zweifel wilzt die elektronische Vernetzung das soziale Leben um. Das
hat Auswirkungen auf die Kunst als ein sozialer Handlungsraum. Deshalb
muten Gebietstrennungen zwischen Technik und Kunst seltsam an. Daff der
Kiinstler weiterhin als kreativer Vollender einer vorerst noch sinnschwachen
Technik auftreten solle, ist eine schon in der deutschen Romantik festge-
schriebene Ideologie. Sie iibersieht aber, daf§ Kunst nur durch Kritik, nicht
mehr im Werk vollendet wird. Das ist aber eine ziemlich zufillige Defini-
tionsfrage. Die symbolische Intervention gelingt nimlich nur in einem
semiotisch vorgeordneten Rahmen. Und als Semiotiker darf der Programm-
techniker in jedem Fall gelten. Soll Kunst auf die Deutung neuer Erfahrun-
gen verpflichtet werden, dann wird sie ihres sinnlichen und eigensinnigen
Potentials beraubt. Sie wiirde zum Design. Daff die Form die Funktion
erkliren soll, ist ein aus solchem Design abgeleiteter Anspruch an Kunst,
deren Kraft gezihmt wurde. Soweit ich sehe, ist ein solches Kunstverstindnis
ein berechneter pidagogischer Effekt: Niitzlichkeitsanwendung aus der Sicht
der Techniker. :
Von hier zu Konzepten einer isthetischen Reinigung der Lebenswelt ist der
Schritt erschreckend klein. Naturwissenschaftlich dogmatisiertes Symme-
triedenken empfiehlt notorisch die Manipulation dsthetischer environments
mit gestaltpsychologischen Gemeinplitzen, in denen Natur, Gestalt gewor-
dener Ausdruck technologischer Erfolge, sich als krude isthetische Fiktion
entpuppt. Die Reduktion des Bewufitseins auf idealtypisch objektivierbares
‘realistisches’ Erkennen, des Denkens auf Rechnen, ist dann riskant, wenn
das eigene Tun als dsthetische Volkserziehung in einer gesamthygienischen
Nutzenrechnung gerechtfertigt wird.
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Wenden wir uns isthetischen und kulturtheoretischen Uberlegungen zu.
Ohne Zweifel handelt es sich bei allen elektromagnetisch aufgezeichneten
Bildern bis hin zu den ,Pixels“ um neue Bilder. Formal betrachtet kénnen
solche Bilder reversibel gehalten und nahezu unbegrenzten zusiczlichen Ver-
inderungen unterworfen werden. Das Bild ist kein Bild mehr, sondern zu
verstehen als eine Matrix von Codes in einem Datenraum, wobei die analo-
gisierende Unterstellung von Ausdehnung eigendich falsch ist, bemisst sich
der Datenraum doch nicht an der Ausdehnung, sondern an der Rechenge-
schwindigkeit. Jedes beliebige Element von, ontologisch gesprochen, , Welt*
kann nahtlos in ein beliebig anderes eingesetzt werden. Spezialeffekee im di-
gitalen Videobereich sind eigentlich widersinnig, weil der Effekt gar nicht
mehr nachvollziehbar ist. Alles ist Effekt: Nichts ist Effekt. Die Bildelemente
sind alle auf derselben ontologischen und phinomenclogischen Ebene ange-
siedelt.

Dennoch: Niemand hat behauptet, Kunst habe in der aktuellen visuellen
Kultur einen Vorrang. Gerade die Vormachtstellung der technischen Medien
in ihr ist unbestreitbar. Weshalb dann der Kunstanspruch, wenn doch die
Funktion der digitalen Apparate die Kunstbehauptung gegeniiber der Tra-
dition als unsinnig und veraltet erscheinen lit? Wohl aus Griinden des
Prestiges und der Macht. Hat Kunst keine unmittelbare Funktion, dann
doch die eines glamourésen Nutzens des Nutzlosen, die Funktion des Funk-
tionslosen. Auflerdem haftet ihr immer noch die Aura des Hoheren an.
Wenn mit der fortgesetzten Simulation alternativer Wirklichkeiten eine Art
neuer Renaissance begriindet werden soll, dann bedeutet das, dafl der
Kiinstler Designer Wirklichkeit umfassend, auch politisch und sozial, als die
seinen Eingriffsplinen entsprechend zuzurichtende definieren will. Damit
aber brechen logisch Simulation und Simulationsanspruch zusammen, er-
zeugt dieser Anspruch doch genau die Wirklichkeit, als deren korrespondie-
rende Verarbeitung er eine simulative Asthetik realistisch unterstellt, obwohl
sie doch nur einer wohl definierten Icrealitit entspringen kann, Theoretisch
wird eine so paradoxe Strategie damit untermauert, daf8 das lineare Zeitalter
der Schrift zu iiberwinden sei und ein Bild potentiell unendlich mehr
Informationen (Punkte) enthalte als ein Text.

Zwar ist das theoretisch kaum zu erhirten, gibt aber zwei mentale Fixpunkte
gut wieder: die Gewdhnung an die — gegeniiber der historischen Neuheit der
vervielfachten Bilder — diskreten Strukturen der Schrift, und die bildeupho-
risch getrinkte Zuriickweisung der Kontrolle des Bildes durch den Text. Auf
dieser Ebene aber ist der Unterschied zwischen ,analog® und ,digital* nicht
faflbar. Denn Schrift ist mindestens so analog wie Bilder, und Zahlen sind
auch Ziffern, haben also eine spezifische visuelle Gestalt, aus der man zuwei-
len gar mancherlei meint ableiten zu kénnen. Hilfreich erscheint hier nicht
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analytische Theorie, sondern kulturelle Beobachtung. Die Gewohnheiten
sind in der technischen Medienkultur andere als in der humanistisch schrift-
gelehrten. Man steigt, so McLuhan, in eine Zeitung wie in ein warmes Bad,
erginzt die telematische Interaktion durch ein mindestens illegal umkopier-
tes Videospiel und nutzt, wie Nam June Paik fordert, die Bildschirme als
Tapete. Setzte man auf einen Asthetikbegriff, der nicht Dechiffrierung, son-
dern Verschliisselung, nicht Minimalisierung des Transportraums, sondern
Komplexititssteigerung mittels Aufschubszeit zwischen Wunsch und Wunsch-
erfiillung fordert, dann erscheint kein technisches Medium als neues Para-
digma. Denn alle technischen Medien leben von diesem Aufschub, fiir den
gerade der technische oder historische Entwicklungsstand des Medialen nicht
kennzeichnend ist. Die erzwungene Distanzierung vom angestrebten Ziel in
einem komplexen Vermittlungsprozef§ erst begriindet durch Opposition ein
herausgefordertes subjektives Vermdgen der Aneignung, dem die Medien
bestenfalls korrespondieren, das sie aber keineswegs verursachen. Der Fort-
schritt der technischen Rezeption ist dabei in historischer Parallele zur Ent-
wicklung der Medientechnologien unbestreitbar, aber er modelliert die Me-
dien und entspringt oder geniigt ihnen nicht einfach.

Nicht durch Technologie, sondern durch einen komplexen visuellen Aus-
tausch innerhalb der interaktiven und poetischen Strukeur, ihre soziologi-
schen wie psychologischen Voraussetzungen, wird eine neue kiinstlerische,
technische Sprache wirksam: die Geschichte der Medien als Geschichte ihrer
Aneignung. Es ist nicht die Asthetik der Bilder, die das Bild begriinden, son-
dern die erworbene und modellierte Fihigkeit des Sehens. Insofern die neue
Bildtechnologie nur eine Fortsetzung des simplen Wissenschafts Positivis-
mus betreibt und vorgaukelt, sie beweise die Notwendigkeit einer wissen-
schaftlichen Poetik im Technikkalkiil der koordinierten Sinne, auf die kiinst-
lerische Aussagen wie Informationen abgebildet werden, unterliegt die neue
technische Asthetik gerade heute dem Verdikt der Postmoderne, daff Emanzi-
pationsanspriiche mittels Technik und Wissenschaft keine kulturell bedeut-
samen mehr sein kdnnen. Die neue Medienkultur hat diese moderne Vision
gerade wegen ihrer Fixierung auf ,Kunst“ ausweglos weitergeschrieben. -
Wird der isthetische mit dem gesellschaftlichen Anspruch verbunden, dann
ist die neue Asthetik technisch gerade nicht durch das neue Bild bestimmt,
sondern durch die Endlosspirale der imitativen Anverwandlungen, durch
die sampling-Technik und die damit verbundene, mehr als nur tendenzielle
Aufhebung der Trennung von Autorschaft und Rezeption. Die banalen '
Implikate dieser Aufhebung werden allerdings mit groflem Aufwand an
Sakralisierung des Kreativen verdeckt. Das gelingt deshalb recht gut, weil im
Unterschied zur herkdmmlichen die neue technische Kunst eine ,,black-box*
darstellt. Die Behauptung der neuen Kunst reproduziert zwei der unsicher-
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sten Annahmen aller bisherigen Kunstproduktion: Dafl Kunst schlechter-
dings mit Authentizitit verbunden und daf Kreativitiit schépferisch sein
miisse. Die philosophische Kraft von Kunst kann aber cher als Deregulie-
rung der jeweils geltenden Rezeptionsmuster beschrieben werden denn als
positive Einlosung beispielhafter Schaffenskraft. Die Theorie der Kunst ist
wirksamer auf der Ebene der Imagination als auf der einer Eigenart des
Asthetischen, soweit diese bewufSt mit avancierten Mitteln von Kunst ge-
formt wird. Die Apparate haben ihre analytische Sprengkraft neutralisiert.
Es stecke in ihnen kein unwillentlicher Erkenntnisgewinn mehr, seitdem die
Suche nach Wirklichkeiten zugunsten der formalen Selbstreflexivitit der
Apparate aufgegeben worden ist. Die Ritualisierung des Bezugs auf Apparate
cinerseits, seichte Psychologie andererseits haben die Suche nach Realititan
den Rand der technischen Méglichkeiten geriickt,

Die unumginglich anstehende Aneignung der technischen Medienkultur
bewegt sich in den Bahnen Brechts und Benjamins, ohne deren historisch
kritisches Denken zu adaptieren. Die technische Verschulung der Medien-
ausbildung jedenfalls tendiert zur Wiedereinsetzung des Paragone, weil an
seine bannende und traditionsstiftende Kraft sich kaum jemand erinnert. Da
Kunstverehrung spitestens mit Heidegger zur Ursprungsontologie ‘vertieft’
und deshalb im Wortsinn ungreifbar geworden ist, bleibt zu iiberlegen, ob
nicht Kunstfeindlichkeit als eine Form isthetischer Innovation im Alltag
funktionieren kann. Aufgabe einer isthetischen Theorie wie einer kiinstleri-
schen Praxis muf die Kategorie der Aneignung sein. Sie tritt an die Stelle des
fritheren Erlebens. Nicht die Bilder bediirfen der kritischen Montage, son-
dern unsere Sinne und Nerven.

Ein letztes bleibt auszuriumen: Von einer gelingenden Zertriimmerung oder
Uberwindung der Aura in der technischen Medienkultur kann keine Rede
sein, Wenn die neue Medienkultur die Erneuerung der Aufklirung bewitken
will — will sie das? —, dann mu8 sie nicht nur auf den moralphilosophischen
Tugendterror des Idealismus verzichten, sondern auch auf eine Kunsttheo-
rie, die ein neues Weltbild aus der grenzenlosen Verschmelzung von Kunst,
Technik und Wissenschaft abzuleiten trachtet.

4. Folgerungen fiir den Kontext einer technischen Medienkultur

Der Reduktionismus der Naturwissenschaften ist ungebrochen; die onto-
logische Indienstnahme der menschlichen Ausdruckskrifte endet in dieser
Optik immer noch im Rigorismus des frithen Wittgenstein. Die objektive
Erkenntnis dekretiert dem Bewuftsein Schweigepflicht: Spekulation als
Krankheit, philosophische Kritik als Hygienetherapie und Ordnungspolizei.
Besser als im zweiten Text Sol LeWitts iiber konzeptuelle Kunst, in den
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»Sentences on Conceptual Art“ vom Frithjahr 1969, kénnen die Perspekti-

ven einer Asthetik im Zeitalter der wissenschaftlich technischen Medienkul-

tur nicht gezeichnet werden. LeWitt 138t den mentalititsgeschichtlich fatalen

Zwang zur Dogmatisierung der Naturbeherrschung als vorgeblich objektive

Voraussetzung fiir rationale Naturwissenschaft ebenso hinter sich wie das

MifBverstindnis, eine interpretierende und im Sinne geschichtlicher Erfah-

rungen exakte Asthetik miisse von der intuitiven Ordnungskraft dsthetischer

Spekulationen abgegrenzt werden. Das gilt selbst fiir die ,harten® Wissen-

schaften nicht, deren vorgeblich erfolgskontrollierendes methodisches Arbei-

ten ja erst im nachhinein als Rechtfertigung des Aufwands maflgeschneidert
wird. In aller Regel kommen Wissenschaftler auf genau so irrationalen We-
gen zu Erkenntnissen wie Kiinstler: durch schiere Spekulation.

LeWite schreibt gegen die idealistische Fehldeutung der Konzeptkunst: ,,1.

Konzeptuelle Kiinstler sind eher Mystiker als Rationalisten. Sie gelangen

sprunghaft zu Losungen, die der Logik verschlossen sind. 2. Rationale Ur-

teile wiederholen rationale Urteile. 3. Nichtrationale Urteile fiihren zu neuen

Lssungen.“ Damit werden nicht die Wissenschaften ab-, sondern die speku-

lativen Fihigkeiten und der Nutzen des Irrtums aufgewertet. Hitte der

Surrealismus sich von seinem naiven Bildpositivismus und dem Theater des

Unbewuftseins trennen kdnnen, seine Hinwendung zu einem Bewuf3tseins-

begriff, der nicht der kontradiktorischen Dualitit von Wahrheit und Irrtum

unterliegt, wire ein guter Eintritt in den Kontext neuer Medienkultur gewe-
sen. Vorerst bleibt es bei der Tendenz, die sozialen Regulierungen des Sym-
bolgebrauchs der Vorherrschaft des klassifizierenden Wissens zu unterstellen.

Das bestimmte letztlich die ,artes liberales“ ebenso wie das 19. Jahrhundert

und den logischen Empirismus, insbesondere seine Faszination in Le Cor-

busiers Auffassung, Gesellschaft konne als eine Physik der Bediirfnisse be-
rechnet werden wie irgendein Quantum blofer Ausgedehntheit.

Semiotisch kénnen die wissenschaftlichen Logo-Zentriken als je besondere

Strategien der dsthetischen Exemplifizierung von Diskursen gelesen und

historisch durch Hauptanliegen gekennzeichnet werden. Die Strategien der

semiotischen Besetzung eines regulierenden Zentrums verweisen alle auf die

Idee des Gesamtkunstwerks. Das diirfte auch fiir die Behauptung einer tech-

nischen Asthetik nicht anders sein, die wir hier der Einfachheit halber der

iiberschaubaren historischen Entwicklung zuschlagen:

~ Baubhiitte: Kathedrale, Kreuzziige, Lichtraum, dynamische Metaphysik;

— Barock: Theater des Heiligen, Reinigung der Sinne in urbanen Prozessio-
nen, Bernini, die ,,sacti monti* als plebejisch-naturalistische Versionen des
Passionsweges;

— Idealstadtentwiitfe: Utopien, totalitire Ordnungssysteme, panoptische Ge-
fingnisse, Berechenbarkeit, cartesianische Geometrie;
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- Jugendstil: Erotische Transzendenz, visuelle Musik, Bildkontrolle durch

- literarische Anbindungen und Verweise;

- Bauhaus: Konstruktion, Funktionsisthetik, Gesellschaftsbau, soziale Eman-
zipation mittels isthetischer Kategorien der Transparenz, Volkserzichung,
Kampf gegen den Kitsch; :

— Elektronisches Bauhaus: Diskontinuum als Illusion, Abtasten, Dezentra-
lisierung, Netzwerk, wechselseitige Substitution von Kommunikation und
Datenverkehr, dekonstruierte Schein-Identitit von Input und QOutput,
interaktive Intervention als Spielvorgabe.

Mit solcher Vorherrschaft des Visuellen hat die Konzeptkunst gebrochen.
Die Pop Art hat die den Paragone bestimmenden Hierarchien zusammenbrechen
lassen, die jetzt unter dem Vorzeichen einer technischen Kunst wieder aufgebaut
werden sollen. Die technologische Begriindung dafiir ist riskant und nicht plau-
sibler als die friihere Fiktion einer mathematischen reduktiven Ordnung
der Natur homolog zur Struktur menschlichen Erkennens. Die Tatsache,
dafl heute horizontal durch die verschiedensten Lebensformen mindes-
tens drei verschiedene Kulturen allen gleichzeitig zugiinglich sind - die wis-
senschaftlich-technische, die der Massenmedien und die #sthetische vom
Lifestyling bis zum Museum ~, macht jede auf Einheit setzende Kunsttheo-
rie, welchen Zuschnitts auch immer, wirkungslos. Da diese Kulturen sich
wechselseitig durchdringen, werden isthetische Transformation und die Wahr-
nehmung der Durchdringung zur grundlegenden Fihigkeit in der heutigen
Kultur. Nicht wegen der Formsprache der Apparate, sondern wegen der dsthe-
tischen Transformation schligt diese Kompetenz auf der Seite der Rezeption
zu Buche.

DaR spitestens mit ,Lernen von Las Vegas“ (Venturi/Scott Brown/Izenour)
die Ikonographie des techno-mythischen und high-tech-folkloristischen All-
tags der Massen produktiv vom Bewertungsdruck einer festgeschriebenen
Hochkultur entlastet worden ist, bedeutet gerade nicht eine hemmungslose
Anniherung an den formierten Alltag und seine vermeintlich platte Attrak-
tions-Asthetik. Die Gesellschaft des Spektakels sollte ja gerade durch die
Verlebendigung der aus Distanz gewonnenen neuen Gesichtspunkte und
nicht durch abstrakte Kontrolle eine kritische Gréle werden. Der unmirtel-
bare Flu der Bilder und die sofortige Eingriffsméglichkeit einer komputie-
renden Einbildungskraft sind nur dann etwas Neues, wenn sie die dstheti-
sche Transformationsarbeit verlassen. Was Technik an der Natur schon voll-
endet hat, nimlich daf sie deren Produke geworden ist — und nicht mehr als
Grundlage der Technik gilt —, soll nun offenbar an Kultur und Gesellschaft

vollzogen werden.
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Die strukturale Selbstbehauptung der Sinnindifferenz setzt aber die Bezug-
nahme auf Sinn immer schon voraus. Das zeigt eine genauere Betrachtung
des franz6sischen Strukturalismus. Eines seiner wesentlichen Inspirations-
momente war eine iibertreibende Semiotisierung der Alltagswelt, niche, wie
im deutschen Sprachraum frith und zu lange strapaziert, eine reaktionire
Geschichtsferne. Analog zur Pop Art, die mit den Mitteln der Kunstge-
schichte von Michelangelo bis Max Ernst die banale Kultur aus deren eige-
ner Perspektive heraus reformulierte, erarbeitete der Strukturalismus unter
Einbezug der Linguistik von Fernand de Saussure iiber Roman Jakobson bis
Albert J. Ayer und John R. Searle einen neuen Zugang zur Symbolstruktur
des Alltags. Der Strukturalismus ist weniger eine Methodentheorie als viel-
mehr eine Philosophie der Informationsgesellschaft und der Massenmedien.
Es ist bezeichnend, dafd Jean-Frangois Lyotards Analyse des postmodernen
Wissens nicht nur mit der sprachkritischen Wendung der Gesellschaftsana-
lyse zu tun hat, sondern mit dem Versuch, anhand empirischer Entwickfun-
gen der digitalen Informationsverarbeitung Kategorien fiir eine zeitgenssi-
sche Erkenntnistheorie zu gewinnen. Erkenntnisse der Informationssysteme
wurden auf menschliche Kommunikation {ibertragen.

Als die Semiotiker erst einmal strukturalen Boden unter den Fiissen hatten,
gab es allerdings keine empirische Grenze mehr. Die Subtiliit der neuen
Kritik erstreckte sich auf alles, was seit den 50er Jahren der letzte Schrei war.
Was die Kritik eines Roland Barthes von den isthetischen Unterstellungen
einer exotischen Ethnologie ebenso trennt wie vom Positivismus, ist der reflek-
tierte Einsatz der meta-sprachlichen Struktur. Barthes lift fiir keinen My-
thos, auch niche fiir den ‘revolutioniren’ oder ‘kritischen’, eine Sprache des
Unmittelbaren mehr gelten. Das auf die Auflésung des Mythischen setzende
revolutionire Bewufltsein lebt vom schmerzlichen Mangel, mit der Ambi-
valenz des Mythischen auch eine unveriuferliche Erfahrung zu verlieren: die
der Erzihlungen, die sich einer Kritik eben nur durch Denunzierung, nicht
als Lektiire darbieten. )

Die Entzauberung des Mythos zerstdrt die mythische Form und gibt der
Geschichte ihre Sprache zuriick, verliert aber die mythische Dichte, die
einem Lesen folgt, das sich gegen die mythische Verfithrung nicht schiitzt.
Erst diese Doppeldeutigkeit entspricht der wirklichen Symbolik des Allrig-
lichen. Die beste Waffe gegen den Mythos wire deshalb ein artifizieller My-
thos, eine mythosfihige Metastruktur. Bereits in der Auswertung der 50er
Jahre priigt Barthes eine Polyvalenz der ,kleinen Geschichten® vor, welche
die postmoderne Philosophie aus den hermetischen Groferzihlungen von
Geschichte, Vernunft und Anthropologie der Aufklirung herausbricht. Der
Mythos muf§ gegen sich selber wirken. Indem er seine Struktur verbraucht,
erhilt er seine Kraft moglichst lange am Leben. Barthes entwirft damit eine
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Alternative zu den avantgardistischen Apparatetheorien. Insofern jede my-
thologische Wirkung als Sprache beschrieben werden kann, hat deren kiinst-
lerische Formung die Aufgabe, das Reale nicht einfach darzustellen, sondern
es zu bedeuten. '
Der daraus entwickelte Realismusbegriff bezieht die Kunstproduktion auf
die Geschichte der isthetischen Erfahrung. Die isthetische Praxis des pro-
duktiven, rezeptiven und kommunikativen Verhaltens liegt zu weiten Teilen
unterhalb der Bildebene der Kunstprodukte verdeckt. Unabhingig davon,
welcher semiotisch dsthetischen Theorie man im einzelnen zugeneigt ist — ob
Jury Lotmans ,sekundiirem modellbildenden System®, Julia Kristevas Praxis
der Sinngebung an den Nahtstellen des Symbolischen und Semiotischen,
Jan Mukarovskys Autonomie des isthetischen Zeichens: es ist immer der
Rezipient, der iiber die Aneignung seiner Erfahrungen Wirklichkeit (re )kons-
truiert und die Funktion des Zeichengebrauchs in Hinsicht auf diese Wirk-
lichkeit brauchbar werden liflt. Die Darstellung der Realitit ist eine Leis-
tung ihres Bedeutet Werdens. Ich sehe auch fiir neue Medientechnologien
keine Moglichkeit, dieses Bedeuten im Fluf des Darstellens aufgehen zu las-
sen. Die Konstitution einer Werkbedeutung erfolgt durch den Rezipienten,
der die isthetische Formation der Zeichen nur leistet, indem er die durch sie
erméglichte Wirklichkeit konstruiert,

5. Schluf}, Ausblick

Der Streit der Kunstgattungen ist der Hintergrund, vor dem kiinstleri-
sche Formgebungen im Verhiltnis zu neuen Bildtechnologien bewertet wur-
den. Das gilt auch fiir den Kontext einer neuen Medienkultur. Der Rangstreit
argumentierte, geschichtlich zunehmend, zeichentheoretisch. Es ging um
Wirkung, Geltung, um den Spielraum von Auflerungen. Die Rezeption und
Herstellung neuer Bilder hat die Aufgabe, Fragen der Darstellung und der
innerkiinstlerischen Reflexion erarbeiten zu kénnen. Die Einsicht in das
Funktionieren der technischen Apparate lebt nicht mehr vom revolutioniren
Pathos, sondern hat seine historische Aufgabe im Kampf gegen die biirgerli-
che Kunst erschopft. Jeder Zuwachs an Technisierung der Wahrnehmung
hat eine Grenze: Das Nichtinstrumentelle kann nicht instrumentalisiert wer-
den, es sei denn, man nehme die Auszehrung des Nihrbodens aller dstheti-
schen Wirkung in Kauf. Insofern ist die apokalyptische und die technokra-
tische Bewertung einer Allmacht der Bilder, ihrer stetigen Verinderbarkeit
im automatisierten Fluf} des grenzenlos Dargestellten, unsinnig.

An die Stelle eines Vitalismus, der die theoretischen Begleitmanifeste der
neuen kiinstlerischen Praxis — von Fluxus bis zum orbitalen Zeitalter der trans-
versalen Vernetzung — beherrscht, tritt die Einsicht in die Funktionsweise
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der symbolischen Gewalt, damit auch des anthropologischen Zwangs zur
Symbolbildung als auf Interpretation angewiesene. Der Streit der Kunstgat-
tungen dreht sich historisch um Macht und Besetzung des Zentrums der
sozialen Regulierung mittels 6ffentlichkeitswirksamer Zeichensysteme. Waht-
scheinlich steht, wie bewuflt auch immer, die neue Medientechnologie un-
verdndert im Bannkreis des Wagnerschen Totalkunstwerks, das gewif§ ein
totalitires Kunstwerk war. Gegeniiber seiner bis heute unerledigten Provo-
kation méchte ich abschliefend thesenformig einen méglichen, offeneren
Horizont fiir die 4sthetische Aneignung der neuen Medienkultur skizzieren.

1. Der historisch unter dem Stichwort ,Paragone” (Vergleich) bekanntge-
wordene Rangstreit der Kiinste in der Renaissance bezog sich auf eine
Umschichtung im System des Wissens und die Neubewertung der einzel-
nen Disziplinen. Kunst wollte in den freien Kanon der wahren Wissen-
schaften aufgenommen werden. Die Technisierung aktueller isthetischer
Erfahrungen vollzicht in der Struktur des Bezugs eine vergleichbare Um-
schichtung, wenn auch in einer anderen Richtung, Das technische Wis-
sen soll zur Kunst werden. Die technische Asthetik bleibt iiber ihren
Appellcharakter hinaus ein Kind derjenigen Moderne, in der Wissens-
fragen als Ingenieurexperimente simulativ getestet wurden.

2. Erwirkee die Renaissance letztlich keine hierarchische Funktionsordnung
unter den cinzelnen Kiinsten, sondern eine horizontale Differenzierung
gemifll den Regeln eines spezifischen Zeichengebrauchs, so hat die Kultur-
entwicklung der Neuzeit die Leistungen der Kiinste dadurch hierarchi-
siert, dafl sie diese vom Lebenszusammenhang ausgeschlossen hat, um sie
dann in einem sekundiren, artifiziellen Verfahren diesem wieder als tech-
nische Wirkkraft zuzufiihren.

3. Die Mediatisierung und Technisierung des Alltagslebens, der Einsatz von
Apparaten, Gedichtnismaschinen, phantasmogenen Prothesen aller Art
tendiert zur Suspension der dsthetischen Differenzleistung. Der akeuelle
Kontext provoziert die Frage nach den Anspriichen der Kiinste gegeniiber
dem massenkulturellen Alltagsleben und den aus den neuen Technologien
sich ergebenden Méglichkeiten der Interpretation seiner Wahrnehmung,
Die Rolle, die einer neuen Kunst oder — umgekehrt — dem Vorrang der
isthetischen Kontinuitit der Lebensmodellierung zugewiesen wird, ist
nicht objektivierbar, sondern Gegenstand ideologischer Vorlieben und
Abneigungen. Die Mediendebatte verliuft iiber weite Strecken entlang
dieser Grenzen: intensiv, aber vorurteilsbelastet auf allen Seiten.

4. Die Umwandlung von Erfahrung in Information — bereits fiir die Geltung
der Fotografie diagnostiziert — und die Abwertung der Television als Pri-
dikation ohne Subjekt, als Ritualisierung einer leeren Zuschreibung ohne
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Verarbeitungszentrum, lassen sich am gewachsenen BewufStsein der Kiinst-
lichkeit verdeutlichen, fiir das allerdings keine empirischen Untersuchungs-
ergebnisse einstehen. Das Distanzgefiige scheint subtiler zu werden. Die .
Aufspaltung der intimen Persénlichkeit in einen Triger verschiedenartig
inszenierter Stile antwortet nicht nur der Technisierung der Wissensver-
mittlung und der Erleichterung der Apparatebedienung. Der auf Nicht-
identitdt setzende Wechsel ist vorerst die letzte Bastion des Subversiven
gegen eine Gebrauchsskonomie, die Macht durch anwachsende Undurch-
schaubarkeit der Funktionsregeln anhiuft.

5. Die transversalen Netze einer neuen isthetischen wie technologischen Fihig-
keit verlaufen nur ideologisch auflerhalb der hierarchischen Werte des
Bildungsbiirgercums. Da dieses lingst durch die kulturell uneinheitliche
technologische Intelligenz abgeldst worden ist (oder sich mit dieser un-
aufldstich vermischt hat), spiegelt die Hoffnung auf Dezentralisierung
nur eine schéne Illusion iiber den Stellenwert einer Technik wider, die
neben dem wissenschaftlichen nun auch das isthetische Wissen unter
Kontrolle bringen will.

6. Als wichtigste Konsequenz fiir die neue Medienkultur ergibt sich daraus,
daf die existierenden heterogenen Symbolsysteme als Erfahrungsgrenzen
uniiberschreitbar geworden, also von transzendentaler Wirkung sind. Die
visuelle Kultur, die Vorherrschaft des Sehens und eine entsprechende Zu-
riickstellung anderer Sinne bilden den Horizont fiir die imaginativen
Titigkeiten. Die Neutralisierung der sich avantgardistisch verstehenden
Kunst in dieser visuellen Kultur ist vollendet. Ein kulturell alternatives
Paradigma kann deshalb schwerlich itber Kunstanspriiche begriindet wer-
den. Die Verstindigung iiber Wahrnehmungsvorginge kann nicht der
Dialektik der Apparate oder einem Kollekrivsubjekt hinter den Wiin-
schen und Phantasiemaschinen iiberschrieben werden. Die Sprengkraft
einer sozial entgrenzten Kunst kehre — Realitit ihrer eigenen Karikatur —
als Feierabendkreativitit und Freizeitbetitigung in die Gesellschaft zuriick.

7. Der Streit der Kunstgattungen hat seinen Ort im Rahmen einer hierarchi-
schen, linearen und ideologisch zentralisierten Kultur. Diese ist seit den
60er Jahren zunehmend in eine Reihe von gleichwertigen, da zusammen-
hangslosen Teilkulturen zerfallen. Die Bedeutung des Wirklichen ist des-
halb ein Konstruktionsmoment in den Rhetoriken und in dem Austausch-
prozefl von Codierungen, aber nicht mehr unmittelbare gegenstindliche
Erfahrung. Der damit verbundene drohende Wirklichkeitsverlust scheint
im Mechanismus einer medialen Selbstverklirung der simulierenden
Phantasie kompensierbar. Da die Unterwerfung des Poetischen und
Narrativen unter die Informationsmaschine ihrer Absicht gemifl darauf
hinausliuft, das Wirkliche in geordneten Sitzen abschlieRend definieren
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zu kénnen, diirfte ein alternatives Interesse an der neuen Medienkultur
auf das Nichtformulierbare, auf die méglichen irrealisierenden Proposi-
tionen setzen. Statt Signalokonomie wird nach den Gewinnchancen des
Komplexen gefragt. An die Stelle der interaktiven Kommunikation — was
immer das mehr und anderes sein soll als der telematische Warenverkehr
und die Selbstbiirokratisierung an den Maschinen - tritt die Erfahrung
des Nichtkommunizierbaren. Der Rangstreit der Kiinste kann weit iiber
das GeschichtsbewufStsein hinaus ein Faktor werden, auf das Unmach-
bare und also darauf zu verweisen, daf§ Voraussetzung allen Sprechens das
Nichtaussprechbare ist. Tritt die neue Medienkultur aus dem technischen
Bann ihrer Eigenfaszination heraus, um die Grenzen ihrer Sprache zu
entdecken, dann schafft sie sich einen Kontext fiir jhre Erneuerung als
Arbeit an den Moglichkeiten. Vom Selbstlauf der Programme diirfte dsthe-
tisch dann keine theoretisch befriedigende Erwartung mehr ausgehen.

. Kunst wird in einer zerfallenden Kultur als Gegenmodell und Inbegriff
schopferischen Tuns instrumentalisiert. Sie ist zwar zu kennzeichnen
durch die Instrumente, die sie verwendet, wird aber erst durch die Art
definiert, wie sie das tut. Die stetige Ausdehnung des Kunstanspruchs auf
das psychische, 6kologische und soziale Leben wird heute vom Anspruch
der technischen Intelligenz gekontert, iiber einen entsprechend weit ge-
faten Kreativititsbegriff die Semantik der biirgerlichen Hochkultur auf
der Ebene der Apparate und industrialisierten Medien neu zu definieren.
Kunst hat dem technischen Anspruch der Computeristhetik niche in
erster Linie mit der Normativitit des Asthetischen zu antworten, sondern
damit, daf sie den Computer wie ein ,objet trouvé behandelt. Dag die
Medienextensionen heute euphorisch beansprucht werden, ist durch die
stetige und unaufhaltsame Ausdehnung der Kunst vorbereitet, die im 20.
Jahrhundert sich immer als jenseits ihrer Begrenzung zu umschreiben ver-
suchte. Die Kunst hat radikale Erkenntnisanspriiche gestellt. Nun werden
von medialen Technologen massive Kunstanspriiche eingeklagt. Die Symmetrie
der Argumentation ist in der parallelen Mystifikation des Technischen im einen,
des Improvisatorischen im anderen Falle begriindet.

. Rezeptionsisthetisch geschirftes Denken hierarchisiert Kulturen nicht. Der
Begriff des Kitsches beispielsweise ist tauglich allein fiir die Aufarbeitung
einiger selbstverursachter Phiinomene. Dem entspricht auf der Seite der
kiinstlerischen Produktion das Selbstreflexionspotential, das nun auch von
einer naturwissenschaftlich abgeleiteten Asthetik eingeklage wird. Aller-
dings ist dieser Anspruch weit davon entfernt, eingeldst zu werden.
Sofern kritische Reflexion als nachmodernes Paradigma durch die Fihig-
keit der Selbstthematisierung aller Darstellungsanspriiche konkretisiert
wird, bewegt sich die Kunst mit ihrer Orientierung an Disharmonien,
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Dissonanzen und chaotischen Strukturen schon linger in diesem Modell
als die Wissenschaften. Der Kunstanspruch der technischen Bilder ist
traditionell bestimmt. Was immer der Kunst abverlangt wird ~ daf§ sie.
orientierend sein, Sinn vermitteln, utopische Deutungen erméglichen
miisse -, ist zu begriinden. Kein Funktionsanspruch, nicht einmal der
der Funktionslosigkeit, ist unschuldig méglich.

10. ,Kunst“ muf an der Schwelle zur technischen Bildproduktion endgiil-
tig vom Bild (und seiner Validierung im/zum Kunstwerk) abgelsst und
auf soziale Kommunikationsvorginge bezogen werden. Die Bewegung
geht vom Bild zur Handlung. Kunst ist Befragung des Ortes der Kunst
in und auflerhalb der Gesellschaft. Es zeigt sich dann, daf nicht wenige
der naturwissenschaftlichen Pritentionen sich aus isthetischen Sugges-
tionen nihren. Der Symbolbegriff umfafit alle zeichenhafte Verstindi-
gung, alles in Regeln gefaflte bewufite und unbewufite Handeln. Der
Anspruch des kulturellen Fortschritts selber — symbolisiert durch die
Komputierung der Programme - ist beschreibbar als Zuwachs an be-
wuflter Reflexion und Darstellung der diese Regeln strukturierenden
Zeichenmodelle und -apparate. Kunst ist deshalb immer das Gesamt der
Transformationsschritte, durch die neue Interpretationen méglich, poe-
tische Entregelung bestehender Semantiken méglich werden. Kunst hat
nie Abbildstatus gehabt. Selbst der Ausdruck ,,Bild“ unterstellt eine zu
starke Statik. Die Blockierung ausgreifender Methoden in Kunst und
Medienwissenschaften leitet sich aus dieser Statik ab.

11. Eine einheitliche Definition von ,Kunst® ist sachlich nicht aufrechtzuer-
halten. Die Universalisierung poetischer Praktiken zu ,der Kunst* im
20. Jahrhundert und die Funktionalisierung ihrer Aussage-Intentionen
als Deregulierung des bisher Bekannten haben die Grenzaufhebungen
ebenso provoziert wie Denkvorginge zunehmend mittels nur schwer
begrenzbarer Asthetiken, Anmutungen stimuliert und zur Ausbildung
ausgreifender Weltbilder verfithrr. Heute belegen der Triumph der Kul-
turgesellschaft und die Okonomisierung der bildenden Kunst den ,Erfolg*
dieses ehemals avantgardistischen Reflexionsanspruchs. Unter dem
Zugriff einer wachsenden Routine in der Beschworung des dsthetischen
Mehrwerts zunehmend vieler und verschiedener Phinomene verwandelt
der ExzeR der Interpretation tendenziell alles in ein Faktum von ,Kul-
tur®, Paradoxerweise ist der Hohepunkt dieses historisch durch die Kunst
erwirkten Triumphs auch der endgiiltige Umschlagplatz einer mediati-
sierenden Herrschaft iiber das Imaginire. Die Determinanten der visu-
ellen Kultur werden nicht durch Kunst bestimmt, oder hichstens so,
daf Kunst ihre begriffliche und phinomenale Schirfe zugunsten der ver-
lingerten Dominanz der Werbung verliert. ,,Interface” muB als Begriff
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fiir die Untersuchung der Formen des Austausches von Symbolen an
den Schalt- und Gelenkstellen der Interpretationsvorginge entwickelt
werden. Dabei wird den durch technische Bildproduktion erwirkten
Verinderungen am Gebiude des Asthetischen nach Priifung der wirkli-
chen Neuerungen Rechnung getragen.

12. Selbst wenn universale natiirliche (neurologische, intrinsische etc.) Mus-
ter und Mustererkennungsfihigkeiten nachweisbar sind, braucht jede
asthetische Explikation (sei sie mehr reprisentationaler oder eher kon-
struktiver Natur) Instrumente und Medien der Erzeugung und Darstel-
lung von Zeichen sowie, zusitzlich, entwickelte Mittel, diese als Bedeu-
tungen wahrzunehmen. Die unterstellte Existenz universaler Muster besagt
nichts iiber die semantische Dimension. Sie fithrt auf die Erwartungen
der pragmatischen Erérterung zuriick. Selbst wenn vorgeblich, wie bei
den fraktalen Geometrien, Natur als solche, rein, erscheint, ist banal
daran festzuhalten, dal die Apparatur dieses sich zeigende Wesentliche
beeinfluBt. Gerade die durch das Subjektive und Technische vermeintlich
unberiihrtesten Phinomene erweisen sich als die medientéchnologisch
am konkretesten durch subjektive Eingriffe geprigten Phinomene. Die
‘reine Natur’ findet dann eben doch medial nach Erwartungskalkiilen
aufbereitet am Bildschirm statt und ist dem unterworfen, was er an ihr
selber sichtbar werden lifit.
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‘Inszenierte Imagination’

Zu Programmatik, Kontext und Perspektiven einer
‘historischen Anthropologie der Medien’

‘Inszenierte Imagination’ scheint ein anachronistischer Ausdruck zu sein,
ist doch von zwei Sciten her — dem Feld der Phantasie wie dem des An-
spruchs auf Stabilitit des In-Szene-Setzens — die so briichig gewordene
Souverinitit des modernen Subjekts im Spiel. Eines Subjekts, das weder
durch die Dialektik der Aufklirung noch durch die ultimative Gewalt der
technischen Medien unbeschidigt hindurchgegangen ist, Es kann einer Re-
aktivierung des Inszenierungsbegriffs nicht um Nostalgie, Riickwendung des
Blicks oder gar um die Behauptung von Kontinuirit zu tun sein. Das Konzept
einer erneuerten ‘inszenierten Imagination’ beschwdrt weder a-technisch
vormediale noch subjektzentrierte Handlungen.

Inszenierung arbeitet trivialerweise mit Medien. Imaginationen sind auf vie-
lerlei Ebenen medial geprigt, formen aber jhrerseits Medien in mancher
Hinsicht. Sie tun das schon nur durch die Dynamik ihrer Phantasmen, erst
recht durch die in ihnen wirkende schiere Energie, die Gegebenheiten der
jeweils nur vorliufig anerkannten “Welt’ zu iiberschreiten. Das Imaginire ist,
kultureller Tradition zufolge, eine Sphire der Reprisentationen, sei diese
auch auf die Zuginglichkeit verbindlich prigender mentaler Muster be-
schrinkt; eine Art von bildhafter Artikulation dessen, was weder der symbo-
lischen Speicherung noch der Berechnung des Realen zugehért. Das Reale
ist die Instanz dessen, was gilt, ohne — wenigstens vorerst — reprisentiert wer-
den zu kénnen, Instanz dessen, was quasi-sprachlich wirke, ohne bereits
durch Symbole, die Welt des Verkorperten, des Geformten, des Unverbriich-
lichen, des Geheimnisses geprigt zu sein. Da aber diese Sphire der Repri-
sentationen und Sinnversprechungen durch kulturelle, d. h. in ihren Mustern
beispielhaft tradierbare Medien reguliert wird, erweist sich eine Logik der
Reprisentation immer zugleich als das Andere des Imaginiren, seine Grenze
im Hinblick auf die symbolisierte Welt. Das Imaginire und die Einbildungs-
krifte wuchern in ihrer vermuteten Wildheit keineswegs ohne Regeln. Wie-
weit diese medialen Mechanismen ihrerseits Verkdrperungen tiefliegender
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Programme (Formalisierungen) sind, hingt offensichtlich ab von einer Ein-
sicht in eine Anthropologie, die nicht als Medium interner Differenzierun-
gen der Reprisentationen, sondern als Medium einer fundamentalen Logik
der Inkorporation aufgefafit zu werden hat. Medien der Inkorporation aber
sind nicht Instanzen von Sinn, sondern erweisen sich als evolutionire, kon-
tinujerliche oder diskontinuierliche Programme, mindestens Quasi-Pro-
gramme. Da Kultur und Natur immer — und gerade im Hinblick auf die
Verkédrperungsregeln der Reprisentationen — eine Einheit bilden und Anthro-
pologie deshalb ein Prozef der Medialisierung ist, weil die Kultur von Nawr
aus zur kiinstlichen Herstellung von Artefakten dispositioniert ist, die ihrer-
seits simulativ dargestellt, also inszeniert werden kénnen, erweist sich eine
prinzipielle Einheit von Medialitit und menschlicher Natur gerade im Bann-
kreis universaler Angewiesenheit auf die technische Vermittlung dessen, was
menschliche Natur fiir sich selber bedeutet. Im Mechanismus der Reprisen-
tation ist also stetig eine Logik der Inkorporation am Werk. Anthropologie
ist ohne Medialitit nicht beschreibbar, weil der anthropologische Grundzug
inszenierter Kommunikationsfihigkeit auf die naturgeschichtliche Basis einer
technisierten, nur iiber Mediendarstellungen tiberhaupt artikulationsfihigen
Natur des Menschlichen zuriickverweist.

1. Natur, Anthropologie und die Einheit der Kultur

Natur und Kuleur bilden eine Einheit, die derjenigen von Medialitit
und Anthropologie entspricht. Und zwar nicht analog, sondern homolog,
eine nicht symbolisch vermittelte, sondern real gleiche Sphire bezeichnend.
Wie Kultur als Triebkraft menschlicher Natur diese erst in dem Mafe inter-
pretiert, wie sie deren Funktionslogik bewuf3t, selektive Inszenierungsmicrel
withlend, ins Werk setzt, so steht die Natur des Menschen als ein Medium
zwischen aufermenschlicher Natur und Kultur. Und zwar nicht so sehr als
Medium vermittelnder Arbeit und Kommunikation im Sinne der Sozial-
philosophien von Hegel und Marx bis Hannah Arendt, sondern vielmehr als
ein Medium der mittels Differenzierung integrierten Einheit von Natur und
Kultur. Die anthropologische Selbstvergewisserung der Imaginationen endet
in letzter Instanz unweigerlich bei der Mediatisierung der Natur, die den
Schliissel darstellr fiir die Funktionslogik der Kultur: Rekonstruktion der
Reprisentation von Sinn als Inkerporierung von Programmen, Logiken,
Mechanismen, die natiirlich nie banal behavioristisch funktionieren, da in
ihnen strukturell Abweichungen, Modifikationen, ‘Freiheiten’ eingebaut sind.
Die Doppelung des Begriffs von Medialitit — anthropologische Reflexion
und Herstellung von Inszenierungsmedien fiir experimentelle Einsichten in
eine Programmatik des menschlichen Lebens — zeigt, dal der Zusammen-
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hang von Medialitit und Anthropologie ein intimer ist. ‘Medium’ erweist
sich genau wie Anthropologie als eine Sphire des Dazwischen.

Daraus leitet sich eine merkfihige Definition ab. Medium ist, kurz gefafit:
die Welt als Dazwischen. Deshalb bedingt die Einheit von Anthropologie
und Medien die Funktionalitit von Inszenierungen, durch welche nicht
Instanzen reprisentierten Sinnes, sondern Agenten inkorporierter funktio-
naler Dynamiken lesbar werden. Diese rekonstruktive Instanz einer histori-
schen Anthropologie der Medien erweist sich sowohl fiir die Naturwissen-
schaft wie auch fiir die Diskussion technischer Medien als aktuelles Denk-
modell. Die aktuelle Konsequenz einer medialen Anthropologie verdanke
sich dabei nicht allein der Aufklirung zweiter Stufe, d. h. der Dekonstruk-
tion der Geschichte, nicht allein der medientheoretischen Abkehr vom Sinn
zugunsten einer Funktionslogik der Apparate, nicht allein der medialen
Kritik der Anthropologie und der Einsicht in die unermeflichen Méglich-
keiten der Modellierung der ‘condition humaine’ durch technische Medien,
der Verformung durch die entfaltete Maschinerie der Massenmedienkom-
munikation, welche Nah- und Fernsinne, die Mediosphire der Weltsynch-
rongesellschaft und Teleprisenz, Nahsicht auf vermittelte Darstellungen wie
Inkorporation prothetisch in die Nihe geriickter Fernabwesenheiten glei-
chermafen erméglichte. Durch die naturgeschichtliche Funktionalisierung
einer iiblicherweise idealistisch iiberhghten Reprisentation zeigt sich auch,
da Anthropologie in dem Mafle zum Medium wird, wie sich die technische
Mediatisierung als wesentliches Element anthropologischer Selbstdifferen-
zierung erweist. Dabei ist die Mediosphire als Dazwischen — wie die Anthro-
pologie als Spiegel der Natur nahelegt — nicht nur die Auszeichnung der
anthropozentrischen Sphire des Menschlichen, sondern auch die Faktur der
Welt selbst, die Briiche zwischen dem Realen, Symbolischen und Imagini-
ren betreffend. An den Schnitten, den Nihten, der Montage und dem
Gefiige differenter Sphiren wird die Beschaffenheit der Medien wie auch
und erst recht die Beschaffenheit der Welt lesbar.

2. Die mediale Welt und die Welt des Dazwischen

Die Einheit zwischen einer Anthropologie der Medien und einer Media-
litie des Anthropologischen situiert sich ihrerseits in der Mediosphire,
einem Dazwischen nicht in der, sondern von Welt. Die Sphire der Medien
wiederum ist ihrerseits als Mediosphire von Zwischenriumen ausgebildet.
In diesen inszeniert sich nicht, was iiber Reprisentationen Sinn werden will,
sondern was in der Form der Inkorporation Ubersicht iibers Sich-Verspre-
chende und Einsicht ins Unerbittliche zugleich bewahren méchte. Die
Inszenierung von Kultur wie die Kraft zur Inszenierung in differenten
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Kulturen kann als wechselseitige Riickkoppelung von Naturgeschichte und
inszenierter Imagination verstanden werden. Die Medialitit, Dazwischen-
riume, sind Montagen der durch Inszenierungen intendierten Qualiticen.
Die experimentelle und spielerische, die ‘ludische’ Seite der Medialitit hat
anthropologisch in der Inkorporation und keineswegs nur in der Repri-
sentation ihr Modell. Das macht die komplexe Schichtung von Fern- und
Nahsinnen, von Teleprisenz und theatralischer Prisenzform einsichtig. Das
vermeintlich Naheliegende bio-physikalisch koordinierter Handgriffe wird
selber als Vermitteltes derjenigen Technik lesbar, aus der notwendig die
Suspension der Nahsinne und die Intermittenz der Tele-Prisenz in einem
Schritt, als Verflechtung mit unterschiedlich akzentuierten Mediosphiren,
erfolgt. Zugespitzt formuliert: die Mediosphire ist die nicht-anthropozen-
trisch fixierte Sphire der Anthropologie, Medien sind Bereiche des Anthro-
pologischen wie des Technischen. Damit kann grundsitzlich jede Mediati-
sierung innerhalb der Mediosphiire, d. h. jede Inszenierung von Imagination,
als mediale Verkdrperung (in Sprache, Bild, Formel: was auch immer),
sowohl als experimentelle Freilegung naturgeschichtlicher Funktionalitit
wie auch als mediale Differenzierung der Anthropologie gesehen werden.
Die stetig anwesende Instanz des Historischen betrifft die Binnenausstat-
tung der Mediosphire mit bestimmten Materialititen (Algorithmen, Funk-
tionslogiken, Programme), nicht aber die strukeurelle Abhingigkeit der
menschlichen Natur von der technischen Inkorporierung von Reprisenta-
tionen. Am Beispiel des mediatisierten Krpers — Maske, Ausdruck und
Inkorporation von Natur — wird dies deutlicher.

Was vordem als Selbstbezug eines vermeintlich natiitlichen Kérpers gelten
konnte — dabei eine Semiotik des rezeptiven Selbstbezugs auf einen Organis-
mus behauptend, der ohne Filter aus sich heraus harmonikale Qualititen
freilegt —, muf nun als Selbstdifferenzierung eines unendlichen Spiels mit
mediosphirischen Attributen und Bedeutungen gesehen werden.!
Inszenierte Imaginationen halten nicht nur Wesentliches an der Mangelins-
tanz des Korpers fest. Sie erzihlen auch von der Inszenierungsgewalt von
Medien-Dramaturgien.

3. Mediale Anthropologie, Anthropologie der Medien

‘Anthropologie’ beschreibt die Tatsache, dafl Menschen ihre Natur im
Medium der Artefakte entwickeln. ‘Anthropologie der Medien’ bedeutet,
daf} die Herstellung des “Wesens Mensch’ wesentlich in und durch Medien

1 Roger Caillois [Hg.), Jeux et Sports, Paris 1967.

2 Marshall McLuhan, Die magischen Kanale / Understanding Media, Dresden/Basel
1994, S. 97.
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geschiche, was nicht nur fiir die primiiren Ordnungen des Entwurfs, sondern
auch fir das Nachbedenken ebendieser Ordnungen gilt. Anthropologie ist
cin Entwurf, der von den Techniken und Medien cines vergegenstindlichten
Kérpers — der Regungen und Organe, der Zeichen und Ausdriicke — her die
Geschicke cines ‘natiirlichen’ Menschen zuriickweist. Gerade deshalb mache
¢s wenig Sinn, an dic Stelle ciner Anthropologie, die immer schon innerhalb
der Mediatisierungen sich bewegt, die Instanz eines Apriori der Medien ein-
zufithren, von denen behauptet wird, sie seien nicht mehr relational, son-
dern nurmechr apparativ geformt. ‘Historische Anthropologic’ schlie8lich
bedeutet, da Geschichte diskontinuietlich ist und dal gerade wegen der
Nicht-Geschlossenheit des Historischen die jeweiligen Vorgeschichten bedache
werden miissen: Ohne Archiologie, ohne Bruch, ohne Resistenz des Mo-
numentalen, Diskreten und Dispersen keine Reflexion und demnach auch
keine Relativierung von ‘Historic’. Nicht vergessen zu wollen und zu kén-
nen, was ist, weil es sich entwickelt hat und weil es — partikular und kontin-
gent - geworden ist, ist nicht mehr eine Denkfigur des blamierten modernen
Telos historischer Anthropologje, Selbstsetzung qua Vollendung historisch
gewachsener Rationalitit und, umgekehrt, Geltung der Vernunft als Unter-
werfung des Realen unter dic Kategorien des Symbolischen. Vielmehr geht
es um ein Modell, das weiff, dafl die Logik des Medialen mit derjenigen
Selbsteinschreibung des Imaginiren in das Symbolische und Reale - die
Apparate der Registratur (Symbolisches), dic Formen der Berechnung und
die Chiffricrung der Korper (Reales im Sinne der reguliren mathematischen
Algorithmik) — verbunden ist, welche jederzeit die prinzipielle Differenz zur
Maschine wie zum abstrakten, sich willkiirlich setzenden Menschlichen
markiert.

Medien sind deshalb nicht nur Algorithmen, ‘hardware’, Gerite, Apparate,
sondern auch Metaphern. Die Metapher ist ein ideales Medium der Uber-
tragung derjenigen Erfahrungen, die in der Projektion von Naturgeschichte
auf die Leinwand kulturellen Sinns den evolutioniren Bann der Funktions-
logik der Programme sichtbar werden [48¢t. Das hat besonders deutlich der
heute wieder cindringlich prisente Marshall McLuhan geschen: ,Alle Medien
sind mit ihrem Vermogen, Erfahrung in neuen Formen zu iibertragen, wirk-
same Metaphern.*? Denn diese haben in ihrer Logik einen sowohl eng
begrenzten wie gerade dadurch iibertragbaren, erweiterbaren und partiell
offenen Spielraum. Wenn hardware und software des Computers nicht unter-
scheidbar sind, weil die Programme in dieselbe von-Neumann-Architektur
gegossen sind wie die mit ihnen gefertigten Dateien oder die Regelwerke des
technischen Gehiuses, dann kann problemlos auch iiber die Software die
Logistik der Hardware geschrieben werden. Gerade deshalb lést der Mensch
sich aber nicht im Schaltkreis der Datenverarbeitungen und Rechenprozesse
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auf, sondern wird zum autonomen Medium fiir den Test der operativen Pro-
gramme und fiir die Logistik der apparativen Systeme — andernfalls kénnte
weder reprisentiert noch kommuniziert werden.

Anthropologie hat sich heute als Medienreflexion zu bewihren, Medien-
theorie aber kann sich nicht auf die eine, isolierte Seite der Apparate schia-
gen. Nach der produktiven Insistenz der neuen Medientheorien auf hard-
ware und Apparaten, die, nicht unbeabsichtigt, auf einer materialistischen
Anthropologie algorithmisierbarer Affekte aufruhten und einen ebenso un-
umginglichen wie in seiner Destruktion produktiven Durchgang durch
idealistische Selbstsetzungen und Geistprogramme absolviert haben, treten
nunmehr deutlich ein heimlicher Geschichtspositivismus und eine meta-
physisch festgelegte Evolution auch dieses Paradigmas zutage. Ein nichster,
zu leistender Schritt wird deutlich: gerade im Hinblick auf die materialisti-
sche Apparate- und funktionale Programmtheorie muf auf die Idealismen
einer Evolutionslogik des Apparativen verzichtet werden.

‘Inszenierte Imagination’ wiirdigt diese Theorien im Weiterschreiten und
durch den relativierenden Riickblick. Die blinden Flecke der Theoriekons-
truktionen sind sichtbar geworden. Nun stehen weitere Beobachtungen an.
Die radikale Insistenz auf einer Anthropologie der Medien als der wesentli-
chen medientheoretischen Fundierung der mittels und in Artefakeen sich
entwerfenden Natur des Menschen fordert Defizite zutage, die eben noch
wirkliche Verdienste gewesen sind. Diese kénnen aber nur gesichert werden
im Riickgriff auf die urspriinglichen Impulse, keineswegs aber durch Rizuale
autoritdrer Gefolgschaft, in denen Sprachgebrauch wie Kategorien formali-
siert und aus Theorien Theoriedesign gemacht werden.

4. Finale Erwartung als Medium von Medientheorie?

Im mainstream aktueller Medientheorie setzen zahlreiche Konscrukte
immer stirker auf die Pridominanz der Apparate und reduzieren Medien auf
Prozesse der Signaliibertragung. Die Primisse, Medien zum Zweck einer
Uberwindung veralteter Anthropologie als ‘Apriori der Geschichte’ zu setzen,
ist, gerade weil sie einen analytischen Blick im Fortgang der Theorie ermdg-
licht, innertheoretisch nicht mehr begriindbar, sondern Akt reiner Serzung,
eine schiere Willkiir. Sie meint z.B.: ,Nur was von Medien zugetragen, was
demzufolge schaltbar ist und geschaltet wird, ist iiberhaupt“.3 Ganz ihnlich,
mit gleicher Stofrichtung: ,Von den Leuten gibt es immer nur das, was

3 Rudolf Maresch, Medientechnik. Das Apriori der Offentlichkeit, in: Die neue Ge-
sellschaft / Frankfurter Hefte, Nr. 9/1995, S. 790-799, hier: S. 795.

4 Friedrich A. Kittler, Grammophon, Film, Typewriter, Berlin 1986, S. 5.

5 Rudolf Maresch, a. a. 0., 5. 797.
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Medien speichern und weitergeben konnen®.4 Eine solche These kann zwar
den historiographischen Idealismus durch den Hinweis relativieren, dal auch
Geschichte cin Konstruke von Aufschreibesystemen ist. Als Kurzschluf von
Ontologie, Beschreibung der Gegebenheiten, und Aufschreibesystem, Mecha-
nismus diskursiver Logistik, von Dispositiv und Regulativ, bewirkt die Re-
duktion des abstrakten Menschen auf die konkreten Spuren der Datenfixie-
rung wenig mchr als eine Apotheose der Technologie, die Beschwirung ciner
negativ-eschatologischen Kraft. Die Ausschaltung des so problematischen
abstrakten Menschen im Prozefl der Datenfixierung niitzt wenig, wenn
deren Dispositive nur eine Vollkommenheit des technischen Fortschritts als
durch die Geschichte nicht beriihrbaren Automatismus behaupten wollen,
der sich trivialerweise dennoch in der Geschichte ~ wenn auch, cinmal mehr,
als deren vorgebliches Ende — durchsetzt. Abgeschen davon ist solche Set-
zung mindestens so ontologie- und metaphysikbelastet wic die vorgeblich
wegen solcher Lasten zu {iberwindende abstrakte Anthropologie.

Das ‘Apriori der Medien’ arbeitet mit willkiirlichen Substitutionen, konjunk-
turellen Aspekt- und ad-hoc-Argumenten. Medien seien nunmehr ‘souverin’
geworden, sic diktierten Denk-, Handlungs- und Wahrnehmungsweisen,
nicht nur das Tempo der Informationsgewinnung. Nicht die Arbeit und
Industrie, sondern Medientechniken stellten das aufgeschlagene Buch mensch-
licher Physiologic und Psychologie dar. Das Subjekt sei nur ein Appendix
von Medientechnologien. Dem widerspriche allerdings, was Medienpropa-
gandisten solchen Argumentationstyps zum Zweck des Aufweises ihrer Zeit-
gemiBlheit vorzutragen nicht miide werden: daf die Herstellung von Alltags-
erfahrungen und Lebenszusammenhingen zunehmend technisch vermitelt
seien.> Was aber soll ‘zunehmend’ bedeuten, wenn das Soziale doch immer
schon ‘Appendix von Medientechnologien’ gewesen ist? Technisch orientier-
te Medientheorien wollen mit dem ‘Apriori der Medien’ Anthropologie als
obsolet erweisen, gehdren aber selber zu einer Anthropologie des Techni-
schen. Wenn Medien immer schon durch die Eigenlogik der Artefakre, un-
abhingig von Kultur und Lebensform, bestimmt sind, dann fallen Strukeur
und Diachronie von Inszenierungen des Imaginiren mit einer Anthropo-
logie der Medien schlicht deshalb zusammen, weil die technische Seite der
Medien nur so etwas wie den Mechanismus der Inszenierung, nicht aber des-
sen Fundierung und Folgen, Formen und Aussagen bestimmen kann. Die
anthropologische Ferne der Medien erweist sich als eine Illusion. Diese Ein-
sicht kompensiert sie mit der Beschwdrung eines anderen Paradigmas. Die
Verabschiedung des Menschen als Instanz der Mediosphiren entspricht da-
bei aber sichtlich der Kompensation des Humanen innerhalb der Medien
durch die heimliche Logik der zur Subjektinstanz gemachten Apparate. Als
ob der Ausgang aus ciner Paradigmenkrise je durch den Zauber eines dekre-
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tierten Denkens hitte erreicht werden kénnen. Vermeintlich ‘harte’, appara-
tive und technizistische Medientheorie siedelt — dies ihre ebenso anthropo-
logische wie methodische Primisse — die operative Logik der Medien in der
Bewegung der Destruktionen an — mit dem Ziel eines Nachweises des wah-
ren Inhumanititspotentials der beschénigenden humanistischen Rede in der
traditionellen Anthropologie.

Technoid verklirende und verklirte Medientheorie setzt demnach voraus,
was abzuleiten sie verspricht. Sie geht von einigen ziemlich simplen Voran-
nahmen aus. So beschreibt und begreift sic Gesellschaft, Anthropologe und
den Diskurs des Subjekts von Anfang an in der Metaphorik — oder dem
Medium — von Maschinenprozessen und, was auf dasselbe hinausliuft, in
der von Kriegsprozessen. Sie praktiziert — meistens sogar, ohne daf ihr das
auffillt — ein Verfahren, das darauf hinausliuft, Geschichte aus der Gegen-
wart abzuleiten. Sie tut so, als seien z.B. ‘Alice in Wonderland’ oder der
suprematistische Energie-Bildraum von Malewitsch eine Beschreibung von
Computer und Cyberspace ‘avant la lettre’. Solche Substitute sind — wider
Willen ~ blinde Reflexe des zentralen modernen wie modernititstheoreti-
schen Problems, dafl Theorien des Technologischen fixiert sind auf finale
Destrukitivitit, vor allem auf Krieg. Es liegt aber nicht allein in der Natur des
Technischen, sondern auch der Regulierungsmacht sozialer Dispositive, dafl
die mafigeblichen Konzepte der Technikmobilisierung dem Prinzip des Krie-
ges verschworen sind. Das gilt erst recht fiir Theorien der Technik. So ist es
nicht natiirlich und ontologisch, sondern strategisch und willkiirlich gesetzt,
wenn eine ,,Geschichte der Kommunikationsmedien“® als Plidoyer lanciert
wird, das Nachrichtenwesen miisse sich vom Sratus eines Stiefkindes der
militirhistorischen Forschung weg- und hin entwickeln zu einem Paradigma
von Kommunikationsanalyse, welche nicht auf die Inhalte, sondern die Tech-
niken (Speicherung der Archive u.d.) sich richtet. Die hier mafgebliche
Wissenschaftsreferenz ist der letzte Chef des Wehrmachtnachrichtenwesens,
Albert Praun, der Publikationsort seiner Forderung die Wehrwissenschaftliche
Rundschau 3/1970. Kittlers endgefater Artikel dagegen wird im ersten mo-
numentalen Handbuch deutscher Sprache zum Gesamtfeld der Semiotik
erscheinen. Solche wissenschaftspolitische Nobilitierung partikularer militi-
rischer Forschungspostulate steht nicht allein im unverzichtbaren Dienste
einer Befreiung von der krinkungsunwilligen Selbsttiuschung des ‘Huma-
num’, sondern spricht Klartext iiber eine strategische Option, die keineswegs

6 Friedrich A. Kittler, Geschichte der Kommunikationsmedien, in: Raum und Ver-
fahren. Interventionen 2, hg. von Jérg Huber und Alois M. Miiller, Basel/Frank-
furt a. M. 1993, S. 169-188, hier: S. 169.

7 Vgl. Marc Augé, Orte und Nichtorte, Frankfurt a. M. 1995,

8 Rudolf Maresch, a. a. 0., S. 793.
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der wissenschaftlichen Analyse oder ciner theoretischen Einsicht entspricht,
sondern offensichilich einer idiosynkratischen Asthetik der Neigung, einer
Politik des, meinetwegen: dissensuellen Geschmacks, dessen Amoralitit nur
dic unabtrennbare Kehrseite der von Nietzsche so verachteten Sklavenmoral
darstelle.

Das Modcll des in Geschichte substanticll inkorporierten, zum Klartext
gewordenen Subtextes der kontra-humanistischen Induktion durch eine
heimliche Kriegsmaschine hat unbestreitbare Verdienste. Aber es teilt mit
seinem Feind, der abstrakten Rhetorik des Humanen, die ideologischen Vor-
annahmen ciner strukeurierten Evidenz hinter der Empirie des Disparaten
und eine Subjektinstanz, die, im Sinne negativer Anthropologie, auf dic ent-
grenzeen, durch den Diskurs der Aufklirung nicht mehr verstellten Michte
des Bosen iiberschrieben werden, womit gerade im Feld des Heteronomen
wieder Ordnung geschaffen, aus Nicht-Orten regulierte Orte gemacht wer-
den.” Dieses Modell enthiillt eine Fixierung, die keineswegs nur auf die
heimliche Logik des Krieges fixiert ist, sondern, durch eine totale und tota-
lirdre Mystifikation der Technik, cine spezifische Mythologic von Alltags-
und Massenkultur fortschreibr, womit es gerade im innersten Kern seines
Plidoyers fiir hardware, Logistik und Apparaten den Fallstricken symboli-
scher Rhetorisierung und imaginativer Metaphorisierung zu erliegen droht.
Neben das Paradigma des Krieges als der sinnfreien, also eigentlichen und
ultimativen Instanz harter und kalter Dispositive tritt als weiteres Beispiel-
feld entsprechend oft die mit cinem massenkulturellen Alltag, besonders der
Pop- und Rock-Kultur kurzgeschlossene Technologie. ,,Entwickelt fiir Bom-
berpiloten, U-Boot-Staffeln und Panzerdivisionen stellen diese technologi-
schen Innovationen (noch) die mediale Basis unserer Sinne dar. Der Sound
der Rock-Musik, von J. Hendrix iiber Pink Floyd bis zu U2 ist, was gemein-
hin ignoriert wird, der Sound dieses Krieges [nicht die Explosionen und die
futuristische Symphonic der Waffen aller Arten?; H.U.R.). Die Connection
Hollywood, SDI und Star Wars im allgemeinen, die Filme Top Gun, Natural
Born Killers und Apocalypse Now im besonderen legen Zeugnis ab vom genu-
inen Zusammenhang von Unterhaltungselektronik und Kriegstechnologien®.8
Abgesehen davon, dafi solches keineswegs ‘ignoriert’, sondern, ganz im Ge-
genteil, bis zum Uberdruf von immer mehr und immer jiingeren Adepten
ciner offenbar zum rabuisierten Standard gewordenen materialistischen
Medientheorie wicderholt wird, ist eine solche AuBlerung, mit Verlaub,
albern. Sic wiirde etwa jener entsprechen, die genuine Wahrheit der Malerei
sei einzig die inkorporierte Materialitit der verwendeten Bilduriger, Pig-
mente, Bindemittel und Pinsel. So redet nur, wer fiir sich selber magisch-
ikonische Bildwirkungen herbeiwiinscht, um die eigene Kunstfeindlichkeit
als Idolatrie zu verkleiden. Wer so spricht, der reduziert jegliche Semantik,
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jede Erkenntnis, Bedeutung und jeden Anspruch an Ausdruck wie Aussage,
jede Form und jeden Gehalt auf den verwendeten “Werkstoff’ — das macht
moglicherweise fiir den repetitiven Mechanismus der Medien Sinn, nicht
aber fiir das Medium der Kunst (es gibt massenwirksame Kunst, die nicht
unter die Unterhaltungselektronik subsumiert werden kann, Jimi Hendrix
zum Beispiel; anders gesagt: daf nicht jede Elektronik ‘Unterhaltungs’elek-
tronik ist, motiviert, Apparate und Logistiken besser zu begreifen im Blick
auf Qualititen jenseits bloR identifizierter Strukturen), das ohne die Singu-
larititen der Werke keine Differenzierungskraft besitzt.

5. Technikkritik, Organe der Ausstiilpung, Selbstbewaffnung

Technikkritik ist nicht immer an das idealistische Konzept souverinen
Handelns gebunden, sondern verweist zuweilen auf intrinsische Briiche, die
aus der Theoriebildung iiblicherweise meist ausgeschlossen werden. Dennoch
muf jederzeit hinter der ‘technischen Technologie’ das Dispositiv einer
‘menschlichen Technologie’ entzifferbar bleiben, weil die Subjektinstanz
“Technik’ nichts anderes als ein humanoides Subjekt-Substitut ist. Technolo-
gie kommt in ihren Dispositiven gewif§ ohne die Konstruktion von ‘Subjekt’
aus, nicht aber iiberhaupt ohne irgendeinen Referenten. Ohne Referenz —
welche die Rede von der Simulation erst erméglicht, die ja Sinn nur macht,
wenn zwischen einem realen und einem simulativen Modell unterschieden
werden kann — wiirde Kommunikation in sinnlosem Rauschen verschwin-
den. Kommunikation ist dabei weniger als Bezug auf Sinn, denn vielmehr
als Vermittlung von Ausdruckskonstruktionen charakeerisiert. Sinn ist so
lange ein unvermeidliches Produkt der Medialisierung, wie Kommunikation
nicht auf Signaliibermittlung reduziert werden kann. Anders gesagt: solange
Anthropologie ganz einfach heifit, daff wir nicht als behavioristische Befehls-
empfinger funktionieren, weil uns dazu schon die naturgeschichtlichen Be-
dingungen unserer kulturellen Existenz als des Anderen der Natur zwingen
(und nicht etwa, weil wir iiber Determiniertheiten erhaben wiren, sondern
nur, weil sekundire Determinierungen von der Struktur dieser primiren,
eben der anthropologisch-naturalen Bedingtheiten abhingen). WiilSte man
schon alles, dann gibe es nichts mitzuteilen. Kommunikation ist also nicht
lineare Vermittlung feststehender Aussagen, sondern eine hypothetische
Konstruktion vorliufig sinnvoller Sitze. Solche Hypothesen konnen keine
internen Konstruktionen sein, ohne auf so etwas wie Konstruiertheit des
Objektiven, Grundlagen und Referenz auf Wirkliches wie auf Reales zu ver-

9 Norbert Bolz, zitiert nach Dirk de Pol, Die Medien und das Machbare. Die Millennium-

Tage in Kassel, in: Die neue Gesellschaft / Frankfurter Hefte, Nr. 11/1995, S. 976-
977, hier: 5. 976.
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weisen. Kommunikation verbindet und differenziert zugleich. Vermittlung
und Medialitit werden immer gleicherweise gedacht und zugleich nicht
gedacht. Da Medien selber als vermitteltes Phinomen zu sehen sind, sind sie
immer mit gesellschaftlichen Regeln von Kommunikation verbunden. Ent-
sprechend wire cin technisch-medialer Totalititsanspruch wenig mehr denn
ein Kurzschluf} zwischen dem medialen Schematismus von Wahrnehmung
und den subjektiven Wahrnehmungsprozessen Einzelner. Das Medium der
Medien ist selber wieder ein Unterscheidungsprozef, der nicht innerhalb
sondern als Grenze der jeweils erreichten Kommunikationsprozesse verliuft.
Insofern technoide Medientheorien die Identitit von Botschaft und Emp-
finger behaupten und zugleich jede Referenz zwischen realem Objekt und
medialem Modell negieren, sind sie angewiesen, die Differenz zwischen
organischem Kérper und technischem Artefakt #m jeden Preis aufzulésen.
Das aber ist kein Ergebnis ihrer theoretischen Forschung, sondern schlicht
durch eine unzureichend begriindete Methodologie (und die hinter ihr ste-
hende Mentalitit einer vorgreifenden Faszination am Krieg) erzwungen.
Allerdings wundert dann nicht, daf8 gerade die konstitutive Bedingung der
cigenen Theorie unentwegt als Effekr ihrer Anwendung, als Einsichc und
Resultat dargestellt wird. Diagnose geht in Propaganda ganz auf: ,Das, von
dem wir glauben, es ist unser heiligstes Inneres, unsere Seele, ist lingst drau-
fen, technisch implementierbar, bewohnbar in ciner Medienwelt".? Medien
waren immer azch Techniken der Entiulerung eines Innen ~ zum Beispiel
als Tanz, Kult, Geld. Aber hier ist anderes gemeint. Die technisch implemen-
tierte Seele ist futuristische Propaganda und belegt wie diese, méglicherweise
entgegen anderslautender Intentionen, eine sich selbst erregende Sehnsucht
nach Entgrenzung, Exzefl — der in der normalen Logik der medialen Refe-
renzen angelegt ist —, z.B. in Gestalt des so bekannten ‘reinigenden Krieges'.
Solche Aussagen setzen als Fakten, was blofie Konstrukte sind - sie erzeugen
sich selber als Medium und, kraft rhetorischer Suggestivitiit, gar als Medium
des Mediums, niamlich als Glauben. Sollten sie bewirken, was sie fordern, so
diirfen sie sich selbst mit Recht recht geben. Diese Setzung und die Antriebs-
energie medialer Selbsterregung innerhalb der Medientheorie zeigt, dafl
diese in der Weise eines medialen “Turbineneffekts’ funktionieren. Selbster-
zeugte Erhitzung bestitigt ja immer, weil auf einem internen Behauptungs-
niveau angesiedelt, was die jeweilige im Hintergrund wirkende Theorie,
gemif einem alten schénen Ausdruck ‘insinuiert’, also schmeichelnd einfliis-
tert: dafd sie den Kulturwandel durch Behauptung eines neuen, unhintergeh-
baren Paradigmas auf den ultimativen zeitgeistigen Brennpunke bringt. Der
mediale Turbineneffekt solcher Medientheorien teile mit diesen eine ihrer zent-
ralen Behauptungen. Das lifit sich gegen ihren Geltungsanspruch wenden:
Wenn es so ist, dafl Denkkonzeptionen nicht durch Absicht und eigenen
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Willen bestimmt sind, sondern durch die Medien, die ihre Artikulation/
Beschreibung steuern, dann gilt das unweigerlich auch fiir diese medien-
theoretische Konzeption selber. Der Verdacht, alle diskursiven und symboli-
schen Handlungen seien durch Medien gesteuert, wire dann selber ein
medialer Effekt. Diese Einsiche ist allerdings an nicht wenigen der cinschli-
gigen Medientheorien vorbeigegangen. Wenn zum Beispiel Geschichte niche
Ausdruck historischen, politischen Handelns oder ideologischer Effekte sein
soll, sondern als Diskurs ‘Historie’ erst durch ihre Aufschreibesysteme kon-
stituiert wird, also beispiclsweise durch die Konzeption der Annalen, die
Registratursysteme der Enzyklopidie, die Verzertelungs- und Klassifikations-
ordnungen der Kartei, dann muf fiir Medientheorien, die auf totalen kultu-
rellen Wandel abheben, dasselbe behauptet werden: Sie sind dann in ihrer
Anstrengung, elegant, leicht handhabbar und fiir alle Fille sloganfihig zu
sein, lesbar als cin Effcke der derzeit das Medium des Imaginiren auf
Kérper-Vollkommenheit und apodiktische Selbstfindung, Stromlinienfor-
migkeit und Life-Styling-Eleganz, Stil-, Modellierungen und Umbau der
Selbstbilder nach den internationalen Standards einer ‘aesthetic correctness’
der Jungen und Reichen, Schénen und Heiteren verpflichtenden massenme-
dialen Bilder. Medienthearie dieses Typs ist ein medialer Effeke, der aus der
liickenlosen Medialisiecrung der imaginativen Effektoren zwingend hervor-
geht. Wie ‘Historie” ist sic ein sich selber undurchsichrtiger diskursiver Effeke.
Ein hoherstufiger skeptischer und materialistischer Blick, eine Beobachtung
zweiter Ordnung, liest sie nicht intrinsisch, sondern als Darstellungseffekt
der sie konstruierenden Aufschreibesysteme.

Umbkehrung des gewohnten Argumentes: Anthropologie wird von solchen
Theorien gerade darum bekimpft, weil sie diese als Effekte von Naturge-
schichte behandelt. Die paradigmatische SchluBfolgerung ciner universalen
Theorie ausschlieBlich technisch begriffener Medien ist selber Ausdruck und
Effekt ¢iner Medialisierung, konkret: des medialen Umbaus der Intellcktuel-
len zu Priestern durch die Dominanzmedien zeitgendssischer éffentlicher
Attrakrivititssicherung. Das legitimiert sich bekanntlich durch die Vorspicege-
lung von Wiinschen als Realititen. ,Die Medien entfalten sich quasi natur-
gesetzlich, es gibt keine Option, auszusteigen aus dieser Entwicklung®.'®
Wieso brauchen wir aber noch eine Theorie der Medien, wieso reichen raves
und Techno-Parties nicht? Wenn nimlich die Medien fir alles wirklich hin-
reichend sind, dann brauchen wir gewif keine Theorie der Medien mehr. In
solcher, einer weniger von Argumenten denn von neuen dsthetischen Attrak-
tivititen gelenkten heimlichen Geschichtsgliubigkeit und positivistischen

10 Norbert Bolz, zitiert nach Dirk de Pol, a.a. 0., 5. 976,

11 Michel Foucault, Andere Raume, in: Marc Mer et al. [Hg.), Translokation. Der ver-
rockte Raum. Zwischen Architektur, Wien 1994, S. 11-20.
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Technikverchrung driicke sich nicht nur einc moralische, also selbstwider-
sprichliche Verachtung des Historischen aus, sondern, mehr noch, eine
Angst vor Singularititen, vor Heterogenem, vor Irregularititen und Briichen
in den Dispositiven, vor Heterotopien im Sinne Foucaules.!! Solche Medien-
theotien vereinheitlichen, man ist geneigt zu sagen: um jeden Preis. Sie pli-
dieten fiir homogene Machtbildungen und zeichnen auf der Ebene des Ima-
giniren cigentlich bloB bestimmte massenmediale Verwertungsdispositive
und die technische Regulicrung des Symbolischen (Schrift, Archive etc.)
nach. Das technologische Dispositiv kommt aber nicht unverstelle als Media-
litit zum Vorschein, sondern geht insgesamt und vermittelt aus den Abstrak-
tions- und Konkretionsprozessen der Gesellschaftsmaschine hervor,
Technizistische, ausschliefflich auf die Logik der Apparate fixierte Medien-
theorien sind, negativ, wenn auch deutlich, bestimmt von einer Ausblen-
dung der Ideologickritik, die nominell als veraltet deklariert wird. Zugleich
sind sic von ciner leiche durchschaubaren Geschichesphilosophie geprigt,
die den Apparaten cine cvolutionire, lineare Logik unterstellt. Die Externa-
lisictung des Inneren, die Abschaffung des Kérpers in digitalen Heilslehren
(Kunsttheorie und Metaphysik von Al, AL, VR, Cyberspace ctc.) belegen
die Kontinuitit ciner Motiv- und Mentalicitsgeschichte, ihrer imaginativen
Topoi und kollektiv wirksamen Bilder, d. h. einer mediatisierten Vorstel-
lungsgeschichre gerade dort, wo mit ideologischen Dispositiven dezisioni-
stisch gebrochen werden soll. Zugleich reduzieren sie Kommunikation und
Imagination auf Information und Verrechnung (Signaliibertragung), ob-
wohl dic ohne Kontext auf reine Symbolverarbeitung sich ausrichtenden
Theotien der K1 {in der Griindungsphase) etwa um 1960 — mit dem Akzent
auf der Abarbeitung informationstheoretischer Algorithmen — heute als ge-
scheitert betrachter werden kénnen. Das Problem der Erzeugung logisch
regularisierter Bedeutungen, die Kognition und Reprisentation prigt, wird
heute durch Theorien emergenter, neuronaler Netze schirfer in Betracht ge-
togen. Die Grenzen der bisherigen cognitive science, die aus neurophysiolo-
gischer Sicht dem Gesamtzusammenhang des erweiterten Gehirns — in tra-
dicrter Terminologie: der Instanz des Leibes — cinen gewichtigeren Stellen-
wert zuschreiben als bisher, belegen die durch keine Medientheorie bisher
'cn:ichtc Komplexitit stindiger Medialisierungsvorginge in und zwischen
Subjekten’. Diese Vorginge spiclen sich in cinem diffusen Feld von Hand-
lungen und Ercignissen ab,

49



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

6. Von der selbstinduzierten Erregung zu einer konzeptucllen
Dynamik der Medien

Bestimmte techno-fixierte Medientheorien und -praxen verursachen
heute, wic cben geschen, zunchmend die Aufgeregtheiten, die fiir cin typi-
sches Faszinationspotential der Medien selber ausgegeben werden. Das gilt
auch, trivial und bekannt, nachrichtenpolitisch: was nicht in den Medien ist,
ist nicht. Gewif§ ist im Gegenzug deutlich zu machen: anthropologische
Mediengeschichte, welche deren Kriegshorizont ausblendet, wiire licherlich,
insbesondere, wenn sie nur die geschichtsblinde, moralische Maxime zu
beglaubigen hat, Medien wiirden aus einem steigenden Bediirfnis nach bes-
serer Kommunikation geboren. Der historische Blick bedarf des Durchbruchs
durch gefiigte Ordnungen mittels eines diskontinuierlichen archiologischen
Dispositivs, des Versuchs, die Tatsachen nicht als Dokumente, sondern als
Monumente, also méglichst ohne Beschénigung und angleichende Kontex-
wualisierung zum Sprechen zu bringen. Aber die Diffamicrung des Histo-
rischen meint nicht nur ~ zu Recht — eine obsolete Omnipotenzphantasie
des Subjekts, sondern oft — zu Unrecht — cine niche cingestandene Lust an
Metaphorisierungen von ‘Kiilte’ und ‘Hirte', Wer soziale Moral einklagt, der
intendiert in der Tac nicht selten den Weg zur Macht, um moralisch die
Selbstbeglaubigung des Intellektuellen zu retten. Jedoch: wer diese Moral
destruiert, den verfiihrt der Blick ins Kalte des maschinellen Herzens seiner-
seits meistens zum selben Dispositiv der Macht, deren Anniherung sich
diesmal nicht aus Moral, sondern aus medialer Technologie herschreibt.
Die archiologische Diskontinuitiit bedarf noch immer einer historischen
Anthropologie, welche auf eine kritische Reflexion des Kérpers zielt, und
ciner Archiologie des Imaginiren, die auf lineare Evolution verzichtet.
‘Instanz des Korpers' im Angesicht der phantasmatischen Medien heifft wohl
‘schmerzvolle Durcharbeitung der Einschreibesysteme’, welche im Sog der
Fernanwesenheitstechniken (Teleprisenz durch Telematik) und der echtzeit-
lichen Reduktion des Raumes, d. h. der ungehemmten Extension des Kor-
pers, sich zu Illusionen von Verschiebung und Vervielfachung verfestigen.'?
Wi sollen offenbar alle, wie die Kommunikationstheorie von Michel Serres '3
vorschligt, nun aber technisch bewaffnete Engel werden mit der Fahigkeit
einer instantanen Verkdrperung, der Materialisicrung des reinen Willens an

12 Vgl. Manfred Fafller, Gestaltlose Technologien? Bedingungen, an automatisier-
ten Prozessen teilnehmen zu kinnen, in: derselbe et al. [Hg.). Inszenierungen
von Information. Motive etektronischer Ordnung, Giessen 1992, S. 12-52.

13 Michel Serres, La Légende des Anges, Pans 1993.

14 Vgl. Siegfried J. Schmidt, Medien = Kultur?, Bern 1994, 5. 19.

15 Siegfried J. Schmidt, a. a. 0., S. 67.

50



‘INSZENIERTE IMAGINATION®

jedem beliebigen Ort beliebig multipler Realititen — Energickondensierun-
gen im Land cines Fiktiven, in das noch die unterschiedenste Realitiit einge-
hen soll, da die Orte beliebig und frei gewihlt werden kdnnen. Die sozialen
Tendenzen, dic hinter solcher Auffassung sich artikulieren — Fiktion, Selbst-
modellierung, Integration in selbstreproduktive Zeichensysteme, intensive
Selbstdramatisierung, mehrheitliche Selbstwahrnehmung durch artifizielle
Konstruktion, Identitit als sich im Glauben behauptende Autosuggestion —
indizieren, daf die Materie des Kérpers nicht mehr der unverriickbare Sitz
der Person oder Identiit ist, keine Schachtel fiir die unberiihrbaren, un-
durchdringlichen Eigentlichkeiten der Seele. Damit verschieben sich anthro-
pologische Fragen auf mediale Dispositive. Das bedingt cine Erérterung der
méglichen konzeptuellen Perspektiven auf solche Medien. Diese Perspeki-
ven bediirfen ciniger definitorischer Klirungen.

Mit Blick auf cinen moderaten Konstruktivismus und ecine ihre cigene
Blindheit niche selber induzierende Systemtheorie sollen Medien als Formen
der kontrollicrten Zuschreibung bedeutsamer Unterscheidungen gelten —
cgal, in welcher Hinsicht, mit welcher Kontakimaterie oder Materialitit.
Medien sind nicht die Apparate, als die sie erscheinen, sondern Medien der
Koppelung von Kognition und Kommunikation, die vordem strukeurell
entkoppelt sind und autonom nur bleiben im Hinblick auf noch niche ge-
troffene Koppelungen.!¥ Wegen dieser Koppelungsleistung kénnen Medien
mit Kultur nicht identisch noch deren Apriori sein. Wiren sie das, dann
konnte nimlich weder noch miiRte irgend etwas mit ctwas anderem gekop-
pele werden. Kultur ist cine explizite Medialisierung der Medien, insofern sie
das Programm orientierter Handlungen diskuticrbar macht, um bedeutsame
Unterscheidungen zu treffen und dic AnschluBfihigkeit an spezifische, fiir
neuc Erfahrungen geoffnete, nicht auf Denotation, sondern beispielsweise
metaphorische Evaluierung gerichtete Kommunikationsprozesse zu sichern.
Kultur ist ,Programm der gesellschafilichen Thematisierung elementar wich-
tiger Unterscheidungen®.'S Kultur sichert Kontinuitit und Anerkennung
des leitenden Wirklichkeitssystems einer Gesellschaft. Sie stellt Programme
zur Verfigung, die selbstmodifizierend und dynamisch sind sowie Lernpro-
tesse fir dic individuelle Reprisentation sozialen Wissens ermoglichen. Der
Wirklichkeitsbegriff ist unter konstruktiven Gesichtspunkten zu verste-
hen als Emergenz sinnvoll gedeuteter Umwelt in erkennenden Systemen.
Die Mecdialisierung der Kontext- und Umweltbezichungen cines sich nur
durch AusschluB solcher Kontexte auto-referentialisierenden Systems sind
dafiir wesentlich. Kultur ist ein Modell des Verhaltens und damit ein Spicgel
der naturgeschichtlichen Funktionslogik. Eine Anthropologie der Medien
sichert Formen der Differenzicrung zwischen Bezichungen des erkennenden
und des kommunizierenden Akteurs. Die Kritik am transzendentalen und
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apodikeischen Technik-Fundamentalismus dominanter aktueller (Kriegs-}Me-
dientheorie bedingt, Medien nicht als alles umfassende Instanzen der Kultur
zu verstehen, sondern ihre Unterscheidungsfihigkeit zu entwickeln. Dazu
dient die historische Situicrung je spezifischer Medialisierungen, die trorz
und gerade wegen der Verschiedenheit ihrer Reprisentationen als Inkorpo-
ration in cinen konstanten Zweckrahmen gleichférmiger Verwendung oder
identischer Wirkungen cingespannt werden kénnen. Der moderne Medien-
verbund findert zwar die Strukeur der gesellschaftlich anerkennungsfihigen
Wirklichkeitsmodelle, aber die Wirkung von Medien ist, trivial, immer an
dic Voraussetzung der Natur des Sozialen und, weniger trivial, an die Pro-
grammatik des Imaginiren gebunden, welches erst die Denotationssysteme
der Medien als symbolische Regulierung der Archive wirksam macht. Die
mediale Tendenz schlechthin ist, da8 Medien Kommunizierbarkeit auf Kos-
ten von Authentizitit und Referenz favorisieren.'® Eine anthropologische
Betrachtung der Medien setzc gerade wegen der empirischen Verschieden-
heit der Inkorporationen auf einen dynamischen Medienbegriff. Medien
erfiillen niche abstrakte Formbedingungen, sondern befinden sich in Ent-
wicklung und bestimmen Entwicklungen. Nur so bewihren sie cine evolu-
tionire natiitliche Kompetenz. Diese Entwicklung ist auf vielfiltige Weise
mit historischen Prozessen verkniipft. Die Orte, an denen Medien konzep-
wuell zur Sprache gebracht werden, sind variabel, was nicht heift: belicbig
lenkbar. Medien sind nicht statisch, sondern bewegen sich innerhalb von
und quer zu Hierarchien. Es geht nicht nur um ihre Referenz, sondern um
die Probleme von Zentralisierung und Marginalisierung, Integration und
Auflgsung, Ein- und Ausgrenzung, kurz: den aspektualen Umbau veon
Dominanzhierarchien.

7. Antefaktwissenschaften als Medientheorie

Medium, wie nochmals zu erinnern, meint — begrifflich und konzeptuell
— die Welt des ‘Dazwischen’, Welt als Dazwischen im Spiel von Zentralisic-
rung und Re-Hierarchisierung. Die Bedingungen der Medicn sind identisch
mit den Konstruktionsbedingungen der Wirklichkeitsbegriffe und ihrer Re-
flexion. Die Welt das ‘Dazwischen’ gliedert sich in Genealogie (Entwicklung
von Ausdrucksformen), Dispositiv (Strategien der Zentralisierung) und
Archiologie (Formulierung von Diskrepanzen, Abweichungen, Briichen).
Medientheoretisch belehrte historische Anthropologie setzt auf Diversitit
des Historischen gerade um die Kontinuitit der Rahmenbedingungen zu

16 Vgl. Siegfried J. Schmidt, a. a. 0., 5. 37.

17 Dietmar Kamper, Unmégliche Gegenwart. Zur Theorie der Phantasie, Minchen
1995, 5. 25.
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bekriftigen. Auch das ‘post-histoire’ ist in dem Mafe eine Form des Histori-
schen, wic dic naturgeschichtlichen Griinde der Kultur Konstanz durch
Vatiation als Anpassung an gewandelte Umwelten und variable Kontexte
sichern. Anthropologie stehe fiir cine diachrone wie synchrone Disziplin, die
gerade nicht Medien als Negatives des Menschen vom cigentlich Mensch-
lichen absetze, sondern die historische Extensionen der menschlichen Kom-
munikation in und durch Medien auf besondere, zuweilen gar singulire
Qualititen zuriickfiihre. ,Das Immense der Anthropologie (Barthes) liege in
ciner Deklination der historischen Zeiten. Im Unterschied zum Kérper hat
der vom Korper losgeldste Kopf das Diktat einer einzigen Zeit zu ertragen.
Es ist das perfekee Futur, das die Strukruren und Prozesse des Imaginiren
beherrscht.*!? Der anthropologische Rahmen sowie der Rahmen der anthro-
pologischen Theorie ~ natiiclicher Zwang zur Kiinstlichkeir, kognitive Kons-
truktion durch Dynamik offener Erfahrungen, nicht-cincindeutig festgeleg-
tes Distinktions- und Instinktverhalten etc. - sind deshalb historisch und
zcitlich, weil sie davon ausgehen, daf anthropologische Kategorien — ‘der
Mensch’, ‘das Subjekr’, ‘die Gesellschaft’ ~ chronisch benennbare Konstruk-
tionen sind, Transformationsmedien der dynamischen Umwandlung (stete
Durchdringungen und Abweichungen) einer ersten in cine zweite Beobach-
tungsstufe, die den theoretischen Modellierungen cinen empirischen Ort
anzuweisen vermag. Und dies gerade wegen ihres gestiegenen Beobachtungs-
und Reflexionspotentials. Wieweit sich jedoch in der kulturellen Variabilicit
auch nur cin allgemeines Medium oder Prinzip natiirlicher Evolution — hin-
ter den empirischen Gestalten des Mannigfaltigen — zum Ausdruck bring,
kann doch keinesfalls zur Auszchrung des Interesses am Historischen, d. h.
der intrinsischen (methodischen) Perspektive auf das Heterogene und Ver-
schiedene berechtigen. Dazu ein kurzes Beispiel.

Europiische Kult-Affirmationen pflegen um cin Vielfaches peinlicher als
dicjenigen in den USA auszufallen. Weshalb? Erstens kommen sie spiter,
miBien also, was sie nicht sind, raffinicrter sein. Zweitens werden sie, wegen
des Zwangs, banale als hochwertige Kultur darzustellen, exotisiert, weil die
curopiische Kultur keinen wirklich intimen Umgang mehr mit dem Hiero-
Q)?hkhm hat. Und drittens muB, was in den USA banale Ego-Steigerung
i8¢, als Meaphysik des Unbedingten erscheinen, bedarf also ciner entspre-
.d!md:n theoretischen Uberhhung. Wie selbstverstandlich wird derzeit, wo
in den USA sich bereits Skepsis entwickelt, gerade in Europa die Offentlich-
I“fi‘- Kauflichkeit, Technizitit des Kérpers bereitwillig akzeptiert. Privatheit
wird geradezu begeistert eliminiert. Laurie Anderson hat das — gegeniiber
Stahl Stenslies Cyber-SM-Projekr im September 1995 in Kassel anliBlich
der ‘future conference’ ‘Millennium’ wocken — und {ibrigens in deutscher
Sprache ~ kommentiert: ,Geld ist privat und emotional. Sex ist 6ffentlich
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und technologisch®.!® Das aber hat nicht mit unverriickbarer Evolution zu
tun, sondern mit Lebensformen, in denen der Hunger nach finalen Erfah-
rungen deshalb so verriicke geniihrt wird, weil in ihnen Souverinicit immer
schon an den Ausnahmezustand gekoppelt ist. Die intrikate und lockende
Gewdahnlichkeit des Banalen als geschichtsphilosophische Destruktion fina-
ler Metaphysik muf erst noch zu einer fortgeschrittenen Kultur weiterent-
wickelt werden. So kehrt heute im Rahmen technischer Mediendiskussion
cine iltere in neuer und brisanter Einkleidung zuriick: diejenige um E- und
U-Codes, um Bedingungen der Theatralitit und die spezifischen Codes
ciner Inszenierung der Imagination wie des Imaginiren. Handlungs- wic
Erkenntnisinteresse folgen nie cinem ausweglos determinierten Selbstlauf
von Medialisierung oder gar der Objektivitit evidenter Theorie. So ist min-
destens mit gleichem Recht wie die heute so modische Begeisterung durch
Kriegslogiken zulissig, alles zu stitken, was derjenigen schleichenden Nivel-
lierung des Realititsbegriffs widerspricht, welche nicht wenige der Propa-
gandisten von Medientheorie und radikalem Konstruktivismus derzeit be-
treiben. Medien sind AktivierungsgroQen, die auf politisches Handeln ein-
wirken. Gleichzeitig sind sie dicjenigen wesentlichen Instrumente, mit
denen der Mensch auf seine Natur und die ihm von Natur aus auferlegte
Kiinstlichkeit gerade deshalb einwirken kann, weil in ihnen die Funktionslo-
gik naturgeschichdicher Inkorporation ebenso deutlich zum Ausdruck kommt
wie die Muster der Artifizialitit von Inszenierungen im medialen Raum. Dic
Mediosphiire des Dazwischen ist die stetige Verbindung dynamischer Refle-
xion (Reprisentation) und strukeurell bindender und verbindlicher Inkor-
poration. Die Notwendigkeit, Anthropologie der Medien als entscheidende
Perspektive ciner entsprechend modifizierten Kultur-, aber auch Kunstwis-
senschaft anzuerkennen, folgt unmittelbar daraus. Visuelle Medien gehor-
chen wie andere Mediosphiiren den generativen Regeln der Anthropologic
und deren naturhistorischen Dispositionen. Sie differenzieren Kultur im
Spiegel der Natur. Die aus der reflexiven Betrachtung des Aufbaus des histo-
rischen Wissens sichtbar werdenden Instruktionsregeln kliren zu guter letzt
das naturgeschichtliche Fundament und algorithmische Antriebsmuster aller
Medien. Die Kunst- als eine der wesentlichen Artefakrwissenschaften muf§
allerdings diese Umstellung erst noch wirklich vornehmen. Im Zeichen der
Anthropologie der Medien erst kann sie ihr grofes Wissen um kanonische
Regeln, Muster und Generierungsprinzipien von Gestalt, Form und bedeut-
samer Referenz wirklich entfalten. Als ebenso strukeurelles wie historisches
Wissen bildet sie das wesentliche Gedichtnis der Bilder und ihrer Fundie-
rung in der Dynamik der Einbildungskrifte. Sie stehr, avanciert, an der

18 zitiert nach Dirk de Pot, a. a. 0., S. 976.
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Schwelle der technischen Implementierung und Verkdeperung von in Appa-
raten externalisicrten und damit stetig zuginglich gehaltenen Mechanismen,
Sic macht so die Eigenheit neuer Medien deutlich. Weit davon entfernt,
Konigswissenschaft werden und damit — auf rechtem Weg - Herrschaftswissen
produzieren zu wollen, gelingt ihr die bewuf8te mediosphirische Artikulation
threr Erkenntnisformen nur kraft und in der Verflechtung mit der Eigendy-
namik der Medien und allen Disziplinen, dic zu deren Erkennenis beitragen.
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MedienKunstPolitikRhetorlkWissenschaft

Bild als Medium — Zeichen der Kunst

1. Vorbemerkungen

Die Esdrterung der Bilder kann nach vielen Gesichtspunkten gegliedert
werden. Beziche ich mich auf eine Fotografic, die Luigi Pirandello beim
Rudern cines Bootes zeigt, das im Trockenen auf dem Strand liegt, dann
ergibe sich die Vermutung, daB die Insistenz auf Theorie, die im Trockenen
sich ihre Praktik gibt, namlich rudert ohne Auftrag der Funktionen, nicht
nur nicht schlecht paBe auf dic Anforderungen an die Skizze ciner Medien-
theorie der bildenden Kiinste, sondern im Wortlichnehmen des Sichtbaren
auch deren Thema findet: Das Changieren zwischen Feststehen oder Uber-
Setzen, meint auch: das Changieren zwischen Raum und Zeit, Allegorese
und Erfahrung, Schematisierung und Kérperlichkeit. Die Vorschlige fiir
cine Medientheoric der Kunse, die aus der und durch die Kunstgeschichte
ctfolgt, sind zunichst allesame Figuren einer Verfiihrung, auf neue Umge-
bungen Bildprobleme abzubilden. Treten diese Abbildungen ins Zentrum
der Bildherstellung, dann allerdings erweist Medientheorie als Provokation
der Kunstgeschichte sich gerade nicht als aktuell bedings, sondern struktu-
rell motiviert. In dem MaBe, wie Kunstgeschichte das ‘Lesen’ ihrer Bilder —
und eben beileibe nicht cin Erkennen ~ von den Fragen des medialen Aus-
tausches abschottet und Bild auf die primire Substanz des unitir Handge-
werkten oder gar auf cine Ontologie der Visionen reduziert, konstituiert sie
thre Methode als und durch AusschluB all derjenigen Perspektiven, die Bil-
der als R:priscnmionslcistungcn im Sinn des Gesehenen, des lebendigen
Vollzugs der Wahmehmung, im Rahmen der Anmutungsqualiti der auftre-
lfndcn Dinge verstchen, und damit den Bestand der Bilder an die Aktuali-
sierung des Schens binden. Was neu formuliert wird, eine Medientheorie der
Pildcndcn Kiinste - die immer wieder schuldhaft als Verzégerung erscheint,
harte', also apparativ orientierte Medientheorie nun auch noch auf diesen
Fkttich zu Gbertragen -, verkennt die strukturelle Fundierung der Kunst in
threm genuin cigenen Medienkonzept. So sei denn dieser Bezug negativ ge-
wut als Einsicht in die unreduzierbare Vielzahl der Erklirungs- und Einflug-
komponenten. Alles, was dic Leistungen der Hervorbringung von hochstufig
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codierten Bildern mit den Aktualgenesen ihrer aufmerksamen Rezeption
verbindet, soll als spezifische Eigenheit des Mediums Kunst gelten diirfen.
Es sind also Repriisentation! und Selbstreferenz gleichermafien festzustellen.
Deren Verhiiltnis ist eine neuralgische Figur der Kunst immer gewesen, die
sich in zahlreichen Beschreibungsversuchen, mehr oder minder methodisch
bewuflt, ausdriickt. Zwei Fluchtlinien einer solchen, noch vortheoretisch
formulierten medialen Grundsituation der bildenden Kiinste tun sich auf.
Dic erste Fluchtlinie schreibt die gesamte Wirkung, Darstellung und Aus-
driicklichkeit der Kunst artifiziellen Leistungen ihrer Herstellung ein. Medial
gesprochen gehe die Wirkung der Kunst ganz in der Materialicit des Bild-
triigers auf. Nicht zu vergessen: Bereits die Wirkungsweise von Kunst muf§
ja, da ihre Bekanntheit ginzlich iiber die Reproduzierbarkeit bestimmt ist,
faktisch zu den technischen Medien gerechnet werden, mindestens, was ihre
soziale Verbreitung anbetriffc. Die kiinstlerische Handschrift, die Urheber-
schaft und Individualitit des Kiinstlers schreibt sich in dieser Optik ginzlich
der Materialitir, ihrem Mythos, ihrer Buchstiblichkeit und ihrer Reprodu-
zicebarkeit ein.

Die zweite Fluchlinie ist nichts anderes als die Zirkulation der Bedeutungen
als Sprache, Stellung-, Bezugnahme, Beschreibung. In dieser Fluchtlinie ist
Kunst ein besonderer Code im Spiel der Pragmatik. Hier entscheidet nur ein
Interesse und die Fihigkeit, die Regeln dieses besonderen Sprachspiels kon-
form zu benutzen. Diese beiden Fluchdinien divergieren niche nur, sondern
bewegen sich mindestens in ihrer wechselseitigen Bediirftigkeit, dann aller-
dings im Unsichtbaren, aufeinander zu. Erklirt der eine Pol die Materialitit
als spezifische Signatur cines Gemachten, also auch die Transzendenz des
Artefaktes als cines Besonderen, so der andere Pol die Gewshnung an eine
Sprache, die erlaubt, ihren Reichtum zu bilden und ihre Ausdriicke auszu-
tauschen. Bleibt beim letzteren die Materialitit ginzlich unerklirbar, einfach
vorausgesctzt und insofern evident, aber nicht erklirungsbediirftig, so for-
muliert der Standpunkt der Immanenz des ersten Pols eine Exklusion gera-
de all detjenigen medialen Aspekte, welche das Kunstwerk zirkulieren lassen
kénnen. Entsprechend erscheint dieser Pol bevorzugrt in den meisten kunst-
geschichtlichen Methoden, die auf dem Intrinsischen, dem individuell und
fakeural Gebildeten des einzigartigen Kunstwerks, auf einer Theologie der
Materialitit des Werkes bestehen, wohingegen die pragmatische Zirkularicit
des zweiten Pols die Medialitic der Kunst ginzlich auf die Modulation der
petipheren Faktoren zu bezichen scheint. In Tat und Wahrheit sind das alles

| Einiges spricht dalir, statt von ‘Reprasentationen’ von ‘Reprasentanzen’ zu spre-
chen, weil damit unterstrichen wird, daf} es sich nicht nur um einen nomina-
listischen Vorgang handelt. Im lfolgenden wird zwar "Reprasentationen’ geschrie-
ben, gemeint sind aber immer beide Ausdricke und Begriffe.
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nur nominelle Differenzierungen. Es gibt keine wirklich peripheren Fakto-
ten, die von wirklich intrinsischen Substanzen unterschieden werden kénn-
ten. Es gibt in allen Dimensionen cin permanentes, auf den jeweiligen
Moment bezogenes Zusammenkommen unterschiedlicher Faktoren. Jede
Isolicrung eines substantiellen Moments ist eine Mystifikation, die entweder
auf die Empirie des vereinzelten Kunstwerks als unaufldsliche Magie des
Singuliren abhebt oder auf die nominelle Zirkulation des selbstreferentiel-
len Systems Wert legt, in dem das Werk durch stellvertretende Bezeichnung
oder Beschreibung verschwindet. Ganz offensichtlich haben beide Positio-
nen im ProzeB der Kunstentwicklung der letzten cinhundert Jahre ihren
berechtigten Platz. Von der Sache her sind Materialitit und Medialitit des
Kunstwerks und der Kunst einander ebenso entgegengesetzt, wie sie im em-
pirischen Dasein als mitcinander verwobene erscheinen. Was immer zu den
Konstellationen gesagt werden kann: Jede werttheoretische Verschiebung des
cinen auf den anderen Pol reduziert die Dynamik des kiinstlerischen Prozes-
ses und gehe deshalb des Rechts verlustig, Kunst angemessen in vorweisba-
ren Erklirungen zu verstchen.

So ergibe sich leitend ein Chiasmus, eine Kreuzung: Bild — Medium - Zei-
chen - Kunst sind die vier begrifflichen Felder, die als Dispositive sich jeder-
zeit gegencinander verschicben kdnnen. Je nach Semiotik erscheint dic Media-
litit der Kiinste verschieden. Je nach medialer Auffassung der Kunst verwan-
deln sich die Zeichen der Kunst, und aus dem verinderten Code geht ein
anderer Bildbegriff hervor. Auch zeigt die Theoric der rhetorischen Bewe-
gung der Kunst, da Kunstwerke keineswegs mehr unbedingt Bilder sein
miissen. Wie immer hier das Verhiltnis bestimmt werden kann, die wesent-
lichste theoretische Einsich ist die einer permanenten Neu-Regulierung und
Neu-Einstellung der sich dynamisch durchdringenden Dispositive und damit
dic des erzwungenen Verzichts auf deren klare Hierarchie oder gar auf cine
pyramidale Theorie, durch die sich bestimmte Sektoren fiir immer als sekun-
dir erweisen lieBen. Diese Einsicht erzwingt und ermégliche eine Medien-
theorie der Kiinste, die auf die Giblichen Dualismen und Oppositionen ver-
zichtet - z. B. zwischen Werk und Wirkung, Intention und Poesie, Funktion
und Rezeption, imaginaler Konzeption und medialer Zirkulation, Dinglich-
keit und Nominalitit. Ausgriffe in alle méglichen Richtungen sind gleicher-
weise gerechtfertigr, Koppelungen kénnen unterschiedlich vorgenommen
und anders akzentuiert werden als dies der gewihlte Titel unterstellt. Es geht
also nicht nur um Bild als Medium/Zeichen der Kunst, sondern auch um
das Bild der Kunst, das Medium der Zeichen.

Diese Hauptthese kénnte — was hier nicht beabsichtigt oder méglich ist —in
ciner historischen Pluralitat von Kunstmodellen entfaltet werden, die alle
nicht in eine monolithische Struktur Gberfihrt werden kdnnen. Fiir den
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Moment reicht aber die Insistenz darauf, daf§ die im Bereich der Apparate
seit Pathé-Marconi, Edison, Marey, Méligs, den Lumitres, Turing und John
von Neumann entwickelte Medientheorie in keiner Weise linear auf kiinst-
lerische Fragen und Leistungen iibertragen werden kann. Dic im Medium
der Kunst entwickelte bildtheoretische Argumentation im Hinblick auf ein
spezifisches Medium der bildenden Kunst ist genuin an die Austauschpro-
zesse des Systems Kunst gebunden, also immer schon auf geschichtete Mo-
delle der gegenseitigen Bezugnahmen zwischen Poetik, Wissenschaft, Tech-
nologie und Alltag verwiesen.

Daraus erfolgte fiir die technisch-materialistisch orientierte Medientheorie
cine eminente Bereicherung, Innerhalb der Kunstgeschichte gilt es, bisher
ausgeblendete Dimensionen aufzuarbeiten und sich aus sich selbst heraus in
etwas zu transformicren, was keine Differenzicrung von Wissenschaftsspar-
ten zu leisten vermag,. Diese neue Qualitit ist auch niche im belicbten Ver-
weis auf die historische und sckeoriale Zisur der Filmwissenschaft oder cine
Medientheorie der virtuellen Realititen anzudeuten. Die Kunstgeschichte
soll nicht weiter delegieren, sondetn muB schon selbst die immer wieder
propagierte Wissenschaft vom Bild erarbeiten.

2. Medientheorie und Theorie der Kunst

Die Auffassung, aus der Kunstgeschichte sei keine Medientheorie zu
gewinnen, folgt nur der Konstruktion einer kunstgeschichtlichen Methode,
die immer wieder auf eher ungliickliche Weise Aspekte der generellen Wahr-
nehmung mit Momenten eines hochselekeiven Bildbegriffs vermische hat.
Wenn man den Fokus der Betrachtung verschiebt, dann gibt es aber viel Im-
plizites, das medientheoretisch die Kunst stiitzt. Folgt man solchen Implika-
tionen, dann erweist sich, da fast zu vieles implizit cine Medialitit der
Kiinste nahelegt, eingespannt zwischen die unauflésbare Materialitit des
Werks und die Spezifitit einer Aussage, die als Ubertragungsfigur und mytho-
logische Spur von ‘Gehalt’ wirke. Generell bezeichnet das Medium der
Kiinste wohl auch in den fortschrittlicheren Positionen, die den Malgrund
mindestens partiell im Einklang mit der Ausfransung der Kiinste und der

2 So Horst Bredekamp: vgl. Hans Dieter Huber / Gottfried Kerscher, Kunstge-
schichte im ‘Iconic Turn’. Ein Interview mit Horst Bredekamp, in: kritische be-
richte 1/1998, S. 85-93, hier: S. 87.

3 vgl. dazu Friedrich Wolfram Heubach, Virtuelle Realitaten und ordinare illusio-
nen, in: Jahreshefte der Akademie Disseldorf, Bd. 4, 1995, S. 223-260; ders.,
Wieso es keine Bilder gibt und warum sie doch gesehen werden: Zum Behell der
Bilder, in: Lab. Jahrbuch 1994/97 fir Kinste und Apparate der Kunsthochschule
fur Medien Kéln, S. 138 - 147.

4 So Hans Belting, Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren,
Muinchen 1995, 2. 8. 5. 12.
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grenzenlosen Ausdehnung ihrer Material- und Stoffbasis im 20. Jahrhundert
ausgeweitet haben, noch immer, mit dem Diktum Hegels, das ‘sinnliche
Scheinen der Idee’.2 Ich glaube, daf die Tatsache der virtuellen Realiti, bis
hin zu den immersiven environments, deshalb so ergicbig ist in bezug auf die
Diskussion der Realititshaltigkeit des Mediums Bild, weil insgesamt die
Techniken oder Prozesse der Simulation ideale Vergegenstindlichungen oder
Objcktenvironments fiir die Konfiguration der normalen Wahrnehmungs-
formen darstellen.3 Es gibt hier eine naturwiichsige Zuarbcit cines konstruk-
tiven Verstindnisses von Wahrnehmung in bezug auf immersive Technolo-
gien. Denn auch wenn dort Differenzen cingezogen werden sollen - zur
Feier cines profan Numinosen, mindestens ciner partiellen Selbstentgren-
zung ~, so miissen sic doch mindestens noch einmal benannt werden. Mit
Bezug auf das Problem der Vergegenstindlichung von Tiuschungen bilden
virtuelle Realititen Artefakte, deren Musterung als Faltung des normalen
Wihtnchmungsvermagens verstanden werden kann. So ist es schwierig zu
entscheiden, ob Wahrnehmungen, die auf Realitit referieren, nicht doch nur
Simulationen sind. Aber ist das nicht miiGig, wenn diese Simulationen
durch Riickkoppelung reale Effekte erzeugen und demnach ihrerseits, da sie
Wirklichkeiten erzwingen, nicht irreal sein kénnen? Es kann also durchaus
scin, daB schon in der Wahrnehmung selbst und nicht erst in vergegenstind-
lichten virtuellen Realititen rekursive Bindungen hergestelle werden, die im
cyberspace ihre Fortsetzung finden. Weitere Uberlegung: Hat ein Bild niche
immer auch mit der Reduktion von Komplexitit und nicht nur mit dieser
selbst zu tun? Ist nicht Semantik immer auch eine Kompensationsfigur von
Aufmerksamkeit? Hier schlieBt sich die Vermutung an, daf§ ein Abheben auf
dic Referenz den méglichen verschiedenen Referenten cinen geradezu impe-
tialen Zugriff auf die medialen Bedingungen der Erzeugung beispielsweise
von Bildern crlaubt, so daf anstelle der Behauptung des Interpretations-
reichtums sich einfach cin Gemetzel der Referenten abspielt, die ihren onto-
logischen Standort als Form, nimlich Beziiglichkeit / Bezugnahme auf In-
halt, persistent durchsetzen.

Weshalb cine Anstrengung unternehmen fiir eine Medientheoric der bilden-
den Kunse? Niche nur, weil die bisherigen Methoden nicht befriedigen.
Auch nicht nur, weil Kunst als Darstellung, Selbstdarstellung der sie gene-
tierenden und leitenden Form, Auto-Symbaolismus also, von ciner aufer-
kiinstlerischen Welt der Technik zum Zwecke der Unterscheidung von Dar-
stellung und Kommunikation® und der Verpflichtung der Technikgesell-
schaft auf Kommunikation unter Abschung aller Phantasmata und Imagi-
"'Jtioncn abgezogen wird. Sondern deshalb, weil innerhalb der Kunst ein
L‘f“mdu‘cd zwischen Bild / visueller Prisenz und Kunst / Verdichtung immer
wieder zu ennwickeln ist, der mit dem Medienbegriff mindestens gefafit wer-
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den kann, und wie ich meine: auch gefaflt werden muf. Fiir jede Medien-
theorie der Kunst ist die theoretische Grundierung der Kunst unumging-
lich. Sie hat sich aber nicht evidenterweise auf Medientheorie zu beziehen,
sondern behandelt ihre Probleme unabhingig davon. Fiir jede Theorie der
Kiunst, die Konsequenzen fiir den Begriff des Mediums der bildenden Kunst bat,
ist unabdingbar also die Unterscheidung zwischen Bild und visueller Sensation.
Dieser Unterschied wird innerhalb der Kunst immer wieder hergestellt. Thm
wohnt eine mediale Motivierung inne. Darauf zu insistieren, erbringt einen
kunstgeschichtlichen Mehrwert.

3. Sichtbarkeit, Kunst und visuelle Priisenz nebst einer kurzen
Gliederung von kunstrelevanten Medialititskonzepten
als Vorschlag zur Verdeutlichung des Ansinnens

Schon Konrad Fiedler argumentierte dahingehend, daf Kunst in der
Abspaltung des Nur-Sichtbaren bestehe, also in der Vergegenstindlichung
einer eigenen Form.® Die Isolierung der Sichtbarkeit ermégliche eine eigene
ontologische Wiirde des Bildes. Innerhalb dieser werden Bilder in unterschied-
licher medialer Ausdrucksweise generiert, wenn man Medium als Materiali-
tit von Bildkérpern und Bildtrigern versteht. Sofern sich Zweck und
Technik in solchen Bildern erschépfen, verbleiben diese innerhalb der Pri-
senz des Visuellen, innerhalb ihrer Sensationierungen, und hitten dort be-
sondere Aufgaben zu erfiillen, wie auch der Bildcharakter solcher Erschei-
nungen generell etwas mit der Bestimmtheit von Funktionen zu tun hat, mit
kommunikativen Erwartungen, rhetorischen Gewohnheiten, mit der Hand-
habung von Gemeinplitzen und der Kunst, sie zu situieren. Jedoch ist der
Unterschied zwischen Bild der Kunst und visueller Prisenz niemals ein wertender,
Er ist immer ausschlieflich funktional. Die Suche nach einer ontologischen
Héoherwertigkeit der Kunstbilder gegeniiber der alltiglichen, als trivial ab-
gewerteten visuellen Kommunikation hatte zwar einen massiven Startkredit

5 Vgl. Lambert Wiesing, Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte und Perspektiven
der formalen Asthelik, Reinbek bei Hamburg 1997, S. 174 .

6 Die Verwandlung der Zeichen des Lebendigen und der Lebendigkeit selbst in Zei-
chen von Artefakten ist eine Bewegung innerhalb der Zeichen und dennoch ein
Wechsel von Realititen, mindestens Wirklichkeitsschichten oder -sektoren. In-
sofern sind die Knochen und Reliquien in der Tat der Schlissel zu jeder Art von
Museoclogie und Musealitdt und bekraftigen die Aktualitdt des Konzeptes einer
archiologisch verfahrenden Paldo-Art. Vgl. W. J. Tom Mitchell, Uber die Evolu-
tion von Bildern, in: Hans Belting / Dietmar Kamper [Hg.}, Der zweite Blick. Bild-
geschichte und Bildreflexion, Munchen 2000, S. 43-54.

7 Hier noch verstanden als Vergegenstandlichungen im Sinne des Sichtbarkeits-
Projektes und nicht als Sensationierungen einer direkten Riickkoppelung stimu-
tierter Reize an den Leib.
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mit auf den Weg bekommen, diesen aber lingst entschieden und endgiltig
aufgebraucht. Davon zeugen auch die Museen, die jede, sogar eine tote Geste
als Werk vom Vollzug der Imagination abkoppeln.6 Paradox bezeugen die
Werke die Lebendigkeit der Kunst dadurch, daf sie diese in Zeichen und
Artefakte verwandeln. Diese Fihigkeit zur still-stellenden, trigen Verding-
lichung liuft in theoretischer Konsequenz darauf hinaus, den bedingenden
Unterschied zwischen einem ausgreifenden Fundus und den medialen (semio-
tischen etc.) Transformationen (der Bedingungen) von Méglichkeiten in, als
und durch Aktualisierung der Zeichenketten zu tilgen. Die Selekrivitit einer
‘parole’ wiirde dann verschwinden und durch eine Art lexikalischen Vollstin-
digkeitswahn einer vollkommen willkiirlich manipulierbaren, synchronen
Regelkonfiguration von ‘langue’ ersetzt, mit der zusammenzufallen sie be-
strebe ist. Was andernorts isthetische Vollendung der Geschichte heifit, be-
kriftigt hier nur, da Kunst als Zeichenspur eines verlorenen Individuellen
2u lesen ist. Diese Transformation markiert zugleich den Vorrang der Per-
formanz in der Erzeugung kiinstlerischer Aussagen.

Die ikonoklastisch und damit fiir jedes Funktionsverstindnis der Bilder be-
deutsame Diagnose eines Bildergefingnisses — verstanden als eine Art Patho-
genese des Imaginiren ~ meint nichts anderes als die Plazierung der Objekte
an die Stelle dieser sich stets verwischenden Spur in einer Praxis, die bedeut-
sam ist unterhalb des Erléschens des Werkprozesses im Produkt. Erschépft
hat sich der Kredit der Unvergleichlichkeit und Einzigartigkeit der Bilder v.
a. in den Selbstwiderspriichen und Selbstmarginalisierungsaporien der Avant-
garde durch eine vorherrschende Ritualisierung der Kunst als einer Domine,
die sich zuvorderst mit den Formen reiner Sichtbarkeit beschiftigt, nicht
iedoch mit der Kritik des Sehens und seiner Referenzen, also mit einer Kritik
der Wirklichkeit. Diese so witkende Isolierung als Formbedingung der visu-
cllen Prisenz, die in jeder Differenz von Visualitit und Ikonizitit/Bildlich-
keit der Kunst wirkt, setzt sich in der digitalen Technologie und der Ara des
Techno-Imaginiren natiirlich weiter fort. Nun erscheint die reine Sichtbar-
keit in und hinter den Bildern kraft ihrer Angleichung an die Generierung
visueller Prisenz durch die Serialititen des symbolischen Codes ‘Binaritit’,
also der Logistik von Programmsprachen, der Variabilitit von Algorithmen,
die erst im nachhinein Dateien als bildgenerierende Formatierungen eines
digital rechnenden Systems realisieren. Bilder” sind dann nurmehr, analy-
tisch gesprochen, Pixelzustinde, deren ontologische wie phinomenale Be-
schaffenheit von einem Computer verwaltet wird, wie Giberhaupt die Rede
vom Computer als dem Medium der Medien wenig mehr oder anderes mei-
nen kann als die sattsam bekannte Instanz des Behordlichen, Verwaltungs-
biirokratie als Apriori von Recht und Vernunft. Fiir Bilder wire also die
beriihmte Indifferenz des digitalen Codes nichts anderes als der Einsarz einer
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Verwaltungsmaschine, welche spezifische Ausgangsabsichten auf vordem binir
neutralisierte Pixelzustinde umlegt. Die Form der Sichtbarkeit erweist sich
hier als sekundire Motivbewegung, denn jede Artikulation eines Zustands
kann in jedes beliebige, narrative oder selbstreferentielle Szenario integriert
werden. Die visuelle Form erscheint witksam nur transformationell, als Um-
tausch-Verhiiltnis zwischen Bedingung und Aktualisierung (residualontolo-
gisch, Hierarchie von Sequenzbildungen, Generierung von Codes als Selek-
tion/Zuordnung der Bezichungen zwischen Botschaft, langue und parole).
Logisch wie epistemologisch gilt banal: Jede Formalisierung hingt ab vom
Unterschied zwischen prinzipiell reicheren Maglichkeiten und insofern un-
erschopflichen Anfangszustinden, die nicht in die Selektion eintreten kon-
nen, und beliebig vielen Vorgingen der Selektion und Transformation. Diese
Freiseczung des biniiren Codes im Sinne einer Indifferenz und einer nach-
triglichen Verwaltung von Zustinden ist wohl eine wesentliche Basis fiir das,
was man kulturrhetorisch am Cyberspace so oft und zunehmend heftig her-
ausstreicht, nimlich das Phantasma einer Loslésung von der leiblichen Ein-
gebundenheit des Selbst. Solche Metaphysiken haben eine digitale Basis in
der referentiellen und isthetischen Indifferenz binarisierter Zeichenketten —
wobei festzuhalten ist, dafl solches keine vollkommen andere Ontologie
nahelegt, sondern Produkt ist eines Rechnungs- und Registraturvorgangs,
mithin nicht einer Metaphysik, sondern einer Methode. Die Verfahrens-
konstruktion ist also nicht, wie so oft behauptet, von teleologischer Bann-
kraft oder monokausaler Dignitit, sondern konventionalisiert und pragma-
tisch, eben ein Zustand einer bestimmten, prinzipiell auch anders regulier-
baren Maschine. Die Zeichenketten sollen entsprechend als Prozessoren ver-
standen werden. Streng genommen entzicht sich ihr innermaschineller
Zustand jeglicher Qualifizierung, auch der einer dekretierten Indifferenz.
Umgekehrt: Sind Zeichenketten als Bild materialisiert, dann ist diese partiel-
le Bestimmtheit eben verbindlich und kann nicht in andere Partialititen auf-
geldst werden, ohne dafd sie, banal, anders werden, als sie vordem gewesen
sind. Ganz hnlich das Argument fiir die Maschine: Es ist nie Subjekt oder
Substanz, immer Methode und Akzidenz.

Das immerhin gibe plausibel die digitale, technologische und medial-syn-
taktische Grundlage an fiir die weit ausschweifenden, bemiihten Befreiungs-

8 Vgl. Christoph Schenker, Zum Werk von Aldo Walker [Kat. Kunsthalle Basel,
Basel 1987.

9 Uber die bereits vorgeschlagenen Unterscheidungen hinaus, die, in verschieden-
artiger Verbalisierung, immer wieder drei Ebenen differenziert haben, welche
Unterscheidung leicht verstandliche Korrelate im alltaglichen Sprachgebrauch
besitzen: 1. Bildkorper als materialisierte Medialitit von Bildern; 2. Wahrneh-
mungsbilder als mentale Repréasentationen; 3. Imagination als eine Instanz von
eigener Kraft und mit unaustauschbarer Giltigkeit.
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thetoriken der virtuellen Realititen als der Inkorporation jeder nur erdenk-
lichen Méglichkeit, und wiirde diese also prozessual drastisch relativieren.
Das Paradigma reiner Sichtbarkeit ist ein Mythos, der in der Maschine des
Computers zwar vollendet, gleichzeitig aber auch gebrochen wird.

Die - wie auf allen, so auch auf dem bisher entwickeltsten technischen
Niveau — giiltige Differenz zwischen dem Bild der Kunst und der visuellen
Prisenz, der Sphire der anderen Bilder, integriert die historische Enewick-
lung der Bilderzeugungstechniken auf problemlose Weise in die Form dieses
Unterschieds. So dafl eine Unterscheidung der Bilderzeugungsmedien zwar
bestimmend ist fiir den fakeuralen Proze der Erzeugung des Kunstwerks
und des Verstindnisses der spezifischen Techniken, nicht jedoch fiir das, was
Kunst - begrifflich, konzeptuell, wirklich — ist: Valorisierung dieses Auto-
Symbolismus als und durch Kunst, wobei fiir jede Erdrterung der Kunst
immer wieder die Differenz von ‘System Kunst’ und “Werk Kunst’ oder
‘Kunst Werk’ aufgezeichnet werden muf. Medientheorie der Kunst, welche
Bild als Medium in ausgezeichneter Weise pointiert und durch die Zeichen
der Kunst reflektiert, insistiert auf der Klirung einer Verwechslung, die in
bisheriger Kunst-Betrachtung immer wirksam geblieben und nur zuweilen
als unbefriedigend, kaum je als storend gesehen worden ist: der Verwechs-
lung cines instrumentalen mit einem physikalischen und einem inszenatori-
schen Medienbegriff.

Visuelle Prisenz suggeriert, daB Bilder ganze Kérper und als ganze Kérper zu
haben sind. Bilder der Kunst aber verweigern den Zugriff auf einen solchen
Mythos vom ganzen Kérper. Im Unterschied zur visuellen Prisenz sind sie
nicht in der Weise, daf sie zu erfassen wiren, nicht der Art, da man ihrer
habhaft werden kénnte.? Sie sind stets dabei sich zu ereignen, als Ereignis
der Wahrnehmung, wobei die Wahrnehmung als Einheit des Aktes und Akt
der Einheit von Denken und Sprechen, d. h. also kraft ihrer Differenz, wirkt.
Bilder der Kunst sind Epiphanien, kurzfristig stabile Systeme — es wird, bei
Gegebenheir und je nach dem ausfithrlicher oder kiirzer, immer wieder dar-
auf zuriickzukommen, in diesem Text mindestens erneut an die Wichtigkeit
des Sachverhalts zu erinnern sein.

Wenn man gingige Medienbegriffe auf Kunst und Kunsttheorie anwenden
will”, dann kénnte man — was hier niche wirklich begriindet oder ausgefiihrt
‘.‘“dm kann - folgende Unterscheidungen beziiglich kunstrelevanter Media-
l“ilskonch(e wreffen, die als Funktionsgliederung zu verstehen sind:

I Es gib cine pridominante, topologische und hierarchische Gliederung
d'ﬂ' Medien. Dazu rechnen die maflgeblichen Konstruktions- und Nota-
tionssysteme, z. B. Perspektive als medialer Apparat, Naturalismus und
naturalistischer Stil, Historiographie und Bildkultur der Allegorese, die
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clementare Syntax der Moderne. Das sind alles topologische Anord-
nungen.

2. Von dieser topologischen ist eine typologische Konzeption zu unterschei-
den, die zugleich rezeptional und dispersiv wirke: Medium als soziales
Instrument, als Zweck, spezifische Form der Kommunikation.

3. Ein struktureller Medienbegriff konnte auch als einfache analytische oder
inhiirente Eigenschaft angesehen werden: Medium als physikalisch be-
stimmbarer Triger, banale Riickwirkung der Technologie auf den Kunst-
begriff iiber die Eigenheiten eines ‘Kanals'.

4. Uber den dynamischen Medienbegriff wird meist nur implizit gerede,
wenn Kunst ins Spiel kommt. Der Grund dafiir ist einfach einzusehen,
denn der dynamische Medienbegriff ist zugleich transgressiv und speku-
lativ: Medium als Vermittlung von unten und oben, hier und dort, Person
und Transzendenz, hoheren und tieferen Werten, Zirkulation der Stufun-
gen, Praxis der Ideologien, WertmafBstibe unthematisierter, deshalb mit
Leitkraft ausgestatteter Behauptungen. Dieser Begriff des Mediums geht
in einen cigentlichen ‘Mediumismus’ iiber, der alltagssprachlich gut wie-
derzugeben ist als ‘Aberglauben’.!® Die Selbstbeglaubigung des Mediums
ist, aus welcher Perspektive auch immer geserzt, unbedingt und in allen
Fillen dynamisierend.

5. Eher additive Bedeutung, also im Sinne einer ergiinzenden Reihung, hat
ein episodischer und linearer Medienbegriff: Medium als Maf§ des Mitt-
leren (S, M, L, XL; 2 point’ vs. ‘seignant’ mit ‘medium’ dazwischen).

Diese Unterscheidungen kénnen nicht nur typologisch, sondern auch kom-
binatorisch und regulativ anhand von Einzelbeispiclen konkretisiert werden.
Diese Regularitit, die performative Transformation der Regel in den spezifi-
schen Fall und die Unterscheidung der substantiellen von den prozessualen
Faktoren, erklirt die Affinitit der Theorie des Mediums nicht zur Logistik
der Apparate, sondern zur Konstruktivitit der Sprache. ,The diversity of
language games appears as the diversity of media“."! Diese Sichtweise ist sel-
ten. Hartmut Winklers ‘Docuverse’ stellt eine der wenigen Medientheorien'’
dar, welche die Mystifikation der Apparate durchschaut und die theoretische
Konstruktion auf der Ebene der Konstruktivitit der Sprache, der Kontextin-
differenz des Redens und der Utopie eines translingual invarianten Gedicht-
nisses ansiedelt. Die Mystifikation der Apparate besteht nicht im Materialis-

10 Vgl. Stanislaw Lem, Uber auflersinnliche Wahrnehmung, in: ders., Essays, Frank-
furt a. M. 1981.

11 Esa Saarinen / M. C. Taylor, Imagologies: Media Philosophy / Communicative
Practices, 0. 0., 0. J., 5. 10.

12 Hartmut Winkler, ‘Docuverse’. Zur Medienthecrie der Computer, Minchen 1997.
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mus ihrer Systemzwinge, sondern in der theoretischen Entscheidung, den
Materialismus als Indifferenz des Zeichens so zu setzen, daff jede symboli-
sche Bewegung ausgeschlossen wird. Es gibt fiir diese Theorie, wic aus den
Thesen von Winkler zwingend folge, keine meta-theoretische Begriindung,
Aber nichet nur der Matcrialismus der Apparate erzeugt Theorie-Fetische,
sondern, was nicmanden ernstlich wundern wird, scin alter Widerpare, dic
Theologie, die offenbar gerade fiir dic aus der christlichen Unentschicden-
heit zwischen dem visuellen Schein und den erscheinenden Referenzen des
Wihren hervorgehende Kunstgeschichte eine seltsame Faszination hat, wenn
¢ um cine numinose Stiitzung der These von der Einzigartigkeit und Not-
wendigkeit der wahren Bilder im Unterschicd zu den visuellen Sensationen
geht, obwohl doch im Christentum gar keine wahren Bilder, nimlich Iden-
titit von Zeichen und Bezeichnetem, wirken kdnnen und demnach dic
Differenz zwischen dem Zeichen und dem, wofiir es stehe, selbst keiner
Offenbarung des Zeigbaren fihig ist, sondern nur cine konventionalisierba-
re Cbung in der Differenzierung des Zeichens im Prozef§ der Nuancierung
seiner Bezeichnungen darstellt, d. h. innerhalb der Kette der Signifikanten
verbleibr, ohne dafl je. und dies lange vor Lacan, ein Verweis auf dic Signi-
fikate maglich wire. Gegen die fundamental positiven, kunsttheoretisch
nicht selten schlecht kaschierten Theologismen setze ich, als meinen ab-
schlicBenden theologischen Tribut an das Thema, einen cinzigen Verweis auf
cinige Passagen im Buch XI des ‘Gottesstaat’ von Augustinus, in welcher die-
ser begriindet, weshalb niche die guten, sondern nur die bésen Engel Medien
fir den Menschen sein kbnnen, weil einzig die Verworfenheit der basen
Engel den Bezug zum Menschlichen sichert, welcher den guten Engeln ja
gerade fehle, die, eben gerade weil sie gur sind, nicht iibermittlungsfihig sein
kénnen. Religiase Denkfiguren verfiihren zu einer intensiven Theologisie-
tung ficr Mediendebatte um den Preis, daB sie, eingebaut in Erlsungen,
c“inc chrwindung der Mediatisierungen versprechen. Gegen solche Flucht-
linic ist auf der Sakularitat des Konstruktiven zu bestehen. Gute Engel ver-
stehen die Menschen nicht, sie wiilten weder, wo diese iberhaupt sind,
noch, wie zu ihnen zu reden wire, noch also, wie ihr Anliegen verstindlich
gemacht werden kénnte. Nur die bosen Engel sind zu einer kommunikati-
ven .\Iedicnvcrminlung auf dem Niveau der kalkulierten Botschaften tiber-
hj‘“l“ in der Lage. Und damit sind Medien auch evidente Ausdruckskrifte
ciner Sclbstwiderspriichlichkeit der Heilsgeschichte — wobei ich dazu neige,
dlc‘lhcologixhcn Lasten dieser Paradoxie den Inszenierungshoffnungen der
C:‘Aubigcn zu @iberlassen, und zwar ohne Rest und d. h. auch jenseits der
Verfithrungen zu einer unbedingten Medientheorie.

Mcdientheoretisch interessiert in allen diesen Vorschligen die ‘Welt dazwi-
schen’. Kunst ist cine besondere Weise der Inszenierung dieses Dazwischen.

67



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

Sie hat dafiir ein implizites und ein explizites Instrumentarium und Wissen
bereitgestellt. Die Diversitit der Kunstkonzepte il sich am besten mit dem
Begriff des Sprachspiels verbinden. Sprachspiele werden zu ‘Bildspielen’ und
auch Medienspielen auf einer entwickelten Ebene der Pragmatik, in Riten,
Gesten, Performanzen des Zeigens und Sprechens. ‘Medium’ ist als einc
Sphiire der Verschiedenheit, nicht der Einheitlichkeit gekennzeichnet.

4. Exkurs: Eine (normative und zugleich deskriptive) Setzung der
Aufgabe von Kunst

Kunst dereguliert feststehende Codes, erdffnet eine Perspektive auf dic
in ihr wirkenden Subroutinen, mit Ehrenzweig: auf die ‘Ordnung im Chaos'.1?
Natiirlich ist das keine substantielle, sondern eine historisch bewertende
Bestimmung von Kunst, die leicht zu einer ebenfalls historisch bestimmten
und iuflerst selektiven (aber gerade darum auch politischen) Erwartung an
dic Subversion technischer Medien erweitert werden kann, die man sich
analog als Dekonstruktion von Programmen, d. h. nicht nur Umbau der
Inhalte, sondern EntbléBung der Apparate und Dramaturgien, vorstellen
mag. Thre Auffassung driickt ein bestimmtes Interesse an bestimmten Funk-
tionen, Wirkweisen, Kommunikationsformen aus. Generell, d. h. unabhin-
gig von solchen normativen Erwartungen an Innovation oder Stabilisierung,
Bestiitigung oder Opposition, Bekriftigung oder Verunsicherung, ist Kunst
eine Methode der Genericrung und Inszenierung eines Dazwischen, eines
Intermediums zwischen Denken und Sprache, Imagination, Erkennen und
Handeln. Die Wahrnehmung der Wirklichkeit ist nimlich keine einheidliche
Repriisentation, sondern zugleich deren Simulation. Es gibt keine direkte
oder unverstellte Wahrnehmung der Dinge, in der diese ontologisch be-
zeichnet wiirden. Ja: Es gibr nicht einmal eine Ordnung der Wahrnehmung,

13 Anton Ehrenzweig, Ordnung im Chaos. Das Unbewufite in der Kunst. Ein grund-
legender Beitrag zum Verstandnis der modernen Kunst, Munchen 1974,

14 Vgl. neben den einschlagigen Arbeiten von Arnheim besonders diejenigen von
Jean Piaget und Ernst von Glasersfeld. Jean Piaget, La Psychologie de Uintelli-
gence, Paris 1947; ders., Intelligenz und Affektivitat in der Entwicklung des Kin-
des, Frankfurt a. M. 1995; Ernst von Glasersfeld, Radikaler Konstruktivismus.
Ideen, Ergebnisse, Probleme, Frankfurt a. M. 1996, bes. 5. 98-131.

15 Vgt. Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, 3 Bde, Darmstadt ?
1953,Bd. 1,S5. 6 fL

16 Wohlgemerkt und deutlich festgehalten: Naturlich gibt es Staunen; aus diesemn
entwickelt sich auch ein produktiver Weg zu einem bestimmten Verstandnis
bestimmter Bilder, z. B. der Kunst. Die sogenannte vorikonographische Affekt-
Rezeption ist ein unterschatzter Schiiissel zu den Werken und erscheint bei
Panofsky nicht als bedeutsame interne Konstruktion, sondern nur als notwendig
hinsichtlich eines Kategorienproblems, das in der Stufung seines Schemas un-
vermeidlich begrindet liegt.
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in der die Ordnung der Witklichkeit ohne Transformation beschricben wer-
den kinnte. Das gelingt immer nur parallelen Schematisierungen, weshalb
Bild als cine rekursive Bindung von Wahrnchmungsdaten an bereits aufge-
baute Wahrnchmungsschemata fiir die Integration ciner bestimmten Konfi-
guration verstanden werden kann'* — und Kunst gar nicht als das wesentli-
che Exemplum von Bild, sondern vorrangig als cine insistente Valorisicrung
von ‘Kunst’ 2u beschreiben ist.
innerhalb der Vermitreltheit der Wahrnchmungen gibt es Kunst als Sonder-
fall der Konstruktivitit von Bildern. Kunst ist dann nicht iiberhaupt das
Madium der Inszenierung dieser Vermittlung, sondern ein besonderes Me-
dium fiir besondere Codes oder spezifische Arten der inszenatorischen Ver-
mittlung. Jede visuelle Prisenz und jedes Bild bedarf der Vermitteltheic und
Vermitdung durch eine In-Szenierung, einen Bildschirm, ein Medium, cinen
Rahmen, kurzum: bedarf der Wirkung cines Dazwischen, das nicht Syn-
these ist, sondern von dem aus alles bestimme wird, was an Wirklichem
bezeichnet werden kann. Menschliches Denken geht dabei immer von vir-
tucll Realem aus, von der Welt im Gehirn. Das virtuell Reale der Wahrnch-
mung ist cine Genericrung, cine Spiegelung ~ allerdings mit der Kraft, die
Welt im Gehirn als Welt zu denken, deren Sachverhalt das Gehirn impli-
ticet, welches die Welt im Gehirn denkr. Das Welwverhiltnis des Denkens
macht ohne die komplizierte Implikation keinen Sinn. Zugleich deutet die
Formulicrung darauf hin, daB§ solches Weltverhiltnis in Spiegelfunktionen
cingebunden bleibt. Solches Denken der Welt im Gehirn, welches die Welt
imaginiert, erzeugt Onrdnungen von Bedeutungen, generiert in Zeichenketten,
dic von cinem Riickbezug auf frithere oder auch nur mitformulierte Bedeu-
f\mgwrdnungcn lebt. Auch das erkennende Subjeke wird ins Bild gesetze,
ist gegeniiber dem Rahmen, dem Bildschirm, dem Dazwischen durch und
dfxrch vermittelt. Damit aber meint die Konstruktion der *Welt’ in diesem
S:nn: vor allem cine kulturelle und kulturell intelligible Welt, nicht den
Umraum des Witklichen im Sinne des natiirlich Vorhandenen und sym-
f\oiixh Unverfiigbaren. Kunst als Medium ist Ausdruck eines geschirften,
isthetischen und poctischen BewuBseins des Dazwischen, Form ciner unab-
“ﬁlitﬁhm Vermitdung im symbolischen ProzeB!S, Instanz einer Rekursion
twischen prinzipiell nicht begrenzbaren Konfigurationen ciner in der Wahr-
nchmung aufgebauten Welt, Kritik an gewissen Modellen der Kunstgeschich-
te ergibt sich demnach aus der Beobachtung, daR ein symbolischer und asthe-
tischer CberschuB des Kunstwerks, der Zeichen der Kunst, nur aus erweiterten
nm"f" Referenzen (2. B. Jugendkultur, Pop etc.) behauptet und zugeschrie-
lgnf:i:‘?rd, um das Bild gfgcnﬁber allen Referenzen als unerreichbare eigene
J 3t zu behaupten, die sich vorgeblich privilegiert dem Schweigen und
¢r staunenden Betrachtung des vermeintlich Unmittelbaren aufschlief.!6
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Der behauptete Uberschufl der Kunst bringt den internen Mechanismus
ciner Koppelung komplexer, kognitiver Vorginge an die Form der Bilder
zum Verschwinden, die keineswegs der Kunst vorbehalten sind, sendern in
der alltiglichen Wahrnehmung unentwegt und differenziert prozessieren.
Die externen Referenzen haben auflerdem in aller Regel mit dem, was ein
Kunstwerk zu einem Kunstwerk macht, wenig bis nichts zu tun, viel aber mit
den Regularititen des Betriebs.

5. Zwischenbetrachtung: Hermeneutik der Kunstgeschichte als
Sinnverstellung des Medialen

Nicht nur die Methodenkritik, auch die bildtheoretische Grundierung
eines Medienbegriffs der bildenden Kiinste richtet sich auf die entscheiden-
de Genesis der ideellen Konzepte der Kunstgeschichte, die wie so vieles im
DifferenzierungsprozeR des 19. Jahrhunderts als besondere, spezifisch und
bedeutsam auf den Menschen bezogene Leistung herausgehoben worden ist.
Spiitestens seit der Konstruktion von Winckelmann ist fiir das Aufklirungs-
programm des biirgerlichen Subjekts, das als eines erscheint, das jederzeit
seine Obsessionen kontrollieren, den Lockungen der Phantasmen, den Dro-
hungen des Imaginiiren sich entheben kann, ist fiir die Rezeption von Kunst
generell eine rigide moralisch-hermeneutische Disziplinierung der Asthetik
und des Kunstwerkes zur Leitvorstellung ethoben worden. Die Interpreta-
tion der Kunstwerke ist zugleich immer ein Vollzug der Ausblendungsins-
tanz gegen die Phantasmen, die Drohungen des Imaginiren. Das ist zwar
heute nicht mehr vordringlicher Priitext der Kunstgeschichte, sondern in ihren
Subtext abgesunken, dort aber doch deutlich wirksam geblieben. Das Bild
ist darin gebunden an einen Text, seine Bedeutung erweist sich immer wie-
der gepriift durch den Rekurs auf eine Erzihlung seiner Unsichtbarkeit. Das
Erkennen der Bilder wird in das ‘Lesen der Bilder' verwandelt, die synchro-
ne Synthese einer vor allen dufleren Referenzen funktionierenden Anschau-
ung/Gestalterkennung durch eine sukzessive Bewegung, cine vermittelnde
Anwendung von Wissen, ersetzt. Das ‘Lesen eines Bildes' vollzieht sich in
der Praxis der Dechiffrierung in dem Mafe, wie es das Bild in eine visuelle
Krypto-Textualitit verwandelt. Kontrolliert wird das lkonische der Bilder
durch den Vergleich von Bild und visueller Repriisentation einer sichtbaren
Erscheinungswelt. Daraus ergibt sich ein methodisches Modell der Kunst-
interpretation parallel zur Vorherrschaft des Stils naturalistischer Vortiu-

17 Was den Bedeutungsanspruch der autoreferentiellen Kunst seit Kandinsky und
die Vorherrschaft der entsprechenden Diskurse bezeugt.

18 Hier nicht im Sinne der ikonischen Zeichen, sondern bezogen auf die Ganzheits-
visionen, auf den Bildkarper des Imaginaren.
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schung. Dieser zweite Weg zu ciner vehementen Kontrolle der Bilder ver-
sucht also, durch die Beschreibung der Deutungen der Bilder und durch den
Kampf der Referenten hindurch zu einer urspriinglichen Form der Anschau-
ung zu gelangen, die nichts anderes ist als eine Reinigung der Form von jeder
Empiric und cine finale Apotheose des Schweigens. Das Bild erscheint als etwas
Unbedingtes hinter dem, was an historisch verformten Ausprigungen selber
rum Bild wird, nimlich zum artikulierten Bezug eines Gehalts. Kunst ist cin
Bild hinter den Bildern und Anschauung meint in ihrer héchsten Form das
Eingedenken des unbedingt Unsichtbaren. Solche Erwartung an dic Tkoni-
titit von Bildern wird an diesem Punke der Vollendung jedoch abstrakt und
Bilder 2u Objekten ciner verzweifelten Rettung ihrer Reinheit gegen ihre
mindestens rudimentir unvermeidliche visuelle Prisenz. Sinnfillig werden
dic Bilder darin Giber die Identifikation von Bild und visueller Reprisentanz,
abso in der Einheit von manifestierter Unsichtbarkeit und Erscheinungswirk-
lichkeit. Das ist der Grund fiir das Modell, die Sichtbarkeit der Kunst mit
ciner vermuteten Sinndimension des Unsichtbaren zu koppeln. Die natura-
tistisch sichtbar gewordenen Beziige auf ein auBerkiinstlerisches Thema, cine
Witklichkeitsreferenz also, fungieren als Kronzeugen des verborgenen Sinns,
dessen Herausschilung aus den Referenzen das Bild als ProzeB einer Allego-
tese deutlich werden 13Bt.'7 Die Instanz, die solches steuert, ist die Einheit,
die Identitit von Darstellungscode und dem, was in der Referenz als Wirk-
lichkeit aufgefaBc wird.

Heuristisch formuliert: Dic in letzter Instanz ihre Aussagen im Modell der
Allegoresen griindende neuzeitliche Kunst suspendiert zusammen mit der
verunsichernden Ambivalenz der Zeichen (Doppelcodierung, Dynamik, stets
wechselnd besetzbare Referenzen und Perspektiven) auch dic Irritation dar-
aber, ob ihre Referenz Wirklichkeit bezeichnet oder nur Schein. Das ge-
schicht dadurch, da8 sie die Bilder der Kunst mit dem Sichtbaren der aufler-
kanstlerischen Wirklichkeit homolog setzt.

Dic dentifikation der kiinstlerischen mit der visuellen Wel, der poetischen
Strategic mit dem identifizierenden Sehen, der Bildraumkonstruktion mit
der alleaglichen Homogenisierung des visuellen Sinns ist jedoch cine im
Medium des Visuellen selber vorgetragene Negation der Bilder. Die Bevor-
tugung der visuellen Prisenz'8 entzieht den Bildern der Kunst wesentliche
Aussagemglichkeiten. Das Bild verschwindes, und zuar gerade als Bild. Damit
"C_“d‘“indet in dieser Auffassung auch das Mediale des Bildlichen, weil das
Bild nur als Arrangement des Sichtbaren, als Anordnung der Objekte, als
Q'd"ung der Dinge fiir cin ‘Lesen’, nicht aber fiir cin transformationelles
Etkennen erscheint. Die Kunst der Moral, die hermeneutische Textualisie-
fung der Bedeutungsprozesse, die allegoretische Bindigung der kiinstleri-
“chen Nicht-Identitit dessen, was nicht in der Bildbedeutung aufgeht, macht
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durch einen spezifischen Diskurs aus den Bildern Objekte einer Verneinung
des Bildlichen.!? Die Kunst realisiert aus dieser Sicht ihre Wahrheit dort, wo
sie keine intrinsischen Probleme aufwirft, zuletzt dort, wo sie unsichtbar
wird. Das kann bis hin zur utopischen Instrumentalisierung der Kunst mit-
vollzogen werden: Kunst scheint auf als eine gehaltvolle, symbolische Gegen-
welt, die sich auf das Wirkliche, nicht das Imaginire zu beziehen hat. Die
gesamte Bildtheorie dieser Tradition ist ein Korrekturversuch an der Ano-
malie und Intensitic der Bilder, an einer durch Bilder immer noch bewirk-
ten Verunsicherung und Verriickung von Text und Linearitit der Schrift, ist
ein Versuch der Wiederherstellung von Sinn, der sich zuletzt als Ordnung
der Sequentialitit von Schrift herausstelle.

Die Suche nach einem Sinn ist demnach eine unumginglich weit verbreite-
te kunstgeschichtliche Krankheit. Sie verstellt zuweilen nicht nur den Blick
fiir die Komplexitit von Formen durch die Koppelung von Ikonizitit und
Sinn, sondern will sogar nicht selten gegen jede diskrete und hinreichend
bestimmte Formalisierung des Kunstwerks ein offenes Sehen bemiihen, das
nicht allein eine — weitere — Mystifikation eines angeblich unschuldigen Au-
ges darstellt, sondern auch die epistemologisch, kulturell-topologisch und
naturgeschichtlich gegebenen Tatsachen und Bedingungen der Wahrneh-
mungsvermogen zugunsten der suggestiven Fiktion eines vorgeblich ‘freien
Sehens’ iberwinden zu kénnen vorgibt. Ein rezenter Beleg fiir diese kunst-
geschichtliche Stereotypie, keineswegs bemiiht gesucht und alles andere als
singulir: ,Die Aufgabe dessen also, der erwas iiber die ikonische Sinnstruk-
tur des Kunstwerks und dessen elementare Anschauungsqualititen erfahren
will, besteht im konsequenten Riickgang hinter die gegenstindlich verfestig-
ten Produkte und geschichtlich gewordenen Wahrnehmungsmuster der An-
schauung, besteht in der konsequenten Entwicklung und belebenden Ent-
faltung des Sehens zu einem freien und offenen Sehvollzug.“29 In dieser
AuBerung sind zahlreiche Probleme als entschiedene Losungen unterstellt,

19 Das gilt im Disput um geschlossene Form versus poetische Signifikanten auch
fir Lyrik, Novelle, Roman und Musik.

20 Axel Muller, Die ikonische Differenz: Das Kunstwerk als Augenblick, Minchen
1997,5.10.

21 Firs Volk, die illiteraten Anfanger, wen auch immer - man ware mit vielem gut
bedient, aber gewif} nicht mit der Kunst.

22 Dagegen sei festgehalten: Sinn ist keine Objekteigenschaft, sondern eine Re-
flexionsfigur.

23 Auf der Basis der neurologisch tiberhaupt noch nicht geklarten Notwendigkeit
der Visualisierung spezifischer Denkprozesse.

24 Esa Saarinen / M. C. Taylor, 2. 2. 0., S. 4.

25 Vgl. Marshall McLuhan, Mit dem Start des Sputnik wurde der Planet zu einem
Welttheater, in dem es keine Zuschauer, sondern nur Akteure gibt, in: Hans Ulrich
Reck [Hg.), Kanalarbeit. Medienstrategien im Kulturwandel, Basel/Frankfurt a. M.
1988, S. 167-279.
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die sich keineswegs von alleine verstehen und die schwerlich eine ihrem An-
spruch angemessene Begriindung erfahren konnen. Ich erwihne, summarisch,
hier nur folgende konzeptbildende Vorentschicdenheiten, dic ihre gewif}

unterschiedlich beweisbediirftige Empirie noch nicht gefunden haben:

- Fine Pridominanz des kulturellen Sehens gegeniiber ‘natiirlichen’ Formen
der Anschauung,

- Eine leistungsfihige unterweisende Funktion des Kunstwerks fiir ‘elemen-
tare Anschauung’: Kunst als Schule des Schens.?!

~ Indienstnahme von Kunst fiir Sinn.

~ Eine prinzipicll ikonische, also anschauliche Fafllichkeit von ‘Sinn’.22

- Einc Entfremdung zwischen dem eigentlichen Geist des Kunstwerks und
sciner physischen Gestalt, zwischen Tiefe und Oberfliche.

~ Die Notwendigkeit, das Kunstwerk als Lebensvollzug zu schen.

- Einc Hlegitimitat strukeureller Wahrnehmungen gegeniiber den Entfrem-
dungsformen kulturell geprigter und damit offenbar jederzeit willentlich
variietharer Wahrnchmungsmuster.

Im abrigen stcht fiir die Unvermeidlichkeit von Vergegenstindlichungen als
Triumph Gber das Leben die Logik des Museums. Das Zitat bezeugt also
cinc weitverbreitete Mentalitit, die als Gesinnung eigentlicher Wirklich-
keitsverachtung beschrieben werden kann. In der Kunst prisentiert sich die
W?rklichkcitsvcnchmng als Kult des Sehens, der motiviert wird durch eine
Autonomie der Anschauung spezifischer Gegenstinde in spezifischen For-
men. Dagegen motivieren die Einsichten in die Konstruktivitit der Simula-
tion?? zu ciner Ancrkennung der genuinen Funktion der Bilder'sprache’ als
Moment einer Bildwissenschaft, die nicht nur neue Technologien, sondern
v. 3. die mediale Rhetorik als Artefake des Bilderdenkens umfaBt. ,In simcult,
the responsible writer must be an imagologist. Since image has displaced
print as the primary medium for discourse, the public use of reason can no
longer be limited to print culture. To be effective, writing must become ima-
goscription that is available to everyone.“24

Solche Gedanken sezen Uberlegungen beispielsweise von Giulio Carlo Argan
zum Bildingenicur in der Tradition des Bauhauses und des avantgardisti-
schen Technikkules des Konstruktivismus fort, und verbinden sie zudem mit
der Emphase visucller Alphabetisierung eines Marshall McLuhan.? Sie sind,

oftensichulich, nicht frei von der Suggestivitit der Schrift- und Kontrollord-
nung,
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Ein Parcours durch einen visuellen Korpus: Kommentare und
Expositionen zu ciner medio-imaginiren ‘Bildergalerie’

Vorbemerkung

Die hier dargebrachte Bildauswahl benutzt Bilder als selbstverstindliche
Modelle fiir das, was in ihnen an erkenntnistheoretischen Schwierigkeiten
enthalten ist. Das ist der Grund, weshalb auf eine Kommentierung neuer
kiinstlerischer Werke im Bereich von VR und Cyberspace verzichtet worden
ist. Die kommunikative Banalisierung der Kunst gehdre zu deren komplexe-
sten Leistungen und es wire deshalb falsch, sie auf der Ebene verfinglicher
technoider Wirkungen oder nur im Spiegel des Stimulationsprogramms und
der sensationierten Empfindlichkeiten cines seiner Profanisierung iiberdriis-
sigen suggestiven Subjektes abzuhandeln. Vielmehr belegen die Beispiele,
dal mediale Probleme solche der Schnittstelle von Epistemologie, Rhetorik
und Kommunikation sind, fiir welche die technische Ausstattung zwar eine
spezifische Sinnlichkeit oder Materialitit definiert, aber keineswegs das
Dazwischentreten einer Sphire, die sich als medialicitsintensiv erfahren und
durch entsprechende Beschreibungen angemessen ausstatten lifft Vermeint-
lich aktuellere und in ihrer Technologie real avanciertere Beispiele wiirden an
dieser Grundierung nichts indern. Wenn es eine Medientheorie der bilden-
den Kiinste gibt, dann mufl sie sich transversal zur apparativen Logistik oder
Materialitit des Mediums bewihren und wird dann wohl eine Rhetorik des
Austausches, der Adapration von als kiinstlerische Erwartungen artikulierten
Anspriichen sein miissen, aber nicht eine-Domiine isolierten Ausdrucks. Auch
die statischen Bilder, die sich gewif8 nicht besonders gut eignen fiir dic
Demonstration des Zeitmediums, sind doch immer auch Zusammenziige
von Zeitdehnungen, wie wir sie haben wiirden, wenn wir die Bilder als
Installationen vorfinden. Im iibrigen wiren fiir environments auch video-
graphische Demonstrationen abstrakt und genauso reduktiv wie Diaprojek-
tionen gegeniiber den durch sie simulierten urspriinglichen Formaten def
Werke. Die auch hier, wie schon im Vortrag, mono-imaginale Reihe verzich-
tet bewuBt auf die kunstgeschichtliche Standard-Mystifikation der Doppel-
projektion, die, immer noch als Legitimationsrhetorik einer Bezugnahme
auf das primire Gut, ein minimales Austauschverhiltnis zwischen Werk und
Name, Materialitit und Medialitit sicherzustellen vorgibt. Diese kunstge-
schichdiche Verfithrung zur Referentialisierung wire nur durch kaum rea-
lisiecbare angestrengte Multivisionen in ein rechtes Licht, d. h. an einen rela-
tionalen Platz zu riicken. Die Einbildprojektion enthilt all diese Probleme
und folgt der Okonomie der Mittelaufivendungen. Allerdings soll sie nicht
dic Suggestion der machtvoll distanzierenden Einiugigkeit stiitzen, die sich
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als Problem hinter der Mono-Okularitit kaschiert. Eine weitere und letzte
pensinliche Anmerkung: Ich spreche nicht endang der Scheidelinic zwischen
ctablicrten und neuen Technologien, sondern an der Schnittstelle wesentlich
allgemeinerer Probleme. Ich spreche nicht strategisch, sondern, im besten
Falle, im Schatten der Zukunft. Ikonophile Antizipationen, die aus der
Gregenwartskunst auf das Techno-Imaginire ausgreifen wollen, mogen durch
lnsistenz zuweilen verfithren. Thr Dringen, cine Zukunft vorzuzeichnen,
verbleibt aber gerade dann im Horizont des Gegenwirtigen, wenn sic ihn
dezidiert z2u sprengen versuchen. Das ist nur eine der Konsequenzen, dic aus
dem Apriori ciner belehrenden Kunstauffassung folgen. Dagegen setze ich
runichst wenig mehr als cine Skizze, Evaluierung, Ausmessung cines Feldes
oder, Multiplikation des Mctaphorischen, Erértcrung der Selbstvergewisse-
tungsmoglichkeiten im Sinne einer Zwischenbilanz. Diese erfolgt analog
tum bestimmten und doch ungerichteten und ungewissen Tasten cines Jean-
Luc Godards, der, den Regisseur des Films im Film spiclend, zu Beginn von
‘Peénom Carmen’ die Objekte cines Zimmers - gemahnend weniger an cin
Hotcel als cine Klinik ~ betastet, beklopft und unentwegt den Satz Becketts
murmelt, skandicrt: ‘mal vu mal dit’. Das ist keine denunziatorische Selbst-
beschecibung, sondern eine Beschreibung des Zustands der Dinge, der Ge-
gebenheiten der Welt. Die Welt ist cinbezogen im Bestand des schlecht
Geschenen und schlecht Besprochenen.

Bildergalerie

N At 1. Luigi Pirandello, im Trockenen rudernd. Handlungsparadigma
Theotie: Rudern niche auf See, sondern auf dem Strand, Selbstvollzug der
theoretischen Titigkeit/Bewegung — ein Modell, welches der navigatorischen
Suggestivitat der Dascinsmetapher vom Schiffbruch mit Zuschauer jederzeit
vorzuzichen ist. Denn dic Konstruktion der theoretischen Aufgabe spielt
sich hiet in cinem Bereich ab, der nicht mehr apokalyptisch alles auf die ver-
"h‘rmdc Macht des unberithrten und distanzierten Sehens reduziert. Rudern
‘f" dem Trockenen, Eintibung der Gesten und Bewegungen — das entspricht
ciner lang anhaltenden und wie paradox immer wieder einsetzenden Bemii-
hung um cine ‘Kunst als Medientheorie', die sich in meinem Entwick-
hingsgang derzeit in zahlrciche neue, aktuale Verzweigungen ineinschreibr.
A“”f*{‘ Trockenen rudern, das ist shnlich dem Weglassen des Bindestriches
Zd' l"“"f"- Es geht nicht um eine Kunsttheorie als Medientheorie, son-
N ™ um‘ Kunst als Medientheorie, aus der natiirlich auch Aufschliisse fiir
die medientheoretische Potenz der Kunstgeschichte erfolgen. Im seit lan-
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gem engen Zusammenspiel zwischen avanciertesten Ausdrucksformen und
Kiinsten bildete sich eine geistvolle Allianz zwischen Poetik und Theorie, die
erst durch reduktive Kunst-Mythologeme des 20. Jahrhunderts im Spiegel
eines in Europa zunehmend stolz sich illiterarisierenden Kiinstler-Subjekts
aufgekiindigt worden ist — eine katastrophische Verblendungsfigur ohne-
gleichen. Insoweit das Rudern auf dem Strand die Probleme des Uber-
Setzens verschirft ins Bewufltsein hebt, darf man auch die Linearitit der
Schrift als stetige Sequentialisierung eines zugleich synchron empfunde-
nen Konstruktionsprinzips des Denkens verstehen, mithin als das, was un-
vermeidlich ist: Suggestion einer Ordnung im Raum, die ihrerseits immer
zeitlich, als Folge verschiedener Lokalisierungen, empfunden wird. Die
Metaphern von der Navigatorik beim Schiffbruch bis zum Cybernauten
und Symbolarbeiter im Datennetz bilden, ob als Simulation oder nicht,
eine vergegenstindlichte Wirklichkeit eigener Art heraus.

Abb. 2. Quo Vadis? Postkarte, anonym, vor 1912 (Datum des Poststempels)
— Wesentliche Frage an eine ‘Medientheorie Kunst’ aus der sogenannten tri-
vialen Bilderwelt, deren Ambivalenzen und Raffinessen nicht andere sind als
die der Konzeptkunst, die in gewisser Weise als eine formale Explikation die-
ser unterliegenden Mechanismen angesprochen werden kann. Die Pointe ist
auf mehreren Ebenen situiert. Der Unterschied wird gemacht durch die
Frage, wer dieses ‘wohin des Wegs' zu wem spricht, und dadurch, ob dieser
Text als Bildlegende, zugleich Bildelement im Bild, angesehen wird; oder
eben als Sprechblase. Die Einfithrung der dritten Instanz, das Changieren
zwischen den beiden Figuren und Ebenen — einmal adressierter Text, das
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andere Mal auf das Bild bezogener denotativer Text, der als Element des
Ef’zldcs selbst auftaucht — zeigt, daf iibliche rhetorische Mechanismen und
Figuren die medialen Aspekte iiberlagern. Jede Medientheorie der bilden-
(.icn Kiinste hat zur Erfahrung, daf Bilder vieles sein kénnen, aber nie
Propositionen im Sinne der verbalen Sprache. Aus der Sicht des kleinen Jun-
gen ist die Frage naiv. Wird der Satz vom Mond gesprochen, warnend,
dann artikuliert sich in der Verkleidung einer pidagogischen Warnung
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zugleich eine Art Naturgeschichte des double-binds, denn in genau dem
Mafle, wie der Junge auf den Sprecher achtet, gerit er in die Gefahr, vor der
der gesprochene Satz zu warnen vorgibt: Er schaut nicht auf den Weg, ach-
tet nicht der Gefahr. Deren Verbalisierung bleibt abstrake. Spricht der Mond,
dann enthiille sich die Figur der Warnung als Verfiihrung zur gefihrdenden
Unachtsamkeit. Konzentration auf das Nicht-Gebotene verfiihrt zum ent-
scheidenden Schritt in den Abgrund. Reden am Abgrund ist eine Denkfigur,
die den Unterschied vorschligt zwischen Bild und visueller Prisenz, Bildern
oder visueller Sensation.

Oh ,lltm(lk()p/{ /u’ilig('r Rinderwahn!
Weéirst Du doch ein Gliicksschwein!
Oder mein Geldsack!

Abb. 3. Prospekt/Umschlag Wagenbach-Verlag 1996, Mond und Gliicks-
schwein. Schritt an der Grenze, Blick ins Unermeflliche auch hier.
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Digitale ‘Rekon-
truktion’ von Pompeji
IBM Programm 1982):
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s Argument.

0. Sophie Calle /
¢g Shepard: Double
Blind, 1992. Eine Reise
lurch die USA, zugleich

ne \’uicngmphie dieser
5\(‘ﬂ-rgl|11g. Zur Differenz
von lchcndigkcit und in-
zeniertem Werk tritt eine

Weitere hinzu: Die ZwWi-

W

fien registrierendem Ap-
Parat und wahrhaftem Se-
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consider marriag

"en. Das double blind bezieht sich darauf, daR das Kiinstlerpaar sich auf

¢iner Hochzeitsreise befindet, die ebenso real wie simuliert ist. Wie immer

Mimmt Sophie Calle die Simulationen so ernst, daf Realititen daraus entste-
fen. Der Versuch einer Einschreibung der Hochzeit in die Reise und das rei-
sende Selbst jst gleichzeitig der Gegenstand der Video-Inszenierung: Reise
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als Artefake ihrer eigenen Authentizitit. Die vermutete Blindheit bezieht
sich konzeptuell sowohl auf den Aspekt der Teilhabe wie den der Beobach-
tung. Natiirlich ist die videographische Aufzeichnung eine Form der Blind-
heit, z. B. gegeniiber dem, was sich auf der Reise bewegt und sich in Ge-
fithlen ausdriickt. Blindheit exakt in der Weise und dem Umfang, wie ver-
meintlich etwas Wahres gezeigt
und sichtbar gemacht werden
kann. Diese Arbeit ist geprigt
von der Einsicht in die Differenz
von Bild und visueller Prisenz.

Visuelle Prisenz suggeriert Bil-
der als ganze Kérper und dafl
Kérper als ganze zu haben sind.
Deshalb wird in dieser Video-
graphie der eigene Kérper in der

Weise gezeigt, dafl das Zeigen des
Kérpers scheitern mufl. Zuriick
bleibt das Bewuf3tsein der dop-
pelten Blindheit.

Abb. 7. Zeichen-Alphabet fiir
Taubstumme. Parallelisiert wer-
den Geste und Buchstabe. Die
Sinneinheit ist also nicht phone-

matisch bedingt, Codierung und
Notation sind motiviert durch die
Anschaulichkeitsqualititen, be-
stimmtes Form-Sein der Dinge,
Anmutung / ‘natiirlich vorhande-
nes' Schema, prizise erkennbare
Zeichen an den Dingen, Zei-
chenkraft des Dinglichen. Bild

und perzeptive Figuration be-

finden sich immer in einer ver-

meintlich direkten und unproble-
matischen Korrespondenz. Konventionelle Lesbarkeit und ikonische An-
schaulichkeit sind Gegensitze nur von Fall zu Fall; eine kommunikative
Regelung ergibt sich durch Gewdhnung auf der Basis von Anschaulichkeits-
qualititen, die strategisch umgeformt werden in eine Indexikalititssubstanz
und eine Richtungskonstanz von Anzeichen. Die Anschaulichkeit ist hier
aber nicht schiere Konvention, sondern eine quasi-natiirliche Semiose der
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Zeichenqualititen von Objekten und Stoffen. Man kann Zeichen der Hand
nur so unterscheiden, wie die biologischen und physikalischen Funktionsfi-
higkeiten der Hand das erlauben. Ikonizititsprobleme sind demnach nie tri-
vial, es sicht nur gelegentlich so aus. Die Doppelcodierung der Bilder in
Kunst und visuelle Sensation vervielfacht die Referenzen und Verwendungs-
absichten. Ihre semiophorische Kraft erhilt die Kunst — dies wird ihr wesent-
liches Zeichen — iiber die ihr eigene Herausldsung aus einer primiren Sphi-
re, regularisiert durch praktische Konvention, analog der geschichtlichen
Herausbildung von Semiophoren als Transformation der Dinge in Zeichen-
triger, was durch Abzug der Stoffe aus dem Kreislauf von Okonomie, Nut-
zen und Verzehr gelingt.

Abb. 8 und 9. Bild als Me-
dium. Zeichen der Kunst:

Beispielgebungen in Form
ciner Bilderreihe als Paraphra-
se medientheoretischer Pro-
l\lcmstellungcn, ganz im Zei-
chen der Ausdrucksambiva-
lenz und rhetorischen Ge-
richtetheit der Aussage von
‘Quo vadis?’ Bilderfallen wie
die von Guillaume Bijl (Bei-
trag zur ‘furk-art’, Furka Ho-
tel, 1986) sind wirklich onto-
logische und behaupten nicht
bloB eine nominalistische
Wirkungsabsicht. Was fiir
Kriterien miissen wir theore-
tisch bereits fundiert haben,
um diese Arbeit von Bijl
oder, generell, ‘so etwas’ von
ciner zufilligen Versammlung
gleicher Gegenstinde unter-
scheiden zu kénnen? Gibt es
cinen dazu orientierenden
Bcgriﬂ' der Homologie, der
Aquivalenz, der Analogie, oder beruht das Ganze auf dem bloflen Mechanis-
"’ms der begrifflichen Konsistenzbildung in einem und als ein System von
Kunst, das keinerlei stoffliche Zuschreibungen mehr macht, sondern nur-
mehr in der Kategorie seiner selbst — aber unterschiedslos, d. h. diesseits der
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Divergenz von ‘schén’ und ‘hifllich’ — prozessiert? Kunst als Medium spezi-
fischer Bildleistungen wire gebunden an eine Regularitit als ein solches
System. Wenn das Bild als Medium von Kunst innerhalb dieser Regularitit
erscheint, dann machen sich die ontologischen Bedingungen immer als
Referenzleistungen des visuellen Denotates geltend. Insofern ist die Media-
tisierung der Tauschung durch Guillaume Bijl qualitativ nichts anderes als
das Arrangement der mehr oder weniger symbolisch aufgeladenen Objekte
in der ‘nature morte’ eines hollindischen Stillebens wie dem von Abra-
ham van Beyeren (1620-1690), Stilleben mit Taschenkrebs. Die entschei-
dende Frage ist, in welcher Weise Gegenstinden iiberhaupt so etwas wie eine
Bedeutung zukommen kann. Man mufl mit mindestens zwei Zeichenrei-

hen, einer funktionalen und einer dsthetischen, arbeiten. Die Verweisungen
beider Zeichenreihen auf- und untereinander erlauben nicht nur eine Ritua-
lisierung der Gebrauchsformen, sondern eine Internalisierung des externen
Beobachters, fiir den etwas entweder als isthetisch oder als funktional er-
scheint. Solange man tiber Kunst spricht, solange wird man an die Verwei-
sungen dieser beiden Zeichenreihen gebunden sein, was immer man einzel-
nen Zeichen an Gehalten, demnach dem eigenen Empfinden an Priferenzen
zuzuschreiben vermag. Fiir diese Zuschreibungen und Denotationen gibt es
keine stimmige Theorie. Es scheint so, als ob Doppelcodierungen als Per-
spektive auf Werke der Kunst erscheinen im Wechsel zwischen Symbol-
funktion und Sichtbarkeits- oder Identifikationsfunktion, was die Inversion
von Funktion und Zeichen in verschiedenen Kulturen erklirt.
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\bb. 10. David Larcher, Einzelbild aus ‘videovoid’, komponiert zur Jahres-
Postkarte KHM 1997. Thetisch verkiirzt: Mediale Leistungen sind immer
gebunden an die Form des Bildes der Kunst. Sie erschliefen sich in Sub-
texten, die den Pritext immer wieder verindern durch die Reibungen, Wege
und Irrwege der Konnotationen. Zu diesen Konnotationen gehéren Fragen
der Gemeinplitze, aber auch die Theorie des Kairos, die Schopfung des
glicklichen Moments, das Sich-Erweisen des gliickhaft Zufallenden. Dies
alles gehore zur entscheidenden Sphire der Konnotationen, die nicht wirk-
lich iiber das Individuelle hinaus theoretisiert werden kann. Entscheidend ist
das “Wie', nicht das “Was'. Kunst ist eine der herausragenden Dimensio-
nsgebungen eines solchen ‘Wie'. Die Zeichen der Kunst sind spezielle Kom-

munikationstechniken beziiglich dieses Wie: Bewuf3te Inszenierungen des
l?jlzwischen, der Medialitit, wobei Kunst selbst die Medien erzeugt und die
Werke iiber einen Bewertungsprozef§ darin einreiht — vorrangig und mittler-
\\:cilc seit geraumer Zeit durch die Selbstvalorisierung der Kunstwerke im
'\l'lmtbereich. Das Werk bedarf in jedem Fall der Vermitteltheit und Ver-
mittlung durch ein Medium, einen Bildschirm, einen Rahmen, eine aktua-
le Bestimmung des Verhiltnisses von ‘langue’ und ‘parole’. Transformatio-
hen, Aktualisicrungen, Aspekt-Setzungen, poetische Codierungen der Bilder
"'f‘i Momente der spezifischen Mediatisierung des Visuellen durch Kunst.
[?ICSCS Medium ist keine Ganzheit oder Synthese, sondern eine Hinsicht auf
die BcStimmungcn inszenierter Wirklichkeiten.
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Abb. 11. Robert Ryman. Blick auf die Hingung der Werkgruppe in den Hal-
len fiir Neue Kunst, Schaffhausen.

Abb. 12. Tllustration von Emile
Bayard zu Jules Vernes ‘Reise
zum Mond’. Der Mond: ,voila
donc comment*. Wie unbedingt
und transzendierend eine noch
nicht gelebte Erfahrung sein
kann: sie ist uns nur als Vor-
stellungsbild zuginglich, und das
Vorstellungsbild muf§ die Faszi-
nation des Unbekannten und
Unsichtbaren in mindestens ana-
log zugiingliche Imagination um-
formen. So schreiben sich gera-
de in die phantastischen Bilder
realistische Referenten ein. Oder
aber das Unbekannte wird alle-
gorisch verfremdet und erscheint
dann nur noch als Triger von be-
stimmten, iibersetzten Inhalten.
Ganz idhnlich verfihrt jedoch
auch die Analogisierung der
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AP, 13. Jan Brueghel (1568-1625), Blumenstrauf.
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14

Abb. 14. lustration von de Montaut (Paris, 1872) zu Jules Vernes 'Reise zum
Mond'.
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realistischen Absicht. Unweigerlich entsteht eine Doppelcodierung. Sie
wirke nicht nur belustigend im Sinne einer historischen Entwicklung, die
im nachhinein die Abwegigkeit ihrer Bildsuggestionen berichtigen kann.
Sondern belegt das Verfahren der Codierung der Phantasie, der Vergegen-
stindlichung des Unbekannten im Bekannten nach den allgemeinen Regeln
des Bisherigen. Die verunsichernde Ambivalenz der Zeichen wird durch
cinen Code gesteuert, der sich in machtvolleren Referenzen als Wirklich-
keitsbeglaubigung setzt und damit auch den Tribut an die Evidenz des

Sichtbaren zollt, die nicht einfach triumphaler Schein, sondern Ausweg-
losigkeit der visuellen Ordnung der Welt, Entfaltung ihrer Gestalt ist. Des-
halb kénnen Bilder nicht ‘gelesen’ werden: Analog zur Welt zeigen sie sich
nicht nur, sondern entfalten sich um den sie sehenden Blick herum.

.

Abb. 15. René Magritte, L'usage de la parole, 1928 (miroir / corps de femme).
Attribute wie Projeketilziige (vgl. Abb. 14) oder Blumen (vgl. Abb. 13) ge-
hen aus Benennungen, Gebrauchsweisen der Sprache hervor, wie das René
Magritte in der Malerei als Malerei selbst exponiert.
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' Abb. 16. Aldo Walker, Toute chose est éphémere, 1970.

Abb. 17. Aldo Walker, Logotyp VIII,
1976. Das Interesse an den Logo-
typen ist kein hochcodiertes, son-
dern eines am Zustandekommen
und Wirkung des Gewdhnlichen,
deshalb, so der Kiinstler, ,verwende
ich interesselose Logotypen, triviale
Versatzstiicke, weil sie mir das Den-
ken fiir die tatsichliche Intention
freihalten und weil diese als Eingriff
an konventionellen Banalititenmo-
di evidenter wird.“26

Mit der Adaption von Gemeinplit-
zen weist Kunst sich ihren Ort zu.
Logotypen sind exemplarische, ver-
dichtete Fallstudien fiir die Formu-
lierung/Imaginierbarkeit des Zustan-

dekommens von Bedeutungen.

26 Aldo Walker, Interview von Martin Kunz mit Aldo Walker, Katalog zur Ausstellung
‘Schweizer Kunst '70-'80", Kunstmuseum Luzern, 1981, 0. S.
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16b. 19. Aldo Walker, o. T.,
1983/86. Kippfiguren der Waht-
”f‘hmung als epistemologische
( ntersuchungen von kognitiven
Wie visuellen Schemata und
Funktionen, zugleich aber auch
als visuelle Ausreizungen rheto-
rischer .-\usdrucksméglichkei—
‘n und Sprechgewohnheiten.
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Abb. 20. Sophie Calle, Ausstellung in Paris, Palais Tokio / Musée d’art
moderne de la ville de Paris, Oktober 1991. Diese Arbeit iiber Blindheit mit
Blinden enthiilt einige Dutzende Beispiele nach identischem Muster: Ein
Foto der Person, eine Text- und eine oder zwei weitere Bildtafeln. Eine Tafel
mit einem markanten Text, in dem die Personen versuchen, ihre frithesten
oder lebhaftesten visuellen Eindriicke und Erinnerungen zu beschreiben, die
Seheindriicke sein konnen oder Vorstellungsbilder, die subjektiv markanten,
personlich prignant gebliebenen Bilder von Blinden. Ein weiteres fotografi-
sches Bild ist ein Versuch der Kiinstlerin, aus ihrer Sicht zu visualisieren, also
zu interpretieren, was die Beschreibung des Sehens der Blinden an innerem
Bild bei der Kiinstlerin auslést und wie es wieder einem duf8eren Sehen ange-

glichen, also ausgedriickt werden kann. Die Prisentation der persdnlichen
Visionen wird zu einem identisch aussehenden Tableau arrangiert. Von den
etwa 45 dargebotenen Bildwelten von Blinden war nur eine, die kein Bild zu
zeigen vermochte und die landliufige Auffassung belegte, daf8 Blindheit voll-
kommene visuelle Absenz, Dunkelheit bedeute.

27 Wobei im Imaginaren selbst die traumatisierende Instanz des Realen und ein an-
geheiztes Phantasma der Wirklichkeitsflucht, -zersetzung etc. wirksam sind.
28 Entscheidende Theoreme dazu haben geliefert Kristeva, Greimas, Hjelmsley,

Ricoeur; vgl. in knappster Zusammenfassung: Hans Ulrich Reck, Kunst durch Me-
dien, in: Wolfgang Miiller-Funk / Hans Ulrich Reck [Hg.), Inszenierte Imagina-
tion. Beitrage zu einer historischen Anthropologie der Medien, Wien / New York

1997, S. 45-62, hier: S. 59f.
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6. Uber Kreuz — Bedeutungsbeziechungen der Zeichen der Kunst als
Aspektorganisation im Medium des Bildes

Zeichen der Kunst werden in einem Prozef8 gewonnen, der auf einem
Chiasmus beruht: Die Attribute der Dinge werden durch Aspekte von Zei-
chen ausgedriickt, was erméglicht, ihre Semiose als Wahrnehmung von
Attributen im Hinblick auf Dinge wie auf Bezeichnungen zu unterscheiden.
Dadurch, daf Dingen Attribute und Zeichen Aspekte zugeordnet werden,
schreibe sich in die Semiose eine permanente Doppelcodierung ein. Weder
Zeichen noch qualitative Differenzierungen stehen ein fiir allemal fest. Die
Transformation der Attribute von Gegenstinden in Aspekte von Zeichen
verursacht, dafl Aspekte stetig ihre Konsistenz verindern, ihren Platz wech-
seln. Dadurch entstehen neue Aussagen, Elemente werden verindert, ande-
re Konnotationen werden mobilisiert, individuelle Setzungen verbinden sich
mit oder widerstreiten bekannten, benutzten, gesetzten Regeln, Formen.
Attribute verweisen auf Aspekte, Aspekte von Zeichen auf die Attribute der
Dinge, zuweilen aber auch auf die Zeichenhaftigkeit der Objekte, auf die
dinglichen Beschaffenheiten und nicht nur die nominellen Zuweisungen.
Es handelt sich bei diesem Chiasmus nicht um ein isoliertes Interesse an
ciner semiotischen Schematisierung, sondern um die wichtige Einsicht, daf8
das, was als Neues wahrgenommen wird, einzig auf einem Wechsel der As-
pekte beruht. Die Modellierung und Flexibilisierung der Aspektfindung und
-bestimmung erzeugt neue Méglichkeiten der Inszenierung, bildet also eine
mediale Dynamisierung im Medium der Kunst selbst. Attribute schreiben
s.ich im Verbund mit konventionellen Referenzen des Bedeutungsausdrucks
fest als Allegorien/Allegoresen. Beide Bewegungen: Aspektwechsel und Alle-
gorisierung, bauen auf den ‘frames’ des Alltagshandelns auf, verindern es
aber durch die Bildung neuer Rahmen. Die Wahrnehmung visueller Prisenz
bezicht sich dabei immer auch auf die Versprachlichung von subjektiven
-'?uSdrﬁcken und Erfahrungen. Das Bild der Kunst artikuliert die Imagina-
tionen in vielfacher Differenzierung und Gebrochenheit, die in der Diver-
genz des Realen vom Imaginiren begriindet sind.?” Damit verbindet sich
nicht so sehr eine weitere Ebene; vielmehr wird ein Dispositiv entwickelt,
das mit diesen frames immer wieder kollidiert: Poetiken der Verdichtung
und Verschicbung, Mehrdeutigkeiten (Polysemie), zwischen verschiedenen
wcu(ungen oszillierende Bewegungen der poetisch sich bildenden Kate-
gorien zwischen Ausdruck, Inhalt, Form und Substanz — wobei es immer
g K°PP°|‘mgcn auf Zeit und keine Méglichkeit zu einem Rekurs auf
Substanzen diesseits der Aspektualititen gibt.?8
Aus all dem ergeben sich unentwegt gesteigerte In-Szenierungen, erweiterte

fotationen, verdichtende Konnotationen und die Suche nach einem an-
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gemessenen Ausdrucksmaterial dafiir. Diese permanente Verbindung um-
schreibt den Mediatisierungsprozef§ der Kunst durch diese selbst (: ‘von ihr,
awktorial; und ‘durch sie hindurch’, perspebtnal) als ein spezifisches rhetori-
sches Modell, als eine Weise paradoxer ‘Rede’ und paradoxalen ‘Zeigens'.

7. Das Beispiel Robert Ryman — der paradoxe Ort zwischen Bild
und Malerei

Von der visuellen Textur zur erweiterten Mediatisierung — dies kann als
angemessene Zusammenfassung der Kernidee und basalen Intention von
Robert Rymans Meta-Malerei dienen, die in jedem ihrer Werke immer zu-
gleich als Objektmalerei entgegentritt. Nicht die Herstellung eines Bildes ist
entscheidend, sondern das Zeigen der Malerei als eine Textur des Visuellen.
Ryman arbeitet {iber Jahrzehnte bewufit mit der Ambivalenz und Schich-
tung der drei wesentlichen, voneinander nicht lésbaren Ebenen des Bildbe-

griffs:

1. materielles Bild als mediale Vergegenstindlichung;

2. Wahrnehmungsbild, Vorstellung, mentale Reprisentation;

3. Imagination, welche eine Differenz ausdriickt, eine innere Dynamik
kanalisiert und zugleich mobilisiert gegen alle festgesetzten Bilder.??

Der Akzent liegt auf dem Verfahren, der Form, dem Wie. ,There is never a
question of what to paint, but only how to paint. The how of painting has
always been the image — the end product“? — so faRt Ryman zusammen,
daf es ihm um den Mediatisierungsprozefl, um die Differenzierung der
Vorgehensweisen und Ausdruckstriiger, nicht aber um die Repriisentation
eines Inhalts, einer aufschliisselbaren Referenz geht. Der Primat des ‘how’
bedeutet: Die Gestaltwahrnehmung ergibe sich plausibel und vorrangig auf
der Ebene der Konnotationen. Der Kiinstler beschriinke sich auf die An-
ordnung der Bildkérper, die Art der Hingung, die Physikalitit der Prisenz
eines Objektes in einem Raum. Alles, was zum Bild als Kérper gehort, wird
durch Ryman seriell und konzeptuell festgelegt. An der Bestimmung der

29 Wobei die Imagination immer im physikalischen Universum und nicht im Jen-
seits beheimatet ist.

30 Robert Ryman am 17.10.1969 in: Art in Process 1V, Kat. Finch College Museum
of Art / Contemporary Wing, New York 19469, o.P. {S. 25).

31 Ryman, in: Rosemarie Schwarzwalder (Hg.], Abstrakte Malerei aus Amerika und
Europa, Kat. Galerie Nachst St. Stephan Wien, Ritter Klagenfurt 1988, S. 219f.

32 Und nicht etwa eine Negation des singuldren Werks oder eine Instrumentalisie-
rung der Kunst zur bloflen Funktion, die sich ohne phdnomenale, sinnliche, kon-
krete Anwesenheit der Werke abzuspielen vermochte.
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physikalischen Parameter richtet er seine Malerei aus, unterwirft sie den ein-
mal gewihlten medialen Regeln. Ryman beschreibe seine Kunst nicht mehr
als ‘peinture’, sondern als eine Mediatisierung all dessen, was die Bestim-
mungen der Malerei ausmachen. Sind die Materialititen festgelegt, dann ist
der Prozef exake determiniert. Ab diesem Zeitpunkt ergeben sich die Bilder —
‘images’ - von alleine. Denn Konnotationen, in denen und als welche sich
dic Bedeutungen von Bildern setzen, sind prinzipiell unvermeidlich. Es geht
Ryman nicht um die Erzeugung von Darstellungen oder Vorstellungsbilder,
es geht ihm Giberhaupt nicht mehr um die Metaphysik der Darstellung.
Vielmehr geht es ihm um ein Wissen iiber Visualisierungsformen, um Ein-
gebundenheiten in einen ProzeB, durch welchen die Resultate des Malens
festgelegt, aber nicht mehr eindeutig charakterisiert sind. Deshalb verweist
Ryman auf einen ganz anderen ‘isthetischen Zweck’ seiner Maletei. Dieser
erfiille sich ausreichend oberhalb der Tiefen von ‘Warum, Was und Wann’ in
»an experience of enlightenment (...) Like going to an opera and coming out
of it and feeling somehow fulfilled — that what you experienced was extraor-
dinary (...) I think probably that’s the only thing that painting is about (...)
The primary experience ist that experience that you receive of enlighten-
ment.*! Die individuelle Emphase als Ankoppelung von ‘Erleben’ an De-
terminanten ist, was das Werk als Medium erschlieBt und auch bereirs aus-
rﬂcichend definiert. Als dieses erméglicht das Werk Rymans eine strukturelle
Ubertragung auf alle nur denkbaren Technologien, mit denen Bilder im
Bereich der Kunst erzeugt werden. Mit welchen Technologien die Ankoppe-
lung individuellen Erlebens an Materialititen der Werkvorgabe ausgestattet
sind, ist vollkommen egal, wofern nur das Interface, der Schirm, das Dazwi-
schen die Ankoppelung bedeutsam ermdglichen. Der Unterschied in der
Tawsichlichkeit, dem So-Sein der Kunstwerke, ist permanent und taucht in
der medialen Einheit eben als Verschiedenheit auf, bleibt aber bezogen auf
cinen kohirenten Charakter des spezifischen Mediums Kunst — d. h. die sin-
gulire Verschiedenheit ist gerade, was die Einheit der Funktion im Sinne der
Mediatisierung garantiert.3? Fiir die emphatische Wirkung der Kunstwerke
spielt die Materialitit keine Rolle — sie lege nichts fest. Das einzige, was sie
wirklich bewirke, ist die Unvermeidlichkeit, da sie eben wirklich und anwe-
send und real ist und nicht nicht sein kann. Fiir diesen Aspekt reicht auch
der Gattungsbegriff nicht mehr hin.

Das Medium der Kunst verschiebt sich darin — wie in vielen Ansitzen seit
den 50er Jahren — von der Inkorporation / Denotation / Reprisentation auf
die Inszenierung des kiinstlerischen Vorgangs und seine Korrespondenzen
mit dem rezeptiven Aufbau der Wahrnehmungen einerseits, andererseits auf
die ausdriickliche Inszenierung und Wahrnehmung der Physikalitis der
Institution und besonders der konkreten ‘frames’ der Ausstellungen, ihrer
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Bedingungen. Liflt man das als wesentlichen Medienbegriff gelten, dann
wird im selben Ausmaf} tendenziell unwichtig, was die {iblichen Medienkon-
zepte festlegen zu kénnen meinen. So schrieb Harald Szeemann in der Ein-
leitung des Katalogs zur Ausstellung “When attitudes become form: Works,
Concepts, Situations, Informations’ (1969): ,So scheint in dieser Kunst das
Medium nicht mehr wichtig: Der Glaube an die Technologie ist durch den
Glauben an den kiinstlerischen Vorgang abgeldst worden.“33 Das heiflt, dafl
nur noch das Medium wichtig ist, aber nicht mehr im Sinne der Unter-
scheidung, sondern der Mediatisierung der Prozesse auf der Meta-Ebene
iiber den Werken. Das legt nahe, den ungliicklichen Begriff ‘Medienkunst’
durch das Konzept des ‘medialen Manierismus’ zu ersetzen.34 Die Vergegen-
wirtigung des Manierismus ermdglicht die Konzeptualisierung einer Verfah-
rensweise, die die neuzeitliche Kunst seit ihrer Geburtsstunde insgesame als
auf die Entwicklung von Formen bezogenen Mediatisierungsprozef§ erschei-
nen lif8t, der jederzeit beliebig viele und ausreichend banale Gehalte zulifit.
Szeemann fiihrt, ohne darauf Bezug zu nehmen, doch ganz in diesem Sinne,
weiter aus: ,Es sind ‘Formen’, die aus keinen vorgefafiten bildnerischen Mei-
nungen, sondern aus dem Erlebnis des kiinstlerischen Vorgangs entstanden
sind. Dieser diktiert auch die Wahl des Materials und die Form des Werkes
als Verlingerung der Geste. Diese Geste kann eine private, intime oder eine
publike, expansive scin. Aber immer bleibt der Vorgang wesentlich, er ist
‘Handschrift und Stil' zugleich.“35 Nur das Konzept eines Manierismus
erklirt eine individuelle Weiterentwicklung von Formdifferenzierungen. Die
‘maniera’ ist entscheidender als die Tatsache, in welcher Technologie ein Kunst-
werk materialisiert wird.

Ryman mediatisiert in radikaler Weise nicht einfach eine individuelle Nuan-
cierung der Handschrift, sondern maniera als Form, in welcher das Medium
der Kunst seine unmittelbaren Kontexte thematisiert, z. B. die Art der Hin-
gung in einem Ausstellungsraum. Die bildnerische Reflexion des Mediums
ergibt bei ihm eine gesteigerte Reflexion der Kontext-Variationen als mate-
riale Bestandteile des Bildes: Rahmung der Bilder als ‘post-denotativer Rea-
lismus’, Realitit der Kunst als Bezugnahme auf die Rahmen(bedingungen)

33 Harald Szeemann [Hg.), When Attitude Becomes Form. Works, Concepts, Proces-
ses, Situations, Informations, Kat. Kunsthalle Bern, Bern 1969, 0. S.

34 Vgl. dazu Hans Ulrich Reck, Das Enzyklopadische und das Hieroglyphische. Per-
spektiven auf zwei Kulturmodetle am Beispiel ‘Sampling’ - Eine Problem- und
Forschungsskizze, in, ders. / Mathias Fuchs [Hg.), Sampling, Arbeitsberichte der
Lehrkanzel fir Kommunikationstheorie, Heft 4, Hochschule fiir angewandte Kunst
Wien, Wien 1995, S. 6-29, hier: S. 26f.; ders., Entgrenzung und Vermischung: Hy-
bridkultur als Kunst der Philosophie, in: Irmeta Schneider / Christian W. Thomsen
{Hg.}. Hybridkultur. Medien-Netze-Kiinste, Kéln 1997 [a), S. 91-117, hier: S. 112 if.

35 Szeemann {Hg.), 2.3.0., 0. 5.
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ihres Zeigens, Vorrang der medialen Wirklichkeit des Malens vor der reali-
stischen (ikonischen) Referenz der einzelnen Bilder. Realismus bei Ryman ist
Materialismus und griindet in der Materialitit des Malvorgangs. Begrifflich
geht es um einen materiellen, nicht um einen referentiellen Realismus. Die
materiellen Spuren der Artikulation eines Rahmens im/als Bild artikulieren
im Bild selbst die Unterscheidung von ‘Markierung’ und markiertem Raum.
Das gehe nur durch Externalisierung des Unwigbaren, durch Inkaufnahme
zahlreicher Zufilligkeiten, deren ontologischer Erlosungshoffnung Ryman
durch den Abzug der Signifikanz aus dem Bild zugunsten der serialisieren-
den Prizision des Malens entsagt. Zu maniera als Form gehore die Verdeut-
lichung der Anteile des Zufilligen. Da eine aleatorische Theorie hier nicht
entwickelt werden kann, begniige ich mich mit einigen Aspekten zu einer
Theorie des *Zufalls’ aus der Sicht des Prager Strukturalismus.

8. Die Unerschépflichkeit der Zeichen im Medium der Kunst —
eine kurze Bemerkung zum Zufall

In der erst 1966 publizierten, schon 1943 verfafiten Untersuchung
‘Beabsichtigtes und Unbeabsichtigtes in der Kunst’ beschreibt Mukarovsky
den Zufall nichr, was vermeindlich nahe lige, als eine Komponente des
Unbeabsichtigten oder als eine Resultante der Kollision zweier Ordnungen,
dem Beabsichtigten und dem Unbeabsichtigten, sondern als ein sich nicht
¢indeutig einstellendes Geflecht von isthetischen Fakten in der Arbeit der
Rezipienten. Das Beabsichtigte ist eine semantische Kategorie, aber die
Vercinheitlichung der Bedeutung eines Werkes ist cine Angelegenheit des
Rezipienten. Nun ruft jedes nicht-automatisierte Werk — oder auch das ent-
sprechende Sinnesdatum in der Wahrnehmung — mit dem Eindruck des
Bcnbsichtigten auch den unmittelbaren Eindruck lebendiger Wirklichkeit
hervor. Insofern wird Kontingenz immer als signifikant akzeptiert. In dieser
Hinsicht lebt man also immer in der Kontingenz. Steht Kontingenz dem
¢igenen Standpunke entgegen, dann widerspricht ihr die existentielle Anver-
wandlung der Willkiir an ein auferzwungenes Nichts oder Nicht, das als
Skandal, mindestens Krankung des verletzten Subjekts erscheint. Aber die
Lebendigkeit des Eindrucks, so Mukarovsky, vollzieht sich gerade auf der
Basis des Unbeabsichtigten, welches ein MaB fiir die Vorherrschaft der
Dinge iiber den Willen ist. Es ist die isthetische Funktion der Verneinung
des Funktionellen, indem sie jede Erscheinung zum Zweck werden lifft. Die
poctologische Dimension in allen Kiinsten markiert eine Auseinanderset-
2ung zwischen koordinierten und nichtkoordinierten Zufillen, die sich auch
‘*!3 kontrollierte und nichtkontrollierte Zesstérungen formulieren lassen, als
k(’"ﬂiktgegner einer Kultur durch Kulturzerstérung und einer Kulturzer-
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strung als idolisiertem Selbstzweck.3¢ ,Die Achse, auf der wir den Standort
des ‘Zufallsgenerators’ verschieben, ist lediglich die Achse der Entropie, aber
die Orte sagen etwas aus itber die Wirkungen, die auf ein Werk von der
Ununterscheidbarkeit von Zustinden ausgehen (...) Nun ist aber ein Werk
kein deduktives System, und daher ist keineswegs ausgeschlossen, dal man
‘Zufallsgeneratoren’ oder umgekehre ‘Ordnungsgeneratoren’ wihrend des
Schaffensprozesses sozusagen an mehreren Orten der Skala zugleich ein-
setze. 37

Die isthetische Funktion zwingt den Menschen gegeniiber dem Universum
in die Position des Fremden, der mit immer wieder neu geschirfter Auf-
merksamkeit eine ihm unbekannte Gegend betritt, die, weil unbekannt,
eben voller Gefahren oder Zufille steckt. Das wiire zwar noch eine anthro-
pologische Basis von Kunst und Medialitit, aber auch schon eine immer
wieder neu ansetzende, insistente Leistung von Kunstwerken.38 ‘Zufall’ ist,
da ausgerichrer auf die Regulierung der Wirkungen iiber Konnotationen,
eine Wirkungs- und keine ontologische Kategorie. Sie fillt in den Bereich
der Personlichkeit. Damit denotiert ‘Zufall’ nichts, sondern ist ein Medium
der Aspektzergliederung der Konnotationen. Das Schopferische im Sinne
des Zufilligen, des vordem Unbekannten, ist ein Synonym von Persénlich-
keit und dsthetischer Schopfung. Zufall bewegt den Betrachter und ist durch
keine Kunst instrumentalisierbar. Zufall ist ein Medium der Zergliederung
von Aspektsetzungen und Aspektwechsel.3 Das wird bei Aldo Walker im
Zentrum des kiinstlerischen Anliegens stehen. Bevor seine Auffassung be-
schrieben wird, folgt hier noch ein Seitenblick auf die kunsttheoretisch

36 Vgl. Stanislaw Lem, Philosophie des Zufalts. Zu einer empirischen Theorie der
Literatur, 2 Bde, Frankfurt a. M. 1985, Bd. 2, S. 74 ff.

37 Lem, a.a. 0., Bd. 1,S. 275t

38 Die natrlich, wie die frithgeschichtlichen Studien von Max Raphaet und beson-
ders George Batailles ‘'Lascaux-Buch zeigen, ganz in der rituellen Handlungs-
form be- und gegriindet liegen.

39 Das allerdings bedeutet den Verzicht auf nahezu alles, was tber Aleatorik im
Hinblick auf eine Methodologie der sich selbst Gberlistenden Kiinste im 20. Jahr-
hundert gepriesen worden ist, weil die Fokussierung des kunsttheoretischen
Erkenntnisinteresses den Zufalt unweigertich und apriori asthetisiert und in eine
poetische Logik bertihrt, die faktisch nur zeitlich und propadeutisch begriin-
det ist. In Wahrheit hatte Aleatorik mit der Einsicht zu beginnen, daf} Zufall nicht
existiert, sondern nur angenommen wird. Vgl. dazu Hans Ulrich Reck, Aleatorik
in der bildenden Kunst, in: Peter Gendolla / Thomas Kamphusmann [Hg.), Die
Kinste des Zufalls, Frankfurt a. M. 1999, S. 158-195.

40 Vgt. Georg Picht, Kunst und Mythos, Stuttgart 1986, S. 334, 368t

41 Picht, a. a. 0.,S. 215, 295 .

42 Picht, a. a.0.,5. 518, 5. 428 {f.

43 Picht, a. a. 0., 5. 384,
44 Picht, a. a. 0., 5. 383.
45 Picht, a. a. 0., S. 360.
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bedeutsame Reprisentanz, in gewisser Weise auf einen letzten prominenten
externen Versuch, die mythologische Kraft der Kunst {iber Verweis und Re-
ferenz und nicht nur als Form zu bestimmen.

9. Status des Kunstwerks: Phinomenalisierung der
Phinomene, Darstellen und Reprisentieren?

Das Kunstwerk ist vieldimensional. Zwar ist Kunst — in der europiischen
Neuzeit ~ Spaltproduke im Zerfall der Metaphysik und damit immer gebro-
chene Instanz von Wahrheit. Gerade wegen der Autonomie der Darstellung
- ‘Darstellung’ hier als Metapher fiir ‘Inszenierung’ — und der jeweiligen
Differenzleistungen des Kunstwerks im Hinblick auf die eigenstindigen
Momente von Darstellung, Darstellen, Dargestelltem und Darstellungsraum
ctabliert sich aber ein unlésbarer Zwiespalt zwischen dem Wesen der Kunst,
Phinomenologie der Phinomenalititen zu sein®, und der begrifflichen Aus-
wichnung eines Modells ,,Kunst*“, das innerhalb kontingenter Kontexte defi-
niert werden kann. Georg Picht bestimmt das hauptsichliche Anliegen so:
-Die Autonomie des Kunstwerkes ist also weder Autonomie des Kiinstlers
noch des Beobachters. Sie ist iiberhaupt nicht Autonomie eines Subjektes,
sondern die Eigengesetzlichkeit eines Phinomens, das die Kraft hat, als trans-
zendentales Phinomen die Phinomenalitit von Phinomenen iiberhaupt
transparent werden zu lassen.“4! Das markiert den Ubergang von klassischer
high-brow-Kunstphilosophie in eine generellere dsthetisch-technische Medien-
theotie unter Einschluf artifizieller Hochriistungen der Codes (Design von
Kitschfunktionen) und von low-culture.
Es mag deshalb niitzlich sein, im Verweis auf Georg Picht noch einmal eine
emphatisch begriindete Metaphysik am Scheideweg zwischen der artisti-
schen Referenz als Signatur des Kunstwerks und einer formalisierbaren Me-
dialiet wenigstens knapp zu vergegenwirtigen. Kunst ist bei Picht ein spe-
.Ziﬁsch poetologisches Verfahren der Projektion im Kontext ,Kunst®. Zwar
st Kunst der Ratjonalitit vorgeordnet, weil jede Vorstellung durch Begriffe
nichts als eine Variante der Darstellung und Denken iiberhaupt ein Modus
des Darstellens ist: »Darstellung ist die urspriingliche Form des Denkens“ 42
-Deshalb lassen sich auch die tragenden Strukturen des Denkens nur von
der Kunst, das heifit vom Wesen der Darstellung her, aufhellen“.43 ,Da wir
den allgemeinen Horizont von Phiinomenen iiberhaupt als ,Welt“ bezeich-
"f“' kann man sagen, daf8 Kunst, indem sie alles dieses sichtbar macht, die
\}"clthaﬁigkeit der Phinomene zur Darstellung bringt“.#4 ,Dabei haben die
unstwerke cine Vorrangstellung. Denn: wenn sie transzendentale Phino-
Mene sind, so machen sie die Phianomenalitit von Phinomenen iiberhaupt
‘fansparent“.#5 Die Phinomenalicit der Phinomene iiberhaupt ist das The-
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ma der Kunst. In diesem Sinne liefe sich dann sagen, das Kunstwerk sei ein
transzendentales Phinomen*.#¢  Kunst ist Darstellung“.47 Zwar ist das Sub-
jeke ein offenes System und Phinomenalitit die Bedingung seiner Maglich-
keit. Aber insofern Darstellung nur als — wie ich sagen wiirde: medial explizier-
bares — Verfahren der Projektion méglich ist, mithin als Kunst der Verdeut-
lichung und nicht als wie immer unbewuf8t gehaltener, kulturell reproduk-
tiver Mechanismus, kann Kunst prinzipiell in keiner Weise als mythisch oder
mythologisch beschrieben werden. Denn jeder Akt kiinstlerischen Ausdrucks
muf die Unterscheidung zwischen dem, was projiziert wird, der Handlung
des Projizierens, dem Bildschirm, auf den projiziert wird, und dem auf dem
Bildschirm erscheinenden Bild jederzeit und fiir jeden Moment der poeti-
schen Praxis formulieren und aufrechterhalten kénnen.48 Das Spezifische
der kiinstlerischen Darstellung ist, dafl sie diese Differenzen, die in der all-
tiglichen Kultur einfach ‘mitlaufen’, methodisch, strukturell, intentional,
inszenatorisch, phinomenal und reflexiv hervortreten 1it.4

10. Weshalb Phinomenalitit und Darstellung nicht reichen.
Bemerkungen zu Aldo Walker und zur Kunst als
Kommunikation und Wirklichkeit

Wirkungsabsicht, Zufallendes, kairos, der gliickliche Moment, die Rhe-
torik sich erfiillender oder akkurat scheiternder Kommunikation — neben
anderen vergleichbaren Kategorien stehen diese Gréflen im Zentrum der
Kunstanstrengung Aldo Walkers, die sich nicht auf den abgezirkelten Bereich
der beglaubigten hohen Kunst beschriinkt, sondern das gesamte dynamische
Feld eines Eindringens auch in indirekte Kommunikation erprobt. Seine

46 Picht, a. a. 0., S. 251

47 Picht, a. a. 0., S. 221.

48 Picht, a.a. 0., S. 153.

49 Picht, a. a. 0., S. 405; zu Picht austithrlicher Hans Ulrich Reck, Mythos und Be-
schreibung. Asthetisches Differenzdenken als Problem von Kunst und Kunst-
theorie, in: Paragrana. Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie,
Themenheft ‘Selbstfremdheit’, 6/1997/1, sowie in: Richard Klein [Hg.), Das Ganze
und der Zwischenraum. Studien zur Philosophie Georg Pichts, Wiirzburg 1998,
S. 53-78.

50 Aldo Walker, Enveloppe / Bild ohne Titel, in: lettre d'images par aldo walker, Kat.
Helmhaus Zirich 1986, S. 7.

51 Aldo Walker, in: Interview von Martin Kunz mit Aldo Walker, Katalog zur Ausstel-
lung ‘Schweizer Kunst “70-'80", Kunstmuseum Luzern, 1981, 0. 5.

52 Aldo Walker, Enveloppe / Bild ohne Titel, in: lettre d'images par aldo walker,
Zirich 1986,5.19.

53 Als ob es gelingen kannte, Carnap eine dsthetische Empirie nachzureichen, die
prinzipiell jenseits der Trivialitaten des Alitagslebens sich zu bewegen vermochte.

54 Aldo Walker, in: Interview von Martin Kunz mit Aldo Walker, Katalog zur Ausstel-
lung 'Schweizer Kunst "70-'80°, Kunstmuseum Luzern, 1981, 0. S.
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Mittel der Kunst sind auch in der Phase einer verstirkten Ausrichtung auf
visual design und Werbung identisch geblieben, aber sie wirtken nicht mehr
ausschliefilich auf Kunst hin, sondern richten sich auf die gesamten prigenden
Vorginge lebensweltlichen Handelns im Feld der visuellen Kommunikation.
Es geht nicht um Darstellung, sondern um Zugangsweisen und Ergriffen-
heiten. Walker benutzt Kunst bewuft als Generator und Mediatisierungs-
kraft im Bereich einer Rhetorik der Wirkungen, nicht als Energie zur Ver-
dinglichung von Bildwerken. Kunst ist ihm folgerichtig nicht ein Zeichen fiir
Realitit, sondern meint diese selbst unmittelbar, zwar nicht Unmittelbarkeit
ihres Seins behauptend, aber in Unmittelbarkeit hinsichtlich dem sich bewe-
gend, was sie ist — insofern reichen die Instanzen der Phinomenalitit und
des Darstellens nicht, um das Wesentliche der Kunst zu kennzeichnen.
~Kunst ist wesenhaft Sprache“59, d. h. mentale Vergegenstindlichung, niche
Schrift- oder Wortzeichen. Dies aber im weiten Sinne des Handelns mit
Zeichen: ,Kunst organisiert Zeichen — wie jede Titigkeit — und folglich ist
sie Sprache.“5! Der heuristische Begriff der Sprache meint immer Formulie-
rung/Formierung von Gedachtem, Konzeptualisierung des Gedankens.
~Mitnichten sind Bilder die Vehikel vorformulierten Denkens“.52 Denn nur
s0, in und durch symbolische Formen, sind Erfahrungen iiberhaupt organi-
sierbar. Kunst ist ein offenes Sprachsystem, d. h. wesentlich Kommunika-
tion, die nicht die Aufgabe hat, das Kunstsystem zu bestitigen oder Proble-
me der Kunst als Referenz zur Darstellung zu bringen. Denn: Kunst hat als
normative Erscheinung ihr Gegenstiick nicht in der idealen, sondern in der
natiirtichen Sprache, d. h. in der Koexistenz von Reinheit und Unschirfe, in
cinem emphatisierbaren Medium, in dem es nicht nur um Darstellung oder
Wahrheit geht. Das ist deshalb von Bedeutung, weil zahlreiche kunsttheore-
tische Probleme erst durch eine unabgeklirte Fixierung auf die Idealsprache
und ihre Autoritit fiir Referenzen aller Art entstehen.53 Mit diesen natiirli-
chen Sprachen verindert sich die Symbolik durch Angewiesenheit auf die
gemeinsame Ontologie. Kunst ist also nicht Utopie oder Antizipation, son-
dern genuine Wirklichkeit. ,Kunst lst keine Probleme, die mit der Welt zu
tun haben. Und zwar deshalb nicht, weil sie sich kontinuierlich ihre eigenen
Probleme schafft, sich somit von der Wirklichkeit entfernt und iiberfliissi-
gerweise selbst eine Art von Wirklichkeit erlangt“.* Die wesentlichen
Finsichten entwickeln sich ~ auch in der Kunst — als Evaluierungen und
induktive Schliisse. Die sind weder formallogisch noch deskriptiv zu gewin-
"'fn- Originell sind Kunstwerke nicht nur kraft Setzung; das wire nur die
\Qmussctzung. Originell sind sie, wenn ihre Urspriinglichkeit und ihre ge-
dankliche Kraft nicht im Hermetischen sich verlieren, sondern Aneignungen
definieren, zu neuen Formierungen der Etfahrungen provozieren, d. h. als sie
selber iber sich hinaustreiben und ins rezeptive System mit Entschiedenheit
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eingreifen. Kunst kann keinen Wahrheitsanspruch haben, da sie ihre eigene
gedankliche Wirklichkeit schafft und unmittelbar zur Geltung bringt. Also
geht es ihr nicht um Darstellung, sondern um Wirkung. Kunst setzt sich
affektiv, tatkriftig, zuweilen sogar gewaltig oder gewaltsam. Kunst will
lebensweltlich, also existentiell witken. Sie isc Teil des Lebens, Teil der Wirk-
lichkeitskonzepte und anderen Bereichen des Lebens weder iibergeordnet
noch diesen duflerlich oder fremd. Entgegen den Tautologien der Konzept-
kunst, nach denen Kunst nur innerhalb des selbstbeziiglichen Systems von
Kunst, als analytischer Kommentar zur Kunst selbst betrachtet werden soll-
te, gehe Walker davon aus, dal synthetisch Neues in der Welt ununterbro-
chen geschieht, die sich nicht gegeniiber der Kunst zu rechtfertigen hat und
dieser keinen besonderen Erklirungswert im Hinblick auf eine als offen-
sichtliche Tatsichlichkeit gegebene Wirklichkeit zuweist. Daraus folgr eine
scharfe Absage an die iiblichen Denkfiguren beispielsweise der Avantgarde.
»Aus einem Kunstwerk (kénnten) keine erkenntnistelevanten Schliisse gezo-
gen werden“ 33, wenn nur vom Prinzip der individuellen Interpretation aus-
gegangen wird. Kunstgeschichte fungiert dagegen normalerweise als Kon-
ventionalisierung des formalisierten Individuellen. Denn mit der konventio-
nell festgesetzten Bedeutung eriibrigt sich die Uberpriifung der Kunst an der
Wirklichkeit, am Tatsachenwissen. Dieses grundiert und reguliert unsere Welt
aber insgesamt. Es existiert eine Ontologie und stehe nicht zur Disposition
der Kunst, diese zu leugnen, sondern nur, sie mit jhren Mittel zu modifizie-
ren und zu transformieren. Denn die Dinge entziehen sich. Was wir Neues
itber sie sagen zu kénnen meinen, erweist sich als das, was wir iiber sie schon
wissen. Wir sind {iber die Dinge und ihre uns als Gewohnheit innewohnen-
den Sprachlichkeiten nicht hinausgekommen,

Kommunikation durch das und im Medium Kunst ist gebunden an die Zei-
chen der Kunst. Diese fokussieren die Instanz der Kollision von Sittlichkeit
und Singularitit (d. h. von Allgemeinheit und individuellem Code) nicht
mehr in einem romantischen Sinne, sondern in dem einer ‘isolierten Selbst-
bestimmung’, durch welche der Bezug auf Anderes méglich wird. ,,... die
korrelierende Begegnung von Ich und Andersheit ist die notwendige Voraus-
setzung aller wirklichen Erfahrungen und Mobilitit.“>® Diese Konfrontation

55 Aldo Watker, Enveloppe / Bild ohne Titel, in: lettre d'images par aldo walker,
Ziirich 1986, 5. 17.

56 Aldo Walker, ebda., S. 31.

57 Aldo Walker, ebda., S. 31.

58 Aldo Walker, in: Interview von Martin Kunz mit Aldo Watker, Katalog zur Ausstel-
lung ‘Schweizer Kunst "70-'80", Kunstmuseum Luzern, 1981, 0. 5.

59 Medientheoretisch ist fiir Kunst der Spielbegriff entscheidend und an die Stelle
der bisherigen Darstellungstheorien zu riicken.
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ist eine Begegnung mit dem Unbegreiflichen. Es bedarf des Hinaustretens in
diesen Widerstand. Dieser Schritt ist einer ins Unsittliche; und das Unsitt-
liche erweist sich als ,heuristisches Moment und unsere egozentrische
Bewufltseinsverinderung als Erkenntniszuwachs.“57 Walkers Interesse an
Bildern ist eines am Riitsel, am Unbekannten, am nicht GewufSten und nie
Gespiirten. Kunst ist, wenn sie im Werk gelingt, singulir iiberwiltigende
Erfahrung. Diese aber kann in einer selbstreferentiellen Auffassung von
Kunst gar nicht entstehen, da der Evolutionsstand oder Funktionalisierungs-
grad der Avantgarde das Unerwartete als Erwartung lingst mechanisiert hat
und von dort her Uberraschungen schlicht nur sind, was sie nicht sind und
umgekehrt, womit an die Stelle der unméglichen Uberraschung die sich un-
entwegt selbst bestitigende, also leere Form des Paradoxalen tritt. Dieses
System hat die Anspriiche der Kunst wirksam neutralisiert. ,Kunsthafte
Kunst langweilt deshalb, weil mich die Kunsterfahrung um das Abenteuer
des Geniestreichs beraubt. Das Unerwartete entspringt nicht einer Schliis-
sigkeit vermirtels Regre auf Traditionen der Kunst. Kunst ist darum mog-
lich, weil es eine kiinstlerische Methodik gar nicht gibt.“58 Kunst als solche
hat keinen Wert, sondern ist Gestus und wird wahrgenommen in der Gesell-
schaft. Die Verantwortlichkeit fiir beliebige Setzungen ergibt sich aus / bemifit
sich an den Kontexten, die wirklich machen, was moglich ist.

Ein Bild ist nicht ein Satz, sondern unbedingte Erscheinung dessen, was es
zeige, erweist, erdffnet. Von daher liegt flir Walker immer wieder eine radi-
kale Kritik an den Utopismen der konkreten Kunst nahe, welche Kunst
instrumentalisieren als Medium von und fiir Referenz. Kunst wirke jedoch,
s0 Walker, nicht {iber Denotation, sondern iiber Konnotationen, d. h. un-
kalkulierbare Vielfiltigkeiten. Nur je sich situierende aktuelle Reflektion
erschlieRt iiber den affektiven Eindruck des Werkes hinaus dessen Beson-
derheit. Bedeuten — Beschreiben — Zeigen ist die entscheidende Trias der
l"S-\Wt:rk-Sctzung. Die Instrumentierung der rhetorischen Effekte hat nicht
mit analytisch isolierbaren Bedingungen der Herstellung von Werken 2u tun,
sondern vorrangig mit dem Zeigen, den Gesten und Ritualen, den Rahmen-
bildungen lebensweltlichen Handelns. Die Autonomie des Zeigens, die
Geste im Bild funktioniert nahezu immer konnotativ, also rhetorisch und
nicht als Darstellung. Die Bedeutungen sind im Flusse. Deshalb reiche der
Symbolbegriff niche aus. Dieser verfestigt, was sich bewegt, macht zu Tko-
fen, was Indizien und Indexikalititen sind. Gegen Umberto Ecos Theorie
“‘c.ndct Walker denn auch folgerichtig ein, dal Codifizierung keine Waht-
h'ﬂt ist, keine feststehende Form, sondern ein ProzeR und ein Spiel.?? Die
\\"clt ist undurchschaubar. Fiir Walker gibt es kein Bediirfnis, die Welt zu
lb""‘“ﬁ'ageﬂ- Wirklichkeit gilt ihm unbefragt. Kunst ist nicht die Sphire einer

exklusiven Poesie, auch der common sense hat Poesie und Komplexitit,
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wenn auch sein Sprachspiel ein anderes ist als das sogenannte hochkulturel-
le, und zudem auch unterschiedlich codiert. Da die soziale Aufldsung von
Verbindlichkeiten eine evidente, jedoch keineswegs durch Kunst erzeugte
Tatsache ist, bedarf es — z. B. gegen Richard Paul Lohse gesagt — keiner
kiinstlerischen Anstrengungen zur Reparatur. Eine Legitimation dafiir besteht
nicht. Das Abenteuer ist keine Geste, sondern eingebettet in die Welthaltig-
keit durch Gemeinsinn und Erfahrungen. Es gibt nicht einmal in den
Wissenschaften fiir jeden Schritt eine valide und solide Logik der Forschung,
Oft dominieren irregulire, intuitive Prozesse, Formen der Setzung, des Ver-
suchs, d. h. einer im Zeichen des Irrtums, der Abduktionen und Riickver-
sicherungen stehenden Heuristik.%° Analog gibt es keine Logik der Schop-
fung, sondern nur die immer schon im Zwischenraum stehende Kette der
Mediatisierungen und Medialisierungen, die je momentane und aspektuale
Verbindung von Effekten, Techniken und Zeichen.

Nicht der symbolische Anspruch, nicht Materialitit oder Technik sind das-
jenige, was Kunst von der visuellen Prisenz, der Mediatisierung normaler
visueller Kommunikation und der Visualisierung kraft neuer technischer
Medien unterscheidet, sondern die spezifische Verwendung so bestimmter
Zeichenmodelle: im Falle der Kunst handelt es sich um komplexe Ver-
bindungen von méglichst wenigen redundanten mit méglichst vielen noch
nicht determinierten Signifikanten innerhalb hochinformativer Codes. ,Der
Schatz der Kunst ist die intellektuelle Einbildungskraft, nicht die Kultiviert-
heit und der Geschmack“.%! In der technischen Mediengesellschaft wirken
Zeichenprozesse immer unmittelbarer auf die Lebensformen ein - und diese
Unmittelbarkeit im Wirkungsanspruch ist es, nicht das Niveau von Vermitt-
lung oder der Streit der Codes, was das Techno-Imaginire zu einem poten-
ten Konkurrenten der Kunst hat werden lassen, aber auch zu einer erweiterten
Materialbasis ihrer Intervention und damit Regenerierung ihres Repertoires
beigetragen hat.

60 Vgl. die noch immer britlanten Ausfiihrungen von Ernst Mach, Erkenntnis und
Irrtum. Skizzen zur Psychologie der Forschung, Darmstadt 1991 {unveranderter
reprografischer Nachdruck der 5., mit der vierten Gibereinstimmenden Auflage,
Leipzig 1926); aber auch die wissenschaftstheoretischen Thesen von Thomas S.
Kuhn, Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen, Frankfurt a. M. 1967; ders..
Die Entstehung des Neuen. Studien zur Struktur der Wissenschaftsgeschichte,
Frankfurt a. M. 1978.

61 Aldo Walker, in: Interview von Martin Kunz mit Aldo Walker, Katalog zur Ausstel-
lung ‘Schweizer Kunst "70-'80', Kunstmuseum Luzern, 1981, 0. S.
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11. Die Welt des Dazwischen in spezifischer Weise. Poesie des
zweiten Blicks / Erste Schluflfolgerungen und Perspektiven

Die Zeichen der Kunst, die sich in dem so skizzierten Medium des
Bildes der Kunst bewegen, erfordern also zwingend einen zweiten Blick. Der
erste konfiguriere Gestalt, Wahrnehmung, Darstellung, Reprisentation, De-
notation, Referenz. Der zweite erzeugt eine Bewegung, leistet einen noch-
maligen Durchgang, und generiert Bild als Medium, als Darstellung von
Differenz und als Differenz von Darstellung, Ausdruck, Sprache, die jedes
Bild auch ist, generiert also auch das Bild des Bildes und die Bestimmungen
von ‘Medium’, die in das Bild und nicht einfach in die Kommunikation ein-
geschrieben werden. Der zweite Blick verschirft das Bewufltsein des Nach-
cinander, der Sukzessionen. Zunichst wird niches gesehen, geschweige denn
herausgebildet. Nochmals sei an Beckett/Godard erinnert: ,Mal vu, mal dit“.
Der Blick wird Zweitheit, verlifit den primiren Funktionsraum. Das Imagi-
nire ist nicht nur Einheit von Blick und Welt, sondern auch von deren
Unterscheidung. Das Imaginire entsteht isoliert an dieser Schnittstelle des
aweiten Blicks, der Gestaltfindungen, dem kein erster in unschuldiger Weise
vorangeht. Zweitheit ist begriffliche Qualirit, nicht numerische Feststellung.
Unterscheiden heifit, Kérper als Bilder isolieren. Darstellen der Zweitheit
heift, das erste Bild zum Verschwinden zu bringen.

Was ist ein Bild? Ein Bild? Wie verhilt es sich zu (den) vielen Bildern? Durch
die Mediatisierungsleistungen der Kunst werden stindig neue Verkniipfun-
gen geschaffen. Und zwar gegen innen wie gegen auflen, auf der Ebene der
poetischen Praxen wie des Diskurses. Vorgeschlagen sei demnach, als Fazit,
nicht ein instrumentell-kommunikativer oder physikalisch-technischer, son-
dern cin inszenatorisch-rhetorischer und epistemologisch-symbolischer
Medienbegriff. Der physikalisch-technische und instrumentell-kommunika-
tive Medienbegriff ist untrennbar mit den Ursprungs-Suggestionen von
Material- und Werktreue verbunden. Das In-Szene-Setzen erscheint mir
gegen solche Verfiihrungen als das entscheidende, jederzeit artifizialisierende
Fakwum. Er integriert alle Faktoren und Momente, die den Anfang wie den
Fortgang der Verkniipfungen des Hervorbringens und des Rezipierens von
Kunstwerken erméglichen und die Riickwirkung von ‘Kunst’ auf die Werke
artikulieren, jene der Werke auf die “Kunst’ regulieren. Kunst erscheint dann
SC}bst als Schnittstelle und Weise der Betrachtung der Kunstwerke. Das
konnte ihre zentrale medientheoretische Valenz sein. Natiirlich ist eine so
gewandelte Sichtweise, Forderung oder Mentalitit durch zeitgendssische

Vegungen, durch avancierte Entwicklungen der letzten 20 Jahre geprigt,
auch wenn sie nicht dem Material der Kiinste entspringt, das hier nur der
verdeutlichenden Darstellung dient, sondern seit langem ihrer tieferen sozialen
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und philosophischen Begriindung innewohnt. Es geht nicht um einen ab-
strakten Streit von Kunst versus Unterhalcungselektronik oder Militirtechno-
logie, sondern um ein exklusiv durch und als Kunst geschirftes Bewufitsein
fiir Fragen des Mediums, die natiirlich durch die Erprobung von immersi-
ven environments geschiirft worden sind, auch wenn diese allzu oft nur als
Tarnkappen fiir militaristische Logistiken und triviale Sensationierungen
dienten. Die Antworten auf solche Provokationen miissen also nicht die
sein, die sich fiir die Kunst verbindlich durch einen aus anderen Interessen
abgeleiteten Diskurs zu ergeben hitten — beispielsweise dem einer so empha-
tisch gefeierten totalen Unbedingtheit des eigenen Willens. Wird Kunst zum
Erleben instrumentalisiert, so verfillt Lebensgestaltung zur blofflen Macht-
frage, wie die Mittel zur Durchsetzung des Selbst, wie die totale und total
beanspruchte Willensfreiheit als Naturrecht einer willkiirlichen, widerstands-
los ihren Erfolg garantierenden Entscheidung organisiert werden kénnen —
Herrschaft iiber den selbst herbeigefiihrten Ausnahmezustand mit allen histo-
rischen Implikationen. Technologisierungen der Kommunikationsmedien,
Umschichtungen im Verhiltnis von nah und fern, Kérper und Geist, Sehen
und Handeln, Reprisentation und Inkorporation®?, systemtheoretische Kop-
pelungen und manches mehr sind weitere Momente eines wachsenden Ein-
flusses gegenwiirtiger Entwicklungen auf ein medientheoretisches Interesse
an der iisthetischen Reaktionsbildung des Erlebens und ihrer Transformation
in den Kiinsten. Das Techno-Imaginire gibt jedenfalls Aufschiuf tiber Fra-
gen der Imagination generell und markiert einen gewandelten Ort des Re-
dens iiber Kunst. Dieser Ort des Redens iiber Differenzen ist, was eine Zu-
sammenfiihrung von Kunst- und Medienentwicklungen sinnvoll erscheinen
liBt. Insofern trige das Techno-Imaginire nicht nur zur Verinderung der

62 Dies eine unbedingte Leistung der digitalen Technologien auf der Basis des bini-
ren Codes.

43 Auch wenn es dazu erst noch des entschiedenen Umbaus der linearen Entwick-
lungsgeschichte zu einem Dispositiv stetiger Durchkreuzungen und Neuverbin-
dungen diverser Praxen ebenso bedarf wie der Entwicklung einer anarchiologi-
schen Geschichte des apparativ ermdglichten Visionierens von der Renais-sance
bis zu Kino und VR; vgl. dazu Siegfried Zielinski, Supervision und Subversion: Fir
eine Anarchaologie des technischen Visionierens, in: Konturen des Unentschie-
denen, Interventionen 6, Basel, Museum fiir Gestaltung Ziirich, Frankfurt a. M/
Ziirich 1997, S. 173-188.

44 Unbesehen der Frage, ob diese Auffassungen die ikonodule oder ikoncklastische
Haltung bekriftigen oder gar ein Uber-Setzen in den Zwischenriumen ihrer
Ambivalenzen ermoglichen, mithin die eine wie die andere Position, als ineinan-
der verstrickte, voneinander unlgsliche bezeichnen, fige ich diese und die im
folgenden noch zitierten Satze aus dem Vortrag von Marie-José Mondzain, Krieg
der Bilder, Krise des Urteils: die byzantinische Moderne, in: Hans Belting /
Dietmar Kamper [Hg.), Der zweite Blick. Bildgeschichte und Bildreflexion, Miin-
chen 2000, S. 103-119, hier: S. 115, an.
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Materialitit der Kunstwerke und den Methoden ihrer Entwicklung bei, son-
dern auch zur Schirfung der tradierten Gegenstinde, die im Licht eines
aktuellen Interesses als durch selektive Methoden bestimmte und also be-
schrinkte neu erkannt werden kénnen. Umgekehrt hiiten die Zeichen der
Kunst und eine Theorie von den Medien der Kiinste davor, jede technische
Innovation in der Manipulation des Verhiltnisses von Betrachter und Kunst-
werk als genuine Erfindung oder gar als Beweis fiir eine monofaktoriell tech-
nologisch bedingte Umwilzung der Kiinste anzusehen. Als solche Medien
der Kiinste nenne ich summarisch, was hier nicht weiter ausgefiihrt werden
kann:

- Perspektive als medialer Apparat,
- die Elementarisierung einer visuellen Syntax (bildnerische Grammatik),
~ visuelles sampling.

Solche Medien der Kiinste, zugleich Medienparadigmen fiir eine Theorie der
bildenden Kunst, entwickeln sich zuniichst mindestens teilweise als autono-
me, inventive Praxen, welche spitere, epistemisch wie empirisch systemati-
sierbare Erkenntnisse/Denkformen vorwegnehmen. Aus der epistemologi-
schen Analyse der In-Szenierung der Zeichen der Kunst folgt eine mediale
Schirfung des untersuchenden Instrumentariums. Kunst, Bild, Zeichen,
Medien bilden — als Chiasmus dafiir pridestiniert — eine Schnittstelle, ein
interface fiir die nicht nur aus den Praxen der Kiinste oder der Technisierung
des Kunstwerks, sondern auch der Redaktion und Re-Artikulation von Kunst-
theotie und -geschichte hervorgehenden neuen Konturen einer Bildtheorie,
die durch Vertiefung ihres kunstgeschichdlichen Zweiges wesentlich gewin-
nen kann.%3 So lassen sich die Tradition und die Innovation der Kunst, der
interne und der externe Blick, die innere Qualitit und die externe Provo-
kation selbst als ein Medium der Beforderung der Kunstentwicklung den-
ken. Wenn dafiir nur eine, exklusive Maxime angeboten werden kénnte,
dann wiirde ich folgende Formulierung wihlen: Das Bild der Kunse ist im-
mer und wesentlich mehr und zugleich anderes gewesen als die Gegenwart
cines abwesenden Dinges oder die Reprisentanz des verborgenen Sinns.
Hite ich eine zueire Formulierung zusitzlich frei, wiirde ich so erginzen:
Kunst erméglicht das Offenhalten der Frage an Bilder als auf besondere Wei-
s¢ explizite und spezifische, nimlich differentielle Denkformen. ,Der Kunst-
genuB st keine Lust am Sehen irgendeines Dings, sondern der Genuf der
Zitkulation begehrender, endlos schweifender Blicke*.% ,In der Kunst gehe
es nicht um die unmittelbare Sichtbarkeit, das Erzihlerische oder die Ge-
nauigkeit der Information, sondern vielmehr um die Vermittlungswir-
kung des Gegenstandes zwischen dem Blick des Betrachters und dem des
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Schopfers.“65 Diese Vermittlung ist nicht eine einfache Mediatisierung.
Denn Bilder bezeichnen seit langem, vielleicht seit ihrer Erfindung als neu-
zeitliche Kunst in Europa den Ort der Ktise, Sie artikulieren, was sie selber
erleiden und was sie prigt: Risse, Briiche. Thre Radikalitir zielt nicht mehr
nach auf Utopia, sondern auf Heterotopologien im Sinne von Michel
Foucaulr, auf radikale Einsprengung und Andersheit. Sie halten nur als und
durch Krisen Intensititen offen, die sie unentwegt neu verkniipfen und wie-
der trennen. So rithren die Bilder als Formen zuletzt und neu von Gesten
her, die nicht mehr im Modell des Ins-Werk-Setzens verstanden werden kén-
nen, sondern fiir die gilt: Jedes Kunstwerk erwiichst wie ein unvorhersehba-
res Ereignis. Ein solches Projekt der Intensititen und Diversititen ist ein
viel versprechendes medientheoretisches Modell fiir die alte wie die neue oder
neueste Kunst.

45 Marie-José Mondzain, ebda., S. 116.
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Die Kunst und die Werke

Eine nominalistische Theorieskizze

Generalisierende Aussagen iiber Kunst sind ebenso riskant wie der Ver-
zicht darauf unbefriedigend. Bestimmungen der Kunst, es versteht sich, be-
zeugen eine lingst nicht mehr haltbare philosophische Attitiide, die sich, um
sich vor dem Ansturm der wirren Mannigfaltigkeit nicht nur des Unter-
schiedlichen, sondern wohl mehr noch des Divergenten und Heterogenen
abzuschotten, kategoriale Einheitlichkeit blog einbilden mochte. Umgekehrt
1B sich solcher philosophischen Projektion so leicht nicht entgehen: das
Wihnen eines dieses-da als eines Konkreten stilisiert nicht blo gemif eines
Hegelschen Verdikes die Selbstverblendung des Einzelnen-Isolierten als Sub-
stantielles, sondern blendet die Bedingtheit des Singuliren als eines durch
die Kontexte des Verweisens, das Zusammen-Wachsen (con-crescere) mit dem
durch es Bestimmten und es als einzelnes Bestimmenden aus. Beides, gene-
ralisierende Kategorisierung und singularisierende Phinomenologie, erscheint
in einem symmetrischen Sinne als unzureichend. Philosophische wie kunst-
geschichtliche Methodologien haben ihre Plausibilitic weniger in ihrer Sache
als in einem selekeiven theoretischen Blick, der durch das auszuschlieRende
Monstrose, durch Negation und Opposition bestimmt bleibt. Die Sugges-
tion des einzigartigen und unvergleichlichen dieses-da des einzelnen Werkes
bleibe zulerzt derjenigen Verallgemeinerung verhaftet, die sie im Namen des
Einzigartigcn zu vermeiden versprochen hat: des Feldes der Werke, ihrer
Reg“licrung durch eine kulrurell leitende Semantik, die Institutionalisierung
des Diskurses, die durchgingige Bestimmtheit gustativer isthetischer Va-
leurs, an denen sich gleichsam rituell behaupter, was, vorgeblich singulir, fiir
dffcn Evidenz einzustehen hat. Die Projektion einer philosophischen Be-
Slfmmthcit von Kunst generell wiederum ist nicht bloff empirisch leicht zu
chdcrlcgen — beispielsweise im Hinblick auf das Verhiltnis von Stil, Manier,
Epoche oder im Hinblick auf die konzeptuelle Bindung von handwerklicher,
mechanischer Kunst an symbolische Information, von Kunst-Autonomie
an die Codierung von schin versus haflich. Auch prinzipiell kann sie nur
als durch Didaktisierung und moralische Veranschaulichung vollzogene
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Kompensation rigide abgewerteter Erkenntnisvermdgen verstanden werden.
Und das heiflt eben: durch singularisierende #sthetische Beispiele angezeigte
Projektion. Das Einzelne steht als Singularitiit im Verweisungszusammenhang
des Allgemeinen, das sich als Konstellation der je bestimmenden Individua-
lititen an sich selber und aus sich selbst heraus erhirtet. Die Illustrativitit
der Philosophie im Einzelwerk und die Generalisierung der isthetischen Er-
wartung in der kiinstlerischen Singularitit sind die unzertrennlichen Zwil-
linge einer Auffassung von Kunst, die mit der intentionalen Unterscheidung
der Selbstverstindlichkeit des Kunstwerks von der Explikationsbediirftigkeit
seines Ereignisses durch Kategorien auf die biirgerliche Kultur generell ver-
weist, welche die spezifischen kiinstlerischen Etkenntnisvermégen nur als
periphere Ausgleichsmomente einer szientistisch instrumentalisierten und
entzauberten Welt anzuerkennen vermag. Diese Anerkennung verbirge nur
notdiirftig den Skandal des Asthetischen, der doppelt erscheint: als unerbite-
liche Notwendigkeit sinnlicher Erfahrung, ohne welche Denken leer bleibt,
und als kognitive Konzeptualitit des Visuellen an den Erscheinungen, als
interne Kategorialitit des Nicht-Kategorialen, vermeintlich rein empirisch
Vorkommenden. Die Autonomie-Konzeption der Kunst in der biirgerlichen
Kultur, die durchgingig von der Utopie zivilisatorischer Selbstmodellierung
bestimmt ist und deshalb mit Emphase die sensuelle Dimension der Dinge,
die Verfiihrungskraft der Erscheinungen, die Anmutungspotentiale v.a. der
Kunst zuriickweist oder durch moralische Selbst-Formung zu bindigen be-
absichtigt, ist vollkommen bestimmt durch diese Funktionalitit des Nicht-
Funktionalen. Die Kunst des Biirgertums konnte ihr Recht auf Autonomie
nur durch die heteronome Bestimmung ihrer Funktionalitit im Rahmen
einer alle Ausdrucksmomente unter Exemplifizierungs- und Temporalisie-
rungszwang stellenden Kultur erhalten. Wenn die Uberzeugung von der
kategorialen Indifferenz der Natur als Rohstoff und Ausgangsbedingung als
eine eigentliche philosophische Konzeption gelesen wird, deren sozialpsy-
chologische und mentalicitsgeschichdliche Urspriinge in der universal ausge-
richteten kognitiven Neutralisierung des Kontingenten auszumachen sind,
dann bezeugen und reproduzieren die dsthetischen Legitimationsformen der
Kunst — Selektionsmechanismus im Diskurs von sdBlich versus schim; sinn-
liches Er-Scheinen der Idee; Formbestimmung des Allegorischen; Moralisie-
rung der Metonymien — den permanenten Formbedarf des Geistigen gegen
die auf Schritt und Trite sich avfdringenden Tatbestinde des Diversen und
Heterogenen. Die kunsttheoretische Fixierung auf Singularitit und die phi-
losophische Transformation einer als minderwertig erachteten aisthesis zu
einer fiir wahre Moral geschmackvoll komponierten Asthetik des Kunstwerks
erweisen sich nicht blof in ihrer Strategie, sondern mehr noch in ihrer struk-
turellen Verwiesenheit als durch kulturelle Arbeitsteilung entstandene Bereiche,
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die auf ciner theoretischen Ebene immer als heteronome Signifikanten gele-
sen werden kdnnen. Das Signifikat Philosophie und das Signifikat Kunst wer-
den in oppositioneller Schematisierung unaufhérlich durch die Signifikation
zweier Welten reproduziert. Solange eine Welt szientistischer Universalitit
gegen eine anomale Welt drohender Einzelfille steht, solange erzeugt eine
ideale Sprache im Sinne einer wahrheitstheoretisch adiquaten Konstruktion
der Sachverhalte ihren Selbst-Widerspruch, die poetische Deregulierung, ge-
rade durch interne Ausgrenzung. Die Exklusion des Vagen und Undeutli-
chen versucht, die Substantialitit eines aus anthropologischen Griinden
nicht der Identitit michtigen Denkens durch Projektion iibergreifender
Geltungsbereiche zu retten. Die Konsequenzen lassen sich leicht benennen:
¢s ist gerade die zum probabilistisch unverbindlichen Spiel verharmloste
Kunst, die eine vernichtende Spiegelfunktion gegen den instrumentellen
Druck eines erfahrungsimmunen Denkens iibernehmen kann, gewisserma-
Ben gerade wegen der Radikalitiit ihrer Harmlosigkeit. Die Forderung nach
utopischer Deregulierung und operativer Politisierung der Kunst nihme die-
ser ihre Radikalitit genauso wie die Beschworung eines prinzipiell selbstge-
nligsamen Kunstwerks. Im landliufigen pseudo-kunsttheoretischen Diskurs
der Gegenwart hilt sich als Feindbild deshalb hartnickig, was Mukarovsky
schon vor Jahrzehnten als gegenstandslos nachgewiesen hat: daf die Verwie-
senheit der Signifikate der Kunst auf die bewuften oder unbewuflten men-
talen Gehalte einer Kultur fiir Kunst einzig durch die Autonomie ihrer
isthetischen Zeichen konstituiert werden kann, was bedeutet, dal man von
Kunst immer zugleich im Sinne der Autonomie wie auch einer Perspektivitit
isthetischer und kiinstlerischer Erfahrungen im Hinblick auf Gesellschaft
spricht.

Die beschworenen Unsicherheiten und Gefahren des Denkens an der Grenze
zur dsthetischen Willkiirlichkeit und sensuellen Anomalie sollen dem Ver-
stand innerhalb seines rationalen Territoriums apodiktische Ein-Eindeutig-
keit sichern. Bedenkt man jedoch, dafl Verstehen immer das Anerkennen
der Bestimmungsmacht von Grenzen beinhaltet, dann erméglichen gerade
die Grenzen die kritische Reflexion sowohl einer kategorialen Vernunft wie
einer moralisch disziplinierten Kunst. Solch’ Grenz-Spiegel des Denkens
wirft das verfiihrerische Licht blo8 apodiktisch und nominalistisch, vor-
empirisch projizierter Klarheit auf seinen eigenen Bedingungsgrund zuriick.
Solange niche die Metaphorologie — die Macht der Phantasie als nicht-ikoni-
scher Bezug zwischen Signifikar und Signifikant, als post-konventionelle
S)'rmbolik, als entschiedenes Bestehen auf dem vereinzelten und freigesetzten
§‘gniﬁkantcn, als poetische Bildung einer permanenten Ambivalenz der
?*.Sthctischcn Codes — als Prinzip, ja sogar als Grundbedingung von Rationa-
litit des Denkens — des Denkens des Denkens wie des Denkens der Kunst -,
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solange nicht das Bild als durch Verletzung der Eindeutigkeit und durch den
Verlust einer harmonischen Welt bedingtes erkannt wird, solange wird die
Provokation singulirer Kunst wie die des Undeutlichen und Vagen, wird ein
Sich-Entwerfen und die Rationalitit der nicht-homologen, dispetsiven und
distributiven Metapher durch die territoriale Behauptung vermeintlich op-
positioneller Begriffspole verdringt, unklar, verschoben, zuletzt gar verborgen
bleiben. Daran dindern weder die heutige massenkulturelle Attraktivitit und
Verwertung der Kunst etwas noch die besonders in den 1980er Jahren gras-
sierende Konjunkeur eines dsthetischen Denkens, das sich zum ultimativ
neuen philosophischen Paradigma erkliirt, das jedoch letztlich nur der Selbst-
Banalisierung seiner Tradition geschuldet ist, ohne sich zum Abschied von
der moralischen Selbst-Instrumentalisierung und zur Freiheit amoralischer
Intensitiit, zum Bosen als dem Prinzip absoluter Prisenz und zur Annihi-
lierung bezugslos gewordener Zeitmodalititen jenseits des Gegenwiirtigen,
durchzuringen.

Ich méchte hier zwei aufeinander verweisende Thesen vertreten. Zum einen,
daf die Singulasisierung der Kunst ein Reflex nicht so sehr ihrer historischen
Entwicklung als vielmehr der Konzeptualisierung ihres Diskurses ist. Und -
im Sinne einer historischen Ableitung und Akrualisierung dieser These -,
daB die seit dem Kampf gegen conceptual und minimal art rigide vollzogene
Zentrierung der Kunsttheorie aufs einzelne Werk ein nicht durchschauter
Abwehr-Reflex der Kunsttradition gegen die Provokationen durch das Techno-
Imaginire, durch die Mediengesellschaft und gegen den Verdacht von Indif-
ferenz und Polyperspektivitit darstellt. Diese Thesen sind im gegenwirtigen
Kontext natiirlich nicht im Sinne eines Beweises zu erhirten. Sie sollen des-
halb als heuristische Evaluation gelten und als Vorbereitungen fiir eine nach-
traditionale, post-gustative und gegen-subjektivistische, nicht mehr auf die
Dogmen der philosophischen Asthetik und ikonographischen Kunst-Exem-
plarik fixierte Theorie der visuellen Kommunikation entwickelt werden.
Nach der ethnomethodologischen Erdrterung eines hauptsichlichen Inter-
pretationsproblems der Kunst und ihrer Werke (1) entwickle ich Konturen
eines Kunstbegriffs im Hinblick auf sthetische Grenziiberschreitungen, bei-
spielsweise zum Techno-Imaginiren hin (2), und plidiere fiir einen aus der
Notwendigkeit des externen Beobachters begriindeten Nominalismus (3). In
ihn miinden einige Voriiberlegungen zu einer angemessenen Theorie des
Verhiltnisses von Kunst und Sprache — verstanden als erkenntnistheoretisches
wie gleichermaflen als Problem der Kunst.

1 Claude Lévi-Strauss, Die Luchsgeschichte. Zwillingsmythologie in der neuen Welt,
Miinchen/Wien 1993, hier besonders S. 208 ff.
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1. Zur Methodologie der Kunst-Interpretation

In seiner Analyse der Zwillingsmythologie in der neuen Welt, ,Die
Luchsgeschichte“!, reflektiert Claude Lévi-Strauss das Verhiltnis von Bedeu-
tung und Struktur des Mythischen in genereller Weise. Dabei geht es nicht
allein um das Verhiltnis von Bedeutung und Sinn, anders gesagt: von Deno-
tation und Reprisentation, sondern mehr noch um die Frage, welche Aus-
sagekraft dem Mythischen eignet, da es doch ginzlich aus der Mythologie als
einer vorausgesetzten umfassenden Erzihlstruktur hervorgeht. Damit ist eine
Krise der ethnologischen Reprisentation angesprochen, die in unserem Zu-
sammenhang problemlos mit der Kirise der kunsttheoretischen Signifikanz
vertauscht werden kann, Wenn nimlich der Mythos — oder eben: das einzel-
ne Kunstwerk — seine Kraft erst im Rahmen einer allgemeineren Mytholo-
gie, eines Weltbildes — oder eben: einer etablierten Semantik von Kunst ~
entfaltet, dann hingen semantische Dichte, signifikative Kohirenz und
Bedeutungsreichtum der mythischen Erzihlung davon ab, daf seine Singu-
laritit mit der Gesamtstruktur der Mythologie unentwegt verbunden wer-
den, anders gesagt: seine Reprisentation als Leistung der allgemeinen Mytho-
logie aus dieser stetig und bruchlos hervorgehen kann. So verwandelt der
Mythos Struktur in Erzihlung, und es bewihrt sich zugleich an seiner Sin-
gularitit die Funktion des mythologischen Weltbildes. Das bedeutet fiir die
ethnologische Reprisentation nun interessanterweise keineswegs die Tren-
nung von Gehalt und Diskurs, von Signifikanz und Funktionalitit — wieder-
um parallel dazu in der Kunst: die Abspaltung einer hermetischen, aber prin-
zipiell unerschopflichen Erfahrungswelt des singuliren Kunstwerks von einer
generativen Struktur von Kunst, die verallgemeinert auffingt, was jenes an
existentieller Genauigkeit erméglicht —, sondern gerade umgekehrt eine
doppelte Permanenz von Mythos und Mythologie. Der einzelne Mythos
geht ununterbrochen aus der allgemeinen Mythologie hervor, wie umge-
kehre der mythische Diskurs, als Erzihlung wie als Text, als Reprisentation
wie als Rekonstruktion, iiber sich selbst hinaus- und auf eine singulire Er-
zihlung verweist. Das gilt noch dort, wo der konkrete Mythos die Grenze
der Mythologie bildet und umgekehst die allgemeine Mythologie den kon-
kreten Gehalt des einzelnen Mythos verklirt und zugunsten einer Meta-
El‘lihlung funktionalisiert.

Heute wird eine solche innere Verwobenheit von mythologischer Vernunft
und mythischer Intensitit als Paradigma kiinstlerischer Erfahrung auch fiir
Erkenmnisproblemc vermehrt attraktiv, weil die Wissenschaften zunehmend
von der finalen Erwartung eines abschlieBend plausiblen, deterministisch
evidenten, selbstgeniigsamen Mythos voller absoluter, klirender Bildkraft
bescelt sind. Ob das die linguistische Struktur des Lebens, der Anfang der
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Kosmologie oder die Auto-Poiesis des Nervensystems — neologistische Um-
formulierungen der alten erkenntnistheoretischen Hauptfragen nach: Gott,
Freiheit, Unsterblichkeit — betrifft: der szientistische Diskurs befindet sich
geradezu hysterisch auf dem Sprung ins jeweils nichstliegende mythische
Bild. Wenn Lévi-Strauss die singulire Bedeutung des einzelnen Mythos mit
seiner Abspaltung von der allgemeinen Mythologie in eine direkt-proportio-
nale Beziechung setzt, dann zielt er nicht auf einen Hermetismus des Singu-
liren, sondern meint ein durch wechselseitige Beschrinkung vertieftes Be-
dingungsverhiltnis des einen durch die andere. Die exklusive Reprisentation
des Hermetischen ist Bedingung einer strukturellen mythischen Allgemein-
heit. Die Mythologie geht aus dem Mythos hervor wie der Mythos aus dem
mythologischen Diskurs. Das Geflecht der Mythen ist keine Abstraktion der
Form aus einer Fiille von erzihlbarem Einzelnen, sondern die innere Konst-
ruktionsbedingung des Singuliren, Spur seiner vorformenden Selbsterfah-
rung, die ihm Kontur als Einzelnem gibt. Das kann leicht auf das Verhiltnis
von Kunst und Kunstwerk iibertragen werden: die Sprache der Kunst geht
aus der vorformenden Spur der kiinstlerischen Singularitit hervor; Kunst-
theorie ist in jedem Falle ein internes Moment der kiinstlerischen Produk-
tion; das reflexive Potential der Kunst folgt unbedingt einer bipolaren Struk-
tur, in der nicht ein allgemeiner Nominalismus der Epiphanie des Einzelnen
vorherginge oder durch diese blamiert wiirde, sondern beide dquivalente
Dimensionen und Fokussierungen symbolischen Handelns darstellen — mit
dem Brennpunke Kunst als Irregularisierung aller gesetzien Kommunika-
tionsformen, Kategorien, Begriffsbestimmungen. Diesem Befund eigner ein
besonderes Gewiche, weil er der Auffassung von der Identitit von Sprechen
und Denken ebenso widerspricht wie einer tief verankerten genealogisti-
schen Uberzeugung von der ebenso stetigen wie linear aufbauenden Ent-
wicklung sich operativ und funktional verallgemeinernden mentalen Sche-
mata. Einer weitverbreiteten Auffassung zufolge gilt das konkrete Einzelne
als das Tiefere, Friihere und geht der Fihigkeit zur Verallgemeinerung sach-
lich und historisch voraus. Von der Krise der ethnologischen Reprisentation,
die mit einer allgemeinen Theorie auf das Einzelne zugeht, das sie solange
durch Verknotungen anreichert, bis sich die konkreten Unterschiede in einer
allgemeinen Strukeur auflésen, it sich lernen, daf beides, Singularitit und
allgemeiner Nominalismus, funktionelle Antriebskrifte eines umfassenden
symbolischen Weltverstehens sind. Thm fallen Mythos und Mythologie des-
halb als Einheit von Intensitit und Reflexivitit zusammen, weil ohne die
Selbstvergewisserung oder Selbstwahrnehmung des Mythologischen die Er-
zdhlung nicht das leistet, was sie immer zu leisten hat: neben der Suggestivi-
tit einer durch die Erzihlung funktional enthobenen und de-instrumentali-
sierten Zeit — Zuriickereten der Welt der Zwecke in ein eigenes poetisches
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Reich des bannenden Hérens — die fiir die Zuhdrenden mit absoluter Gel-
tungswirklichkeit sich vollzichende objektive Erklirung des Erzihlten, Aus-
cinandergelegten. Das Mythische existiert nur kraft der in ihm implizit
zuginglichen allgemeinen Mythologie. Umgekehrt ist die allgemeine Mytho-
logie nichts als die Explikation dieser vorformenden inneren Struktur mythi-
scher Erzihlung. Deshalb weitet das Mythische sich zum Netz, das alles
umfaflt, ohne noch irgendetwas zu bedeuten oder zu sagen. Und deshalb
kann der einzelne Mythos seine genaue Bedeutung durch Abspaltung von
seiner inneren Struktur, durch Begrenzung entfalten, so dafl zuletzt der ent-
fernte Blick des Ethnologen mit der Erzihlung selber zusammenfallen kann
- eine Komplizenschaft zwischen Mythologen und kritischem Mystiker, die
Lévi-Strauss sichtlich begeistert. Je umfassender die Rekonstruktion der
Mythologie, um so inhaltsvariabler und, je nach Blickwinkel, inhaltsindiffe-
renter die einzelnen mythischen Gehalte, die sich nunmehr als Knotenpunk-
te darstellen lassen, wobei jeder Knotenpunkt eine universale Verzweigungs-
moglichkeit in dem Ausmafle darstellt, wie von singuliren Unterscheidun-
gen abgewichen wird, wie der einzelne Mythos zum Bezugspunkt anderer
Mythen wird. Je enger der Blick auf die erzihlende Bedeutung gerichtet ist,
um so impliziter wird die allgemeine Mythologie, die sich aus ithren Zusam-
menhingen in sich selbst und in ihre Singularititen zuriickzieht.

Weshalb diese Ausfithrungen fiir einen analytischen Blick auf die Kunst?
Weil aus den methodologischen Uberlegungen des Ethnologen keineswegs
die nominalistische Wertlosigkeit einer durch Verallgemeinerung diagnosti-
zierbaren Theoriegefihrlichkeit zu folgern ist, sondern eine héherstufige sym-
bolische Aquivalenz von Inhalt und Funktion. Man kann sich das leicht
durch die sich umgehend als unsinnig herausstellende Frage klarmachen, ob
die Kraft des Mythologischen sich einzig als Gehalt des Mythischen, d. h.
aus der Sicht des immanent Abgesonderten, ergeben solle. Unsinnig ist die
Frage deshalb, weil die in ihr zur Verwendung gelangenden Kategorien eine
‘ontradictio in adjecto darstellen. Denn singulir wird der Gehalt des Mythos
cinzig durch eine solche Singularititen als spezifische Erkenntnisleistungen
beschreibende Mythologie. Der Mythos ist an sich selber immer dann
mythologisch, wenn die Kategorie des Mythischen ins Spiel kommt. Nur die
Divergenz zwischen einem universalen mythologischen Netz und den singu-
Iflrcn Mythen, zwischen Bedeutung und Sinn, Geschichte und Diskurs,
Asthetik und Kognition, Erzihlen und Erkennen zu beschwdren, reicht ge-
rade dann niche hin, wenn dies aus der geliehenen Perspektive des einzelnen
Mythos geschehen soll. Diese Perspektive ist sekundir und will doch immer
V‘_)fhcrrschende Geltung als Exklusivitit einer noch nicht verzeitlichten, apo-
diktischen, sich offenbarenden und unumsté@lichen Mythologie beschwiren
= und wird gerade durch den isolierten Mythos zur mythologischen Mystifi-
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kation. So hingt die Dekretion des einzelnen Gehales, der mythischen Er-
zihlung, von der Kniipfung des mythischen Netzes ab. Analog zu den Kunst-
werken kann als Mythos nur erkannt werden, was den Bedingungen und der
Strukeur der Mythologie zu unterliegen in der Lage ist. Mythos und Kunst
haben gemeinsam die Fliissigkeit, sei’s der isthetischen, sei’s der mythischen
Formen. Entsprechend gilt fiir ethno-mythologische wie kunsttheoretische
Reprisentation: je mehr das Darstellungsfeld erweitert, der Blick selektiv
bemiichtigt wird, um so komplexer wird das Netz, in dem sich Codes und
Rhetoriken, Beziige und Objekte kreuzen. Das Netz der Objekte wird zu-
nehmend, parallel zum wachsenden Komplexititsgrad, identisch mit seiner
theoretischen Struktur, Jede Stelle, jeder Knoten kann mit weiteren Stellen
und Knoten verbunden werden, alle Beziehungen mit beliebigen anderen
Bezichungen auf einer nichsthSheren Ebene der Konzeptualisierung ver-
bunden werden, so dafl zum Schluf ~ je nachdem, welche Kategorien ins
Darstellungsfeld integriert, den Phinomenen assimiliert werden — die Ob-
jekte aus einer meta-relationalen Struktur hervorzugehen scheinen. Die im-
manente Genauigkeit und die Indifferenz resp. Beliebigkeit gleichwertiger
Verkniipfungen bleiben nicht linger Gegensitze, sondern werden egalitire
Maglichkeiten einer Betrachtung, die aus der Endlosigkeit ihrer Reprisenta-
tionen gar nicht mehr ausbrechen kann. Auf diesem Niveau der Analyse
ergibe sich: Die theoretische Strategie einer Bevorzugung des Singuliren als
Inbegriff des Konkreten ist ebenso abstrakt, einseitig, wie die Bevorzugung
des iterativen Netzes unabschlief8barer Relationen. Man kann das Problem
drehen und wenden wie man will: man kann der Krise der Repriisentationen
nicht entkommen. Indem man jeden Knoten mit jedem anderen, jeden
Mythos mit jedem anderen, jedes Kunstwerk mit allen Fillen seinesgleichen
in Bezichung setzt, kann man jeder Verbindung einen bezeichnenden Wert
zuerkennen oder generell davon absehen, weil kein einziger Wert mehr wirk-
liche Bezeichnungskraft haben kann. Die Begriindungen fiir die eine oder
die andere Wahl neutralisieren sich wechselseitig. Es gibt kein objektives
Kriterium der Wahl mehr. Das bedeutet aber nicht Gleichgiiltigkeit, son-
dern Gleichwertigkeit der Interpretationsperspektiven. Denn offensichtlich
wird das Netz oder die Theorie selbst zu einem mythologischen oder ésthe-
tischen Faktor. Was immer man wihlt, der Einsicht ist nicht mehr zu entge-
hen, daf} das Kunstwerk selber eine genuin theoretische Struktur aufweist,
und daf} die theoretische Reprisentation des globalen Netzes keine den Kon-
kretismus der gegenstandskonstituierenden Einzel-Fille verletzende Grofie
sein kann. Nimmt man den einzelnen Mythos oder das einzelne Kunstwerk
als so totalisierten Wert — als singulire Erzihlung oder als individuelles Vor-
kommnis —, dann wird die sowohl fiir Ethnologie wie fiir Kunsttheorie -
beide Felder konstituieren mythologische Potenzen — gerechtfertigte Methode
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zu einer redundanzlosen Sprache. Der Verzicht auf alle Aspekte, die von der
Struktur des Codes vorherbestimmt sind, wirft kein Problem auf, weil die
determinierende Syntax einer poetischen Willkiir zum poetologischen Kalkiil
ihrer Strukeur gehort. Das bedeutet: Wie stochastisch, mathematisch-zufil-
lig auch immer man syntaktische Elemente aus dieser poetologischen Seruk-
tur auswihlt, man erreicht immer eine iiber Sinn-Einheiten — also Sitze,
nicht Worter — sich erstreckende semantische Aussage. Das Wesen der Kunst
wic der mythologischen Verflochtenheit ist, daf Bedeutung nichts ist, was
sich vermeiden lift. Offensichtlich hingt jede Bedeutung von der Gegeben-
heit des gesamten Feldes ab und wird nicht vom Einzelphinomen geschaf-
fen. Deshalb gibt es Kunstwerke und Mythen nur, insoweit es Mythologie
und Kunst gibt. Genauer gesagt: was konkret existiert, sind Kunst und Mytho-
logien, nicht Werke und Mythen, die als isolierte eben Abstraktionen von
der Trigerstruktur darstellen. Noch genauer: insofern Kunstwerke und Mythen
existieren, existieren sie als Kunst und als Mythologie, weshalb das prinzi-
pielle Verhiltnis der Kunst zum Kunstwerk weder ein empirisches noch ein
theoretisches Problem aufwirft. Und natiiclich ist es alles andere als ein Zu-
fall, da die Unverfiigbarkeit und Unvermeidbarkeit der Bedeutung durch
Fragen nach ,Sinn“ immer wieder dezisionistisch erdffner werden. Aus wel-
chem Bedarf solches hervorgeht, kann sich leicht verdeutlichen, wer mit
dem Blick auf Serialitit, Komplexitit und Heterogenitit der aktuellen Kunst
den Skandal versteht, daf§ gerade die dekretierte Bedeutungslosigkeit, Indif-
ferenz und Kommentarbediirftigkeit von Kunst derartig voller Sinn-Kom-
plexionen stecke, daf eine bedeutungs-immunisierte Betrachtung, die ja
nichts anderes darstellte als einen radikalen Bruch mit dem Erkenntnis-
Paradigma moderner Kunst, schlechterdings nicht méglich ist. Das belegt
deutlich die weit verbreitete Kunst- und Bilderfeindlichkeit, die unumging-
licherweise davon ausgehen muf, daf} Kunst nichts ist, was keine Bedeutung
haben kann, weshalb gerade das verdichtig oft so empért vorgetragene De-
kret der Bedeutungslosigkeit das ist, was ein unendliches Begehren nach
decutungcn der Geste des Werks selber, als dessen innere Dynamik, noch
dort einzuschreiben gendtigt ist, wo das Werk sich bedeutsam als Entzug
gfrade solcher Absichten zu setzen bestrebt ist. ,,Aber tritt die Mythologie
“fCht gerade unter diesem Aspekt (der poetologischen Signifikanz, daf noch
die zufilligste Auswahl aus der Syntax semantische Bedeutungsbestimmthei-
‘C_“ erzeugt; H.U.R.) in Erscheinung, wenn man sie von oben betrachter?

' ungeheurer Diskurs, den die Menschen iiber Zehntausende von Jahren
und zweifellos noch linger hervorzubringen sich bemiiht haben, auf der
8anzen Weite der bewohnten Erde, ein Diskurs, der irgendwohin fiihrt und
der nur in sich selber zuriicklaufen kann? Vom einen Ende der Welt zum
anderen hat dieser Diskurs im Laufe der Zeiten allmihlich die Gestalt eines
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zusammenhingenden Netzes angenommen, das heifdt eines Netzes, bei dem
jeder Knotenpunke mit jedem anderen Knotenpunkt durch eine Kette von
Relationen verkniipft ist. Dieser Zusammenhang annulliert die Arbeit des
Mythologen nicht, sondern zeigt ihm seine Grenzen auf. Sie verureilt die
allgemeine Mythologie zum Scheitern, weil sich ja gerade aus den vorherge-
henden Erwigungen zwei nicht vergleichbare Schliisse ergeben: Aus jedem
glaubhaften oder einfach nur méglichen Anniherungsweg kann die allge-
meine Mythologie immer eine Theorie entwickeln; und je mehr sich das
Untersuchungsfeld ausdehnt, um so wahrscheinlicher wird es, daf8 ein zufil-
lig eingeschlagener Annidherungsweg einen zusammenhingenden Annihe-
rungsweg reproduziert. Je weiter man ausgreift, desto mehr Ahnlichkeiten
entdeckt man, die jedoch immer weniger bedeuten (...) Je enger man das
Untersuchungsgebiet eingrenzt, desto mehr Unterschiede findet man. (...)
Umgekehrt schiumt ein enges mythisches Feld, auf welche Weise man sich
auch daranmacht, es zu definicten, vor Bedeutungen geradezu iiber. (...) diese
Bewegung (reduziert) das mythische Denken fortschreitend auf seine Form.
Es kommt nicht mehr darauf an herauszufinden, was die Mythen sagen,
sondern zu verstehen, wie sie es sagen, selbst wenn sie, auf diesem Niveau
erfaflt, immer weniger sagen“.2

Auf dieser Ebene liefe sich trefflich iiber die positive Grammatologie einer
Weltkunst oder Weltsprache ,Kunst* streiten. Jedenfalls beinhaltet die Struk-
tur des Feldes die legitime Maglichkeit, das sich entwickelnde Material nach
immer neuen Gesichtspunkren zu ordnen und in seinen Beziiglichkeiten zu
reflektieren, nicht mit dem Ziel einer analytischen Objektivierung oder der
Ertragssteigerung fiir ein positives Erkennen, sondern mit dem Ziel eines
Weiterwirkens der symbolischen Handlungen und eines Fortgangs des Inter-
pretierens, das weder unbegrenzt noch willkiirlich ist.

2. Kunst und die Asthetik der Grenziiberschreitung

Der Ubergang vom einzelnen Werk zum gesamten Netz ist legitim,
wenn die Gefahr der Vereinzelung ebenso wie die einer allzu schnellen
Generalisierung als Problem des Werks wie des Gebietes stetig im Auge
behalten werden. Aus der Sicht eines Werks, eines Knotens im Netz, konnen
beliebig viele neue Begriffe und Kriterien eingefiihrt werden. Sie bleiben
dem Einzelnen #uflerlich. Allerdings besagt das nichts entscheidendes, weil
das Werk selbst die Form des Netzes an sich, innerlich, erfahren hat. Aus der
Sicht des Begriffsfeldes konnen zunichst beliebig viele Einzelfille als Sach-
verhalte der Kunst akzeptiert werden, sofern bestimmte Bedingungen einge-

2 Claude Lévi-Strauss, Die Luchsgeschichte, a. a. 0., 5. 209-211.
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halten werden, beispielsweise die Intentionalitit der Kunst und die kommu-
nikationstheoretisch explizierte Setzung eines solchen Anspruchs. Und natiir-
lich kénnen neue Kategorien nicht nur neue Felder, sondern auch neue
Hierarchien zwischen den alten Befunden vorschlagen. In der Tat haben
historisch und sachlich diese beiden Méglichkeiten immer im Kontext des-
sen bestanden, was man neuzeitlich Kuns genannt hat. Selbst die Genealo-
gie der Kiinstlerrolle als Schnittpunkt des Kunstkonzeptes mit den Werken
weist dieselbe Strukeur auf. So artikuliert sich hinter der polaren Beziehungs-
frage, ob das Werk die Kunst oder die Kunst das Werk ausmache / verdeut-
liche / besetze, die prinzipiellere Beobachtung, daf je nach epochalen Prife-
tenzen die faktural-handwerkliche oder die formal-konzeptuelle Bestimmung
vorherrscht. Durch beides haben sich moderne Kunst, modernes kiinstleri-
sches Selbstempfinden und eine neuzeitliche isthetische Subjektivitit kon-
stituiert: durch die Archaik sensuell decodierter und iiber Routine intensiv
koordinierter Greif-Handlungen, mechanischer Bewegungen, sowie durch
cine rein konzeptuelle, planerische, intellektuelle Entwurfstitigkeit. Der
archaische Werkbegriff der Kunst und die strategische Intervention mittels
ciner asthetischen Konzeptualisierung, die weit iiber das fakturale Problem
der Kunst, die Herstellung des Werks, die gesellschaftliche Erzeugung und
Verteilung von ssthetischen Einsichten und symbolischen Geltungsansprii-
chen, die Interpretationen des gesellschaftlich verbindlichen Mentalsystems,
hinausgreift, sind von Anfang an ineinander verwobene Momente des spezi-
fisch neuzeitlichen Kunst- und Kiinstlermodells. Sie betreffen das Selbst-
empfinden des Kiinstlers ebenso wie seinen vermeintlich freien oder gebun-
denen Umgang mit der Gesellschaft, die Modellierung des Anspruchsniveaus,
der Akzeptanzformen und der Handlungsspielriume von Kunst, sowie ihr
Verhiltnis z2u Philosophie und Wissenschaft, Technologie und Alltagskultur.
.F-S geht kunsttheoretisch deshalb nicht um die semantischen Konfigurationen,
in denen eine spitere Zeit einen explizit angestrebten Paradigmenwechsel
durchsetzt, sondern darum, die Entfaltung solcher Konfigurationen als Ex-
Plikation ,,nuklearer* Maglichkeiten zu verstehen, als Realisierung angeleg-
ter, noch niche ausgebildeter, noch nicht akrualisierter Potenzen. Es koénnte
sich dann herausstellen, daf8 die Weiterentwicklung der Kunstanspriiche, der
Einbezug jeweils neuer Technologien und die Integration konzeptueller wie
Tedimm‘ategischer Eingriffe, alle Entfaltungen ciner semantischen Komplexi-
tit darstellen, deren punkrualisierende Achse diachron den Interessen- und
MagliChkeitshintcrgmnd von Epochen artikuliert, deren systematische Achse
Synchron die strukturellen Komponenten des sich differenzierenden Modells
*?clcgt, so daf sich — was dem historistischen Verstindnis gewiff unzuging-
lich und skandalss erscheint — das Spitere niche als Komplizierung des Ele-
mentaren darbieter, sondern als Bedingung der Méglichkeit des Fritheren,
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weil ja die Kapazitiitsgrenzen des Systems als solche festlegen, was in seiner
Strukeur {iberhaupt Bedeutung haben und bedeutsam vorkommen kann.
Um diesen Gedanken zu verdeutlichen, skizziere ich im folgenden in pano-
ramatischer Kurzform Darstellungsprinzipien zu Grundfragen der Kunst des
20. Jahrhunderts (i), Paradigmen der Konzeption visueller Realitit (ii), As-
pekte der Imagination von Wirklichkeitsverlust (iii), sowie abschliefend
Momente des Verhiltnisses von Kunst und Offentlichkeit (iv).

@

An der Kunst des 20. Jahrhunderts kann sichtbar gemacht werden, was
man ihr als anthropologisches Vermégen schlechthin zuschreiben mag: durch
Grenzverletzung und Entregelung sichtbar gemachte Méglichkeiten, Den-
ken als Dysfunktionalitit von Sprache zu vergegenstindlichen. Das Kunst-
werk ist parole, die Kunst langue. Durch das Scheitern der einlinig-monolithi-
schen Transformation des Denkens ins Sprechen ist symbolisches Handeln,
sind Verstehen und Erzihlen moglich. Gelinge Denken als Sprechen, wire
alles automatisierte funktionale Handlung. Die innere Erfahrung des Schei-
terns der Identitiit als Narbe von Erzihlung und Theorie, die zuletzt auf die
Spur der Verletztheit eines urspriinglichen Bildes zuriickfiihre, ist untrenn-
bar von der Entstehung der Poesie. Ihr cignet kein eigenes Territorium. Sie
ist eine Art des Denkens, Bezugsebene, eine Hinsicht, unter der alles befragt
werden kann: ein Als-ob des Anders-Sein-Kénnens. Das gilt auch fiir ver-
meintlich ein-eindeutige, mathematische Metaphern. Die poetische Begriin-
dung, poetologische Gebrochenheit aller menschlichen Denkakte — der
sprachlichen Vergegenstindlichung des Denkens wie der Vergegenstindli-
chung des Sprechens in Bildern, Symbolen und Bedeutungen — ist dessen
Beschaffenheit, die zuweilen — beispielsweise durch eindimensionale Aufkli-
rungsprogramme — phantasmatisch verzerrt in Gebrauch genommen wird.
Die Grundfragen der Kunst (zugleich: an die Kunst) des 20. Jahrhunderts
erweisen sich als topologische Fragestellungen, die fihig sind, den gesamten,
heute zuginglichen Bereich der Kunst — mit allen méglichen, grofziigigen
Abweichungen und Konnotationen — auf Grundfaktoren hin zu beleuchten:

- die utopische Konstruktion des Lebens mit dem Ziel einer Versshnung
von Kunst und Leben, Kultur und Natur;

~ die Generierung universaler Formen mit dem Ziel einer Identitit von Stoff
und Form als natiirlichem Funktionalismus;

— die Genesis einer universalen Sprache mit dem Ziel einer anthropologi-
schen Entdeckung von Utspriinglichkeit, genealogischer Gegriindetheit;

— die Exzesse einer Expressivitit mit dem Ziel, mittels Schrankenlosigkeit die
Einzigartigkeit des Einzelnen, der Person als Individualitit zu beweisen;
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~ die Integration neuer Technologien und Medien mit dem Ziel, durch die
vitale Manipulierung und poetische Deregulierung von Artefakren hetero-
nome Kontexte nach homonomen Kiriterien zu simulieren.

WesensmiBig erscheint unser Verstehen von Kunst als Suche nach der Ur-
spriinglichkeit des Kreativen im Spiegel einer kulturellen Tiefenkrise — Erfah-
rung des Fremden, Immanenz der Entfremdung -, als geliehene Kohirenz
der Natur in der stofflichen Ordnung von Funktionen, als Universalitit
einer Zsthetischen Para-Linguistik (oder Parallel-Sprache), als durch mentale
Konzeptionen bewirkte Verinderlichkeit des Lebens und als Probehandeln
avanciertester Modellierungsapparate der Kulturentwicklung. Kunst erscheint
als nicht-instrumentelle Selbstvergewisserung — als Notwendigkeit des Vor-
gangs, sich selber dessen zu vergewissern, wofiir keine innewohnenden Auro-
matismen zu erlangen sind — im Hinblick auf Signifikanz, Ordnung und
Geschichte. Spitgeschichtlich erscheint Kunst als dasjenige Artefakt, ohne
welches die titige Anverwandlung der Natur als Kultur gegeniiber symboli-
schen Zwingen und isthetischen Vorentschiedenheiten blind und deshalb
auch im Hinblick auf Gegenstand und Aufgabe — Geschichte und ihre Mach-
barkeit ~ ohnmichtig bliebe.

(i)
_ Methodisch beansprucht jedes visuelle Paradigma epochale Prioritir.
Uber lingere geschichtliche Zeitrdume hinweg iiberlagern sich die verschie-
denen Modelle. Im Prinzip kann zu jeder Zeit auf irgendein Modell zuriick-
gegriffen werden. Fiir neuzeitliche Kunst tritt gleichberechtige neben die fak-
turalen Bestimmungen des Werks — voll entfaltete Technik, kompositorische
Eleganz, Harmonie der Teile, Souverinitit der Farbgebung, kurz: die virtuose
Handhabung von ,concinnitas* und ,,Kontur® ~ die strategische Inanspruch-
nahme einer Kiinstlerrolle, die sogar eine Mythologie sozialer Suggestivitit
im Hinblick auf supranaturale Begabungen, auf Genie und Exklusivitit,
behaupten kann. Aus demselben Grund fiihren Stilbezeichnungen, wenn sie
blo magstablich im Hinblick auf adiquaten Zeitausdruck und auf Tempo-
l“jlliSicrung ausgerichtet sind und nicht die strukturellen Komponenten eines
flch selber differenzierenden Systems reflektieren, in die Irre: ,, Expressivitit
ist kein Stil, sondern ein quer-epochales Paradigma im Sinne der Beschrei-
buﬂg ciner heimlichen Konstellation, in der historisch aus dem Blick des
Spiteren die Kernstruktur des Friiheren ersehen wird, beispielsweise aus dem
E.xPressionismus des 20. Jahrhunderts Griinewald und El Greco. Von den
visuellen Realititsmodellierungen hingen verschiedene Kategorien und Kon-
Notationen kiinstlerischer Arbeit ab, die sich mittels Konzepten und Rollen-
Kalkiilen, keineswegs bloR als Singularititen zu behaupten trachtet. Visuelle
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Realitits-Behauptungs-Modelle miissen immer im Hinblick auf konzeptuel-
le Méglichkeiten kiinstlerischer Arbeit bedacht werden. Das Panorama der
Stile und die Grammatik der Paradigmen bietet jedem Kiinstler die Mog-
lichkeit, in signifikant durch die sozialen und zeitlichen Umstinde sugge-
rierter Wahl sich irgendeiner Hauptkomponente eines Systems zu bedienen,
beispielsweise lllusionskiinstler oder psychographischer, psycho-mystagogi-
scher Expressionist, Machtstratege oder selbstqualifizierter Moralist zu wer-
den. Ich nenne als hauptsichliche Modelle in der historischen Abfolge seit
dem Mittelalter, wobei die diachrone Achse in umgekehrter Richtung, also
geschichilich nach riickwirts, auch synchron als Entfaltung, Ausweitung,
Modifikation eines unseren Autonomie-Begriff von Kunst konstituierenden
Modells angesehen werden kann:

— den zeichentheoretischen Symbolismus: der Kiinstler verweist durch einen
auf Mittelstatus beschrinkten Kunstbegriff auf einen auferkiinstlerischen
Inhalg;

— die visuelle Illusion: der Kiinstler tiuscht iiber den fakturalen Zuschnitt
der Kunst gerade mittels bestimmter, technisch erméglichter Ubersteige-
rungen hinweg; Kunst soll natiirlicher scheinen als Natur, die Poetik der
Illusion den Rezipienten nicht nur tiuschen, sondern ihn der Mittel der
Unterscheidung berauben; Kunst als fotonaturalistisches Offenbarungs-
theater; .

- die Instrumentalisierung (neologistische Codierung) resp. willkiirliche Be-
setzung (Recodierung) der iiberlieferten isthetischen Formen und Zeichen
durch subjekuiv freigeserzte Motive: der Kiinstler unterwirft Ikonographie,
motivliche Topologie und geschichtliche Asthetik einem Zugriff, den er
seit der Romantik zunehmend aus der exklusiv marginalisierten Sicht auf
das Reale (der Natur, der Welt, der Gesellschaft) begriindet;

— die Technisierung der Bildproduktion: der Kiinstler transformiert neue
Produktionstechnologien von Bildern in genuin kiinstlerische Prozesse;
zur Debatte steht in der Technikgesellschaft grundsitzlich das Verhiltnis
von kiinstlerischen und auflerkiinstletischen Handhabungen des Techni-
schen, welche Dualitit sich soziologisch in die komplementire dsthetische
Kampfrhetorik von Kitsch versus Avantgarde ausformt;

— isthetische Innovation als Dekontextualisierung und Kontextverschie-
bung: der Kiinstler entwickelt neue Werke durch Re-Codierung nicht nur
von Codes, sondern von Rhetoriken, die zugleich Interventionen in die tech-
nische Massen-Bild-Produktion darstellen, beispielsweise nicht die Sequenz,
sondern die Kinematographie und ihren Diskurs verzeichnen (bei Kluge
und Godard beispielsweise), wobei durch poetische Abweichung eine
isthetische Grammatologie als bestimmendes und kiinstlerisch benennbares
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Verfahren iiber die mediale Differenzierung der Kiinste und Techniken hi-
naus geschaffen wird. Fiir Kunst kann alles Arbeitsmaterial und -gegenstand
werden.

Interessant ist, daf fiir aktuale Innovationen keineswegs das diachron jeweils
letzte Modell eine herausragende Rolle spielt, sondern die Umschichtung
des Gesamtsystems. So ist es moglich, daf dsthetische Gegenwirtigkeit mit
formaler Regression verbunden wird, wenn z. B. in virtuellen Realititen und
technischen Simulationsriumen ein surreales Gegenstandsmoment — Syntax
und Ausstattungsstil der imaginiren Welten —, mit avancierter Technologie
verbunden, doch nur dazu dient, dem Individuum ein gesteigertes Erleben
zu erméglichen, womit, historisch-kritisch betrachtet, ein Riicktransport der
expressionistischen Avantgarde mitsamt ihren Zerfallsfiguren und den Ver-
satzstiicken seit der individuellen Tiefen-Schau der Romantik in die techni-
sierte Massenkultur verbunden ist. Unbeantwortbar bleibt dabei nur die
normative Frage, ob solche Verwendung iiber die isthetischen Fallstricke
kiinstlerischer Individualitit aufklirt oder innerhalb des suggestiven Bannes
cines kompensierenden Scheins verbleibt. Hinter den im Hinblick auf gestei-
gertes dsthetisches, pragmatisch sensationiertes Erleben konzipierten Einrich-
tungen des Techno-Imaginaren sind nicht blof im Sinne einer historischen
Herleitung, sondern im Sinne einer Aktivierung der Systemmomente (damit

auch der Erfahrung des Ungleichzeitigen) folgende Modelle wirksam: Modelle

= der Expressivitit: rituelles Erleben, archaische Konstellationen;

= des mathematisch-technischen Referenzraums: lineare Perspektivitit als sym-
bolische Herrschaft iiber Natur und imagindre Selbstsetzung menschlicher
Ordnung: der infinitesimale mathematische Projektionsraum des neuzeit-
lichen Hlusionismus ist bedingende Grundlage des virtualisierenden und
komputierenden Datenraums;

~ von Surrealitit: imaginative und semiotische Konzeption metonymischer,
durch Abbriiche erméglichter Zeichensetzungen und poetischer Konstel-
Iationen;

= der Deregulierung der Schrift durch Bild als kulturstrategische Entgren-
zung und ritualisierter Ausbruch aus der Herrschaft der Enzyklopadien und
Archive: historische Bewegung gegen die zivilisatorische Zuriickdringung
der intensiv-exzessiven Anomalie wuchernder Bilder durch die modellie-
rende Kontrollkraft von Schrift und Gesetz; sowie schlieBlich gar Modelle

B dé theologischen Symbolismus, insofern als sensationierte Asthetiken die
nicht blog suggestive, sondern eben evidente Geltung ihrer Erscheinungen

duarch die Alternativiosigkeit der sich ihnen offenbarenden Dinge zu be-
grinden trachten,
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Die Verwendung avancierter Technologien erzwingt nicht automatisch ein
prisenz-apodiktisches kiinstlerisches Modell. Solches ist nimlich Lingst schon
prinzipiell in die neuzeitliche Herrschaftsstruktur, die unersitdiche koperni-
kanische Neugierde und die Aufriistung der Sinne durch den Intellekt, ein-
gebunden. Insofern bilden die Wirklichkeitsillusion, der bindende Zwang
realistischer Illusion, die Referenz-Maf3stiblichkeit der Signifikate fiir die Sig-
nifikanten, die sektorielle Identitit der Welt der Erscheinungen mit der visu-
ellen Wirklichkeit der Natur, einen unerschiitterlichen Priifstein fiir alle
kiinstlerischen Konzepte. Das darf gewif lingst nicht mehr auf erscheinen-
de Naturalitit, auf technischen Naturalismus reduziert werden. Aber auch
die nicht-figurative Kunst verbleibt véllig innethalb des konstellativen Ge-
flechts von Wirklichkeitsteferenzen, wo sie von der dsthetischen Innovativi-
tit — Bruch mit dem Realismus im Sinne einer nicht-arbitriren Freisetzung
der Zeichen vom Bezeichneten, der Entwicklung einer universellen Selbst-
referenz kiinstlerischer Gestaltungsmittel — die moralische Verbesserung des
Rezipienten erwartet, ja: geradezu zu berechnen verspricht, was offensicht-
lich wenn nicht eine lineare, so doch eine eindeutige Koppelung der Zeichen
an die Wirklichkeitssemantik beinhaltet. Die Wirklichkeitsumgestaltung ist
die utopische Selbstverstofflichungshoffnung neuzeitlicher Kunst, der Wirk-
lichkeitsverlust ihre groflte heimliche Angst, und die unauflésliche, oft tabui-
sierte Beziehung beider das, was ihre kulturelle Wirklichkeit konstituiert.

(iii)

Mathematische wie expressive, surrealistische wie semiotisch-konzeptu-
elle Modelle kiinstlerischer Ausdrucksbehauptung haben ihre eigene Sprache.
Zwar sind sie durch individuelle Selbstsetzungen von Kiinstlern motiviert.
Dennoch 1ifit sich das eber so beschreiben, daff die Modelle im Kiinstler ihre
eigene Sprache sprechen und sich alsdann eine Kultur durch ihre imaginati-
ven Semantiken als iibergeordnete Struktur entwirft, als daf} die kiinstleri-
sche Intention qua Intention eine Sprache zu erfinden in der Lage wiire. In
dieser Zugeordnetheit von kultureller Semantik und poetischer Intentionali-
tit kann der dsthetisch bedeutsame Wirklichkeitsbegriff bestimmt werden
als Funktionalismus, durch den Gefiihle in Form gebracht oder in Formen
gegossen werden — das gilt von Lodoli und Lamarck bis Sullivan und le Cor-
busier. Die poetische Intention als gegeniiber der kulturellen Semantik ent-
weder unbewuflte Neuerfindung — der Kiinstler lifit sich charakeerisieren
durch das Recht einer willkiirlichen Neu-Erfindungsabsicht, weil er legiti-
matorisch an keine semantische Tradition gebunden ist ~ oder bewufite
Deregulierung, Zuriickweisung ihrer historischen Verdinglichung ~ Provo-
kation des Anti-Stils, weil Stil zur Syntax erhebt, was Grammarik, Hand-
lungsspielraum, ist —, bedarf der individuellen Radikalitit, um die kulturelle
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Semantik in ihren Mechanismen und Konturen iiberhaupt sichtbar zu ma-
chen. Daraus resultieren Gesichtspunkte der Differenz, wenn auch, zum
Leidwesen vieler Kiinstler, kaum Maglichkeiten gegenstindlich-vitaler Neu-
erfindungen, die als abstrakte Antizipationen meist am Widerstand des Le-
bens (der Gesellschaft, Kontexte, Funktionen etc.) zerbrechen. Nicht auf
stofflich-motivlicher oder strukturell-realer Ebene, sondern auf dieser Ebene
ciner zur Erfahrungsbildung grundlegend notwendigen, durch Deregulie-
rung erst ermoglichten Einsicht in das Funktionieren unserer Signifikatio-
nen haben die Kunst und ihre Werke ihr nobelstes Recht und ihre offenbare
Subsistenz.

Man kann das an Versuchen einer negativen Einwirkung von Kulturrhetori-
ken in die Kunst nochmals verdeutlichen. Nicht selten artikuliert deren
Gegenstand die Vermutung, sthetische Erfahrung werde durch neue Tech-
nologien verformt oder gar zerstort. Die vordem triumphale Selbstermich-
tigung symbolisch ausdrucksstarker Bilder weicht einer Angst, daf alles an
Wirklichkeit verschwinde und der Kultur verlorengehe, was sich in ihr
(ihrem Begriff, Konzepr, Feld) als verbindlicher Lebensentwurf durchgeserze
habe. Im Techno-Imaginiren wird offensichtlich, daf8 solche Wirklichkeit
keine objektiv bedeutsame ist, sondern eine symbolisch-bedeutungsintentio-
nal geformte. Was auf dem Spiel steht, ist nicht die Wirklichkeit, sondern
unser Verstindnis von ihr. Nicht die Kindheit oder die Psychologie ver--
schwinden, die Kunst oder die universalen isthetischen Codes, der Ge-
schmack und die Verbindlichkeit, die sichere Weltsicht und die Utopie, die
Kritikfihigkeit und Kommunikation, die Wahrnehmungsdifferenzierung
und Aufklirung, Sitte und Geschmack ~ sondern unsere kulturell unbefrie-
digenden Begriffe und Konzepte. Das Verschwinden des Wirklichen ist eine
Metapher fiir das versuchsweise Verstehen der Tauglichkeit oder Untauglich-
keit unserer semantischen Konstruktionen.

Kunst muB, wenn man die von heute aus gesehen cher partikulare Perspek-
tive des Avantgardismus noch teilen will, auf die poetischen Funktionen —
De—Hierardﬁsicmng, De-Regulierung, Verformung, Verfremdung etc. — kon-
zentriere werden. Andernfalls wird sie zu einem der zahlreichen Ordnungs-
modelle von Erfahrungen, die Asthetik mit Harmonikalitit verwechseln.
Wird Kunst definiert als Kraft zur Verriickung, dann erscheint sie als Instanz
der Problematisierung systematisch unterschieden von Explikationsordnun-
gen einer harmonikalistisch belegten Natur. Sie ist dann durch keine Technik,
k.fine Form, keine spezifisch geprigte Auffassung charakterisiert, sondern als
¢ine Weise des Welt-Denkens und des Welt-Sehens ausgewiesen. Sie unter-
scheidet sich von den Aldasten geschmackstheoretisch und moralistisch ge-
bandigter Asthetik, die heute Natur wieder als Selbst-Explikation wundersa-
mer Ordnung setzt. Solch harmonikales Denken schlieft Erfahrungen des
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Dissonanten und Dissidenten aus. Aber die Teleologie der Natur kann nur
durch subjektive Wahrnehmung erschlossen werden. Sie entwirft Analogien,
erdrtert das Ganze am ephemeren Gestus des Zufilligen und benutzt den
Begriff der Schonheit als Apriori der Formbestimmtheit solcher Vereinzelun-
gen und Zuschreibungen. Asthetische Reflexion zersetzt jede der apriorisch
aus religidsen Zwingen abgeleiteten onto-teleologischen Ordnungen der
Natur, mégen diese auch zeitgemif8 aus noch so idsthetischen Griinden
gefordert werden. Mit Kant kann die Teleologie des Naturschénen nur im
Sinne des A/s-0 gefiigter Erfahrungen gelten. Endzweck und die Struktur
des Wirklichen sind objektiv nur kraft Analogien zur Welt der menschlichen
Erfahrungen. Wirklichkeit geht aus einem Bild hervor, das Dysfunktionali-
titen und Verschiebungen zwischen Urbild und Erscheinung nicht vermei-
den und das Asthetische nicht auf die Evidenz einer positiv gemif innerem,
transparentem Telos geordneten Natur, Ding an sich, einschwéren kann.
Die Entledigung des kritischen Potentials des Asthetischen liquidierte von
der anderen Seite her die Méglichkeitsbedingungen menschlicher Ecfahrun-
gen. Sie gelten nur im Sinne eines nachtriglich sich ausweisenden Passens
(Viabilitieskriterium) und kénnen nicht in ihrem Vollzug die abstrake defi-
nierte Ordnung der Welt spiegeln, die doch erst im testenden Zugriff als
geordneter Resonanzraum geschaffen werden kann. Objektive Schonheit und
geordnete Natur sind Kompensationsbehauptungen einer isthetischen Dis-
ziplinierung der Sinne durch gewaltsame Ordnung des Mannigfaltigen. Die
weit itber ihren historischen Entstehungszusammenhang hinaus bis heute
witksame Bindung des Asthetischen an den Geschmack soll dem subjektiven
Empfinden zur geordneten Selbstdisziplinierung gegen Anomalie und die
lockende Wildheit der Singularititen verhelfen. Die Apparate des Techno-
Imaginiren ~ Riickkoppelungsschlaufen und virtuelle Riume aller Art — sind
isthetikwirksam, weil sie den Fetischismus willkiirlicher Neigungen zu kos-
mischen Globalordnungen unterstiitzen und den dingmagischen Totalzu-
sammenhang des Existierenden feiern, als ob solche Ordnung nicht durch
Exklusion der monstrosen Angst konstituiert wiirde, sie existiere gerade nicht,
alles sei heterogen, zerrissen und bestehe ohne Zusammenhang, gewisserma-
Ben in Permanenz aufierhalb der Naturgeschichte.

(iv)

Massenkulturelle Manipulation und Aufklirung lassen sich heute weder
dem Avantgardismus der Kunst noch der Meta-Struktur von Theorien ab-
verlangen. Auch die Banalisierungen einer stummen, impliziten Symbolik
sind vertrackter geworden. An vielen Stellen ist zu beobachten, wie Massen-
betrug Massenaufklirung freisetzt. Das tangiert natiirlich das aus 3lreren
Denkfiguren abgeleitete Modell einer hermetisch-utopischen Kunst, die sich
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auf dem Weg eigentlicher Arbeit als Einflufl auf die verinderungswillige
Personlichkeit geltend mache. Die unter (iii) verhandelten Beziige zwischen
Kunst und Kontext lassen auch in dieser Hinsicht vermuten, daf die Geist-
metaphysik der Moderne aus Griinden der Banalititsabwehr und Unterhal-
tungsabscheu nicht in der Technologie, sondern in der Kunst zum Zuge
kommen soll. Deshalb wird aus dem Bereich der Kunst die phantasmatische
Welt austeizender Oberflichen, aus der Unterhaltungstechnologie die stheti-
sche Erwartung verbannt, obwohl erst diese gemeinsam mit jener, relational
ohnehin, die kulturelle Semantik vollstindig festlegen. Mithin fiihre das Ver-
hiltnis von Kunst, Technologie und Kontext zur Frage, welche Sprache die
Kunst spricht, welches das Verhiltnis der poetischen zu den redundanz-
sichernden Codes sein soll, und wie aus der unhaltbaren Opposition zwischen
dem Bewohner der Kunstwelt, dem privilegierten Betrachter, und dem Be-
wohner der massenkulturellen Kitschwelt, dem verfiihrten Idioten, der pro-
duktive Ort des Rezipienten herausgearbeiter werden kann. Die folgenden
Ausfiihrungen konzentrieren sich, in vorfiufiger und vorschauender Weise,
auf das Verhiltnis von Kunst, Sprache und Offentlichkeit. Da Offentlichkeit
zunehmend telematisch-mediatisiert und massentechnologisch geprigt wird,
ist fiir die Konturierung der poetischen Sprache die televisuelle Phantasma-
tik als neues Realititsparadigma in die Diskussion miteinzubezichen.

Die Entwicklungstendenzen der heutigen 6ffentlichen Politik sind geprigt
von einer Zunahme der Standardisierung der symbolischen, einer Pauperi-
sierung der materiellen und einer Auszehrung der strukturellen Sphire. Der
Golfkrieg hat — ganz anders als Medien-Euphoriker wie Virilio geradezu hym-
nisch beschworen haben — gezeigt, daf8 wir weiterhin im Paradigma physi-
scher Gewalt, territorialer und kérperlicher Massierungen leben, und daf
dagegen die wesentliche Funktion der Medien in der Schaffung vollkommen
irrealer Bildwelten besteht. Thre Logik ist seitdem sichtbarer geworden: sie
erzeugen Themenschwerpunkte, auf die sich beziehen liflt, was sonst iiber-
haupt keinen Bezug zu Politik und Gesellschaft mehr hat. Minimalzustim-
mungen unterhalb argumentativen Abwigens zu erreichen bedeutet, daf8 TV
ideologische Reflexe standarisiert, biindelt, verstirke. Auf den Bildschirmen
erscheint keine Entscheidungsvernunft mehr. Der Bildschirmdiskurs verwan-
delt seinerseits noch in der periphersten Darstellung Demokratie in Korrup-
tion. Geht man davon aus, daff angemessene Optionen neben medienpoli-
tischen auch ssthetische Forderungen begriinden sollen, dann wird in die
Medien-Offentlichkeit ein kiinstlerisches Kriterium, nimlich das Recht auf
Oppasitionelle Singularititen, eingebaut. Das entspricht dem systemgriinden-
den und isthetiktheoretischen Vorsprung des skeptischen Rezipienten vor
der phantasmatischen Selbst-Verblendung der Medienmacher. Der Rezipi-
ent ahnt, im Sinne eines sthetischen sensus communis, dafl, was berichtet
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wird, Thema nur ist, insofern und weil anderes nicht Thema werden soll.
Das Verhiltnis von Kunst und Offentlichkeit ist heute ein durch und durch
mediales. Verschiedene Konzeptionen treffen hier aufeinander, werden aus-
getausche, geraten in Konflikt. Nichts ist fiir die Kunstentwicklung nach
1945 bestimmender geworden als die Konkurrenz und Komplementaritit
zwischen europiischer und nordamerikanischer Asthetik. Deshalb erstaunt,
wie wenig iblicherweise die Divergenz der kulturellen Semantiken dieser
zwei Kontinente hinsichtlich des Verhiltnisses von Kunst und Kommunika-
tion, Sprache und Technologie, Werk und Sektor in die kunsttheoretische
Betrachtung miteinbezogen wird, wenn man die Analyse von Medienkunst
und die Synthese von Kunst, Asthetik und neuen Technologien ins Auge
fafe. Uber die europiische Situation hinaus, die natiirlich in den verschiede-
nen Lindern konkret ganz unterschiedlich ist, gibt eine Betrachtung nord-
amerikanischer Asthetik auch Aufschluf iiber die Unterschiedlichkeit im
Verstindnis dessen, was international zum scheinbar monolithischen Begriff
‘Kunst’ verkiirzt worden ist. Die nordamerikanische Kultur versteht Kunst als
Gegenstand und Produkt einer professionellen Titigkeit, d. h. als Normalfall
im dsthetischen Feld. Die europiischen Konzepte sind bis heute entscheidend
von einer subversiven, kritischen, jedenfalls distanzierenden Valorisierung
von wechselnden Aspekten des profanen, sikularen Feldes gekennzeichnet.
Das bedeutet: Kunst entwickelt ihre Semantik als Sonderfall im Konflikt mit
der Normalitit des kulturellen Feldes. Wo beispielsweise kiinstlerische Medien-
strategien in Europa in diesem Valorisierungsprozef eine isthetisch komplex
neu zu codierende Sprache verwenden, dort arbeiten nordamerikanische Ex-
perimente ganz selbstverstindlich mit Rhetorik, Dramaturgie und Sprache
des Trivialen. Dominiert hier Form, setzt man dort auf Inhaltichkeic, Wird
hier Komplexititssteigerung durch Einfiihrung noch nicht bekannter Signi-
fikanten in erablierte Codes angestrebt, so dort die perfekte Nutzung der eta-
blierten Redundanz. Wie trickreich und listig dies gehandhabt werden kann,
zeigen Pop Art und ihre Nachklinge bis zur appropriation art und, auf ande-
rem Gebiet, die TV-Kanile des public access. Die klassische Konstellation der
Kontextbeschreibung gilt noch immer: Europiischer Avantgardismus versus
angelsichsischer Utilitarismus. Diese Konstellation beinhaltet natiirlich einen
symmetrischen Irrtum und eine strukturelle Verwiesenheit. Sie bezieht sich
nicht allein auf Anspruchsniveaus der isthetischen Arbeit, sondern macht
auch deutlich, weshalb in den USA Medien gemacht und in Europa Medien
im nachhinein allzu oft bloB8 medientheologisch iiberhéht werden; schwingt
sich hier doch die Kritik am Banalen im Namen der modernen Kunst — und
das heift leider iiber weite Strecken immer noch: expressionistisches Para-
digma, wie es seit der Romantik als Subjektivismus des inneren Klangs, Fith-
lens und Empfindens ausgeprigt worden ist — oft zur metaphysischen Option
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auf. Nochmals, als idealtypische Entgegensetzung innerhalb des Spannungs-
bogens und unverfligbaren Bedingungsverhiltnisses formuliert: selbstreferen-
tiell gebrochene Realismusskepsis hier, Integration massenwirksamer Rheto-
riken dort. In diese Spannung schreiben sich weitere Komplexititen ein, bei-
spielsweise das Kommerzkalkiil der Kunst der 80er Jahre oder das einer
avantgardistisch aufgeladenen Werbung als kiinstlerische Selbstermichti-
gung publizistischer Zweck-Rhetorik. Zur rhetorischen Struktur der Sprache
der Kunst und der Offentlichkeit der Werke stelle ich hier nur einige Uber-
legungen im Sinne von rudimentir behandelten Grundrechenarten an. Je
witksamer in die Offentlichkeit einzudringen ist, um so mehr Anpassung an
Redundanz-Codes ist notwendig. Je isolierter Kunst von der Offentlichkeit
stattfinden kann, um so selbstreferentieller kann ihre Rhetorik, um so grofler
der Anteil an noch nicht codierten Signifikanten sein. Je stirker ein poetisch
geserzter Schock wirken soll, um so unerkennbarer auf den ersten Blick muf}
die Ambivalenz der asthetischen Botschaft wirken. Je mehr sich die visuellen
Sprachexperimente einer dsthetisch reflektierenden und nicht blof einer
informationell setzenden Medienpraxis bedienen, um so groer ist die Ge-
fahr ciner Exklusion des massenkulturellen Kontextes und seiner Wirkungen.
Je stirker die Anpassung der poetologischen Experimente an die Redundanz-
perspektiven kalkulierbarer Effekte, um so grofler die Gefahr eines Verschwin-
dens der isthetischen Differenz.

3. Der externe Beobachter als nominalistische Provokation.
Vorbemerkungen zu einer Theorie des Verhiltnisses von
Sprache und Kunst

Der externe Beobachter ist die nominalistische Instanz, welche die Zu-
schreibung von Werken zur Kunst kulturell verbindlich an den Kontext kul-
tureller Handlungen und Sprachen bindet. Gegen die Behauptung von
Autopoiesis und Selbstreferentialitit der Kunst hingt nicht nur ihre Begriff-
lichkeit, sondern auch die Zuschreibung des Singuliren von einer bewufiten
Regulierung dieser Semantik ab. Kunst gibt es nicht durch die Selbstrepro-
duktion der Elemente, aus denen die Kunst besteht, noch durch die Exempli-
ﬁzierung der Werke, aus denen ihr Feld sich bildet, sondern durch differen-
tielle und konflikereiche, demnach komplexititsorientierte Beziige zwischen
Kunst und Nicht-Kunst. Auch die Zuriickweisung der Ausrichtung von

unst an Politik und Gesellschaft im Namen einer isthetischen Autonomie
und medienstrategischen Immanenz der Kunstsprachen setzt, im Modus
der Negation und Zuriickweisung, diese Relation zum Kontext als die das
Feld konstituierende Strukrur voraus.
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Als Regulativ im Verhilenis der Kunst zu den Medien gilt das Prinzip der
Vielfalt verschiedener Sprachen. Der Offentlichkeitsbezug der technischen
Massenmedien kann verstanden werden als zivilisatorische Standardisierung
der Massenkommunikation. Die telematische und elektronische Medien-
Offentlichkeit arbeitet mit Vereinfachungen und Stereotypien, die rezeptiv
durch medial und affirmativ geschulte Skepsis aufgefangen werden. Die re-
dundant standardisierte Bilderwele schlieBt Informationen aus, so daf§ sich
die Glaubwiirdigkeit der Massenmedien auf das Paradoxon zuspirzen lifit,
dafd ihr Gebrauch notwendigerweise mit dem Verzicht auf Information ge-
koppelt ist. Medien werden fast ausnahmslos als #sthetischer Normalfall ge-
nuezt. Geht es um Information, also um Zustinde oder Vorkommnisse der
Unwahrscheinlichkeit, dann werden sie schnell der Manipulation verdich-
tigt und als Zerrfilter, Kliranlagen des Unwahrscheinlichen betrachter. Das
Verhilenis der Kiinste zur Offentlichkeit wiederum funktioniert weder nach
dem Regulativ der Vielfiltigkeit der Sprachen noch der stereotypen Reduktion
anuf standardisierte Zivilisationsprozesse, sondern nach dem Regnlativ einer rhe-
torisch geregelten Teilhabe am Phantasmatischen. Das leistet keine dsthetische
Dissidenz erster Ordnung. Auch Dissens bedatf eines vorgreifenden Konsen-
ses, wenn es um die rhetorische Aneignung der Ambivalenz der dsthetischen
Botschaft oder um die metonymische Neu-Codierung poetischer, noch nicht
determinierter Signifikanten geht.

Damir sind die rhetorischen Bezichungen und begrifflichen Regulative zwi-
schen Kunst, Medien und Offentlichkeit in ihrer prinzipiellen Form benannt.
Man kann verschiedene, fiir eine aktuelle Kunsttheorie entscheidende Kon-
sequenzen aus diesen Regulativen ableiten. Ich kann hier nur einzelnes an-
deuten. Das Verhiltnis von Kunst und Massenkultur ist rhetorisch komplex.
Der rhetoriktheoretische Ansatz jedenfalls vermeidet die einfachen Zuord-
nungen, die sich nur vermeindich @sthetisch, in Wahrheit immer moralisch
begriinden: hier sittlichkeitsbildende, mindestens zivilisatorische Kraft, dort
repressive Entsublimierung, trivialer Hedonismus, Fetischismus undurch-
drungener Erscheinungen. Solche Entgegenserzung greift zu kurz. Die Kunst
kann heute nimlich mindestens teilweise selber als Asthetisierungsagentur
der visuellen Kultur verstanden werden. Thre Konnotationen — der Museums-
boom der 80er Jahre belegt das — stehen fiir eine Demokratisierung des kul-
turellen Interesses und integrieren die Komplexitir der kiinstlerischen Sin-
gularitit in die Standardisierung kultureller Umgebungsmusterungen. Die
implizite Komplexitit der Massenkultur wird mittels Kontextverschiebun-
gen, rhetorischen Uberlagerungen und Destrukturierung durch andere Codes
keineswegs als andere Realitit gesetzt, sondern auf einer anderen Ebene expli-
zéert. Jeff Koons darf als angemessenes und sprechendes Exempel fiir diesen
Sachverhalt genannt werden.
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Die Perspektive des Rezipienten ist komplexer als seine geschmackstheoreti-
sche Funktionalisierung durch pauschalisierende Kultur-Diagnosen. Rein
gegenstindlich gibt es keine begrifflich legitimierte Moglichkeit, normativ
und im Hinblick auf ein pyramidales Modell des kulturellen Habitus und des
guten Geschmacks zwischen den isthetischen Qualititen von Mode und Tito-
wierungen einerseits, der intellekeualisierten, komplex codierten conceptual
art andererseits zu unterscheiden. Zwar sind die Rhetoriken ebenso verschie-
den wie die Sichtweisen auf Gegenstinde und die Ziele ihrer Inszenierun-
gen, aber das eine ist nicht héherstufiger als das andere, weil diese Wertig-
keiten einzig von der Komplexitit der rhetorischen Darstellung, nicht von
deren vorsprachlicher Gegenstandsverfassung abhingen. Die Codierungs-
leistungen der Gegenwartskunst — die gewif andere sind als ihre expressiven
Anmutungsversprechen — sind nimlich ohne den massenkulturellen Kon-
text in ihrer dsthetischen Autonomie und Inwendigkeit gar nicht zu fassen.
Bruce Naumans ironische Absage an die Metapher des Spiegels — Window or
wall sign von 1967 mit der semantischen Neonspirale ,the true artist helps
the world by revealing mystic truths® als paradoxaler Schnitt durch eine Seh-
pyramide, die cher eine Bedeutungs-Topologie als ein Modell des perspekti-
visch-mathematischen Sehens darstellt —, aber auch die Verwendung von
Alltagsgegenstinden in Marcel Duchamps ready-made-Konzept belegen, daf3
nicht mehr die Ontologie, sondern Semiotik und Rhetorik fiir eine astheti-
sche Theorie der Kunst kompetent sind, die sich nicht linger auf die Oppo-
sition der niedrigen Erkenntnisvermogen, der Wahrnehmungspsychologie,
gegen die Theorie des Schonen einliflt, sondern solchen Reduktionismus
durch eine Bedeutungstheorie, eine nominalistische Beschreibung der die
Gegenstinde konstituierenden Bedeutungshandlungen aufbricht — vom her-
metischen Werk bis zu den Ritualisierungen der Institutionen und Diskurse,
in denen Kunst kommunikativ definiert wird. Die Angst, das Asthetisch-
Werden des Alltags raube der Kunst ihre Widerstandskraft und die dazu
symmetrische, wenn auch argumentativ in die umgekehrte Richtung zielen-
de Hoffnung, gerade die Asthetisierung des Alltags fordere im Sinne eines
nunmehr unausweichlich sich durchsetzenden Kulturwandels das dstheti-
sche Fundament allen Denkens zu Tage, zeigt, wie sehr Kunst von der exter-
nen Sicht bestimmt ist, wie ihre Gegenstinde durch die Akte einer spezifi-
fChfn Kommunikation festgelegt werden, die im Austausch zwischen ihr und
ihren auerkiinstlerischen Kontexten sich abspielr. Kunst ist keine Gegen-
stands-Topographie, keine sui-suffiziente Stofflichkeit, sondern ein Sprach-
System, das Werke und Bezeichnungen auf derselben Ebene ansiedelt, bei-
spiclsweise mittels einer Exemplifikation der Bewertung schim.

D_ie Implikationen des Zeichengebrauchs — das hat die semiotische Reflek-
tion der Kunst seit dem Prager Strukturalismus entschieden erwiesen — sind
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immer dann komplex, wenn ein meta-sprachliches Modell der Darstellung
verwendet wird. Ein solches meta-sprachliches Modell ist die Kunst in her-
vorragender Weise. Der Ubergang von ihrer Gegenstandsebene zu Rhetorik
und Zeichen-Analyse bedarf allerdings eines externen Gesichtspunktes. Die-
ser externe Ort ist fiir eine akruelle Kunsttheorie entscheidend. Gegen die
systemtheoretische Funktionalisierung des Funktionslosen wird Kunst hier
als Reflexivitit eines poetischen Zeichengebrauchs verstanden, als Etkennt-
nismedium de-konsensualisierter Weltsichten, als Form selbstbewuf§ter Wahr-
nehmung der anthropologisch erzwungenen Differenz zwischen Denken
und Sprechen, Symbolisieren und Handeln. Marcel Duchamp brachte nicht
allein seinen pikturalen Nominalismus, sondern das nominalistische Funda-
ment aller modernen Kunsttheorie mit dem Kiirzel auf den Begriff: ,Der
Betrachter schafft das Bild“. Die Richtigkeit dieses Satzes hingt offenbar von
der Einsicht ab, da8 Kunst niche durch Gegenstindlichkeit, sondern durch
die die stofflichen Fundamente verwendenden Topoi einer spezifischen
Sprache/Rhetorik ausgezeichnet ist. Duchamps Satz beinhaltet einen Bruch
mit der Referenztheorie der Kunst und mit jeglichem Spiegel-Metaphoris-
mus. Zwar zeigt bekanntlich ein Spiegel nicht Erscheinungen, sondern auf
eine merkwiirdige Weise die Dinge selbst; zwar kann ein Bild/Spiegel nicht
verstanden werden als diaphaner Schnitt durch die Sehpyramide (wenn-
gleich als Konstruktion der Maglichkeit eines solchen Schnitts): aber der
Spiegel verdeutlicht das Paradigma der Kunst als subsidiir abhingiges vom
Paradigma des identifizierenden Sehens und einer spezifischen Schaulust.
Das bedeutet auch, daf8 der Spiegel immer wieder interpretiert werden muB
nicht als Zeige-Fliche von Erscheinungen, sondern als Apparat des Sehens,
als Seh-Prothese. Die Zerstérung der Spiegel-Metaphorik ist als Analogie zur
meta-sprachlichen Exposition des externen Betrachters zu verstehen, der na-
tiilich auch ein Kiinstler sein kann, der andere Positionen ins Kunst-System
einfiihren will. Bilder gelten ihm nicht als referenztheoretische Objekte, son-
dern als Konfigurationen, Geritschaften, mentale Systeme. Kunst ist dem-
nach zu verstehen als spezifisch poetische Kommunikationsform, fiir deren
Werke eine dreistellige Relation zwischen folgenden Bezugspolen mafigeb-
lich ist: dem Pol des Ausdrucksobjekts oder der materiellen Fundierung des
Zeichens, dem der Ambivalenz der 4sthetischen Botschaft als doppelter
Codierung von bekannten und noch nicht bekannten Signifikanten, und
dem der Aktivitit des Rezipienten als dem System notwendig zugewiesener
Ort seiner externen Reflexion. Erst durch den Grenzverkehr zu den sie um-
gebenden Systemen erhilt Kunst jhre Bestimmtheit und Gestalt.

Der pikturale Nominalismus und sein erster strategisch moderner Autor,
Marcel Duchamp, haben die Rolle des Autors zunehmend mit derjenigen des
externen Betrachters identifiziert, dessen Denkform sich in kiinstlerischen
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Sprachhandlungen verwirklicht, in denen Werke der Kunst als kiinstlerische

Reflexionsprozesse erscheinen, projiziert auf die strategische Explikation der

Nicht-Identitit, der Erfahrungen des Heteronomen, Heterotopologischen,

Fremden, Unverfiigbaren, des Kiinstlerischen mithin als der spezifisch poe-

tischen Reflexionsform, die symbolisches Handeln nicht mehr instrumen-

tell, sondern als Erkundung der sich aus der anthropologischen Weltoffen-
heit des Menschen ergebenden Maglichkeiten und Existenz-Entwiicfe betreibt.

Eine solchen Einsichten angemessene nominalistische Kunsttheorie ist da-

durch ausgezeichner, daf ihr

~ der vermeintlich philosophische sensus communis nicht blof als reflektieren-
de Urteilskraft gilt, sondern auch als Habitualisierung kultureller Ver-
haltensnormen;

~ die Theorie des Schénen durchschaubar wird als kontra-monstrdse Mora-
lisierung des Asthetischen im Sinne einer normgeleiteten Selbst-Formung
der humanistischen Personlichkeit;

- die Werke der Kunst als Sprachen der Kunst dechiffrierbar werden, mithin
die Kunst als durch den Diskurs der Kunst und dieser durch die Werke als
analytische Kommentierungen der Kunst-Kontext-Bezichungen bestimmt
erscheinen;

~ die Kunst keinen privilegierten Stoff besetzen kann; Kunst greift auf alle
Materialiciten aus: Die gegenstandslose Welt ist eine der Energien, mit
denen der Ding-Fetischismus aufgebrochen werden kann; daf8 sich mo-
derner Kunst kein Material entziehen kann, macht ihre spezifisch imperia-
le Signatur aus.

Daes unméglich ist, Stoffliches nichc symbolisch zu besetzen (wiec zum Bei-
spiel Martin Warnke am Topos der ,politischen Landschaft* nachgewiesen
hat), zielt die Frage nach den Erkenntnisqualititen der Kunst iiber die Subjekt-
Objekt-Schematisierung von territorial zugeschricbenen Gegenstindlichkeiten
hinaus. Eine durch die Wahrnehmung der Kunstentwicklung selbst verdnder-
te ontologische Fragestellung ist nicht mehr, welche Erkenntnisqualititen
Kunst als Kunst hat, sondern welche Sprachen das Kommunikationssystem
Kunst zulift. Wenn die Kunstentwicklung mit und seit Duchamp Signi-
fikanz als ProzeR der Gewinnung von aktiver Indifferenz oder auch, wie
Duchamp sagt, Meta-Ironie versteht, als Durchgang durch die schénen wie
die hifllichen Dinge, dann wird der seit dem Klassizismus fiir die moderne
Kunsttheorie vorherrschende, allegorisch bindigende Moralismus einer Ver-
nunft der Kunst entscheidend disqualifiziert. Asthetische Innovation voll-
zicht sich von nun an immer an den Bruchstellen der Unterscheidung zwi-
schen einer bereits valorisierten Kunst-Sphire und dem noch indifferenten
Profanen Raum. Der Grenzverkehr der Gegenstinde — deren ontologische
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Replikation/Spiegelung gilt in beiden Richtungen: der Alltags- wie der Kunst-
sphire — beinhaltet eine stetige komplexititssteigernde Transformation der
Kategorien, die immer schneller aufeinanderfolgen, ohne daff noch ein Ort
sicheren Schauens auf die Implikationen der jeweiligen Codes — valorisiert
versus profan — ausgemacht werden kénnte. Dieser fiir die Kultur des 20. Jahr-
hunderts entscheidende Wandel ~ die Beschleunigung der Recodierungen,
verbunden mit dem Verlust iibergreifender Normativitit der Bedeutungen
und dem Zugewinn an multiplen Inszenierungsméglichkeiten — laf3t sich
deshalb priizise kunsttheoretisch formulieren, weil er sich zunichst als Stra-
tegie der Bezichungsverinderung zwischen Kunst und Kontext innerhalb
der Kunst selber abgespielt hat: als Devalorisierung der akademischen, als
historistisch denunzierten traditionellen Bildform. Kunst wird zu einem Pro-
gramm vielfiltiger, vielschichtiger und poly-perspektivischer Programmver-
letzungen. Die damit verbundene Verschiebung der Codes beweist — im
Sinne einer Voraussetzung wie einer Wirkung — die Existenz des externen
Beobachters.

Der externe Beobachter — der hinsichtlich der aktuellen Methodendiskus-
sion als Kritikfigur gegen radikalen Konstruktivismus, Systemtheorie und
Auto-Poetologien auftritt, weil diese die Konstruktion der Bedeutung mit
derjenigen ihrer Relata begriindungslos vertauschen, konventionell gespro-
chen: Pragmatik auf Syntax reduzieren — erzwingt gegen die Selbstreproduk-
tion des Systems durch die Elemente, aus denen es besteht — was nimlich,
nebenbei gesagt, zu einem vollkommen redundanten und leeren System fiih-
ren wiirde, wobei der Zeitpunkt finaler Entleerung unwichtig ist —, die
Beschreibung des Systems aus der Sicht seiner Umgebungen und Umwelten.
System kann theoretisch nur sein, was aus einer Unterscheidung von System
und Umwelt hervorgeht. Das Funktionieren eines Systems ist genausowenig
ein Beleg autonomer Poiesis wie der Hinweis auf seine Konstitution durch
die Umwelt ein Kriterium fiir den Zuwachs an Erfahrungsfiille. Die Elimi-
nierung des externen Beobachters ist eine Suggestion neo-platonischer Theo-
reme, die noch das Regulativ teleologischer Erfahrungsangemessenheit — das
eigentliche Kriterium rationaler Metaphysik bei Kant — zugunsten einer
absoluten Unmittelbarkeit sich selbst als unbedingt und real setzender Ideen
zuriickweisen, Aber die intrinsisch gesetzte Exklusion des externen Beobach-
ters ist logisch unhaltbar. Nicht blof im Hinblick auf das Gédel-Theorem,
nach dem ein System Wahrheit niemals durch seine eigenen Elemente be-
griinden kann, erzwingt die intrinsische Setzung der Exklusion des Externen
die Behauptung eines Meta-Beobachters, dessen duflere Unmaglichkeir ja
gerade aus den intrinsischen Elementen des Systems hervorgehen soll. Die
Behauptung der Unméglichkeit des externen Beobachters ist auf der Meta-
Ebene eine Behauptung, die sich selber widerlegt. Denn die Dekretierung
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des unméglichen externen Beobachters kann nur aus der Sicht eines externen
Beobachters der System-Umwelt-Relation, mithin von einem nichsthdheren
Meta-System aus, geiduflert werden. Die je externalisierte Differenzierung
des Systems von der Ununterscheidbarkeit seiner selbst und seiner Lauf-
Umgebung zwingt zu immer héherstufigen Simulationen, wobei analytisch
auch hier der Begriff ,Simulation“ Sinn nur macht, insofern mit ihm zwei
Systeme als unterschiedene aufeinander bezogen werden: das simulierende
System und sein simuliertes Referenzmodell (zu dem man woh! immer noch
»Wirklichkeit“ wird sagen diirfen). Auch wenn der externe Beobachter fiir
die Beobachtung zweiter Ordnung blof simuliert sein sollte, fiir die Behaup-
tung der Selbstreferentialitit des ersten Systems ist er eine externe Instanz;
nur wer iiber einen Gesamtiiberblick iiber Wirklichkeiten im Sinne aller
Systembildungcn und der durch sie bewirkten Umweltreduktionen verfiig-
te, kénnte den externen Beobachter letztgiiltig ausschlieBen. Einzig er wiirde
dem arbitriren Prinzip der konstruierten Sicht nicht unterliegen und wire
globaler, zugleich externer wie interner Beobachter aller Systeme, also: Gott.
Diese onto-theologische Selbstwiderspriichlichkeit lift die autopoietischen
Theorien in sich selbst zusammenbrechen. Die auf Schritt und Tritt beob-
achtbare theologische Struktur der ‘neuen Medien', v. a. der techno-imagi-
niren environments des Datenraums, ist nicht analytisch zu akzeptieren,
wohl aber duRerst lehrreich im Hinblick auf theoretische Suggestionen und,
beispielsweise, Rhetoriken der Verfithrung: Theorien sind eben nicht zuletzt
auch Generatoren fiir Metaphern. Der Selbstwiderspruch zwischen dem
AusschluR des externen Beobachters und der Selbstentiuferung der System-
Perspektive zum exklusiven Beobachter sprengt, ob das deren Vertretern pafit
oder nicht, die ontologische Immanenzkonstruktion. Sollten die Medien
und die digitalen Programme, menschenlos, das Diktat iibernchmen: es wire
witkungslos fiir Lebewesen, deren Vorstellung von einer Welt der Menschen
ohne Menschen zum mafgeblichen Witklichkeitsbegriff ihrer Kultur gewor-
den wire. Der Aufweis eines nihilistischen Onto-Realismus bleibt eine ver-
fiihrerische, binnen-theoretische Suggestion. Die konstruktivistisch angestreng-
te Totalprivilegierung der theoretischen Subjekrivitit bleibt wirklichkeits-
schwiicher als der common sense und kann sich aus diesem Grund niche als
Paradigma der Erfahrungsverarbeitung durchsetzen. Die Destruktion des
Subjekts bewirkt nicht dessen intrinsischen Solipsismus, sondern seine Trans-
formation in die Vielzahl jeweils externer Beobachter. Insofern enden auch
in der systemtheoretischen Variante die letztlich expressionistischen Selbstver-
kérperungstriume an der harten Erfahrung eines Kulturwandels, dessen zivi-
lisatorische Aporie — Kulturentwicklung durch Kulturhemmung, indem in
allen nicht-kiinstlerischen Bereichen Gleichformigkeit angestrebt wird — durch
keine Auto-Suggestion in beliebig dezisionistische Wahifreiheits-Versprechen
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umgemiinzt werden kann. In dem Ausma8, wie an die Stelle des Kreativitits-
paradigmas dasjenige der Wahrnehmung tritt, wird Verkérperung durch Dar-
stellung abgeldst: hier endet die intrinsische Phantasmagorie der europiischen
Romantik endgiiltig und tritt in das zeichenstrategische Theater der Attrak-
tionen und Attitiiden ein, ohne vor dessen formbestimmtem Kritikpotential
reglos verharren zu kénnen.
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MedienKunstPolitikRhetorikWissenschaft

Referenzsysteme von Bildern und Bildtheorie

Wieweit eine Entscheidung fiir die Wahl von bestimmten Methoden
ihrerseits methodologisch begriindet werden kann, ist umstritten. Erkenntnis-
leitende Motivationshintergriinde lassen sich nicht ausreichend durchsichtig
machen. Auch methodenplurale Toleranz unterliegt einem historischen Wan-
del und ist alles andere als ideologie- oder interessenfrei. Spitestens als Streit-
gegenstand eines Fiir oder Wider die Pluralitit wird sie selber paradox. Die
Perspektiven, in denen isthetische Orientierungen akzeptiert, Kunstwerke
konzeptualisiert, Kunst funktionalisiert werden, ergeben sich aus einem kom-
plexen, letztlich im Undurchdringlichen, in Idiosynkrasien sich verlierenden
Biindel aus Prigungen und Erfahrungen, f]beneugungen und improvisier-
ten Einsichten, kontingenten Affinititen und nicht rational begriindbaren
Abneigungen. Eine Reflexion der Methode zur Darstellung einer Methoden-
wahl ergibt vorerst nur: nichts ist evident.

Fiir die theoretische Durchdringung von Kunst haben sich, wie in anderen
Sparten auch, main-stream-Uberzeugungen und akademische Konventionen
hcrausgcbildcr; eine Art konsensuelle, wenn auch héchst indirekt vermittel-
te Abstimmung des Zutriglichen und Zulissigen gegeniiber dem Unseriésen
und Spekulativen.

Probleme gibt es von zwei Seiten: Philosophie will die Singularitit der Kunst
Zicbt denken, Kunstgeschichte sich strikte auf diese beschrinken. Philosophische
Asthetik beschiftige sich nur am Rande mit Kunst. Zur Peripherie rechne ich
auch das allgemeine Reden iiber die dsthetische Form von Kunstwerken. Das
Problem der philosophischen Asthetik scheint sich auf die Differenz von all-
gemeiner, automatisierter und selbstreflexiver Wahrnehmung zu beschrin-
ken. Die herkémmliche Kunstgeschichte orientiert sich an den begrifflichen
Vorgaben — Sril, Epochalirit, (Euvre des Kiinstlers, Entwicklungstendenzen,
Querschnitte, Zustinde, Abweichungen, Verzweigungs- und Umschlag-
punkte ~, die sie sich als Grundlage vorgegeben hat. Zwar scheinen immer
Wieder allgemeine Strukturen der Erérterung von Bildern und Kunst in der
Beschreibung und Deutung von Kunstwerken auf - z. B. ikonologische Bild-
modelle, Sprachverfafltheit des Visuellen, Phinomenalitit des Kunstwerks
als Autonomie des Bildes. Kunst- und Bildtheorie fordern dazu auf, hinzu-
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schauen auf das Konkrete und das historisch-empirisch Geleistete zu beschrei-
ben. Gegeniiber der Philosophie, die zur Verrechnung im universalen Begriff
tendiert, womit gestalthaft Heterogenes einer vereinheitlichenden Perspekti-
ve unterworfen werden kann, hat diese Insistenz auf dem Singuliren — die
im {ibrigen einem Historismus und Positivismus auch in der Kunstgeschich-
te erst abgerungen werden mufite — den Vorteil einer Skepsis gegen Univer-
salisierungen. Solche Insistenz wird aber dogmatisch, wenn die Werke immer
iiber komplexe Kontexte gestellt, als Epiphanien von ideellen Zustinden
behandelt und aus einer grundlegenden Reflexion {iber die strukturellen

1 Vgl. dazu ausfihrlicher: Hans Ulrich Reck, Vom System zum Fragment. Die Ver-
nunit der Kunst und die moderne Demoralisierung der Bilder, in: Jacques Hainard
/ Roland Kaehr [Hg.}, Si ... Regards sur te sens commun, Neuchétel 1993, S. 167-
211; ders., Die Kunst und die Werke. Eine nominalistische Theorieskizze, in:
Eleanara Louis / Toni Stooss (Hg), Bie Sprache der Kunst. Die Beziehung von
Bild und Text in der Kunst des 20. Jahrhunderts, [Katalog Kunsthalle Wien/
Frankfurter Kunstverein}, Stuttgart 1993, S. 49-76.

2 Vgl. Pierre Bourdieu, Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurta. M.
1974, bes. 5. 125 {f,, 159 ff.; ders., Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaft-
lichen Urteilskraft, Frankfurt a. M. 1982, Kap. 1.

3 Zu dieser breit ausgefihrten These von Georg Picht siehe Hans Ulrich Reck, Mythos
und Beschreibung. Asthetisches Differenzdenken als Problem von Kunst und
Kunsttheorie, in: Richard Klein [Hg.). Das Ganze und der Zwischenraum. Studien
zur Philosophie Georg Pichts, Wirzburg 1998, S. 53-78.

4 Vgl. dazu die gute Problemdarlegung bei Oskar Batschmann, Einfilhrung in die
kunstgeschichtliche Hermeneutik, Darmstadt 1986.

5 Vgl. als Auslegung des gesamten Hintergrundes Hans Ulrich Reck, Grenzziehun-
gen. Asthetiken in aktuelten Kulturtheorien, Wiirzburg 1991; ders., Zugeschrie-
bene Wirklichkeit. Alttagskultur, Design, Kunst, Film und Werbung im Brennpunkt
von Medientheorie, Wirzburg 1994; ders., Das verschwundene Selbst: Medien-
kanal und innere Zeit, in: Georg Christoph Tholen u.a. {Hg.}: Zeitreise. Bilder-
Maschinen-Strategien-Ritsel, Basel/Frankfurt a. M. 1993, S. 343-354, hier: S. 344;
auferdem verweise ich auf folgende Bausteine zur Weiterentwicklung dieses An-
satzes: Hans Utrich Reck, Der Widerstand des Konstruktiven und die Autonomie
der Bilder, in: Florian Rétzer / Peter Weibet [Hg ], Strategien des Scheins. Kunst-
Computer-Medien, Miinchen 1991, 5. 23-54; ders., Der Betrachter als Produzent?
Zur Kunst der Rezeption im Zeitalter technischer Medien, in: Wolfgang Welsch /
Christine Pries [Hg.l, Asthetik im Widerstreit. Interventionen zum Werk von
Jean-Frangois Lyotard, Weinheim 1991, S. 129-142; ders., Von der Utopie des Films
zur Theorie der Video-Kunst: Gibt es Fortschritt in der Bilderwelt?, in: Medien.
Kunst. Passagen, Wien Heft 3/92, S. 72-87; ders., Immer anderswo? Kunst und
Imagination im Zeitalter von Telemaschinen, in: Medien. Kunst. Passagen, Wien,
4/92, 5. 44-55; ders., Geschwindigkeit. Destruktion. Assoziation. Zur Zukunft des
Erinnerns in der Medienkultur, in: ders. {Hg.], Zur Zukunft des Erinnerns in der
Medienkultur, Arbeitsberichte der Lehrkanzel fiir Kemmunikationstheorie, Heft 1,
Hochschule fiir angewandte Kunst Wien, Wien 1992, S. 1-16; ders., Medientheo-
rie und -technologie ats Provokation gegenwirtiger Asthetiken, in: Jérg Huber
[Hg.), Wahrnehmung von Gegenwart, Basel/Frankfurt a. M. 1992, S. 169-188; ders.,
Foto-Theorie und Techno-Imagination; in: Foto-Media. Technische Bilder zwischen
Rohstoff, Konstruktion, Autonomie, Postproduktion, hg. von Hans Ulrich Reck, in:
EIKON. Internationale Zeitschrift fiir Photographie und Medienkunst, 8/1994, >>
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Bedingungen allen, auch des auflerkiinstlerischen Bildermachens ausgegrenzt
werden. Da nur das Singulire das Wahre der Kunst sei, korrespondiert
cinem soziologischen Reduktionismus, der das Gegenteil behauptet, nur all-
z2u gut. Die Epiphanie-Qualitit von Kunstwerken, die es tatsichlich gibt —
wenn auch niche fiir alle in derselben Hinsicht —, ist trivialerweise abhingig
davon, daf eine Kultur so etwas wie ,Kunst“ als autonomes Feld und spezi-
fische Symbolisierung kennt. Diese Regulierung der Kontexte, in denen
Kunstwerke iiberhaupt erst auf ,Kunst* bezogen werden kénnen, entstammt
nicht den Werken. Anders gesagt: die Singularitit der Kunstwerke — die ihres
stofflich individuellen Bestandes wie ihrer Charakeeristik als Monaden — ist
nicht nur eine Denkfigur des Kunst-Diskurses, sondern wire ohne diesen
weder entstanden noch als dsthetische Erwartung aktualisierbar.! Gegeniiber
dem Problem eines historisch erzwungenen Konfliktes zwischen Kunst und
Philosophie erweisen sich unterhalb einer angemessenen Reflektion Erdrte-
rungen der spezifisch sinnlichen und geschmacklichen, prototypischen und
exemplarischen Anspriiche an Kunstwerke als Konstruktion dessen, was
Pierre Bourdieu den Habitus nennt: eine Fihigkeit von Personen, sich in
einem ritualisierten Feld symbolisch zirkulierender, legitimationsfihiger kultu-
reller AuBerungcn zurechrzufinden.? Dieses Feld beinhaltet an verschiedenen
Stellen eine subjektive Metaphysik. Zwar hat die Philosophie traditionell mit
Metaphysik zu tun, wohingegen Kunst erst aus deren Zerfall als Erkenntnis-
anspruch eigener Art, als projektive Realisierung der Erkenntniskraft des
Bildes als Bild, hervorgegangen ist.> Dennoch projizieren beide, sei es auf
dsthetische Situationen oder auf Kunstwerke, Anspriiche und Metaphern,
Ordnungssysteme und rhetorische Figuren, die aus historischen, kulturell
codierten Personlichkeitsprofilen und Subjekt-Entwiirfen stammen. Uber-
zeichnet: Philosophen sprechen, wenn sie von ,Kunst* handeln, meist iiber
Kunst ohne Kunstwerke. Asthetische Theorien, bis hin zu Adorno, entwer-
fen das Kunstwerk im Licht einer kategorialen Selektivitit. Kunsthistoriker
tendieren dazu, iiber Kunstwerke zu sprechen, als ob sie Texte seien? oder als
ob sie mit ,Kunst* deshalb nichts zu tun haben, weil sie substanticlle Gebil-
de auerhalb des symbolischen Austauschs asthetischer Konfigurationen sein
kénnten, also erst im Riickzug aus diesem Kontext ihre Wahrheit und kiinst-
lerische Autonomie finden wiirden. Kunst* obne Kunstwerk und Kunstwerk
ohne ,Kunst* sowie die Abspaltung beider von einer immer noch vorrangig auf
Wabrnebmungsformen abziclenden philosophischen Asthetik — das markiert den
belastenden Hintergrund aktueller Kunsttheorie. Das zeig sich besonders scharf
und unverstellt, wenn es um die von verschiedenen Seiten reichlich spekula-
tiv gefithreen Debatten um das Verhiltnis der Kunst zu den neuen Medien
und den sich daraus ergebenden kunsttheoretischen und philosophisch-
dsthetischen Konsequenzen geht.
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Ich entwickle im folgenden eine generelle, bildtheoretisch angelegte Argu-
mentation, die drei Ziele verfolgt:

1. den Nachweis, dafl eine strukturelle Bildtheorie eine Komponente der
kiinstlerischen Praxis, des Werkes wie seiner Konzeptualisierung inner-
halb der Entwicklung der bildenden Kiinste, ist;

2. den Nachweis, daf§ die Referenzsysteme von Bildern und Bildtheorie im-
manente Faktoren der Kunstproduktion sind, daf§ also die sich wandeln-
de Verwendung von Materialien und Medien iiberhaupt keine sinnvolle
Ebene der Befragung von ,Kunst oder Nicht-Kunst* darstellt; sowie

3. eine medientheoretische Schirfung der philosophischen Asthetik und
Kunsttheotie dadurch, daff ,,Medientheorie® das Reflexivwerden von Kunst-
theorie und Kunstproduktion bezeichnet, wodurch sie eine neue Schnitt-
stelle zwischen den seit langem auseinandertreibenden Dominen der
Kunstwissenschaft und Philosophie ausbilden kann.®

Wien, S. 7-17; fur eine grundlegende Kritik bestimmter neuerer Medientheorien
aus der Perspektive der Kunstwissenschaft siehe Horst Bredekamp, Mimesis,
grundlos, in: Hans Ulrich Reck [Hg.); Imitation und Mimesis, Kunstforum
International Bd. 114/1991, Kéln 1991, S. 278-288.

6 Wobsei fiir die Kiinstler, die Rezipienten und konzeptuelle Theorien diese Diver-
genz gegenstandslos ist; sie ist allerdings eine die akademische Partialisierung
auf dem Hintergrund des Heraustasens von Kunst aus der Technikgesellschaft
reproduzierende Stereotypie der Kunstgeschichte und entspricht dem Riickzug
der Philosophie aus der Wissenschaftsorganisation auf Methodologie und sekun-
dére Sinn-Sicherungsversuche [notorisch 2. B. die ..Ethik des Asthetischen” und
dergleichen). Vgl. dazu umfassend und kritisch: Horst Bredekamp, Antikensehn-
sucht und Maschinenglauben. Die Geschichte der Kunstkammer und die Zukunft
der Kunstgeschichte, Berlin 1993; Hans Ulrich Reck, Der Streit der Kunstgat-
tungen im Kontext der Entwicklung neuer Medientechnologien, in: Kunstforum
International Bd. 115/1991, Kaln, S. 81-98 [teilweise auch in: Interface 1. Elek-
tronische Medien und kiinstlerische Kreativitit, hg. von Klaus Peter Dencker,
Hamburg 1992).

7 Vgl. Niklas Luhmann, Wahrnehmung und Kommunikation, in: Stillstand/switches 1,
hg. von Harm Lux und Philip Ursprung, Shedhalle Ziirich 1991, S. §5-74.

8 Vgl. Hans Ulrich Reck, Kunst und neue Technologien - Medientheoretische Re-
flexionen, in: G6tz Pochat (Hg.), Kunstgeschichte zwischen Theorie und Praxis,
Akten der Vortrage des 7. Osterreichischen Kunsthistorikertag (1993), Wien 1994,
S. 74-83.

9 Vgl. Michael Baxandall, Die Wirklichkeit der Bilder. Materei und Erfahrung im
Italien des 15. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. 1977.

10 Michaet Thompson, Theorie des Abfalls, Stuttgart 1981.
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1. Vorabsetzungen: Perspektiven von Asthetik und Kunst
auf Medientheorie

Nicht nur die Objekte von Theorie und die Gegenstiinde von Erkennt-
nisinteressen, auch die Methodologien sind durch kulturellen Wandel, die
Entwicklung von Techniken und, im Falle der Kunstwerke, die Epochen-
schwellen von visuellen Modellen bestimmt. Eine medientheoretische Ergin-
zung oder Ausweitung der Kunstgeschichte ist weder lineare Fortsetzung,
noch ist sie diskontinuierender Bruch. Sie bedeutet ganz einfach eine Meta-
Stufe bisheriger Theoriebildung und wirke deshalb komplexititssteigernd,
weil auf ihrer Ebene Fakroren beobachtet werden, die auf der Beobachtungs-
stufe des Systems ‘Kunstgeschichte’, das seinerseits die Systeme von ‘Kunst’
und ‘Kunstwerk’ beobachtet, nicht zuginglich sind. Prinzipiell wird der Streic
awischen Singularitit und Universalitit als Existenzmodus von Kunst durch
die Differenzierung der Beobachtungsebenen gegenstandslos, weil sich jeweils
nur die durch die jeweiligen Systeme immanent getroffenen Unterscheidun-
gen beobachten und zur selben Zeit darstellen lassen.” Die medientheoreti-
sche Komplexititsstufe der Kunstgeschichte hat die impliziten medienspezifi-
schen Fakroren der bisherigen Kunstgeschichte zum Gegenstand, kein neues
Gebiet, Material oder ,Medium*.8 Dazu gehéren Strukturierungsformen der
symbolischen Verhiltnisse zwischen Kunst und Alltag? ebenso wie aufer-
theoretische Legitimationsbeziige, deren Aufgabe es ist, die eigene Theorie
2u konstituierenden — humanistisches Modell der Person als Subjekt, Ler-
nen und Sinnlichkeitskontrolle als Geschmacksbildung, lebensgeschichtli-
cher Aufbau des Verfiigenkdnnens iiber die ,titres de culture” (Bourdieu) —;
dazu gehpren schlieflich die Negativititsfiguren oder ,Monstren“!9, deren
Abwehr die eigene Perspektive jeweils stabilisiert.

Dazu rechne ich die Dimonisierung der Massenkultur als Feld der Genuf-
sucht und des Kitsches, aber auch die Negativitit der Lebensformen, die sich
der Gcschmacksenichung, der isthetischen Emanzipation und einer design-
theoretischen Funktionalisierung der Kunst im Rahmen eines befreiten
!tbcns widerserzen, das der Segmentierung von Kunst und Niiczlichkeit,
f‘S.lhctik und Technologie, Kontemplation und Aktivitit nicht mehr bedarf.
Nicht die Wirksamkeit dieser EinfluBgréRen ist der Gegenstand der medien-
theoretischen Meta-Kunstgeschichte, sondern die kunsthistorische Abspal-
mn.g der Werke von Kontexten, in denen diese Einflugréfen im gesamten
sozialen Umfeld des Gebrauchs von ,,Kunst* — von der Produktion bis zur

€zeption, von der Instrumentalisierung bis zur Institutionalisierung, von
der Verfindcrung der kiinstlerischen Absichten bis zu den Rahmenbedin-
Bungen kiinstlerischer Existenz — den vermeintlich autonomen und imma-
fent auf die Werke gerichteten Blick immer schon vorstrukturiert haben.
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Die medienskeptische Einstellung, die natiitlich nicht aus Werken abzulesen
ist, sondern eine spezifische Erwartungshaltung auf spezifisch geeignete Ob-
jekte erzeugt 1, findet sich nicht allein auf der Seite einer Philosophie, welche
Sprache nicht als Medium des Denkens, sondern als dieses selbst versteht,
oder der Seite einer Kunstgeschichte, welche das Werk ursprungsphiloso-
phisch aus nicht-kiinstlerischen Kontexten herausgeldst hat.!? Sie findet sich
auch in definitorischen Verallgemeinerungen zum Stichwort ,Medienisthe-
tik“!3, wenn einerseits jedes Mittel kiinstlerischer Gestaltung — wegen der
Etymologie von ,Medium® als , Mittel” - als Medium bezeichnet, anderer-
seits der Medienbegriff doch den technischen Massenmedien vorbehalten
werden soll. Diese Unklarheiten belegen die auratische Kraft von Begriffsfel-
dern, Die semantische Herkunft wird mit Vorstellungsbildern {iberlagert,
Kategorien werden durch Atmosphiren angereichert. Es scheint, als ob das
Pathos des Kunstwerks durch seine Zugehérigkeit zu Medien an Konsistenz
verlore, obwohl es in seiner Materialitit unverindert bleibt. Gerade das In-
sistieren auf den vor- oder gegenmedialen Ziigen des Kunstwerks konstru-
iert die ihr adiquaten Gegenstinde. Solche Verursachung bestimmter Werke
aus bestimmten Diskursen erreicht eine medientheoretische Ebene der
Beobachtung dann, wenn genau dieser Zusammenhang als ein die Semantik
und letztlich auch den vermeindich rein phinomenalen Blick auf die Werke
steuernder Fakeor diskursiver Riickbeziiglichkeit erkannt worden ist. Die
Beschreibung der Kunst ist die intensive Auseinandersetzung mit dem Kunst-

11 Diesen Zusammenhang reflektiert Donald Judd, Spezifische Objekte, in: Laszlo
Glozer [Hg.), Westkunst. Zeitgendssische Kunst nach 1939, Kstn 1981, S. 267 ff.
- und zwar durchaus im hier beanspruchten dsthetisch hierarchisierten Feld der
Kunstkennerschaft; vgt. auch ders., Architektur, Miinster 1989, sowie meine Kri-
tik an diesen Auffassungen: Hans Ulrich Reck. Stilnotate zwischen Lebensform.
Subversion und Funktionsbegriff, in: Bazon Brock / Hans Ulrich Reck (Hg.), Stit-
wandel, Kéln 1986, S. 100-152; ders., Vom Ende der Differenz / Asthetische Per-
spektiven, in: Kunstforum International Bd. 85/1984, S. 68-74; ders., Zugeschrie-
bene Wirklichkeit, a. a. 0. [Anm. 5).

12 Eine umfassende Studie tber historisch vorgangige, nicht primar kiinstlerische
Kontexte von Bildern hat vorgelegt: Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte
des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Minchen 1990.

13 Vgl. z. B.: Lexikon der Asthetik, hg. von Wolfhart Henckmann / Konrad Lotter,
Miinchen 1992, S. 159f.

14 Vgl. Hans Ulrich Reck, Oer Betrachter als Produzent? Zur Kunst der Rezeption
im Zeitalter technischer Medien, a. a. O (Anm. 5}.

15 Vgl. dazu: Miroslav Petricek, Die Kunstauffassung des Prager Strukturalismus
und die Dekonstruktion, in: Mesotes. Zeitschrift fiir philosophischen Ost-West-
Dialog, 3/1991, S. 23 ff.

16 Die folgenden kritischen Bemerkungen beziehen sich auf Martin Seel, Versuch
Uber die Artikulation des Kunstwerks, in: Forum fir Philosophie Bad Homburg
{Hg.): Asthetische Reflexion und kommunikative Vernunit, Frankfurt a. M. 1993,
S. 110-131.
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werk, wie es als Kunstwerk identifiziert und zuginglich gemacht worden ist.
Das Kunstwerk ist aber auch ein Endprodukt des Prozesses, dessen mediale
Eigenheiten — poetische Organisation des Ausdrucksmaterials, Autorschaft,
Originalitit, Authentizitit, Allegorisierung herauszubildender Personlich-
keitsbezﬁgc — unter der Kategorie ,Kunst* zusammengefalt worden sind.
Eine solche zweite Ebene ermogliche es, andere Dinge als auf der ersten Ebe-
nie zu beobachten. In ihr ist von Bedeutung, daf8 es, sozial wie kommunika-
tiv, den Authentizititsanspruch der Kunst als mentale Leitfigur isthetischer
Erwartung seit der Mitte des 19. Jahrhunderts ohne Technisierung der Bild-
produktion, ohne die Geschichte der Reproduzierbarkeit'4, ohne die Erfolge
von Print-Medien, Tourismus und, spiter, Television, gar nicht geben wiirde.
Die Eingriffe bestimmuer Technologien, Erwartungen und Gewohnheiten in
die bestehenden Kommunikationsformen bilden ein Feld, das im Blick auf
die Kunstgeschichte als Medientheorie bezeichnet wird. Ohne Riickwirkun-
gen der Effekte und Intentionen jeweils neuer Bildtechnologien auf die
liberlieferte Semantik und ohne die Strukturierung neuer Formen im bishe-
tigen Licht kann weder die Produktion noch die Anspriichlichkeit von Kunst-
werken verstanden werden. Kunstwerke sind keine von Kontexten isolierten
Singularititen. Es sind ihre Autonomie, ihre isthetische Organisation aufier-
dsthetischer Beziige und ihre ,semantische Geste* (Mukarovsky)!®, welche
die Kontextualitit des Werkes als ,,Kunst* herausfordern.

2. Kunst, Kommunikation und Kontext

Die imaginative Ebene isthetischer Wahrnehmung im Kunstwerk zeich-
net die Sprachlichkeit von Dingen nur dann als Beschaffenheit von natiir-
lich Existicrendem aus, wenn der Riickschluf§ von der Kunst auf die Natur
vorausgesetzt ist.'¢ Dafl der Bodensee mit den Werken von Lorrain, Watteau,
Turner oder Hodler Zwiesprache hile, scheint nur dem auf, der den Dingen
die Kunstsprache der Natur leiht und Korrespondenzen zwischen Diskurs
und den als Kunstwerke angenommenen Gegenstinden innerhalb der Kunst
aufbaut., Daf eine Errungenschaft moderner Kunst die Auffassung jedes be-
liebigen auRerkiinstlerischen Gegenstandes als eines kunstwerkartigen Gebil-
des darstellt, serzt voraus, dafl moderne Kunst alles zur Kunst erkliren, in
den Bezeichnungsvorgang der Kunst einbezichen kann. Insofern ist das Pro-
blem niche die Vorgeblichkeit der Dinge als Kunstwerke, sondern die Tat-
sache, daf der Auffassung, alltigliche Dinge lieBen sich so auffassen, als
Witen sie Kunst, die nur innerhalb der Kunst leistbare Begriindung voraus-
gehen muB, wie Bestehendes zum Bestandteil der Kunst erklirt werden kann,
damit die noch ausgesparten, profanen, noch nicht valorisierten Dinge dereinst
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gelten kdnnen, als wiren sie Kunst.!? Wenn auch Kunst zunehmend auf die
Techniken des Fingierens sich konzentriert hat, setzt das nicht immer eine
schon artikulierte Situation voraus. Kunst als Agent solcher Fiktion reprisen-
tiert artikulierte Situationen nur, wenn Kunst auf Prozesse der Wahrneh-
mung beschrinkt wird, Daf8 die Kunst paradigmatisch der Erhellung der
Wahrnehmung dient, ist eine traditionelle Denkfigur derjenigen Art von
Philosophie, welche die Kunst zu Zwecken dsthetischer Demonstration instru-
~ mentalisiert und ebenso vorgreifend wie strikte den in ihre selber seit langem
epistemisch festgesetzten Formen einer unbedingt kognitiv liuternden Wahr-
nehmungsverdeutlichung (im Sinne der klaren und distinkten Apperzep-
tion) unterwirft. Das entspricht keineswegs der tatsichlichen Mannigfaltig-
keit einer Kunst-Situation, die sich durch Heterogenitit und die Koexistenz
von kognitiven, isthetischen und technologischen Arrangements auszeich-
net.!8 Dariiber hinaus zeigen Ausstellungen der jiingeren Vergangenheit?,
dafl die korresponsive und kontemplative, ja selbst die imaginative Dimen-
sion des Kunstwerks nurmehr innerhalb einer zu Ende gefiihrten und abge-
schlossenen Reflexion der Kunst auf ihre Kontexte wirksam werden kann.
Kunsttheorie, Kunstwerk und Kontextualitit der Kunst werden gleicherma-
Ben neben- wie durch einander und auf einer jeweils hoheren Stufe reflexiv
als solche Unterscheidungen nahegelegt, die nur von einer Seite des Unter-
scheidens her gedacht werden kénnen. Das herausragende Phinomen mo-
derner Kunst — die Koppelung bildhaft autonomer Erkenntnis an Univer-
salisierung und Indifferenz der Stofflichkeitsgrundlagen ihrer Zeichen, was
die Ununterscheidbarkeit von kiinstlerischem und nichtkiinstlerischem Ma-
terial impliziert — Jift sich gegenstindlich nur dann ausmachen, wenn die
grundsiitzliche Zuordnung von Dingen zum Code der Kunst nicht nur

17 Vgl. Boris Groys, Uber das Neue. Versuch einer Kulturdkonomie, Miinchen/Wien
1992.

18 Von einer prinzipiellen Unscharfe jeder Integration von Kunst in eine allgemeine
dsthetische Theorie ausgehend stellt Birgit Recki zu Recht fest, dafi nicht nur fir
konzeptuell-semiotische Kunst, sondern auch fiir die Gradation von Sinnlichkeit
kein eindeutiges oder unhintergehbares Mindestmaf an Eigenschaften angege-
ben werden kann. Vgl. Birgit Recki, Wie asthetisch ist die moderne Kunst?, in:
Volker Gerhardt [Hg.l, Sehen und Denken. Philosophische Betrachtungen zur
modernen Skulptur, Miinster 1990, S. 93-120, hier: S. 110.

19 Ich nenne beispielhaft: Markus Briderlin, Das Bitd der Ausstetlung, Wien 1993;
und: Offenes Kulturhaus Linz: Speicher. Versuche zur Darstellbarkeit von Ge-
schichte/n, Linz 1993.

20 Vgl. dazu aus dezidiert phitosophischer Sicht Dieter Henrich, Theorieformen mo-
derner Kunsttheorie, in: ders. / Wolfgang Iser [Hg.): Theorien der Kunst, Frank-
furt a. M. 1982, S. 11-32, hier: S. 13 f.

21 Peter Fuchs: Moderne Kommunikation. Zur Theorie des operativen Displace-
ments, Frankfurt a. M. 1993, S. 164.

22 Ebda., 5. 171,
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bereits vollzogen worden ist, sondern jederzeit und parallel zur Kunstwerkbe-
hauptung auch die Selektivitit von Kunst versus Nicht-Kunst mitvollziehbar
bleibt. Kunst kann Kunst mittels Zugehérigkeit zur codierten und validierten
Sphire nur sein, wenn sie die Sphire der Nichtkunst definitiv verlassen hat.
Das kann sie nicht auf der Ebene der Sinnlichkeit — denn hier sind die Kunst-
werke ununterscheidbar von ihren alltiglichen Gegenstiicken. Sie kann das
nur auf der reflexiven und diskursiven Ebene ihrer Codes. Kunst ist insofern
ein durch und durch soziologischer Tatbestand, wobei die soziale Wirksam-
keit und strukeurelle Beschaffenheit des Codes sich epistemologisch auto-
nom, nicht als externe Zweckhaftigkeit oder gar Funktionalitit im Hinblick
auf Einwirkungen in die auferkiinstlerischen Sektoren erweist. Kunst ist eine
spezifische Kommunikationsform, die sich zwar regulativ, aber nicht ontolo-
gisch oder apodiktisch als Wahrnehmungsvorgang auszeichnet. Innerhalb
dieser Kommunikationsform finden permanente Umwertungen statt. Die
oft beklagte Marginalisierung der Kunst ist aus dieser Sicht keine Folge eines
verlorenen Kampfes um die Besetzungs- und Lenkungsinstanzen in der sym-
bolischen Kultur, sondern eine strukurelle Auszeichnung ihres Codes. Wenn
der Kunst kein eigener Stoff, keine exklusive Form, keine ausschlieflliche
Darstellungsfunktion eignet, dann etablier sie eine Form von Sehen, Dar-
stellen und Erkennen, die keinen bewuftseinssittigenden Einheitssinn mehe
produzierr, der auf ein Ganzes, auf einen kohirenten Wirklichkeitssinn ver-
weisen kann. Kunst als Fragmentsinn impliziert diejenige Art dsthetischer
Erfahrung, die heterogen, divergent und singulir ist. Kunst ist — weit davon
entfernt, ihr Ende durch philosophische Reflexion bestimmt zu erhalten — eine
reflexive Kritik an jeder monolithischen philosophischen Theorie und deren
Verbindlichmachung kognitivistisch verkiirzter Asthetiken.?® Wie immer
Erwartungen formuliert, Perspektiven skizziert, Leitlinien gezogen werden:
der Code der Kunst (nach dem Zerfall des primodernen Codes einer ge-
schmacklichen Seczung und subjektiven Selbstbehauptung) ist denkbar ein-
fach: ,Er ist, um es vorweg zu sagen, die schlichte Zurechnung / Nichtzu-
rechnung zum Kunstsystem auf dem Wege der Bezeichnung / Nichtbezeich-
nung von etwas als Kunst oder Nichtkunst“.2! ,Das Kunstsystem, scheint
es, benutzt im Einsatz seines Codes sich selbst wie ein Medium. Dic Be-
ha“Pmng, etwas sei Kunst, sei ein Kunstwerk, falle als Ereignis in die
Domine der Kunst, reichr aus, den Tatbestand, den sie behauptet, zu reali-
sicren.“22 Eingeschliffene Grenzziehungen lassen sich nur schwer durchbre-
chen. Ein eingeschliffener Topos ist beispielsweise, da die Konkretheit des
Kunstwerks und die externen Bedingungen seines sozialen Gebrauchs strik-
te divergieren. Ich schlage dennoch vor, iiber Kunst in der Weise zu spre-
chen, daR die strukeurellen Bedingungen von ,Kunst” eine unauflésliche
Einheit mit dem einzelnen Kunstwerk darstellen und dieses ebenso zu seiner

143



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

sozialen Existenz bringen, wie umgekehrt im Schritt der sozialen Einzeich-
nung des Kunstwerks dessen Feld durch die Gegebenheit des Werkes ermég-
lichen. Trennung zwischen Kunst und Kunstwerk sind in beiden Hinsichten
abstrake. Offenbar existieren Plastizitit und Bestimmungskraft des istheti-
schen Feldes ,Kunst“ nur, insofern Kunstwerke seine Evidenz belegen. Und
offensichtlich bleibt die Rede vom Kunstwerk ohne Méglichkeit einer Re-
konstruktion seiner vorausgesetzten kulturellen Semantik, der Regulierung
~ des Kunstsystems, leer. Dualistische Kennzeichnungen verwischen die not-
wendige Unterscheidung zwischen Geltung und Genealogie, mit Foucault
gesprochen: zwischen Archiologie und Genealogie. Versteht man mit Foucault
Genealogie als Taktik, als Spiel mit den Topoi, Definitionen und rhetori-
schen Figuren eines bestimmten Gebietes oder Dispositivs, dann ist leicht zu
sehen, dafl die Kunst in den letzten Jahren nicht allein ein Objekt neuer
Technologien geworden ist, sondern selber — als strategisches Dispositiv — in
Gesellschaft, Wissenschaft und Technologie interveniert. Nicht mehs im
Namen der Utopie allerdings, sondern um Weiteres iiber sich selbst zu er-
kunden. Kunst soll im folgenden nicht im Hinblick auf die Bestimmungen
des sanktionierten Werkes oder der sozialen Gebrauchsregeln festgelegt, son-
dern als Aktivierung der eigenen Hintergrundannahmen und Theoriebedin-
gungen untersucht werden. Erst dann lift sich absehen, inwieweit die Kiinste
tatsichlich dem vorschnell herbeigeschriebenen Paradigmenwechsel folgen,
oder ob nicht umgekehrt solche Theorie-Rhetorik von Metaphern, Gesten,
Haltungen und Positionen bestimmt wird, die an den sozialen Schnitstellen
zwischen Kunstwerk und Rezeption lange Zeit als Paradigma von Kunster-
leben aufgebaut worden sind, so dafl die neuen Erlebniskonfigurationen des
Techno-Imaginiren, die Aktivierungsriume relematischer Szenarien oder die
Interaktivitit dsthetischer Reizangebote, nicht den Bruch mit dem bisheri-
gen Kunstsystem markieren, sondern dieses isthetisch in einem andersen,
sichtlich durch Konsum und Massenkultur geprigten Kontext fortsetzen
und damit aufhéren, in einem spezifischen Sinne ,Kunst® zu sein. Vor die-
sem Hintergrund soll Kunst gelten als spezifisches Kommunikationssystem
und damit als gesellschafistheoretische Zentralkategorie. Kunst besteht nicht

23 Vgl. zum Utopieanspruch des Konstruktivismus: Hans Ulrich Reck, Durch Asthe-
tisierung ausgeschaltete Welt, in: Hans Ulrich Reck / Martin Heller (Hg.), Eupho-
rie und Elend. Visuelle Gestaltung, Museum fir Gestaltung Zirich 1992, 5. 98 ff.;
ders.: Nachbetrachtung zur Lektiire von Bildpublizistiken, in: ebda., S. 89 ff.;
ders., Zugeschriebene Wirklichkeit, a. a. 0. [Anm. 5).

24 Die Uberzeugendste Ausfihrung einer Asthetik der Differenz hat Bazon Brock vor-
gelegt. Vgl. Bazon Brock, Asthetik als Vermittlung. Arbeitsbiographie eines Gene-
ralisten, Kbln 1976; ders., Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit. Die Gott-
sucherbande. Schriften 1978-1986, Kéln 1986; ders., Die Re-Dekade. Kunst und
Kultur der 8Qer Jahre, Miinchen 1990.
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allein aus der Summe der Kunstwerke, sondern auch aus ihren dramaturgi-
schen Symbolisierungen. Noch die hermetischste Handlung im Kunstsystem
spielt sich in Nihe zu soziokulturellen Aktivititen ab. Kunst ist ein reflexi-
ves Paradigma fiir die dsthetische Produktion, Distribution und Rezeption
symbolischer und symbolwirksamer Handlungen. Der soziale Kern ist auch
der Kern des Kunstwerks, insofern es kommuniziert. Es ist spitestens seit
Winckelmann kontextuell, diskursiv und theoretisch angeleitet und einge-
bunden. Kunst ist nicht allein durch Kunsttheorie vorbereitet, sondern auch
in der kulturellen Einrichtung eines Dispositivs, das im Zusammenhang mit
der Aufklirung als Antwort auf autonome und verselbstindigte Technisie-
rungsprozesse der Kunst die in der Abspaltung fundierte Kompensationsauf-
gabe iibergreifender Sinndeutungen ohne eine intervenierende EinfluBnahme
iiberschreibt. Schon das erklirt, weshalb die Wahrnehmung von Technologien
cine Affinitit nicht allein zur Aisthesis, sondern zur Kunst hat. Komplemen-
tir dazu ist Kunst des Konstruktivismus eine Lehre von der Loslésung von
Gravitation und dem lihmenden Reich der Erde.2 In der Technologie
kommt zum Vorschein, was die Kunst ihr als Erwartung zuliefert: eine iiber-
wiltigende Manifestation von Bildkriften.

Die technologische, medientheoretische und #sthetische Perspektive auf die
Kunst ist ein wesentlicher Faktor des Kunstprozesses und der reflexiven An-
strengungen von Kiinstlern. Deren Konzepte berechtigen zur Wahrnehmung
dieser Perspektive auch in der traditionellen Kunstwissenschaft. Es ist die
Autonomie des dsthetischen Zeichens, welche die Kontextbeziige als Ele-
mente des Kunstwerkes erzwingen. Die semantische Geste des Kunstwerks
ist ein dynamischer Proze®, in dem die auferkiinstlerischen Zeichen durch
die dsthetisch autonomen Zeichen des Kunstwerks erméglicht werden. Aus
der Siche der Kunst kann Asthetik deshalb stirker beschrinkt werden als in
der Philosophie, weil Kunst der asthetischen Reflektion spezifische Niveaus
abverlangt. Asthetik ist aus ihrer Sicht nicht sinnliche Wahrnehmung, Stoff-
basis reflektierender Urteilskraft oder Exerzierfeld einer moralischen Diszipli-
nierung des Geschmacks im Kunstschénen, sondern die Selbstwahrnehmung
der reflektierenden Urteilskraft. Sie ist die Beschreibung von Differenzierun-
gen im Proze der Gewinnung von Bedeutungen innerhalb der zunehmend
auf die Einsicht in Modelle sich verschiebenden symbolischen Handlun-
gen Kiinstlerische Kommunikation und Erkenntnis kénnen ihre 4stheti-
schen Objekte und Ereignisse ohne die Konstruktion von Kontexten und
ohne intensive Kontextbildung nicht beschreiben.
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3. Aspekte und Metaphern des Techno-Imaginiiren am
Bespiel ,,Cyberspace®

Der Kultautor der Branche, der mit seinem Roman ,Neuromancer nicht
nur den Ausdruck ,cyberspace”, sondern auch den von ,cyberpunk” erfunden
hat, stellr lakonisch fest: Technik ist nichts auBerhalb des Menschen liegen-
des. Wir sind die Technik. Dem Kérper kénnen Technologien eingeschrieben
werden. Als Objekt der Macht bietet er sich gerade deshalb an, weil er nur
beschrinkt symbolisiert werden kann. Er eignet sich als Stoff und Objekt der
Organisierung von Prothesen, Zusitzen, Ein- und Ausgriffen, aber er eignet
sich nicht als Projektionsobjekt medial vermittelter Erotik. Realer Terror,
nicht virtueller Sex ist der Aggregatraum des Leiblichen. Der Kérper bleibt
selbst dann itbrig, wenn die ihm eingeschriebenen Technologien das Korper-
liche zu substituieren trachten. Der cyberspace lebt vom Phantasma des
Hyper-Perfekten. Die technische Komplettierung des Leiblichen droht, die
Widerstandskraft des Korpers und damit auch die der Kunst, sofern wir
diese konzeptuell in die Linie Surrealismus ~ art informel — nouveau réalisme
verpflichten, auszuschalten. Im cyberspace soll sich der Betrachter mit Hilfe
eines Cybernauten in den Akteur verwandeln. Die angestrebte Unmittelbar-
keit 148t sich inhaldich als Differenzlosigkeit von Selbst-Stimulierung und
den environments beschreiben. Der sich selber vollendende Hunger nach
evidenten Bildern impliziert technisch nicht allein die sekundir manipulier-
te Erlebnisrealitit der Schniustelle, des interface zwischen menschlicher Sen-
sualitit und Datenprojektion, sondern auch eine Asthetisierung des mathe-
matischen Materials, das kein Raum, sondern eine Fliche ist. Diese richtet
sich offensichtlich an regressiven Leitbildern aus. Wie neu auch immer das
technologische Arrangement — die Bilderwartung reduziert sich auf die Sur-
realitit der Syntax und die Ikonizitit von Referenz und Reprisentation. Das
gesteigerte Erleben bindet sich an den gewhnlichen Naturalismus, der an
den Bildern ihre suggestive Tauschung, die Technik des Unsichtbarmachens
des Bildes, die Ununterscheidbarkeit von Phantasma und der Realitir des
Sichtbaren bewundert — ein durch und durch christliches Konzept, aber auch
das Arrangement einer Syntax, die eine ziemlich platte Kalkulation der Ele-
mente als zuginglichen ,Stil* betreibt. Woher bezicht diese mediale Astheti-
sierung ihre Bilder, woher die technische Implementierung der Person ihre
Uberzeugungskraft?

Surreale Syntax und expressives Erleben verschmelzen im mathematisch-
technischen Prozef8, der zwar nur mehr in der Fliche verliuft, aber dennoch
auf der Konstruktion der neuzeitlichen Perspektivitit und den Verfahren
einer Abbildung resp. Projektion von Punkten auf der planimetrisch organi-
sierten Ebene einer Registratur und Einschreibung beruht. Versprochen¢
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Sinnennihe, die Skurrilitit des Merkwiirdigen, die Begegnung mit dem sich
Offenbarenden, die reale lllusion der isthetischen Verstofflichung der Daten-
fliche dienen im Falle von cyberspace der Fortsetzung des philosophischen
Solipsismus, wobei der Selbst-Bezug durch die Verstofflichung der Techno-
logie am und im eigenen Leib gesteigert werden soll. Cyberspace setzt das
mathematisch-technische Referenzsystem und ein kognitives Apriori der
Konstruktion ent-tabuisierter Bildwelten voraus. Es ist gewiff nicht unniitz,
hinter die Bildoberflichen zu blicken und an die inhaltsneutrale und unbe-
grenzte Homogenisierung des zentralperspektivisch entfesselten, im goutlichen
Sehstrahl absolut ermichtigten Blicks zu erinnern. Vor diesem Hintergrund
werden im kybernetischen Raum angeboten: eine surrealistische Syntax als
Stil, eine akionistische Beweglichkeit des riickwirkend verinderten Ausgangs-
materials (Interakrivitit) als Spielraum des Subjekts, eine Ubersteigerung der
lllusion durch Eliminierung der das Sichtfeld des Auges bestimmenden Gren-
zen, und die Verwirklichung von Tiuschungsversprechen als Ausreizung der
lllusion vor dem Hintergrund einer sowohl lust- wie angstvoll vermuteten
Ununterscheidbarkeit der visuellen Zeichen von den gewshnlichen, alltigli-
chen (An-)Zeichen des Visuellen. Auf diesen Vorstellungen baut sich ein
monumentales Panorama von isthetiktheoretischen Suggestionen auf, nach
denen das Reisen im cyberspace nicht nur iiber einige, nun schon zuriicklie-
gende Jahre als dsthetische Innovation gepriesen worden ist, sondern auch als
paradigmatischer, mit einem technologischen Schlag sichtbar werdender, radi-
kaler und einmaliger Wandel im Gefiige von Kunst, Technologie und Wis-
senschaft. Es 4Rt sich leicht erkennen, daf die Propaganda und Faszination
dieser Halluzinationsmaschine sich auf Vorprigungen beziehen, die nicht
nur auf das Feld der Metaphern und Kunstkonzepte, sondern auch der sozia-
len Instrumentierung von Kunstrollen und generelleren Zeichenkonzepten
verweisen. Diese Vorprigungen sind Faktoren des gesellschaftlich Imaginiren
und untrennbar mit unserer Kultur verbunden, die keineswegs nur durch
Mentalititen charakeerisiert werden kann. Die konzeptuellen Entschieden-
heiten, wie die Welt und die Reprisentation der Welt in Artefakten zu ver-
stchen sind, wirken mit stofflicher Eindringlichkeit. Die Handhabung der
Symbole zirkuliert im Sinne von Macht als Medium: Organisation der Un-
Sichtbarmachung ihrer Wirkungen. Nur deshalb sind hinter deskriptiven
Zugingen mental-rhetorische Figuren iiberhaupt wirksam. Wiren sie blofle
F.aktoren, lieRen sie sich problemlos isolieren. Sie sind aber eingebunden in
¢in komplexes Geflecht unerschiitterlicher Grundiiberzeugungen. Gerade das
macht ihre Wirksambkeit aus.

Ohne populiren Bilderhunger, d. h. ohne Sakralisierung profanisierter Bild-
“'Lelten vor dem Hintergrund einer religidsen Problematisierung des Bildes,
gibe es neben vielen anderen massenkulturell wirksamen Vergniigungsappa-
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raten auch die kybernetische Maschine ,,cyberspace” nicht. Deren populires
Bildversprechen trifft auf die mittlerweile habitualisierte Syntax eines Surrea-
lismus, dessen Arrangement sichtlich auf die Ziige der sensationellen Kom-
pensation eines gewdhnlichen Alltags reduziert worden ist. Die rezeptive
Vereinnahmung des Surrealismus, die Isolierung seiner Programmatik von
seinen bildnerischen Formeln, die Wiederetrichtung eines Reichs der asso-
ziativen Metaphern gegen die Provokationen des Metonymischen?’ verbin-
den sich massenkulturell mit assimilierten Bild-Montage-Techniken und v.
a. technologischen Erméglichungen von Zeitmanipulationen und Zeitrei-
sen. Obwohl die Rhetorik des ,cyberspace” vor allem in Europa in den Rang

25 Vgl. Hans Ulrich Reck, .Dunkle Erkundungen eines verstummenden Echos”.
Natur im surrealistischen Film, Natur des surrealistischen Fitms: Zu einer bei-
spielhaften Poetik des Sequentiellen, in: Karin Orchard / Jérg Zimmermann (Hg.),
Die Erfindung der Natur. Max Ernst, Paul Klee, Wols und das surreate Univer-
sum, Ausstellungskatalog Sprengel Museum Hannover, Freiburg 1994, S. 261-270.

26 Vgl. dazu die wie immer beabsichtigten oder bewufiten theclogischen Denkfigu-
ren mafigeblicher Theoriepropagandisten und Kronzeugen wie Weibel und Rétzer;
s. Peter Weibel / Florian Rétzer: Cyberspace. Zum medialen Gesamtkunstwerk,
Miinchen 1993; Peter Weibel: Uber die Grenzen des Realen. Der Blick und das
Interface, in: Der entfesselte Blick, hg. von G. J. Lischka, Bern 1993, S. 218-245;
Florian Rotzer, Asthetische Herausforderungen von Cyberspace, in: Jorg Huber
/ Alois Martin Miiller [Hg.), Raum und Verfahren, Frankfurt a. M./ Basel 1993, 5.
29-42. Uberhaupt ist erstaunlich, daf die europaischen Propagandisten speku-
lative, unempirische und zuweilen in Raserei ausartende symbolistische Zugange
vorschlagen, aber keineswegs technologische Gebrauchsformen. Die hier bezeich-
nete Grenze der Kompetenz macht immerhin deutlich, wie stark die Theoriebil-
dung auf dem suggestiv aufgeladenen Untergrund europdischer Kunst-Utopien
aufruht. Ohne die automatisierte Erwartung einer Transformation des kontin-
genten Lebens in Kunst und, umgekehrt, ohne die kreative Transformation der
techno-szientistischen Kultur in Asthetik, wie sie die utopiesiichtigen Konstruk-
tivismen seit 1915 in die kollektive Imagination europaischer Kiinstler und Intet-
lektueller eingesenkt haben, 188t sich die vorgeblich so konkrete Feier dsthe-
tischer Techno-Apparate nicht verstehen. Die propagandistische Theoriesprache
ist belebt von diesen friheren Energiefeldern und sieht Technotogien und ihre
Nutzung als @sthetische Transformation ganztich im Lichte dieser spekulativen
Funktionalisierung. Zur Kritik: Horst Bredekamp, Der Mensch als .zweiter Gott™.
Motive der Wiederkehr eines kunsttheoretischen Topos im Zeitalter der Bildsimu-
lation, in: interface 1. Etektronische Medien und kinstlerische Kreativitit, hg. von
Klaus Peter Dencker, Hamburg 1992, S. 134-147; Hans Ulrich Reck, Neue Me-
dien: Selbstverstandlich geworden?, in: Alois M. Miller [Hg.), Neue Wirklichkei-
ten 1, [Museum fiir Gestaltung), Ziirich 1992, o. P. (Textmappe); teilweise auch als:
Heilslehre der digitalen Art, in: Finanz und Wirtschaft ‘Informatik 92°, Ziirich, 2.
September 1992,

27 Ein solches Forschungsprogramm wird von mir derzeit unter dem Titel .Das Enzy-
klopadische und das Hieroglyphische™ entwickelt.

28 Vgl. Marie-Louise Lienhard, Das amerikanische Bilderalphabet. Uber das Zei-
chenhafte der visuellen Kultur Amerikas, in: Kunstforum International Bd. 112/
1991, .Qutside USA 1", Ksln, S. 276 ff.

29 Vgl. Gilles Deleuze, Unterhandtungen 1972-1990, Frankfurt a. M. 1993, S. 117f,
1774
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kunsttheoretischer Sophistikation erhoben worden ist — wihrend in den
USA ,cyberspace* eine Erlebnistechnologie bleibt, die kaum einer ohne Be-
denken auf den Kunstbegriff anwendet —, scheinen es die blinden Flecke
einer kulturellen Semantik zu sein, die solche Ubertragungen in die speku-
lative Bildlichkeit alteuropiischer Episteme einriicken — von Platons Héhle
bis zur Unschirferelation, der konstruktiv abgeschirmten Binnenwelt des
Erkenntnissubjekes und der nur noch endogenen Perspektive auf die Welt,
die als blofes Schnittstellenproblem einer ontologisch verallgemeinerten Com-
putertechnologie erscheint.26 Die theoretische Durchdringung der Gebun-
denheit solcher Quasi-Theoreme, die sich als aktionistische Kulturprogram-
me und als Dramatisierung isthetischer Haltungen lesen lassen, muf} durch
externe Perspektiven gedeutet werden. Dazu ist eine vergleichende Analyse
der nordamerikanischen und der europiischen Kultur auf der Ebene der Re-
gulierung des Visuellen, der Plausibilitit von Theoriebildung, der Konzep-
tualisierung der Erfahrungen und der durch Kunst und Symbolsysteme akti-
vierten Verhilenisse zwischen Individuum und Gesellschaft vonnéten.?’
Wenn ,cyberspace® fiir nordamerikanische Kultur typisch ist, dann nicht
nur wegen der immer wieder genannten Aktualitit und Kontinuitit von
aktionistischen Kunstkonzepten, GOer Jahre-Subkulturen, Drogen und Hal-
luzinationsapparaten. Sondern grundsitzlich und weiter zuriickgreifend,
weil die nordamerikanische Kultur eine des Fahrens, der Asthetisierung der
Dinge und der Hieroglyphisierung kulturellen Verhaltens?® ist. Diskursives
wird in Visuelles umgesetzt; die Logotechniken belegen die hieroglyphische
Einheit von Bildzeichen, Sprachabstraktion und grammatikalisch-pragmati-
scher Orientierung ebenso wie Glamour, Star-Kult und die Tatsache, da8
der Hollywood-Film, der die affektive und aktionistische Zeichenbildung
bevorzugt, um den Film auf Narration zu verpflichten?’, kulturell ab Stunde
Null mit einer bis heute wirksamen Mystifikation der Natur und einer ur-
sprungshistorisch erfolgreichen Industrialisierung rechnen konnte. Beides sind
wesentliche Momente einer sikularen Legitimitit, die auflerhalb des Sikula-
risierungsvorgangs kein primires Ursprungsgut kennt, also eine Art Siku-
larisation ohne Sikularisate darstellt. Vor der Geschichte der technisierten
Hieroglyphenbildung, vor der Stunde Null der Logotechniken gibt es keine
nordamerikanische Geschichte, was deren tiefe Liebe zu Phantasmen und zu
zwischen Bildzeichen und Befehlssprachen schillernden hieroglyphischen, in
stindigem FlieRen befindlichen Figurationen und Szenarien erklirt.

Von der automobilen Durchdringung des Raums iiber die Logotechnik der
Marken, das sthetische Theater der Ware, den Tempel des Konsums und die
juristischen Bedingungen geniigende Beschreibung der Handhabung von Din-
gen, Objekten und Waren fiir einen als vollkommen unfihig gesetzten Ver-
braucher bis hin zur telematischen Prisenz der Leitbildpersonlichkeit kann
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das hieroglyphische Phantasma beschrieben werden als Anstrengung, die
Distanz zwischen Signifikanten und Signifikaten zu eliminieren. Dabei ist
das visuelle Zeichen, in das sich das Diskursive zusammenzieht, scheinbar
prisent, ohne vermittelt zu werden. Das Bild ist ganz Aureole, religiése Offen-
barung, Epiphanie. Es bricht ohne Intermittenzen hervor. Es ist lesbar als
das, was es bedeutet. Das, was es bedeutet, ist es in einem ontologischen
Sinn. Da solches naturgeschichtlich nicht méglich ist, sondern der Kontext-
bildung und Einiibung in entsprechende Referentialititen und Lektiiren
bedarf, kann man ermessen, mit welcher Wirksamkeit dieses Konzept als
nordamerikanische Kultur von Anfang sich durchgesetzt hat — wihrend in
der europiischen Geschichte Phantasmen und Logotechniken spite Errun-
genschaften sind, die auf eine problematische und konflikttrichtige Weise
sich wesentlich archaischere Hintergrundmodellierungen aneignen.

Nur die Betrachtung dieses Hintergrundes ermoglicht, das Handlungsange-
bot ,cyberspace” und weitere Maschinen des Techno-Imaginiren nicht dem
Verkaufswortlaut nach als kunsttheoretische Umwandlungsfiguren, sondern
als etablierte, semantisch, rhetorisch und #sthetisch abgestiitzte Kulturtech-
niken, in enger Verbindung mit der Kunstbehauptung zum Alltiglichen, zu
verstehen. Das isthetische Erleben — das beansprucht, nur insofern ‘Kunst’
zu sein, als der Betrachter zum Akteur wird und Interaktivitit das Werkpara-
digma der Kunst durch technologisch-kybernetische Schaltkreise ersetzt -
erscheint als technisch konfigurierte Landschaft, als integrierter Schaltkreis
von Datenfluf}, Informatik, Programmierung und data-"processing’. Die Sug-
gestion der Distanziiberwindung ist das bewegende Moment und natiitlich
einmal mehr ein ,Go-west: triumphale Geste, die sich der durch Herrschaft
geschrumpften Weitriumigkeit der Landschaft einschreibt. Hieroglyphe als
Eingrabung des Heiligen zeigt, daff auch im cyberspace die Herrschaft iiber
die Landschaft den Schliissel zur Manipulation der Zeit liefert.

Die klassische europiische Moderne wollte Erleben an ein iibertrainiertes
Reizvermdgen zur Abwehr von Schocks binden. Automatisierte Abliufe ver-
schieben Erfahrungen zunehmend auf Erlebnisse. Unterhalb des Bewuft-
seins mufl gehandelt werden kénnen. Zwar blieb auch hier die Uberwindung
von Distanzen bestimmend. Aber die Distanzlosigkeit sollte gerade nicht als
eigene Ausprigung in die Wahrnehmung des Erlebens ein-, sondern in ihr
als Mechanik automatisierter Reizverarbeitung auftreten. Diese Strukeur des
Erlebens wird in der nordamerikanischen Kultur ritualisiert. Im Erleben selber
soll sich durch riickhaltlose Anniherung eine wohltuende Distanz einstellen.
Die Steuerung der Artefakte auf der Datenfliche verliert hren Zauber para-
dox gerade durch den Ausbau ihrer rituellen Funkrion: das grenzenlose

30 Vgl. Jan Mukarovsky, Die Kunst als semiologisches Faktum (1936, in: ders., Kapi-
tel aus der Asthetik, Frankfurt a. M. 1970, S. 138 ff., bes. S. 146f.
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Erleben findet, von auflen betrachtert, in einer black-box, einem rituellen
Raum, einem eigentlichen ,templum®, statt. Eine solche visuelle Kuleur ist
fiir christologisch ausgereizte Leibfeindschaft, strahlende Transzendenzerwar-
tung, EndzeitgewiBRheit ebenso anfillig wie fiir die halluzinative und psyche-
delische Besetzung der Dinge und environments. Der Animismus des Stoff-
lichen, die Popularitit sprechender Bilder, das sich-erdffnende Wunderbare:
was John Dewey schon fiir die Schénheit des Kaminfeuers beschrieb, hat
ungebrochene Giilrigkeit im ,,cyberspace”. Dagegen ist der Hinweis darauf,
daf Kunst ohne Distanzmodellierung keine Kunst ist, kein Einwand. Das
technische Artefakt des halluzinativen Reiseaggregates nihrt den Traum rei-
ner Mimesis. Natur als unverstandene oder unverfiigbare 16st sich in reinen
Mitvollzug stimulierter Datenlandschaften auf, Das Versprechen des Ewigen
wird Gegenwart, natiirlich nur in der Gestalt einer Identitit auf Zeit. Phan-
tasmatisch ist, was durch den Aufschub der Zeit sich absolut setzt und zu-
gleich als vitale Hoffnung auf die Dauer des suspens libidings besetzt wird.
Metaphorologisch gelesen ist ,cyberspace® also eine Verbindung von Illu-
sion, Naturalismus, Expression und dem unbindigen Willen zu glauben.
Gegen die am Horizont auftauchende drohende Enttiuschung der Imagi-
nation mobilisiert diese alle Krifte, bewaffnet sich gar mit einem maschini-
sierten Versprechen, mit der Tllusion als Transsubstantiation des Leiblichen
im pneumatischen Energiefluf des durch die kosmischen Weiten rasenden
Auges, wobei sich letztlich die eine Sicherheit suchende Riickkoppelung des
taumelnden Erlebens an festgefiigte, normal funktionierende leibliche Sinne
als kalte und vollkommene Illusion erweist. Momentanes Gelingen geschlos-
sener Identitit steht prinzipiell unterm Bann unvorsehbarer Abweichungen
und Kollisionen. Die Datenfliche wird leiblich-substituierende Kraft durch
Turbulenurzeugung. Das technische ‘Kunstwerk’ ist nicht mehr 4sthetisches
Objekt im Sinne von Mukarovsky?, nicht prozessierende Energie, semanti-
sche Geste und Organisierung der aufferisthetischen durch die autonomen
isthetischen Zeichen, sondern besteht nur noch in den Verweisen auf tech-
nische Komponenten, die allesamt dem Arsenal regulierter Massenkommu-
nikation entstammen. Die Rherorik des Kulturwandels schreibt der Technik
weit {iber die Fetischisierung und iiber die mitvollziechbare Faszination der
Gerite hinaus eine auratisch-poetische Kraft zu, die in der Feier des Indivi-
duellen gebiindelt erscheint. Soll eine solche Technologie /s dsthetischer
ProzeR kunstwiirdig werden, dann bedarf sie der Kontextualisierung ihrer
isthetischen Faktoren im Diskurs. Kunst kann ohne Einbezug des Kommu-
nikationsprozesses hinsichtlich ihrer Gegenstinde und Behauptungen nicht
beschrieben werden. Die blof isthetische, anmutende, reizbezogene Referenz
von Objekten als Kunst oder kunstartige, zuweilen kunstwiirdige Gegen-
stande reich nicht iiber externe Analogien hinaus. Insofern ist ,cyberspace®
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ein Objeke kultureller Unterhaltung und intensiver Metaphernbildung und
rechnet zu den Apparaten sozialer Imaginationsmodellierung, aber (noch)
nicht zu einer Verinderung der Kunst durch Technologie oder gar zu einer
Wandlung des Imagindren durch kiinstlerische Interventionen.

4. Uber Referenzsysteme und Paradigmen der Konzeption
visueller Realitiit

In gewisser Weise ist das Illegitime der Kunst ihr Gewthnlichstes ge-
worden. Das reicht allerdings nicht hin, um Setzungen auflerhalb des kiinst-
lerischen Kontextes wegen der Trivialisierung einer dem Kunstwerk abgele-
senen Intensitit 4dsthetischer Erfahrung schon Kunstcharakter zu konzedieren.
Das Interesse an Kunst hat aus vielerlei Perspektiven auch damit zu tun, daf8
es sich um den historisch letzten Gegenstand unerbittlicher Kapitalisierung
und universaler Profanierung nicht-Skonomisierbarer, ,hsherer” Werte han-
delt.3! Das erzeugt einen die Aufmerksamkeit intensivierenden Widerspruch
zum historischen, ideell allzu einseitig bewerteten Entwicklungsgang spezi-
fischer Ausprigungen moderner Kunst als Verkérperung von Widerstand.
Nicht zuletzt die Kunst hat dieses Potential selber instrumentalisiert. Thr
Oppositionsanspruch verlduft innerhalb des Kunstsystems kontrafaktisch zur
Selbsteinschitzung — ganz ihnlich wie das Techno-Imaginire, das sich vor-
schnell in einen Kunstdiskurs integrieren will. Das Ende der Avantgarden bei-
spielsweise ist nicht in ihrem Scheitern, sondern in der konsequenten Verwirk-
lichung ihres Prinzips zu suchen. Notwenigerweise gelangt die Uberschufi-
behauptung der Irritation an der erzwungenen Lernfihigkeit des Rezipienten
an ein Ende.32 Das kiinstlerische Widerstandspotential ist kein transzenden-
tales Prinzip, sondern bestenfalls ein soziales und historisches Kapital. Zer-
schlissen worden ist es nicht durch externe Kommerzialisierung allein, son-
dern auch durch Selbstauszehrungsvorginge, Phraseologie und Repetitivitit
einiger serieller, historisch iiberkommener Muster und Rollenkonzepte. Die
Wahrheit der Kunst setzt sich kontrafaktisch und schonungslos auch gegen
die Maflosigkeit ihrer Versprechen durch. Kunst ist nicht nur eine Korrek-
tur am Sikularisierungs- und Entzauberungsproze}, sondern hat daran als
Objektfeld teil. Das zeigen drei ihr wesentliche, vor dem Hintergrund der
Romantik erst im 20. Jahrhundert reflexiv bestimmte Momente: die Selbst-

31 Vgl. Hans Ulrich Reck, Wenn Kunst zur Ware wird, ist Werbung Kunst?, in: Kunst-
forum Bd. 104/1989, S. 168-177; ders., Werbung als Anspruchsmodell, in: Michael
Schirner, Werbung ist Kunst, Minchen 1988, S. 3-11.

32 Vgl. Hans Ulrich Reck, Vom System zum Fragment, a. a. O. [Anm. 1); ders., Der
Betrachter als Produzent?, a. a. 0. [Anm. 5).

33 Man kann die profunden Erkenntnisse Hans Beltings, Bild und Kult, a. a. 0. {Anm.
12), auch in dieser Richtung auswerten.
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setzung als autonomes Erkenntnisvermdgen (von Carl Blechen und Philipp
Otto Runge iiber Gustave Courbet und Paul Cézanne bis Bruce Nauman),
die religitse Befreiung der Materie aus ihrer Gebundenheit ans Instrumen-
telle (von Caspar David Friedrich iiber Wassily Kandinsky und Paul Klee bis
2u Barnett Newman, Mark Rothko, Antoni Tapies und Jean Dubuffet), und
die Versshnung von Kunst und Leben (von Schelling, Novalis und Carus bis
2u Beuys). Die Binnen-Instrumentalisierung der Kunst hat mit der durch sie
selbst gesteigerten Kompensationsbediirftigkeit auf der Basis der sie erst
ermdglichenden Sikularisierung zu tun.33 Die Okkupation von Utopie und
Widerstand fithrt zur Selbsterschépfung, Zahlreiche avantgardistische Kiinst-
ler haben gegen ihren Willen diese Erschépfung befsrdert. Der ProzeR der
Selbst-Instrumentalisierung, als welcher die Entwicklung der Kunst der letz-
ten 150 Jahre auch gedacht werden kann, verpflichtet die Kunst zunehmend
auf das Nicht-Diskursive, auf diejenigen spezifischen Symbole, welche ihre
Geltung durch Ausschlufl der Kontexte, besonders der sozialen Kommuni-
kation behaupten.

Solche Kontexte sind empirisch nicht von der Existenz der Kunstwerke zu
trennen. Unterschiedliche kulturelle Konzeptualisierungen von ,Kunst be-
stimmen die Werke stirker, als der Ausdruck ,,Stil“ nahelegt. Referenzsyste-
me sind Kontexte, die zu Fakroren, gestisch zeigbaren Spuren der Bildfigu-
rationen geworden sind. Zwar gibt es eine historische Abfolge der Referenz-
systeme, aber nicht im Sinne eines Fortschreitens. Referenzsysteme kénnen
sich iiberlagern, verbinden, zuweilen verschmelzen sie zu etwas Neuem. Die
Rekonstruktion der Referenzsysteme zeigt, daf die die Bilder und die Bilder-
welt tragenden Stiitzen unsichtbar sein, im Unbewuften abgelagert werden
kénnen. Im Blick auf das Techno-Imaginire schilen sich verschiedene Refe-
fenzsysteme als bestimmende, im Hinter- und Untergrund tragende, kultu-
tell codierte und sozial stereotypisierte Erwartungen heraus. Nach der Dar-
legung des techno-imaginiren Bezugssystems skizziere ich in gebotener Kiirze:
das mathematisch-technische / ethisch-pidagogische Referenzsystem (i), das
expressiv-surreale (i), schlieBlich das semiotisch-konzeptuelle (iii).

0]

Die durch Brunelleschi experimentell demonstrierte Konstruktion der
chtmlperspektive 16st die frither vorherrschende Topographie des Heiligen
und dessen symbolische Hierarchien endgiiltig ab. Die vordem als fakturales
und verweisendes Handwerk bestimmte Kunst setzt sich als autonome Dar-
stellung eines perspektivistisch gewandelten Weltbildes, fiir welches die
Perspektive selber zu einer symbolischen Form der Verhiltnisbestimmungen
zwischen Mensch und Natur geworden ist: Pridominanz des Sehens und die
objekthafte Modellierung einer zunichst bedeutungsneutral gesetzten Natur
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entsprechen sich symmetrisch. Natur wird als Kulturgeschichte, die Perspek-
tive auf Natur mythologisch besetzt. Das mathematisch-technische Referenz-
system impliziert die Voraussetzung, dafl in der Bildordnung die generelle
Erwartung an ein ikonisches Referenzsystem zum alltdglich Sichtbaren auf-
gebaut wird und permanent einer diskursiven Kontrolle des Bildlichen zu
dienen hat. Dieses gilt demnach nur mehr heteronom und nicht mehr als
eine hypothetische symbolische Topographie des Unsichtbaren, das in eine
mentale, aber nicht mehr in eine visuelle Verweisklammer eingespannt wird.
Die symbolische Dimension der Zentralperspektivitit lift sich an einer sym-
metrischen Doppelung des Unendlichkeitspunktes (des imaginiren Schnitt-
punkts der parallelen Geraden) aufweisen: dieser ist der Erscheinungsort des
Gottlichen, aber auch, invers, demonstrativer Vergegenstindlichungspol der
Selbstermichtigung und Selbstvergdtterung des menschlichen Auges. Daf8
Bildarbeit Kontrollarbeit an der Anomalie der Sinne zu sein hat, belegt den
heimlichen Bilderverbotstext hinter den universalvoyeuristisch funktionali-
sierten Gegenstinden einer enttabuisierten, homogen sichtbar werdenden
Welt. Allegorien und textuelle Verweise haben diese Aufgabe zu iiberneh-
men. Das mathematisch-technische wird zu einem ethisch-pidagogischen
Referenzsystem: Bilder haben die Bildung von Geschmack und Geist zu
ermdglichen, die Mechanik der Sinne zu verfeinern, die Koordination ven
Sinnen und Bewuftsein zu perfektionieren sowie auf die stetige Spiegelung
der funktionalen Wohlgeordnetheit der Empfindungen in der Selbstbetrach-
tung des Subjekts zu achten. Das Geschmacksurteil hat nach Kant3* ohne
Reiz und Rithrung zu sein. Kant bestimmt die Nobilitit der Kunst als kon-
zeptuelle Reinheit der Zeichnung: als Einschreibung des Geistes unter mini-
malsten Zugestindnissen an empirische Eigenreize. Hinter die Zeichnung
hat die Farbe zu treten. Universale Schénheit gilt als Form; die Sinnenreize
sind abzuwehren. Asthetik wird generell konstituiert als klassizistische Bin-
digung des Bildes durch die Sphire der Bedeutungen. Das Bild als Denk-
modell gelingender Reflexions-Schematisierungen hat seine Wahrheit in der
Abwehr der Sinne.3> Das Bild mufl immer als Textkorpus gelesen werden.

34 KdU §§ 13, 14

35 Zur Disziplinierung der Sinne bei Schelling, Dilthey, Meier auf diesem Hinter-
grund siehe: Wolfgang Welsch, Traditionelle und moderne Asthetik in ihrem Ver-
haltnis zur Praxis der Kunst. Uberlegungen zur Funktion des Philosophen an
Kunsthochschulen, in: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissen-
schaft, XXVII/1983/2, bes. S. 275.

36 Zit. nach Gundolf Winter, Paul Gauguin. Jakobs Kampf mit dem Engel, Frankfurt
a. M. 1992, S. 31.

37 Paul Gauguin, Avant et Aprés, Paris 1903, zit. nach Walter Hess, Dokumente zum
Verstandnis der modernen Malerei, Hamburg 1956, $. 29; vgl. aufierdem: Werner
Hofmann, Die Grundlagen der modernen Kunst, Stuttgart 31987, S. 199.
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Allegorie nicht allein innerhalb der Lektiire, sondern im Spiegel einer idea-
len Persénlichkeitsentwicklung — so setzt sich das identifizierende Sehen
nicht nur im Selbst fest, sondern verpflichtet dieses auf die Gefolgschaft in
der Zeit. Der Bildungsroman ist das tableau vivant bindigender Allegorese
und fiihrt in Entwicklung durch, was topographisch als Identitit des Selbst
apriorisch feststeht: der trotz aller Gebrechlichkeiten, Risse und Gefihrdun-
gen letztlich souverine Durchgang durch die Widerstinde der Selbstbildung,
Die linear geformte Zeit markiert den Raum des Bildes, die verfliissigte Form
des Selbst die sequentielle Anordnung der Bildungsgeschichte des Subjektes.
Die mathematische Registratur von Schnittpunkten auf einer topologischen
Oberfliche, der Schnitt durch die Sehpyramide, als dessen analoge Konst-
ruktion das Bild verstanden werden kann, gibt die Welt beliebig und gren-
zenlos frei. Die Bildungsgeschichte des Subjekes ordnet deren lockende
Mannigfaltigkeit. Noch die Datenfliche des ,,cyberspace* reizt fiir den in das
data-processing eingetauchten Menschen die zentralperspektivische Fliche
cines vorgespielten homologen, stetigen und unbegrenzten Raumes mit dem
Versprechen aus, die Lockungen des Mannigfaltigen zuriickzuholen. Ohne
mathematisch-technisches und ethisch-pidagogisches Referenzsystem kein
Computer und kein »~cyberspace®.

(ii)

Paul Gauguin schreibt im Februar 1888 an seine Frau Mette: ,In mir
gibt es zwei Naturen: Den wilden Indianer und den Empfindsamen. Der
Empfindsame hat weichen miissen, damit der Indianer festen Schrittes gera-
deaus marschieren kann®.36 Die Empfindung der eigenen Besonderheit oder
Ausgesondertheit begleitet nicht allein ein (Euvre, sondern auch syntakti-
sche und semantische Verfahrensweisen. Gestaltungsmittel werden durch
Gauguin symbolisch besetzt: die Gerade driicke Unendliches aus, Linien
seien ‘edel’, die Kurve begrenze die Schipfung. Gauguin beruft sich auf seinen
Instinke, eine primire Wildheit. Asketische Riickbesinnung auf Archaisches
erzeugt ein Formideal gegen das zivilisatorische Pathos des pridominanten
Sehens, wie es gerade beim Impressionismus zu einer entschiedenen Auspri-
gung kommt. Es geht um den »oeelengrund®, nicht um das Auge oder gar
die Wissenschaft vom Sehen. Das Edle sei einfach. Die Suche nach Jformes
rudimentaires wird zwar gegen die Absicht Gauguins im einmal besetzten
Territorium zur Aufhebung der Unschuld fiihren, aber vorerst gehe es um die
unverbrauchte Einbildungskraft, die nur vor oder aulerhalb der Zivilisation
zu finden sei. ,La terre, Cest notre animalité®. Gauguin will hinter die Pfer-
de des Parthenon zuriick, »jusqu’au dada de mon enfance*.3” Mit Schopen-
hauer glaub: Gauguin, daf} in jedem Lebewesen, jedem Ding der Natur das
Wesen, dessen Erscheinung die Welt ist, ganz und ungeteilt gegenwirtig

155



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

sei. Die Malerei miisse sich am Vorbild der Musik orientieren und niche
deskriptiv, sondern suggestiv wirken. Das expressiv-surreale Bezugssystem -
wobei ‘surreal’ hier weder Stil noch Verfahren meint, sondern die konvulsi-
vische Schénheit einer belebten Natur, die in allen ihren Zeichen als Schrift,
Spur und Gestus zum Vorschein kommt — wird, wie der Fall Gauguin zeigt,
von den Kiinstlern selber aktiv mitgeschaffen. Sein Kern ist figurativ und kon-
zeptuell zugleich: Erzeugung einer Tradition durch ihre Aktualisierung aus
einem entschieden gegenwirtigen Blick. Die Gottihnlichkeit des Kiinstlers
riickt mit Gauguin in einen Zeichenzusammenhang ein, der die Erwartung
der Ubersteigerung, die Enthiillung des AuRergewshnlichen als einprigsa-
men Faktor des Kunstwerks berechenbar macht. Gauguin strebt solches
konzeptuell an. 1888 schreibt er an Schuffenecker: ,Die Kunst ist eine Abs-
traktion: zichen Sie sie aus der Natur heraus, wihrend Sie von ihr triumen,
das ist der einzige Weg, zu Gott aufzusteigen und es unserem géttlichen
Meister gleich zu tun: zu erschaffen“.3® Kunst wird dabei wieder symboli-
sches Medium eines Ubersinnlichen. Die operative Voraussetzung, iiberhaupt
etwas auf einer Fliche abzubilden, wird hier durch ein zweites System iiber-
lagert, das nicht mit dem Realismus bricht, sondern dessen Regeln verin-
dert, um autonome und individuelle Ausdriicke aufzunehmen. Gauguin geht
es bereits um eine derart gesteigerte Erfahrung, dafl diese durch Kunstwerke
gar nicht mehr befriedigt, sondern nur noch indiziert werden kann. Die
isthetische Semiose wird zur Propideutik fiir synisthetisch intensivierte, im
Surrealismus dann bis zur Leidenschaftlichkeit des a-moralisch Enthemmten
und Entbundenen gesteigerte Empfindungen. Das Kunstwerk wird ein Kraft-
werk, in dessen Energiefliisse sich Weltrhythmus und die Suggestivitit des
Bedeuteten mit dem Ziel der Erringung einer universalen Erinnerungskunst
einschreiben.

Zwar ist Vincent van Gogh in fast allem ein Gegenspieler zu Gauguin — man
muf8 sich das Dreieck Cézanne, van Gogh, Gauguin als ein duflerst konflike-
reiches nicht auf der psychischen, sondern der #sthetisch-kiinstlerischen Ebene
vorstellen —, aber dennoch gibt es eine innere Einheit des expressiv-surrealen
Bezugssystems: die Ablehnung der Zivilisation, welche das Hervorbrechen
des Wundersamen aus dem Alltiglichen verhindert. Fiir van Gogh ist die
gesamte Wirklichkeit Zeichen fiir das Jenseitige, ein Hinter-den-Dingen-
Liegendes. Was man Sujet nennt, ist ihm letztlich gleichgiiltig. Alles kann als
solches dienen. Entscheidend ist blof, was der Kiinstler selber setzt. Der
Kiinstler entwickelt neue Codes, die er in die bestehende Kommunikation
einzig mit dem Risiko einfithren kann, nicht verstanden zu werden. Der
Kiinstler rechnet allerdings gar nicht mehr mit dem Code so eingerichreter

38 Zit. nach Werner Hofmann: Die Grundlagen der modernen Kunst, ebda., S. 204.
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Kommunikation. Er verlegt sich von Anfang an auf die Ebene der Meta-
Kommunikation: mittels Regelverletzungen, deren Absicht der Kiinstler spi-
testens dann erkennt, wenn er die soziale Ortlosigkeit seiner Werke erfihrt,
kommuniziert er auf einem zweiten Niveau seine Kommunikations-Absenz auf der
ersten Ebene. Der Kiinstler, so sieht die Lage aus seiner Sicht aus, verweigert
die Kommunikation, um »wahrhaftig“ sein zu kénnen. Die Verschiebung
auf eine zweite Ebene setzt voraus, dafl Kunst ein Spezial-Diskurs gewor-
den ist. Der neue Kommunikationstyp ist weniger isthetisch als vielmehr
religios: Kunst als Essenz des Lebens, die expressiv geformt wird. Der Kult
des Individuums und die Gier nach isthetischer Offenbarung eines nur der
Kunst zuginglichen Wesens der Dinge ist der Kern des expressiv-surrealen
Bezugssystems. Es belegt, daf8 solche Kontextualititen nicht nur von aufRen
gefordert, sondern auch im Innern geschaffen werden kénnen. Kiinstler-
Selbstbilder gerinnen mit der Zeit zu Publikumserwartungen an identifizier-
bare Rollen. So wird das Unberechenbare wieder kalkulierbar, das AuRerge-
wohnliche zum Normalmaf3 der Erwartung, das Irritierende zum Gewohnten.
Das primire Bezuggssystem erscheint bei van Gogh noch als intra-psychische
Orientierung, Seine Reflexivitit wird spiter zu Artitiiden konventionalisiert
und im Mafe sozialer Wirkung von sich selber entlastet. Bei van Gogh liegt
die Einheit von Bezugssystem und bildnerischem Schaffen offen. Empha-
tisch gesteigerte Affekelagen reaktivieren eine romantische Empfindung, die
der Kiinstler sich selber induziert, ohne sich nach auf8en zu stilisieren. Van
Gogh, froh, nicht malen gelernt zu haben, benutzr seine Briichigkeit, Schwi-
che und Krankheiten als Weg der Wiedergeburt der Kunst: je kranker, desto
stirker empfindet er sich als wahrer Schopfer. Das iiber die Differenz von
Gesundheit und Pathologie hinaus gesteigerte Selbstempfinden des kreieren-
den Kiinstlers wird schon zu Lebzeiten der wesentlichen Protagonisten zu
cinem Stereotyp. Sozial tritt es als Kippfigur der Selbstverklirung auf: als
Symmetrisch argumentierende Pathologisierung. Der Kiinstler gilt sozial ge-
nau als derjenige, als der er sich selber empfindet: krank, vereinsamt, zu nichts
niitze, absonderlich, nicht-integrierbar. Die soziale Marginalisierung ist in
diesem Bezugssystem Bedingung und notwendige Durchgangsphase zur Ent-
wicklung formbestimmender Autonomie je individueller Bildsprachlichkeit.
Kunst wird als Kunst und nicht als Sikularisationsfigur religiés aufgeladen:
die Epiphanie des Schrecklichen wird zur kiinstlerisch ausgereizten Uberhs-
hung der Kunst. Religidse Erregung ist, was das Wesen der Dinge in ihren
Erscheinungen zuginglich macht. Von der Ekstase des Heiligen bis hin zur
Bcfreiung der Seele aus der Materie im Surrealismus — mit dem {iberleiten-
den Kronzeugen Antonin Artaud und seiner mit van Gogh symbiotisch sich
verbindenden Krypto-Autobiographie ,Selbstmord van Goghs durch die
Gesellschaft — gilt programmatisch, das Typische im Besonderen, das Sym-
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bolische im Zufilligen aufzusuchen. Spurensuche, Wunderblock und die
Techniken der Verschiebung und Uberlagerung werden wenig spiter durch
psychoanalytisches Schreiben zuginglich gemacht. Vorerst bestehen sie noch
als suggestive Figuren einer isthetischen Praxis, die ihre Bilder als neue Kon-
texte denke und entwirft.

Auch Cézanne versteht das Leben der Kunst als Leben Gottes. Das entspricht
nicht mehr ungebrochen der neuzeitlichen Selbststilisierung des Kiinstlers
zum , divinus artifex”, sondern unterstellt, das Leben Gottes komme nicht
mehr in der Schdpfung, sondern zuallererst in der Kunst zur Erscheinung.
Der Kiinstler ist nicht mehr bloff gottihnlicher Schopfer oder Medium onto-
theologischer Entwicklung. Er ist Entwerfer einer Welt, deren Gesetzlichkeit
sich ihm in den Formbestimmungen seiner individuellen Bilderpraxis und -
reflexion zeigt. Die Schonheit parallel zur Natur ist Selbstschpfung der
eigene Sicht auf die Wirklichkeit, zu der die Existenz der Bilder in einem tie-
fen Sinne rechnet. Die Leinwand ist zwar analog gesetzt zur Topographie der
Schépfung, der Malvorgang jedoch spielt sich unmittelbar im #sthetischen
Experimentiersaal Gottes ab.3? Die Bildform ist genetische Entfaltung ihrer
absoluten und unbedingten Eigenheiten. Diese sehen und herausarbeiten zu
kénnen, wird zeitgendssisch als Privileg der wahren, sich selber durchsichtig
werdenden Kunst empfunden. ‘Poussin auf Grund der Natur erneuert’ gibt
das Stichwort. Die onto-logische Bestimmung der Malerei ist es, Genealogie
selbstbegriindeter isthetischer Erfahrung zu sein. Weltentstehung und Bild-
entstehung sollen zur Deckung, mindestens aber iibereinkommen. Die Kon-
figuration der Malerei wird zum vorrangigen Gegenstand des Kunstprozes-
ses. Sein Verfahren, nicht seine Gegenstindlichkeit nimmt die gesamte Welt-
wirklichkeit als dynamische Schopfung des Absoluten in sich auf. Kunst wird
in ihrem eigenen Bild — Jahrzehnte bevor dies auch programmatisch eines
neuen Rollenkonzeption fiir den propagierten Ausgriff aufs ganze Leben
zugerechnet werden wird — zur dsthetischen Kirche éiberhéht. Das wirre
Chaos der Natur, ihre Fliichtigkeit und Alogik werden auf der Leinwand zur
Vernunft gebracht, kategorisiere, fiir eine Teilhabe an der Modalitit der
Ideen aufbereitet.

Trotz gravierender Divergenzen zu Gauguin und van Gogh — der erstere gilt
Cézanne nicht als Maler, da er nur Chinoiserien gemacht habe, der letztere
zwinge Natur zur Expression um jeden Preis und bezahle die Literarisierung
der Malerei mit einem schwer ertriglichen Grimassieren der Dinge —, und
trotz heterogener Ikonographien, Motive und Malstile stellt das Griinder-

39 Vgl. im folgenden: Max Raphael, Kunstwerk und Naturvorlage, in: ders., Wie will
ein Kunstwerk gesehen sein?, Frankfurt a. M. / Paris 1984, S. 11 {f.

40 Vgl. dazu Werner Hofmann, Die Grundlagen der modernen Kunst, a. a. 0. [Anm.
37),S. 222 ff.
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Dreigestirn der klassisch-modernen Malerei eine Einheit dar. Das Prinzip
Subjektivitit erlaubt, Erkenntniskraft generell den Bildern zu iiberschreiben.
Empfinden und Sehen werden archaisiert, zuweilen bewuf8t primitiviert.
Kunst zielt auf eine visuell als Form, nicht als thematische Gegenstindlich-
keit ausgearbeitete Zivilisationskritik. Ein symbolischer Kulturkampf wird
mit den Mitteln des Bildes gefiihrt. Die iiber alles Maf gesteigerte Sensibi-
litdt verschreibt sich dem Kult der Verlangsamung. Der Kiinstler flieht die
Stadt. Sein Auflenseitertum &ffnet ihm den Weg zu einer Religiositit der
Kunst. Riicksichtslos gegen externe Erwartungen bestimmt er sich selbst kom-
promifilos. Das Bild kann beliebige subjektive Symbolbeziige enthalten. Es
soll als autonome Form zusammengedacht werden mit der Unmittelbarkeit
der Erscheinungen. Ein spezifischer Erkenntnisanspruch formuliert eine
dsthetische und kiinstlerische Theorie in Gestalt des praktischen Prozesses.
Die Kunst wird im bildnerischen Prozef unvermeidlich theoretisch.

(iii)

Von da an wird Expressivitit bis hinunter in beliebige Tiefen des Lei-
dens zu einem erfolgreichen, kontextbestimmenden Modell von “Kunst’. Das
geht so weit, da Kunst nicht allein extern funktionalisiert, sondern zuwei-
len in ihrem Begriindungszusammenhang selber als solche Strategie instru-
mentiert wird. Die problematische Inszenierung der ,art brut* belegt, daf8
Authentizitit und Urspriinglichkeit des Subjekts zu einer Codierungsregel
der Kontextanpassung von Kunst geworden sind. Jean Dubuffers Plidoyer
fir Wahnsinn und Heterogenitit bekriftigt ungewollt eine Negationsinstanz
seiner Thesen. Die kulturelle Leitsemantik, die er bekimpfen will, macht
seine Aussagen selbstwiderspriichlich: nur ein Europier kann sagen, das
abendlindische Denken sei durch die Sucht nach Kohirenz verdorben.
Selbst ,art brut“ wird zu einer Bestitigung der operativen Kraft der Bezugs-
systeme: die Kunst der Geisteskranken kann chne vorbereitende Beobach-
tung des expressiv-surrealen Bezugssystems gar nicht wahrgenommen wer-
den. Dafl Kunstwerke erst aus diesem zweiten Blick heraus entstehen, be-
deutet, da Expressivitit notwendigerweise Selbstbeobachtung erzwingt. Der
Ubergang von der Expressivitit im Sinne der religiésen Kontextualisierung
von Kunst zur Selbstbeobachtung ihrer Beziige — Geschichte des Wahns,
Suggestivitit des Unmittelbaren, Introspektivitit der Bildwelten als Erregungs-
geschichte der Seele etc. ~ I3t nicht nur ein neues Bezugssystem sichtbar
werden. Die Bezugssysteme folgen nicht linear aufeinander, sondern fithren
Uber Umschichtungsenergien zu neuen Verbindungen aller schon bestehen-
den Systeme, zur Neuordnung ihrer Beziige, zur Neu-Interpretation ihrer
Gewichtungen. So wie die surreale Referenz die expressive fortsetzt, sie zu-
gleich iiberlagert und verformt, so das konzeptuell-semiotische das surreale
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Referenzsystem. Das konzeptuell-semiotische, das expressiv-surreale und das
mathematisch-technische Referenzsystem werden alle ins spitere techno-ima-
ginire System einflieflen, wenn auch einige ihrer Bestimmungsmomente in
den Subtext abgesenkt werden und die Plausibilitét des Erlebnis-Aprioris,
die Syntax surrealer Bilder und die Suche nach Expressivitit nurmehr in der
Gestalt einer offensichtlich aufferkiinstlerischen Persdnlichkeitskonzeption
erscheinen kdnnen. Lucio Fontana schreibt 1946 im ,manifesto bianco“:
»Wir wenden uns an die Materie und an ihre Entwicklung, die schopferi-
schen Quellen der Existenz. Wir iiben aus, was der Mensch an Natiitlichem
und Wahrem besitzt (...) Unsere Absicht ist es, das ganze Leben des Menschen,
das, an die Funktion seiner natiirlichen Bedingung gekniipft, eine echte
Offenbarung des Seins darstellt, in einer Synthese zu vereinigen (...) Empfin-
dung war alles beim primitiven Menschen. Empfindung angesichts der un-
bekannten Natur, musikalische Empfindung, rhythmische Empfindung.
Unsere Absicht ist es, diese urspriingliche Gegebenheit des Menschen zur
Entwicklung zu bringen“.4! Blof ist dieser Mensch nicht mehr der Kiinstler,
sondern der Betrachter, die Kunst nicht mehr das ganze Leben, sondern das
Werk, das Natiirliche nicht mehr das Wahre, sondern die Empfindung einer
Zeichenspur. Das Kunstwerk wird zur stofflich arrangierten Vorgabe einer
Bewegung unablissig auf verscniedenen Niveaus generierter Lektiiren. In die-
sem Kontext ist Kunst definierbar als Prozefl und Methode der Generierung
von Unwahrscheinlichkeit, d. h. von Asymmetrie, Abweichung und Ungleich-
gewichtsstrukturen mit dem Grenzwert des Umschlagens von totaler Infor-
mation in vollkommene Redundanz: weifles Rauschen. Bilder von Lucio
Fontana, Piero Manzoni, Ernst Wilhelm Nay, Wols, Emil Schumacher und
schon Alberto Giacometti belegen diesen Zusammenhang ebenso wie seinen
surrealistischen Hintergrund. Das Begriffsproblem von Informationstheorie
und informationstheoretischer Asthetik 1ost sich auf durch die Spaltung
eines mathematisch-physikalischen von einem kommunikativ-pragmatischen
Informationsbegriff: nur fiir letzteren gilt, daff ein nicht zu geringer Anteil
an Redundanz die Bedingung der Méglichkeit des Verstehens von Informa-
tion darstellt. Im semiotisch-konzeptuellen Referenzsystem, das wie die frii-
heren Systeme auch eine Binnen-Organisation des Kunstwerks darstellt, ent-
wickelt durch das reflexiv gesteigerte Bewuftsein des Kiinstlers, hat jede
Form ihre dsthetische Giiltigkeit darin, unter vielen Perspektiven gesehen
werden zu kénnen. Trivial gilt zwar immer schon, daf ein Bild nur im Akt
der Betrachtung realisiert wird. Aber erst das konzeptuell-semiotische Refe-

41 Zit. nach Laszlo Glozer [Hg.): Westkunst, a. a. 0. {Anm. 11), S. 194,

42 Vgl. Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt a. M. 1973, S. 168 ff.
43 Ebda., S. 28f.

44 Ebda., S. 154.
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renzsystem impliziert ein prizisiertes Verstindnis des ‘offenen Kunstwerks'.
In ihm geht es um die Einfithrung von poetischen Bedeutungen, die Teil der
vorgegebenen, entworfenen Partitur sind, aber erst durch Interpreten oder
Rezipienten realisiert werden. Der seit langem etablierte Bezug zur Musika-
litit bekommt hier einen neuen Sinn, der nicht mehr die harmonikale Kos-
mologie oder die prozessuale Ordnung meint, sondern den Einbezug kompo-
sitorischer Sequenzen, welche eine bewufte Aussparung des kompositorischen
Willens artikulieren. In diesem Sinne lassen sich auch Gemilde als Partitu-
ren ansprechen, Das produzierte Material, die Offenheit des Informations-
zuwachses im Hinblick auf die Virtualitit moglicher Ordnungen??, folgt
nicht den vorab gesetzten Effekten der Kunst, sondern entsteht erst durch
einen Bruch mit gesetzten Wahrscheinlichkeiten (Stilen, Codes, Rhetoriken,
Attitiiden, #sthetischen Valeurs etc.). Asthetische Information entsteht als
diese Differenz, als Uberhang noch nicht codierter Signifikanten; asthetische
Innovation als signifikative Unwahrscheinlichkeit kollidiert tendenziell mit
den etablierten Bedingungen der Kommunikation, d. h. dem codierten Regel-
wissen des Rezipienten. ,(...) diese neuen Musikwerke hingegen bestehen
nicht aus einer abgeschlossenen und definiten Botschaft, nicht aus einer ein-
deutig organisierten Form, sondern bieten die Méglichkeit fiir mehrere, der
Initiative des Interpreten anvertraute Organisationsformen; sie prisentieren
sich folglich nicht als geschlossene Kunstwerke, die nur in einer einzigen
gegebenen Richtung ausgefiihrt und aufgefafit werden wollen, sondern als
‘offene’ Kunstwerke, die vom Interpreten im gleichen Augenblick, in dem er
sie vermittelt, erst vollendet werden®.43

Fiir die bildende Kunst im Umkreis der ,,arte informale® lifit sich diese Aus-
sage zuspitzen: wie in der Musik der Interpret zum Komponisten/Produzen-
ten wird, so wird der Rezipient vor den Bildern zum Interpreten und zum
Rtgiseur/Arrangeur, bisweilen gar zum Komponisten. Das Bild selber kann
gelten als die Summe der durch seine formale Organisation erméglichten
Interpretationen; es ist die Meta-Ordnung seiner Interpretierbarkeit, womit
seine narrativen Strukturen sich auf das Arrangement der primiren Bezeich-
nungen (Relation von Signifikaten und Materialien: eben das Informelle)
verschieben; die offene Struktur ist die isthetische Informalie innerhalb einer
Transformation der kiinstlerischen Kommunikation in das Lektiire-Verma-
8en, das als Kunstwerk organisiert wird. Das offene Kunstwerk kann also nur
fias indeterminierte sein: ,Offenes Kunstwerk als Vorschlag eines ‘Feldes’
Interpretativer Mglichkeiten, als Konfiguration von mit substantieller Inde-
terminiertheit begabten Reizen®.44 Der Blick muf in die Struktur eindrin-
8en und entsprechend muf die Struktur abwesend sein, weil sie durch den
B‘“Ck konstituiert wird: ,,[O]ffenes Kunstwerk in vollem Wortsinn (...), weil
die Zeichen als Konstellationen komponiert sind, bei denen die strukturelle
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Relation nicht von Anfang an in eindeutiger Weise festgelegt ist, bei denen
die Mehrdeutigkeit des Zeichens nicht zu einer ausschlieKlichen Bestitigung
der Unterscheidung zwischen Form und Hintergrund zuriickgefiihrt, son-
dern der Hintergrund selbst zum Bildsujet wird (das Sujet des Bildes wird
der Hintergrund als Mglichkeit bestindiger Metamorphose)“.4> Das Kunst-
werk wird zur ‘epistemologischen Metaphc:r’.“6 JArte informale® ist kein
‘informeller’ Stil, nicht gekennzeichnet durch die Stoff-Vehemenz der 50er
Jahre, sondern durch ein Herausarbeiten von Diskontinuitit und Ambiva-
lenz, die Ablehnung von Kausalitit und Eindeutigkeit. ,Ein offenes Kunst-
werk stellt sich der Aufgabe, uns ein Bild von der Diskontinuitit zu geben:
es erzihlt sie nicht, es ist sie“.47 Eine mehrwertige Logik beinhaltet, daff zur
epistemologischen Metapher ,Kunst* auch das System visueller Handlungen
gerechnet werden kann, welches Kunst durch Irritationen umbildet. Kunst
und auferkiinstlerische 4sthetische Handlungen beziehen sich auf eine durch
Dekontextualisierung und Kontext-Anreicherung geschirfte Differenzierung
innerhalb alltagskultureller Dramaturgien, denen — gerade in den 50er Jah-
ren — Kunstformen als Ausdrucksformen einer Mentalitit angehoren.

Das semiotisch-konzeptuelle Referenzsystem ist die entscheidende Transfor-
mation sowohl der philosophischen Asthetikbetrachtungen wie auch der sché-
nen Kiinste. Es handelt sich dabei keineswegs um eine blofle Methode, sondern
um ein reflexives Semiotisch-Werden der Kunst selbst, eine auf zunchmen-
de Komplexitit zielende, zeichenbewufte Steigerung ihrer Ziele und Mittel,
Absichten und Darstellungsformen. Kunst kann weder auf intrapsychische
Schépfungszustinde noch auf externe Wahrnehmungseffekte reduzierr wer-
den. Das Kunstwerk als dynamischer ProzeR und semantische Geste impli-
ziert, daf die ‘4sthetischen Objekte’, die Werke der Kunst, ihren Standort im

45 Ebda., S. 159.

44 Ebda., S. 160 it

47 Ebda. S. 165.

48 Vgl. Jan Mukarovsky, Kapitel aus der Asthetik, a. a. 0. {Anm. 30}, S. 139 ff.

49 Vgl. die grundlegende Studie von Michael Baxandall, Ursachen der Bilder. Uber
das historische Erkléren von Kunst, Berlin 1990 (Originaltitel: .Patterns of Inten-
tion”).

50 Ebda., S. 71.

51 Ebda,, S. 82.

52 Ebda., S. 88 ff.

53 Ebda., S. 102 1.

54 Ebda., S. 34 ff, 71.

55 Deren Schematisierung ist nicht passiv. Wie in der Kognitionspsychologie Jean
Piagets werden auf jeder hoheren und komplexeren Stufe des Erkenntnisverms-
gens die friheren Schemata nicht einfach integriert, sondern im Zuge der >>
Integration verdndert und neu konstruiert: Assimilation und Akkommodation
sind komplexititssteigernde Konstruktionen, die ihre Wahrheiten in der dynami-
schen Batance durch die spateren Errungenschaften, nicht in ihrer Vorpragung
durch das Frithere haben.
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BewuRtsein des Kollektivs haben.#® Die Autonomie des #sthetischen Zei-
chens der Kunst dominiert die aufferkiinstlerischen Zeichen. Die semioti-
sche Wendung hindert die Theorie der Kunst daran, Kunst als bloff forma-
le Konstruktion zu betrachten. Der Gesamtkontext des Asthetischen ist eine
der wesentlichen Komponenten des autonomen kiinstlerischen Prozesses.
Kunst ist nach Mukarovksy kommunikatives und autonomes Zeichen. IThre
spezifische Autonomie konstituiert eine spezifische Art von Kommunika-
tion. Die Vermittlung von Urheber und Kollektiv, Darstellung und Repri-
sentation, Form und Kommunikation vollzieht sich mittels Autonomie der
Zeichen. Diese impliziert dreietlei: 1. das materielle Werk (als Bedeutung
eines sinnlichen Symbols), 2. das dsthetische Objekt (der Gesamthorizont
von Symbolisierungen und Mentalititen, sozialen Phinomenen, Kollektiv-
bewufltsein), 3. Bezeichnung eines Sach-Verhiltnisses zwischen Thema, dsthe-
tischem Gegenstand und kiinstlerisch-poetischem Code.

Die Reprisentation des Realen dufert sich im konzeptuell-semiotischen Re-
ferenazsystem als bewufSte Intentionalitit. Diese ist nicht an ein Subjekt oder
die Absicht eines Individuums gebunden, sondern an kulturelle Problemla-
gen. Alle, nicht blof die intrinsisch-psychischen Rahmenbedingungen, ge-
héren zur Intentionalitit.# ,Historische Gegenstinde (lassen) sich erkliren,
indem man sie als Lisungen von Problemen in Situationen behandelt und
indem man eine rationale Bezichung zwischen diesen drei Elementen rekon-
struiert“.50 Intention ist also kein rekonstruierter historischer Bewuftseins-
zustand, sondern eine Beziehung zwischen dem Objeke und seinen Rahmen-
bedingungen“.5! Der Funktionszusammenhang bestimmt sich, wie schon
bei Jacob Burckhardt und spiter Horst W. Janson, als Kunstgeschichte nach
Aufgaben. Ob angewandte Gestaltung oder freie Kunst: als spezifisch 4sthe-
tischer Diskurs ist kiinstlerische Kommunikation integriert in einen symbo-
lischen Funktionalismus vor dem Hintergrund einer differenztheoretischen
Auffassung von Sprache und symbolischem Handeln. Es gibt keine chrono-
logisch-linearen Einfliisse, sondern nur die Konstruktion von Jetzt-Beziig-
lichkeiten.52 Tradition ist eine Differenzierung von Affinititswahrnehmung
in einer prisentischen Problemsituation.>® An die Stelle von Stil und der Be-
hauptung der Reprisentationen und Referenzen treten ‘erschliefende Kritik
und ‘Ostensivitit der kritischen Sprache’.>* Die Ostensivitit ist meta-reflexiv:
die Konstitution des Kunstwerkes durch Kunsttheorie erweist als einfluf8reich
auch Metaphorologie und Rhetorik, die zum gegenstindlichen Encowurf einer
Kunsttheorie fithren. Die Perspektive eines solchen Begriffs der Intentionali-
tit ist auch brauchbar fiir das techno-imaginire Referenzsystem und seine
jeweils neu modellierende Integration fritherer Bezugssysteme.> Baxandall
faBt die Komplexitit der isthetischen Konstruktion entsprechend als je sub-
jektive, je situative, je problembezogene Erzeugung und Modifizierung kul-
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tureller Kommunikation mit spezifischen Mitteln im Begriff des ‘¢rac’ (deutsch:
Tauschhandel, auch Markt) zusammen; Kultur ist definierbar als problem-
strukturierende Unterscheidungsfihigkeit. Es geht um Thematisierungen im
horizontalen Feld des gleichwertig Gewdhnlichen, nicht um die Aufrechter-
haltung einer geschmackstheoretisch fixierten kulturellen Pyramide.

5. Die Organisation der Sinne und das Techno-Imaginire —
eine medientheoretische Perspektive

Methodisch beansprucht jedes visuelle Paradigma epochale Prioritit. Uber
lingere geschichtliche Zeitriume hinweg iiberlagern sich die verschiedenen
Modelle. Im Prinzip kann zu jeder Zeit auf irgendein Modell zuriickgegrif-
fen werden. Fiir neuzeitliche Kunst tritt gleichberechtigt neben die faktura-
len Bestimmungen des Werks — voll entfaltete Technik, kompositorische Ele-
ganz, Harmonie der Teile, Souverinitit der Farbgebung, kurz: die virtuose
Handhabung von ,concinnitas” und ,,Kontur* — die strategische Inanspruch-
nahme einer Kiinstlerrolle, die sogar eine Mythologie sozialer Suggestivitit
im Hinblick auf supranaturale Begabungen, auf Genie und Exklusivitit, be-
haupten kann. Aus demselben Grund fiihren Stilbezeichnungen, wenn sie
blo§ mafistiblich im Hinblick auf adiquaten Zeitausdruck und auf Tempo-
ralisierung ausgerichtet sind und nicht die strukturellen Komponenten eines
sich selber differenzierenden Systems reflektieren, in die Irre: , Expressivitit”
ist kein Stil, sondern ein quer-epochales Paradigma, in dem historisch aus
dem Blick des Spiteren die Kernstruktur des Friitheren ersehen wird, bei-
spielsweise aus dem Expressionismus des 20. Jahrhunderts Griinewald und
El Greco. Von den visuellen Realititsmodellierungen hingen verschiedene
Kategorien und Konnotationen kiinstlerischer Arbeit ab, die sich mittels
Konzepten und Rollen-Kalkiilen, keineswegs blof als Singularitit zu behaup-
ten trachtet. Das Panorama der Stile und die Grammatik der Modelle bieten
jedem Kiinstler die Mglichkeit, in signifikant durch die sozialen und zeitli-
chen Umstinde suggerierter Wahl sich irgendeiner Hauptkomponente eines

_Systems zu bedienen, beispielsweise Illusionskiinstler oder psychographi-
scher, psycho-mystagogischer Expressionist, Machtstratege oder selbstquali-
fizierter Moralist zu werden. Zusammenfassend nenne ich nochmals die haupt-
sichlichen Modelle in ihrer historischen Abfolge seit dem Mittelalter:

— den zeichentheoretischen Symbolismus: der Kiinstler verweist durch einen
auf Mittelstatus beschrinkten Kunstbegriff auf einen auBerkiinstlerischen

Inhalt;

56 Georg Picht, Kunst und Mythos, Stuttgart 21987, S. 74.
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— die visuelle Illusion: der Kiinstler tiuscht iiber den fakturalen Zuschnitt
der Kunst gerade mittels bestimmter, technisch ermdglichter Ubersteige-
rungen hinweg; Kunst soll natiirlicher scheinen als Natur, die Poetik der
Illusion den Rezipienten nicht nur tiuschen, sondern ihn zuweilen der
Mittel der Unterscheidung berauben; Kunst als fotonaturalistisches Offen-
barungstheater;

- die Instrumentalisierung (neologistische Codierung) resp. willkiirliche Be-
setzung (Recodierung) der iibetlieferten isthetischen Formen und Zeichen
durch subjekeiv freigesetzte Motive: der Kiinstler unterwirft Jkonographie,
Motivik und geschichtliche Asthetik einem Zugriff, den er scit der Ro-
mantik zunehmend aus der exklusiv marginalisierten Sicht auf das Reale
{der Natur, der Welt, der Gesellschaft) begriindet;

- die Technisierung der Bildproduktion: der Kiinstler transformiert neue
Produktionstechnologien von Bildern in genuin kiinstlerische Prozesse;
zur Debatte steht in der Technikgesellschaft grundsitzlich das Verhilenis
von kiinstlerischen und auflerkiinstlerischen Handhabungen des Techni-
schen; die dabei entstehende Dualitit formt sich soziologisch in die kom-
plementire isthetische Kampfrhetorik von Kitsch versus Avantgarde aus;

~ isthetische Innovation als Dekontextualisierung und Kontextverschiebung:
der Kiinstler entwickelt neue Werke durch Re-Codierung nicht nur von
Codes, sondern von Rhetoriken, die zugleich Interventionen in die tech-
nische Massen-Bild-Produktion darstellen, beispielsweise nicht die Se-
quenz, sondern die Kinematographie und ihren Diskurs verzeichnen (bei
Kluge und Godard beispielsweise). Der Kunst kann alles Arbeitsmaterial
und -gegenstand werden.

Es ist méglich, daB dsthetische Gegenwirtigkeit mit formaler Regression ver-
bunden wird, wenn z. B. in virtuellen Realititen und technischen Simula-
tionsriumen ein surrealer Ausstattungsstil nur dazu dient, dem Individuum
ein gesteigertes Erleben zu erméglichen, womit ein Riicktransport der ex-
pressionistischen Avantgarde in die technisierte Massenkultur notwendig
verbunden ist. Solche Wirklichkeitsumgestaltung ist aber auch eine wesent-
liche utopische Hoffnung neuzeitlicher Kunst.

Eine medientheoretische Perspektive auf die Kunst bedarf keiner neo-theolo-
gischen Feier des Techno-Imaginiren oder eines neuen Paradigmas, sondern ei-
ner geschirften Selbstreflexion des semiotischen Prozesses der modernen Kunst.
Moderne Kunst besteht — mindestens in ihren klassisch-europiischen Kon-
turen bis an die Schwelle von, sachlich, Fluxus und ,,nouveau réalisme” sowie,
zeitlich, der GOer Jahre — in der Darstellung des Nicht-Darstellbaren, dem
Sichtbarmachen des Nicht-Sichtbaren. Das Kunstwerk wird zu einem Moment
im Erfahrungsprozel der Kunst, welche die ,,Bildlosigkeit des Absoluten“>®
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57 Vgl. Karin von Maur [Hg.], Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20.
Jahrhunderts, Miinchen 1980; Helga de la Motte-Haber, Musik und bildende
Kunst. Von der Tonmalerei zur Klangskulptur, Laaber 1990; Jorg Zimmermann,
Kleine Paradigmatik des bildnerischen Schaffensprozesses im frithen 20. Jahr-
hundert, in: Hermann Danuser / Giinter Katzenberger [Hg.l, Vom Einfall zum
Kunstwerk. Der Kompositionsprozefi in der Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber
1993, S. 343 ff; zur .écriture” als dem Schnittpunkt des Konvergierens von
Malerei und Musik: Theodor W. Adorno, Uber einige Relationen zwischen Musik
und Malerei {1965), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 16, Frankfurt a. M. 1978,
S. 628 1f.

58 Vgl. Nelson Goodman, Sprachen der Kunst. Ein Ansatz zu einer Symboltheorie,
Frankfurt a. M. 1973.

59 Vgl. Martin Seel, Zur asthetischen Praxis der Kunst, in: Deutsche Zeitschrift fir
Philosophie, 1/1993, S. 311f. Seels Explikationskategorien sind in keiner Weise hin-
reichend, aber sie sind fiir die Differenzierung von Asthetik und Aisthesis not-
wendig und einleuchtend. Den kunsttheoretischen Kredit seiner Unterscheidungen
setzt Seel allerdings aufs Spiel, wenn er Kunst in Aisthesis als deren Sonderfall
aufgehen taft. Die Behauptung, man kénne das Wirkliche so anschauen, als sei
es Kunst, folgt dem Modell abstrakter individueller Selbst-Stimulierung und
iberspringt solche Aussagen (iberhaupt erst maglich machende mediale Dif-
ferenz. Der Grund dafir ist leicht lesbar, versteht Seel unter Kunst wie auch
unter dem Realen, sofern es aisthetisch zuganglich ist, intuitiv etwas Harmoni-
sches und Schones, das keiner Differenzierung zwischen dem Realen, Symboli-
schen und Imaginéren bedarf, noch es zulassen méchte, in welcher Differenz-
struktur allerdings nicht blo Kunst erst interessant, sondern das Aisthetische
von allen prafigurierten harmonikalen Konnotationen abgeldst wird, mit denen
philosophische Setzung sich ihres moralisch gebandigten Gegenstandes immer
schon versichern machte, bevor Erfahrungen dieses Gefiige zusammenbrechen
lassen. Auch Seel huldigt - vermutlich unbemerkt - der philosophischen Untu-
gend, immer schon glauben bestimmen zu kénnen, was doch erfahren werden
muf. Nicht nur, daf} sich zur Kontinuitat solchen philosophischen Ignorierens
erschlagendes Material beibringen liefle, raubt dem, beispielsweise, von Seel
vorgelegten Asthetikkonzept vieles von seinen Méglichkeiten. Gravierender noch
wiegt das wohl irrationale, durch blinde Gefotgschaften, durch Schutbildungen
und nicht Forscherneugierde bestimmte Verweigern der Kenntnisnahme von
ausgearbeiteten und diese Punkten langst kldrenden und weiterfihrenden Kon-
zepten. Als herausragend fiir den Kontext einer dsthetiktheoretischer Reflexion
der Kunst sowie die Maglichkeiten einer ebenso methodischen klaren wie gehalt-
vollen Verbindung von &sthetischer Kritik, philosophischer Theorie, Alltagskul-
tur, Medienanalyse, Semiotik und Rhetorik der Kiinste verweise ich auf die exem-
plarischen wie duBerst erhellenden Demonstrationen und Analysen von Bazon
Brock, der, soweit ich sehen kann, die heute allgemein zuganglichen Probleme
und Perspektiven der dsthetischen, kiinstlerischen und kunsttheoretischen Ent-
wicklung der letzten 30 Jahre am klarsten, eindringlichsten, originelisten und
produktivsten zugénglich gemacht hat. Vgl. nochmals die drei Sammelbande:
Bazon Brock, Asthetik als Vermittlung. Arbeitsbiographie eines Generalisten, Kéln
1976; ders., Asthetik gegen erzwun-gene Unmittelbarkeit. Die Gottsucherbande.
Schriften 1978-1986, Kéln 1986; ders., Die Re-Dekade. Kunst und Kultur der 80er
Jahre, Miinchen 1990.

60 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst {1911), Bern 1952, S. 142.

61 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder tiber die Grenzen der Malerie und Poe-
sie, hg. von Kurt Walfel, Frankfurt a. M. 1988, S. 104 ff.

62 Vgl. Georg Picht, Kunst und Mythos, a. a. 0. [Anm. 56], S. 247 ff., 426 ff.
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erfihrt. Das Werk kann nicht linger als Anschauungsgegenstand oder Me-
dium von Reprisentation gelten. Es wird zu einem Ausdruck problematisie-
render Erfahrungen, die im Hin-und-Her zwischen Betrachter und Bild das,
was Aussage werden oder als solche anerkannt werden kénnen soll, erst im
Hinblick auf den Abzug der Signifikate aus den Signifikanten entwickeln,
Das Scheitern der Darsteliung des Absoluten wird nicht allein zur anstofen-
den Bewegung des Betrachters im Hinblick auf das Bild, sondern zu dessen
immanenter Dynamik, die dem Bild einen Betrachter sucht, das in diesem
seine Aussage vollendet. Diese Vollendung der Aussage aus dem Blick eines
Betrachters, den das Bild selber dem Auge leiht, ist das Organisationsprinzip
der modernen bildnerischen Syntax. Der zunichst restlose — spiter im Namen
einer revolutioniren Asthetik der Macht aus dem Blick der bildnerischen
Universalgrammatik wieder riickgingig gemachte — Bruch mit der Bildalle-
gorese, den Kandinsky in ,Uber das Geistige in der Kunst“ aus Nietzsches
Ubermenschen, dem individuellen und transzendenzlosen Entwurf des
Menschen aus sich selbst, durch das singulire innere Reich des einzelnen
Kiinstlergenius, begriindet hat, fithrt nicht allein zum Primat von Bildsyntax
und Expressivitit, sondern zu einer Analogisierung aller Kiinste mit dem
musikalischen Prozef.5” Die Geistigkeit, der innere Klang der Musik, sind
Abstraktionsleistungen, die mit dem Medium kompositorischer Notation zu
tun haben. Die ,allographischen* Kiinste verfiigen iiber ein allgemeines No-
tationssystem, welche das Werk als Gegenstand seiner sinnlichen Rezeption
vom ,autographischen Akt seiner primiren, gestaltsetzenden Hervorbrin-
gung trennt.’8 Die autographische Malerei lehnt sich an die allographische
Musik deshalb an, weil die Trennung der Aisthesis als einer selbstbeziiglichen,
prozeforientierten und explikativen VVahmehmung59 von der syntaktischen
Autonomie des Kunstwerks die folgenreiche Trennung der Zeichen von den
Bedeutungen sowohl am Material des Kunstwerks wie am Modell seiner
Analysierbarkeit durch eine bis zur Willkiitlichkeit frei werdenden Rezep-
tion festschreibt. Die Musikalitit und damit die Aufspaltung in cine Auto-
graphie der inneren Konfiguration einerseits — deren Technik Kandinsky als
Bildtypus und Zeichenverfahren unter dem Titel der ,Improvisation be-
schrieben hat®® - und eine Allographie der syntaktischen Rezeption aufge-
sprengter, entzogener, verweigerter und unsichtbar gemachter Signifikanten
andererseits belegt das prototypisch musikalische Verfahren der modernen
Kunst und eine wirklich innovative Paradigmatik der bildenden Kunst als,
entgegen Lessing®!, nicht mehr Raum-, sondern Zeitkunst.%2 In direkter
Zeitgenossenschaft zur konzeptuellen Erneuerung des expressionistischen
Formimpulses, der vehement auf diese Aufspaltung hingearbeitet hatte,
notierte Ernst Bloch in ,Geist der Utopie“ hellsichtig: ,(...) das rein Male-
rische, das wiedergefunden zu haben den unklaren Stolz vieler Impressio-
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nisten bildete, tritt vor dem Zwang zur Aussage notwendig zuriick“.%3 Die
Entkoppelung von Zeichen und Bedeutung, Syntax und Aussage, bildneri-
scher Universalgrammatik und Reprisentation resultiert aus der Intensivie-
rung einer Farbgebung, welche nunmehr im Dienst eines apodiktischen
Subjekes steht. Die Farbe wird dramatisiert. Analog dazu wird die Bilderzih-
lung eine dramatische Erzihlung. Dramaturgie wie Paradigmatik der Bilder
verschieben sich auf Musikalitit. Der Raum wird verzeitlicht, Bedeutung
entspringt dem Prozef8 des Sich-Einlassens auf die Gehalte des Kunstwerkes,
nicht mehr der Topographie der Motive, Ikonographien und Symbole.*
Der Ton wird innerlich, der Klang der Bilder entwitft sich als Zeitreise in die
Gespanntheit einer aufbrechen wollenden Seele. Kontemplation ist den
Bildern nicht mehr angemessen. , Wenn aber das, was der Ton sagt, von uns
stammt, sofern wir uns hineinlegen und mit diesem groflen, makanthropi- .
schen Kehlkopf sprechen, so ist das nicht ein Traum, sondern ein fester See-
lenring, dem nur deshalb nichts entspriche, weil ihm draufen nichts mehr
entsprechen kann, und weil die Musik als innerlich uropische Kunst tiber
alles empirisch zu Belegende im ganzen Umfang hinausliegt (...) Die Domes-
tikentiir bloRer Kontemplation ist gesprengt, und ein anderes als das allego-
rische Symbol erscheint, wie es menschenfremd, zum mindesten halb aufler-
menschlich war, das uns, wenn es ginzlich sichtbar geworden wire, gleich
dem ungemilderten Zeus erdriicke, verbrannt hitte, und dessen im Sichtba-
ren, uns Zugeneigten immer noch ungeldste transzendente Unfafbarkeit
gerade seinen Symbolcharakrer konstituiert hatte“.%> Diese Unfalbarkeit ist

43 Ernst Bloch, Geist der Utopie (unverdnderter Nachdruck der bearbeiteten Neu-
auflage der zweiten Fassung von 1923), Frankfurt a. M. 1964, S. 41.

&4 Die frithen Arbeiten Walter Benjamins sind ganzlich vom Pathos prozessualer
Ertahrung im Medium der Zeit getragen; die Vollendung des romantischen
Kunstwerks in der Kritik ost die Bilder aus dem Raum und riickt sie in den
Vektor der Zeit einer angemessenen, kongenialen Rezeption ein.

45 Ernst Bloch, Geist der Utopie, a. a. 0., S. 206.

66 Weshalb es falsch ist, Kunst als Kommunikationstrager zu betrachten, wie Niklas
Luhmann dies tut. Zwar ist die kammunikative Erwartung an Kunst tegitim, nicht
aber die kunsttheoretische. Es zeigt sich sehr schnell, daB Kunstwerke eine Rei-
he von Eigenschaften haben, die geradezu darauf beruhen, nicht auf Kommu-
nikation abzuzielen und erst recht nicht als Kornmunikationstrager fir die Ver-
mittlung von wahrnehmenden und kommunizierenden Systemen zu dienen. Luh-
manns Instrumentalisierung der Kunst, die seiner systemtheoretischen Pramis-
se der Kunst als eines nach eigenen Regulierungsprinzipien autopoetisch funk-
tionierenden Subsystems widerspricht - Luhmann spricht von ,schén/haflich”
oder von der Kornmunikation der Kunst, nicht aber von Praxis und Poesis, d. h.
von Deregulierung beispielsweise der Kommunikation ~, riihrt wohl daher, daf}
Luhmann das vertrackte interne Verhaltnis von Kunst und einer das Kunstwerk
bestimmenden Kunsttheorie nicht ernstnimnmt. Vgl. Niklas Luhmann, Weltkunst,
in: Niklas Luhmann u.a., Unbeobachtbare Welt: Uber Kunst und Architektur,
Bielefeld 1991, S. 7-45; ders., Wahrnehmung und Kommunikation, in: Stillstand/
switches 1, a. a. 0. (Anm. 7).
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das Konstitutionsprinzip moderner Kunst. Syntax und zugeschriebene Inten-
tionalitit treten bewufit auseinander. Zur Verdeutlichung ziehe ich ein klas-
sisches Beispiel mit exemplarischer Abschlufkraft heran: Malewitsch.

Malewitsch encodiert seine Bilder (etwa nach 1913) auf eine vierfache Weise.
Sie gelten ihm als Beispiele einer neuen Naturanschauung, welche die Inten-
sitdt einer energetischen Natur unverstellt, ohne jeden ikonischen Zeichen-
gebrauch, zur Darstellung bringt: die Natur wird im visuellen Energetismus
der reinen Farben zu einer Metapher ihrer selbst. Die suprematistischen
Gestaltungsprinzipien treten aus der Natur gerade deshalb direkt hervor, weil
sie keine duBerliche Charakterisierung mehr intendieren, sondern Natur aus
dem Kreationsproze des Bildes — einer Analogie, die iiber ihr Analogon
nicht mehr verfiigen kann — hervorgehen lassen. Auf einer zweiten Ebene wird
deshalb Kunst Weltschopfung als Weltentwurf des Neuen. Das Paradigma
der Nichtfigiirlichkeit hatte man innerhalb der Kunst durchaus im Hinblick
auf ein Abstrakeerwerden der Welt und einen die Denaturierung der sicht-
baren Natur vorantreibenden Wissenschaftsbegriff verstanden. Auf einer
dritten Ebene erarbeiter Malewitsch (wic alle seine Kollegen) einen sozialrevo-
lutioniren, isthetiktheoretischen Kontext, der die Bildelemente der Dezen-
trierung mit den anspruchsvollen Technikmetaphern des Fliegens, der Radio-
phonik und mit dem Pathos einer historischen Selbstitberwindung der terres-
trischen Bindung des Menschen auflidr. Auf einer vierten Encodierungsebene
schlieflich wird aber dieser neue symbolische Inhalt im Bild des Malers
explizit von der Bildform und den Darstellungsmitteln abgekoppelt. Was
dem Betrachter entgegentritt ist allein noch die Form einer zeitlichen Bewe-
gung: die Suspendierung des Raumes als Bedingung des Bildes formuliert
die Reprisentation als reflexive Struktur der Beziehung des Betrachters zum
Bild. Das Bild selber — Zeichenkonfiguration auf Bildtriger — ist auferhalb
dieser Transformationsbewegung in die Lekriirezeit des Betrachters nicht mehr
existent. Als so existierendes zeigt das Bild auch nicht mehr die Semantik
einer kiinstlerischen Hoffnung, Im Hinblick auf Semantik zeigt es iiber-
haupt nichts mehr. Der Zusammenhang zwischen Geistphilosophie, Sozial-
revolution, isthetischer Emanzipation und dem Bild besteht exake darin,
nicht mehr als Organisation der bildnerischen Mittel zu wirken. Der Zu-
sammenhang besteht in der Vergegenwirtigung der Tatsache, dafl er zerris-
sen ist und dies immer bleiben wird. Diese Meta-Reprisentation wird das
herausragende Merkmal der Kunst des 20. Jahrhunderts in allen Bereichen
werden. Sie besagt nichts anderes, als daf8 die Kunst ein semiotisches Meta-
Explikationsverhiltnis zu sich selber hat, einfacher gesagt: dafl die Kunst sich
selber endgiiltig und bewuf3t eine theoretische Anstrengung geworden ist.66
Auf der entscheidenden, vierten Ebene — der Encodierung als Reflexion des
Zusammenhangs der programmatisch postulierten neuen Inhaltlichkeit mit
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dem syntaktisch konfigurierten Zeichenmaterial — wird das Bild nur noch
durch seine Begrenzung, die Kontextualitit seines Diskurses, die Wahrneh-
mung seiner Rezipierbarkeit, durch den Rahmen also, bestimmt. Die wahre,
die eigentliche Bedeutung ist nicht mehr wahrnehmbar. Das Bild zeigt das
Bild selber als abwesendes. Das Bild ist nicht mehr das Kunstwerk. Bestand
vordem das Kunstwerk in der Objektivierung des Schens, dann muf die nicht-
figurative Kunst das Sehen nicht nur inszenieren, sondern Gesichtspunkte
fiir das Sehen des Sehens entwickeln. Da die Bilder nicht mehr zeigen, was
sie meinen, miissen sie ihre Bildlichkeit im Hinblick nicht nur auf das Bild,
sondern auf das Zeigen der Bilder bestimmen. Selbstreflexion und Selbstre-
ferentialitdt, von der zu reden aber immer nur Sinn macht im Hinblick auf
verschiedene Kontexte, treten an die Stelle von Denotation und Reprisenta-
tion. Das Wirkliche ist, was das Bild im Hinblick auf sich selber inszeniert.
Wirklichkeitserfahrung wird — auf einer zusitzlichen Ebene - im Medium
des Bildnerischen dadurch radikalisiert, daf sich das Bild nicht allein dem
Diskurs des Objektiven entzieht, sondern die Zeigbarkeit seines Bezugs auf
Welt und Wirklichkeit verweigert. Das Bild wird zum Vollzug seines Sich-
der-Welt-Entzichens. Es liflt die Reprisentationen leerlaufen. Die Krise des
Bildes wird zum patadigmatischen Bildtheoriemodell der Moderne: der ste-
tigen, unhintergehbaren und ultimativen Entkoppelung von Zeichen und
Bedeutung.%” Kunst reprisentiert nicht nur nicht mehr das Wirkliche, das
Bild repriisentiert auch nicht mehr das Bild, sondern eine relationale Erfah-
rung in der Sukzessivitit der Zeit. Die Intensivierung der Erfahrung sprengt
den Reduktionismus des Kontemplativen, Malewitschs ,acht rote Recht-
ecke” (1915, Stedelijk Museum Amsterdam) reprisentieren und symbolisie-
ren nichts mehr auflerhalb der durch ihre Syntax und die Konzeptualisie-
rung des Titels angezeigten Elementaritit des im Bild Sichtbaren. Gerade
dadurch aber steht die Syntax nicht mehr fiir eine Semantik. Der Prozef$ der
Allegorese ist endgiiltig zerbrochen.

67 Das gilt nicht ir gestaltpsychologischen, wohl aber im bildtheoretischen Sinne.
Die Forschungen von Koehter, Wertheimer u.a. sind davon weder betroffen noch
beriihrt. Allerdings eignen der Gestaltpsychologie im Bereich der Kunsttheorie
gravierende Schwéchen, deren hauptsichlichste ist, die Bildaussage aus gene-
relten Organisationsformen des visuellen Sinnes abzuleiten, um auch den devi-
anten Bildkonfigurationen gleichférmige Aussagemuster iiberzustiilpen, die im
tbrigen allesamt aus einer harmonikalistischen Asthetik, aus einer spezifischen
Bild- und Geschmackstheorie und keineswegs aus einer unverstellt zugénglichen
Biologie visueller Kognition herrithren. Diesen schwer ertraglichen Zwiespalt
belegt die Ambivalenz der Blicher Rudolf Arnheims zwischen dem wissenschaft-
lichen .Kunst und Sehen”, Berlin / New York 1978, und den ordnungs- und
geschmackspolitischen Anwendungen in .Die Dynamik der architektonischen
Form®, Kéln 1980, sowie .Die Macht der Mitte”, Ksln 1983.
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Es ergibt sich aus der reflexiven und gestalterischen Leistung der modernen
Kunst, ihrer Praxis und ihren Konzepten eine medientheoretisch fundierte
Perspektive auf die Analyse des Techno-Imaginiren unterhalb der Neuheits-
versprechen. Kulturgeschichte lafit sich typisieren nach dem technisch imple-
mentierten, als mediale Extension von Kérpern zu Apparaten eingerichteten
Gebrauch der Sinne, den Hierarchien, die unter ihnen gebildet werden. Als
Medien kénnen dicjenigen Grofen gelten, die einem gegebenen Gebrauch
der Sinne modellierend entgegentreten, um andere Dominanzgefiige vorzu-
schlagen. Die jeweilige Marginalisierung von Erfahrungen rechnet zu den
natiirlichen Mechanismen der Kultur- als Mediengeschichte. Medienwirk-
lichkeit ist eine Konstrukeion, die als intensiver Selbst-Anschiuf an Fremd-
bildangebote beschrieben werden kann. Medien erzeugen und bestimmen
Bild-Metaphysiken, ihre Orte und Geltungen: als Selektion von Haltungen
und Sachverhalten reprisentieren sie Reduktionen des Fremden auf das Eigene.
Letztbegriindung durch Eliminierung von Alternativen markiert den theo-
logischen Brennpunkt der Medien: Herrschaft iiber Zeit-Ressourcen, symbol-
theoretische Verwaltung selbsterzeugten Mangels. Theoretisches wie methodo-
logisches Fazit: Jede intersubjektiv realisierte und extern vergegenstindlichte
Symbolisierung, deren modellgebende Zeichensysteme von der Encodierung
der Signifikanten jederzeit nach kommunikationstheoretischen Regeln unter-
schieden werden konnen, ist ein ‘Medium’. Darstellung bedeutet die jeder-
zeit moglichen Unterscheidung zwischen Dargestelltem, Darstellung, Dar-
stellen und Projektions-Fliche des Darstellens. Alltagsisthetik wie Kunst
situieren sich inrierhalb visueller Kultur und symbolischen Handelns. Bild-
theorie und Bilder gehéren immer untrennbar zu Kontexten. Thre Referenz-
systeme belegen nicht allein diachron einen historischen Wandel von der
Symbolik des Heiligen zur halluzinogenen Erlebnisimmanenz des Techno-
Imaginiiren, sondern auch eine strukturell-synchrone Entwicklung, die zu ver-
stehen erst gelingt, wenn die vordergriindigen, vermeintlich an Gegenstinden
ablesbaren Trennungen von Werk und Diskurs aus einer gesamtkulturellen
Perspekrive iiberwunden worden sind.

Die ‘neuen Medien’ wiren ohne die Kunst der Moderne und das neuzeitliche
Paradigma des identifizierenden Sehens im orthogonalen, mathematischen
Raum nicht entstanden. Vieles spricht dafiir, Medientheorie von der Kunst-
geschichte und Kunsttheorie der Moderne her zu entwickeln. Korrekturen
werden gewif} nicht nur graduell anzubringen sein. Das so gewonnene kriti-
sche Potential muf aber dringlich aktiviert werden gegen die zahlreichen,
nur mehr schwach verhiillten, kaum mehr verschimten krypto—theologischen
Entgrenzungsvisionen der die Medienanalyse der Gegenwart dominierenden
Positionen von der Mathematik iiber Kunst und den radikalen Konstrukti-
vismus bis hin zu den zunehmend isthetikgierigen Naturwissenschaften.
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Die Beweislast ist nicht nur umzukehren, sondern mindestens wieder den
einfachen, wenn auch keineswegs einfiltigen Kriterien kritischer Rationali-
tit zu unterziehen: wer religidse Erweckungs-Sehnsiichte theoretisch verklei-
det, der moge sich direkt theologisch rechtfertigen, ohne dafl die Tarnung
mit ,Medientheorie“ schon als Nobilitierung von Gegenwartsfihigkeit und
vermeintlicher in-trend-Partizipation gelten kann. Der mége auch iiberle-
gen, ob er wirklich freiwillig zur Karikatur einer lingst im Kitsch zerfallenen
romantisch-expressiven Erweckungsthetorik werden will. Der Kulr des Indi-
viduums ist Lingst an seinen externen Bedingungen zerbrochen: wo alle blof

"noch ,ego“ und ,endo“ stammeln, hebt sich alle Rede auf, weil keiner mehs
zuhéren oder zusehen mag, der nicht auch ein ,ego” ist. Als solches aber will
er ja reden. Die Wiederbelebung des Solipsismus im ,cyberspace” ist ebenso
real wie Vortduschung. In Wirklichkeit aber ist sein Konzepr durch noch nicht
erledigte semantische Beziige und Bedingungen genihre, die alles andere
denn medientheoretisch beispielhafte sind.

031 vgl. Niklas Luhmann, Das Kunstwerk und die Selbstreproduktion der Kunst, in:
Stil. Geschichten und Funktionen eines kulturwissenschaftlichen Biskurselemen-
tes, hg. von Hans Ulrich Gumbrecht und K. Ludwig Pfeiffer, Frankfurt a. M. 1986,
S. 620-672.
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Der Betrachter als Produzent?

Zur Kunst der Rezeption im Zeitalter technischer Medien

Daf in der Epoche einer Wiederentdeckung des Sublimen die historisch-
kritische Bestimmung von Kunst in Schwierigkeiten gerit, liegt auf der Hand,
rechnet aber auch charakreristisch zur paradoxalen Situation unserer Gegen-
wart. Paradox erscheint das Verhiltnis zwischen einer auf Revokation des
Archaischen abzielenden Kunstpraxis und der Durchformung des Alltagsle-
bens mit Inszenierungsformen, die urspriinglich von denjenigen Avantgar-
den entwickelt worden sind, deren Wirkung auf das gesellschaftliche Leben
gewthnlich nicht akzeptiert wird. Die funktionale These der auf die Selek-
tion von ‘schén’ und ‘hifllich’ verpflichteten Selbstregulierung des Kunstsek-
tors iiberschreibt aus demselben Grund der Kunst als einzige Funktion die
der Funkrionslosigkeit.0! Handgreiflichere Formen der Selbstversorgung lie-
fern Kunstmarke, Grofausstellungen, Jubelfeiern und die breit entwickel-
te GewShnung an einen allgemeinen touristischen Verzehr der Verfiigbarkeit
von Kunst.

Wesentlicher fiir eine perspektivische Erdrterung des Verhiltnisses von Kunst
und Astherik ist aber iiber solche sozialen Verinderungen hinaus die Techni-
sierung der Kunstrezeption, wie sie immer schon von der modernen Kunst-
geschichte, seit dem 19. Jahrhundert also, betrieben worden ist. Wenn auch
in ihrer eigentlichen Pointe unbemerkt, ist diese Technisierung lingst so weit
fortgeschritten, daf die strategisch-moralische Diskussion um die Dynamik
technisch-simulativer Bild- und Rezeptionsmedien dem Verdikt der unpro-
duktiven Ungleichzeitigkeit verfillt. Inwieweit theoretisch-asthetische Kon-
zeptionen der Nach-Postmoderne, zum Beispiel die Jean-Frangois Lyotards,
mit einem medientheoretischen Verstindnis der Alltagskulcur zusammenge-
schlossen werden kénnen, ist Gegenstand dieses Textes wie Stoff der heuti-
gen kulturellen Entwicklung generell. In dem MaRe, wie die Theorie der
modernen Kunst traditional handwerkliche Auffassungen wiederholt und
ihre eigene Krise blind gegen die Provokationen der technischen Medienkul-
tur abschottet, muf ein philosophisch reflektierendes Denken zu einem ver-
tieften Verstindnis der Irritation fithren, daf alle Kultur Medienkultur ist
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und daf sich hinter dem apokalyptischen Selbstmiffverstindnis aktueller
Kulturtheorie? nichts anderes verbirgt als eine Weigerung, den theoretischen
Fortschritt in der Beschreibung der Gegenwart nicht nur als Leistung der
Wissenschafts-, sondern auch der Alltagskultur anzuerkennen.

Dieses Argument wird im folgenden ausgefiihrt: 1. durch einen Nachweis
der technischen Manipuliertheit der Kunstgeschichte, 2. durch Hinweise auf
die Avantgarde beerbenden Darstellungsleistungen in der technischen Medien-
kultur, 3. durch Gedanken zur medientheoretischen Erbschaft in der Kritik
des traditionellen Kunstbegriffs und 4. durch den Aufweis eines produktiv
" mbglichen Einbezuges der Lyotardschen Asthetik in die Rezeption aktueller
Medienkultur.

1. Die technische Manipuliertheit der Kunstgeschichte

Die Kunstgeschichte ist seit Giorgio Vasaris Tagen als Historiographie
des authentisch Einzigartigen konzipiert. Ohne Originaritic und Singulari-
tit entschwinde ihr Material in Ethnographie, zu der aus dieser Sicht sowohl
Walter Benjamins These vom Zerfall der Aura® wie auch Andre Malraux’
reproduktionstechnische Individualisierung der Kulturgeschichte als Privat-
album je unvereinbarer, heteronomer und — unausgesprochen — plebejischer
Neigungsisthetik 4 zu rechnen sein diirften. Aber gerade der Zwang zum
Beleg historiographischer Konsensfihigkeit am Material der Kunstentwick-
lungen hat jene Entwertung der singuliren Kunstwerke durch stereotypisierte
Rezeption eingeleitet, gegen deren banalisierende Handhabung im alltigli-
chen ‘low-culture’-Bilderverzehr die Kunstgeschichte die Bedeutsamkeit des
individuell Originiren zu bemiihen pflegt. Die mit der Hlustration der Kunst-
geschichte an der Kunst vorbereitete Entwertung des isthetischen Werkerle-
bens, die an die Stelle des Schocks des Originalen die entfremdende Trivialitdt
des affirmativen Wiedererkennens, eine erkennungsdienstliche Identifikation,
setzt, ist nicht allein in der unreflektierten Reproduktionsweise der Werke
vorgeformt, sondern auch im Ubergang einer spezifischen Methode ange-
lege. Mit der Reproduktion strukturell verbunden ist der Vorrang des ikono-
graphischen Identifizierens. Damit aber scheiden weite Bereiche der Kunst-

produktion — gerade solche des 20. Jahrhunderts, aber auch schon Rembrandt,

2 Vgl. Hans Ulrich Reck, Grenzziehungen. Asthetiken in aktuetlen Kulturtheorien,
Wirzburg 1991.

3 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit [1936), Frankfurt a. M. 1963.

4 Vgl. André Malraux, Das imaginare Museum (1947), Frankfurt a. M. / New York 1987.

5 Vgl. dazu: Reck, a. a. 0., Kap. 2.10.

6 Vgl. dazu zuletzt angemessen: Alexander Perrig, .Masaccios Trinita und der Sinn
der Zentralperspektive”, in: Marburger Jahrbuch 21, 1986, S. 11-44.
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Rubens und Goya — aus einer so eng gefafiten Kunstwissenschaft aus. Die
Reduktion des Kunstwerks auf Motiv- und Quellengeschichte erweist sich
keineswegs als reflektierte, historiographisch abgesicherte Methode, sondern
als naiver Tribut an eine ideologisch vorgeblich bekimpfte Technisierung der
visuellen Kultur. Das kann belegt werden durch Hinweise auf die systemati-
sche Vernachlissigung der materiellen Momente der Herstellung wie der
Rezeption von Kunst, der stofflichen Texturen wie der besonderen medialen
Logik der jeweiligen Rezeptionsorte. An die Stelle einer Lektiire der visuel-
len Struktur und stofflichen Textur des Bildes trict einerseits die Reduktion
auf ikonographische Identifikation, andererseits die Ausgrenzung des Nicht-
sagbaren als Auferikonographisches ins Reich des mit Bann belegten Schwei-
gens.”> Was Malraux polemisch fordert, erscheint aus der modernen kunstge-
schichtlichen Publikations- und spiter Vorlesungspraxis als Zeugenschaft
‘contre coeur’: die Annihilierung des exklusiv Originiren durch Manipula-
tionen des Formats, der Farbigkeit, des Kontextes, der gesamten visuellen
Realitit des Urbilds. Kein Wunder, daf die objektiv-reale Thematisierung
der Kunstwerke im aufRerikonographischen Bereich an Pseudotheorien und
jeweilige individuelle Geschmacksempfindungen, sensualistische Privatsen-
sationen, zuriickgebunden wird. An die Stelle eines rezeptionstheoretisch
fundierten Arbeitens mit Texturen tritt die Lektiire einer verschiebenden Er-
innerung an das, was dem eigenen auratischen Erleben sich als Charakeeris-
tisches eingesenkt hat. Damit zerfillt die objektivierbare Lektiire gerade der
Panofsky-Richtung allzuoft in eine strategische Vertextlichung des Bildes.
Das wirke auf Bildkontrolle hin, hinter der sich leicht als Motiv die Senti-
mentalisierung des Bedarfs an Authentizicit — soziologisch: Reprisentation
humanistischer Selbstbildungsideale — ausmachen 148t. Das wird besonders
deutlich an Umbruchfiguren. Als Beleg sei hier auf den Umgang mit dem
Euvre Masaccios verwiesen, der sich fiir die Exemplifizierung solcher Kunst-
geschichte anstelle einer visuell entzifferbaren 4sthetischen Struktur der Wer-
ke anbietet. Geht es im ‘Dreifaltigkeitsfresko’ (Florenz, Santa Maria Novella,
1425 oder 1427) gerade nicht um ein zentralperspektivisches, riumlichkeits-
mimetisches ‘Durchbruchswerk’ und ein #sthetisches Formarrangement, son-
dern umgekehrt um eine damals allein mit innovativen Konstruktionsmit-
teln herstellbare neue Aussage — an die Stelle der Offenbarung tritt die Ein-
ibung in den unter dem Zeichen des ‘memento mori’ vollzogenen prakti-
schen Tugendkanon, der die gesellschafiliche Einbindung des Wissens durch
die visuell erinnerte eigene Mortalitit motiviert® —, so wird durch die den
realen Blickpunke verzerrende, die Untersicht vor dem Fresko in eine Situa-
tion ‘en face’ umformende Abbildungstechnik eine neue und andere Realitit
erzeugt. Die Raumarchitektur Masaccios wird in dem MaRe als Beleg fiir das
Paradigma der Zentralperspektivitit hervorgehoben, wie der Zusammenhang
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der entscheidenden ikonologisch-visuellen Struktur durch Weglassungen
verfilscht wird, eine Technik, die verstirkt noch fiir den Petrus-Zyklus in
Santa Maria del Carmine (Florenz) zu beobachten ist. Um Masaccio auf die
ihm unterlegte Intention einer antikisierenden Figuration und ‘chiaroscuro’-
Klarheit zu verpflichten, greifen zahlreiche Autoren zu fiktiven Detaillierun-
gen.” In der gepriesenen Kollektivstudie Ita/ienische Kunst. Eine nene Sicht
auf ihre Geschichte® wird Masaccio gar als eigentliches optisches Leitmotiv
nobilitiert: Er bernimmt emblematisch fiir das diskursive Lesen, was fiir die
von ihm reprisentierte Epoche zur Einfiihrung in die betrachterpsychologi-
sche Struktur des perspektivischen Sehens der ‘festaiuolo’ leistet.? Die Aus-
einandersetzung mit einem ausgreifenden Realismusbegriff!® anhand von
Masaccio findet kunsthistorisch in Ansitzen noch bei Richard Hamann!!
und Peter Meyer!? statt, jedoch nicht mehr in den formalisierenden Zugriffen

7 So zum Beispiel Ernst Gombrich, The Heritage of Apelles. Studies in The Art of
the Renaissance I, Oxford 1976, Abb. é6a und b; André Chastel, Die Kunst
ltaliens, Miinchen 1987, S. 185f.

8 Luciano Bellosi u. a., Italienische Kunst. Eine neue Sicht auf ihre Geschichte, 2
Bde., Berlin 1987, hier: Band 1, 5. 2f; in Band 2, S. 133, wird exemplarisch vor-
gefiihrt, was Reproduktionstechnik als &sthetische Erkenntnisform leistet: iko-
nische Vergleichbarkeit unter vollkommener Angleichung der Vergleichsgesichts-
punkte im Bild selbst - eine neue visuelle Realitit unter synthetischen Bedin-
gungen.

9 Vgt. Michael Baxandall, Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im
Italien des 15. Jahrhun-derts, Frankfurt a. M. 1977, Pierre Francastel, La Figure
et le Lieu. L'Ordre visuel du Quattrocento, Paris 1947.

10 Klaus Herding. .Mimesis und innovation. Uberlegungen zum Begriff des Realis-
mus in der bildenden Kunst”, in: Zeichen und Realitat, hg. von Klaus Oehler,
Tubingen 1984, S. 83 ff. '

11 Richard Hamann, Geschichte der Kunst, Berlin 1933, S. 392.

12 Peter Meyer, Europaische Kunstgeschichte, Band !i: Von der Renaissance bis zur
Gegenwart {1947), Miinchen 1986, S. 40f.

13 Peter Burke, Die Renaissance in ltalien. Sozialgeschichte einer Kultur zwischen
Tradition und Erfindung, Berlin 1984, 5. 33f.

14 Ernst H. Gombrich, Geschichte der Kunst, Stuttgart 1977, S. 179,

15 Erwin Panofsky, Die Renaissance der europaischen Kunst, Frankfurt a. M. 1979,
S. 298.

16 Siegfried Giedion, Raum, Zeit, Architektur (1941}, Ziirich 1976, S. 51t.; wiederholt
in: Siegfried Giedion. Der Entwurf einer modernen Tradition, Museum fiir Gestal-
tung Zurich, 1989, S. 207.

17 Colin Rowe und Fred Koetter, Collage City, Baset/Boston/Berlin 1984, S. 80 ff;
Colin Rowe und Robert Slutzky, Transparenz, 3. erg. Aufl., Basel/Boston/Berlin
1989; Kenneth Frampton, Die Architektur der Maderne. Eine kritische Bauge-
schichte, Stuttgart 1983, S. 130 ff., 154 ff., 192 ff.

18 Horst W. Janson, Kunstgeschichte, neubearb. u. erw. Auft., Koln 1988, S. 413.

19 Hugh Honour und John Fleming, Weltgeschichte der Kunst, Miinchen 1983, S.
332.

20 Markus Kutter, .Uber den Mangel an Programmen hinaus”, in: Kanalarbeit.
Medienstrategien im Kul-turwandel, hg. von Hans Ulrich Reck, Basel/Frankfurt
a. M. 1988, S. 184-190, hier S. 185.
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Peter Burkes!3, und auch nicht mehr bei die Grenze zum subjektiv Will-
fihrigen reiner Oberflichenimpressionen iiberschreitenden Ernst Gombrich. !
Immerhin bildet Gombrich das ganze Dreifaltigkeitsfresko ab, wohingegen
Panofsky!3 auf den fiir die Bildaussage und das Paradigma eines neuen Wirk-
lichkeitsverstindnisses, damit fiir die von ihm ohnehin gering geschitzte
ikonologische Aktivierung der Rezeption durch prizise Bildformen entschei-
denden unteren Teil mit dem transparenten Sarkophag verzichtet, durch den
erst die Bildachsen zu einem Sigpifikationssystem zusammengeschlossen wer-
den. Damit ist kunstgeschichtlich ein Verfahren bestimmend, das von Pro-
pagandisten der Moderne fiir erweiterte Zwecke genutzt wird: Reduktion
der Wirklichkeitsaneignung auf die Demonstration eines geometrisch-
orthogonalen Raumsystems. Siegfried Giedion!¢ begniigt sich wie Panofsky
mit dem die Raumabstraktion reprisentierenden Bildteil und vereinnahmt
Masaccio umstandslos als problemlésenden Architekten. Solche Riickpro-
jektion selekriver Modernititsinteressen — die im iibrigen zugunsten kubisti-
scher Abstraktion!7 die eher konstruktivistisch inspirierten Richtungen aus
der Historiographie ausschlieBen — auf Formaspekte ist in der Kunstge-
schichte visuell-reproduktiv vorbereitet. Horst W. Janson!® bringt, wohl aus
Griinden des Satzspiegels, eine die anstoflenden Wandftichen wegblenden-
de Reproduktion mit einem vertikalen Verlingerungseffekt. Honour /
Fleming!? prisentieren zwar eine farbige Gesamtaufnahme, verzichten aber
wiederum auf Nachvollziehbarkeit der fiir die Rezeption entscheidenden
Tatsache, daf8 das Fresko ebenerdig ansetzt, womit die illusionistische Vor-
tduschung eines realen, d. h. skulpierten Sarkophagen erst die Modellierungs-
kraft des neuen Imaginren, der Unterscheidungsproblematik zwischen sicht-
barer und visuell-mimetisch anverwandelter, zwischen realer und imagindrer
Welt gewinnt. Vor dem Hintergrund des Kunstzeitschriften- und Restaura-
tionsbooms der spiten 80er Jahre — zugespitzt in der Diskussion iiber das
neue Gesicht von Michelangelos Sixtina-Decken-Gemilden, die fiir eine
visuelle Pointierung photographischer Reproduzierbarkeit effektsicher aus-
gerichtet worden sind — wird deutlich, was die sich sonst eher hermetisch
gebenden Spitzen der Kunstgeschichte schon lingst praktizieren. Uberspitzt
a8t sich formulieren: Die Kunst ist eine Erfindung der ihre Reproduktion
technisch habitualisierenden Kunstgeschichte. Sie erscheint als sekundir-
authentisches, simulativ-selbstreproduktives Erzeugnis kunsthistorisch auf-
gebauter Darstellungs- und Beschreibungssysteme. Die Kunstgeschichts-
Schreibung ist spitestens seit Jacob Burckhardt?® Bestandteil der technischen
Medienkultur. Und wie diese ersetzt sie das originir Authentische durch die
Ol’dnung ciner symbolischen, scheinhafte Authentizitit produzierenden
visuellen Erlebniskonfiguration, aus deren Ordnung die subjektiven Werte
des erthebenden Kunsterlebens abgeleitet werden: Nahsicht, Kontextisolie-
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rung, Strukturverdeutlichung, Farbmanipulation, Kombinationswillkiir,
insgesamt: Ereignissammlungen aus dem Blick eines an Reproduktionsvor-
gaben geschulten Verzeichnungs- und Klassifikationsinteresses. Synthetisch
erzeugt wird mit technischen Bildern, was dem realen Sehen sich entzieht.
Die Komputation der Strukeuren, eine Art Digitalisierung der Bilderfassung
‘avant la lettre’, 1Bt sich schon in der Handhabung der Abbildungen in
Publikationen von Richard Hamann bis zu den Reihen des Fretz & Was-
muth Verlages, von den Kiinstlermonographien bei Velhagen & Klasing bis
zu den ‘Klassikern der Kunst'?!, also lange vor den Errungenschaften des
Computers und des scannings, als bestimmende Zsthetische Formen ausma-
chen, Damit erweist sich die im Namen eines handwerklich Originalen be-
anspruchte, definitorisch zwingende Authentizitit der Kunst?2 erweist sich
die Inanspruchnahme der personalen Spuren und Gesten sowohl kunstge-
schichdlich wie kunsttheoretisch als provokativer Selbstwiderspruch: simu-
lierte Realitiit kraft technischer Reproduzierbarkeit als moralische wie isthe-
tische Basisvorgabe fiir das Kunsterkennen. Benjamins These vom Aurazerfail
dient als Beleg einer Uberhshung der Kunst auferhalb der ihre Rezeption
formenden technischen Vermittlungsmedien und verliert sich im Paradox

21 Richard Hamann, Frithrenaissance der italienischen Malerei, Jena 1909 [in einer
Reihe des Diederichs Verlags: Die Kunst in Bildern); Zehn Jahrhunderte ltalieni-
sche Malerei, 10 Bde., Fretz & Wasmuth Verlag, Zirich 1953 [‘bildet eine Minia-
tur-Galerie der itatienischen Malerei vom Mittelalter bis heute'); Kiinstler-Mono-
graphien, in Verbindung mit anderen hg. von D. Knackfuss, Bietefeld/Leipzig. bis
1906 38 Bde.; Klassiker der Kunst, hg. unter der Leitung von Paolo Lecaldano,
Rizzoli Mailand-Kunstkreis Verlag, Luzern 1966 ff. :

22 So Michael Langer, Kunst am Nullpunkt. Eine Analyse der Avantgarde im 20. Jahr-
hundert, Worms 1984, S. 48, 58 ff., 73, 89, 91, 102.

23 Roland Barthes, Mythen des Alltags, Frankfurt a. M. 1964, S. 85 ff.

24 Reichhaltiges Material: Imitationen. Nachahmung und Modell. Von der Lust am
Falschen, hg. von Jorg Huber, Martin Heller und Hans Ulrich Reck, Basel/ Frank-
furt a. M. 1989; Hans Ulrich Reck, ..Imitieren? Klar, immer. Aber wie?", in: Basler
Magazin, 47/1989 [v. a. Ausfiihrungen zu Simulationstechniken anhand des 'Video-
Baby'); ders., Imitationen. Von der echten Lust am Falschen, in: Zeitschrift fir
Semiotik, Bd. 10/ 1988, Heft 3, S. 283 ff.; ders. [Hg.), Imitation und Mimesis, in:
Kunstforum International, Bd. 113 / Mai 1991.

25 So konstruiert Neit Postman seine TV-Kritik, Wir amisieren uns zu Tode. Urteils-
bildung im Zeitalter der Unterhaltungsindustrie, Frankfurt a. M. 1985; kritisch
dazu: Hans Ulrich Reck, Das Verschwinden der Politik im Showbusiness. Zu Neil
Postmans Pladoyer fur die Abschaffung der modernen Kultur, in: Merkur 448,
Juni 1986, S. 515 ff.; auBlerdem: ders., Vom Schweigen der Sirenen. Nachwort,
Einflhrungen in ein Thema und Pladoyer fir eine Kultur der Differenz, in: Kanal-
arbeit, a.a. 0., 5. 338 {f.

26 Hans Ulrich Reck, Krokedile, in: Imitationen, a. a. 0., S. 193 {f.

27 Nach einer Reihe von Ausstellungen und Beschreibungen nun im Uberblick: Char-
lotte Posenenske, Werkmonographie, Museum fiir moderne Kunst, Frankfurt a.
M. 1990.

28 Gerhard Richter, 18. Oktober 1977, Koln 1989.
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einer Kunstwahrnehmung, die sich nicht mehr mit der Auralosigkeit appa-
rativer Aneignung, sondern nur mit der synthetisch-technischen Aura der
inszenierten Realitit koppeln lifit. Die technische Erzeugung von Bildfor-
meln verweist auf eine mythologisch rubrizierende?> Symbolwelt, die radi-
kalere Zusammenhinge zwischen der avantgardistischen Kritik des Kunst-
werks und der auf imitative Strategien verpflichteten Alltagswelt?4 vermuten
138, als dies eine reaktionire Aufteilung in authentische Vor- und mediati-
sierte Nachgeschichte zugestehen mochte.2

2, Kunst, Avantgarde und Medienstrategie

Avantgarden haben nur nominalistisch keine Chance mehr. Mifft man
sie an Irritation und Deregulierung durch aktiviertes Nichtverstehen, blei-
ben sie wirksame und giiltige Faktoren. Deshalb wird — Triumph der Rache
~ ihr semantisches Umfeld mit Irrealien aus der Welt des Banalen konnotiert.
Avantgardekunst hat ihre Logik prinzipiell im Faszinosum des Verschwin-
dens, einer beiliufigen und blof8 rekonstruktiven Anerkennung des Nicht-
sichtbaren und Nichtbemerkten. Damit eroffnen sie den mit anderen Mitteln
auf Banales greifenden Alltagsstrategien ein Feld, das zumindest von der
Seite der Reprisentation des Symbolischen her keinen normativen Unter-
schied zur Reizkraft der sich nominalistisch selber dispensierenden Kunst-
prozesse gestattet. Das wird von seiten der Kunstproduzenten allerdings ent-
riistet zuriickgewiesen. Wie aber soll Authentizitit individuelles Handeln
wenn nicht privilegieren, dann immerhin bezeichnen, wenn die Okkupation
von Privilegienversprechen simulativ eine Authentizitit erzeugt, die nur
noch strategisches Moment ist? Eine Werbung wie die von Lacoste 1988 in
Spanien, die ihr Originalgut einzig noch iiber die Echtheit der Filschungen
behaupten kann?, entspricht in ihrer Struktur und Komplexitit den Trans-
formationsleistungen der Kunst von Marcel Duchamp bis Charlotte Posen-
enske: serzt der eine die Kunst der Nichtkunst mit den Mitteln der indivi-
duell lexikalischen Verzeichnung als ethnologische Selbstmodellierung fort,
so die andere ihre Uberschreibung der Autorschaft an Rezipienten mit
cinem soziologischen Studium derjenigen Handlungsformen, die in ihrem
kiinstlerischen Werk als Reprisentationsmomente die Bedeutungen durch
Rezeption bestimmen: Serialisierung, Variation, Differenzierung, Improvisa-
tion.?” Gerhard Richters Serie ‘18. Oktober 197728 ist ohne die Habituali-
sierung im Umgang mit photographischen Bildern und der spezifischen
Publikationsform der Pressephotographie nicht denkbar, geht es ihm darin
doch um Probleme einer Unschirferelation der Erinnerung. Kontext bei
Gerhard Richter ist ein Euvre, das die Aktivierung der Indifferenz an die
multiple Uberwindung moralisch-ideologischer Programme bindet. Ob man
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das als Spiel bezeichnet oder nicht: es erscheint als der technischen Mediati-
sierung angemessene Vorgabe fiir das, was an Erinnerungsarbeit geleistet
werden muR, wenn man Visualisierung auf die Vergegenwirtigung des tech-
nisch bereits Produzierten stiitzt. Ohne Umweg iiber den rezeptiven Aufbau
derjenigen Signifikanten, die seit den Dramatisierungsformen der thearrali-
schen Mimesis in der griechischen Antike?? Signifikate von Medienkultur
gewesen sind, ist eine zeitgendssische Asthetik weder zu konzipieren noch
fiir den Bereich der Kunst gehaltvoll zu machen.

War nicht gerade die Tduschung iiber den Status der kiinstlerischen Beson-
derung, die Ontologie des Originiren, war nicht die Selbstaufhebung der
kiinstlerischen Differenzierungen von Marcel Duchamp bis Joseph Beuys
diejenige Leistung von Kunst, welche die Asthetik des bewuft inszenierten
Alltagslebens artikulationsfihig gemacht hat? Dadurch wurde allerdings der
Konflikt zwischen Kunst und Leben gegenstandslos, lange bevor Kunst als
Toralisierung des Lebens sich praktisch in diesem zu realisieren gedenke. Ist
nicht der isthetische Hedonismus, die bewuf3te Anverwandlung der Rollen-
konzepte anderer, die Pflege der Attitiiden, die Selbstinszenierung als ‘Dum-
my’ und Doppelginger von Beriihmtheiten, deren Prominenz ihrerseits aus
technischer Multiplikation, einem Ritual des authentischen Authentizitits-
verzichts, abzuleiten ist, ist nicht die Eigenmanipulation an der Stelle einer
aufgehobenen Subjektivititsbehauptung dasjenige, was die Avantgarde un-
bemerke in die Banalitit des Alltiglichen zwingt, wohingegen die Riickkehr
des Sublimen allein noch in der Karikatur als Kunstmarke und Werbung
ertriglich ist? Licherlich ist nur das Pathos, nicht die vernichtende Selbst-

29 Vgl. Georg Picht, Kunst und Mythos, Stuttgart 1986, v. a. S. 134 ff., 156 ff., 220 ff.,
260 ., 296 1., 344 11, 378 1., 427 £, BLO Hf.; zu einer Entfaltung dieses Gedankens,
der phitosophische Asthetik, Alltagspoetik und technische Symbotisierungen im
Konzept einer Medientheorie vereint, siehe auch: Hans Ulrich Reck, Zugeschrie-
bene Wirklichkeit. Alltagskultur, Design, Kunst, Film und Werbung im Brenn-
punkt von Medientheorie, Wiirzburg 1994.

30 Octavio Paz, Nackte Erscheinung. Das Werk von Marcel Duchamp, Berlin 0. J.
(19871, S. 116 {f., 148 ff. [Aktaion und Dianal.

31 Thierry de Duve, Pikturaler Nominalismus. Marcet Duchamp. Die Malerei und
die Moderne, Miinchen 1987.

32 Jean-Frangois Lyotard, Die TRANSformatoren. DUCHAMP, Stuttgart 1986, zum
Beispiel S. 133 ff.

33 Ebda., S. 10, 30, 138 ff.

34 Ebda., S. 23.

35Ebda,, S. 59.

36 Ebda., S. 55.

37 Ebda,, 5. 79.

38 So aber: Martin Burckhardt, . Digitate Metaphysik”, in: Merkur 472, Juni 1988, S.
528 ff.

39 Vgl. Georg Franck, .Die neue Wahrung: Aufmerksamkeit. Zum Einfluf der Hoch-
technik auf Zeit und Geld", in: Merkur 486, August 1989, S. 688 ff.
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ironie des Umgangs mit den konkreten Lebensformen. Gewif} ist der Rekurs
auf Duchamp fiir zertriimmernde Banalisierungen riskant, da sein Werk sich
auch ikonographisch®® oder linguistisch3! lesen lift. Jean-Francois Lyotard
hat darauf aufmerksam gemacht3% daff Duchamps Werk als Arrangement
zusammensetzbarer Probehandlungen, als Text einer Annitherung, bestimmt
werden kann. Die Fortsetzung einer letztlich platonischen Ontologie durch
Duchamp interpretiert Lyotard nicht als Bruch mit der Metaphysik der Illu-
sionen, sondern als deren Uberfiihrung in den Vorrang der Erzihlungen und
Meta-Erzihlungen, des Satzes als Figuration derjenigen Denkbarkeiten, die
den Status dsthetischer Erfahrungen beispielhaft am Kunstwerk, grundsitz-
lich an dessen Aneignung durch viel-perspektivische Lektiiren erproben.33
Das Setzen auf das Inkommensurable? und die Dissimulation3® er6ffnet an
der Stelle der nominalistischen Besiegelung des Eigentlichkeitsverlustes einen
neuen Typus von Affirmation36: Das Gewdhnliche wird zur Signatur eines
Unbewuften, dessen isthetische Brisanz in der Zertriimmerung aller Spiegel-
Modelle griindet, das die Reprisentation aufhebt zugunsten einer imagina-
tiven Aktivitit, und das sich allein durch Paradoxien entfalten kann.3’

3. Medientheoretische Erbschaft am Zerfall des Kunstbegriffs

Testende Manipulation im Umgang mit dem physischen und psychi-
schen Selbst ergffnet nicht reale Perspektiven auf eine digitalisierende Ent-
grenzung, an deren Beginn die Suggestion einer totalen Weltwahl steht3,
vulgarisiert in der umfassenden Zuginglichkeit von allem — Realitit als abs-
trakeer, totaler, individueller Dezisionismus —, sondern solche eines Wandels
im Geflige der Kultur. Mit der konzentrischen Inszenierungskraft der Bemit-
hungen, Ateraktivitit anderer auf Selbstdarstellungen zu lenken, wird nicht
das life-styling einer Elite beschrieben, sondern zunehmend und tiefergrei-
fend ein neues RegulierungsmaR, eine neue universalistische, diesmal kon-
krete Anerkennungsform: Aufmerksamkeit als Wihrung, Bindung von
Libido anstelle von Kapital, Zeitverzehr und Zeit als Regulierungen der
begrenzien Lebensform-Ressourcen.? Damit erhilt eine positiv-affirmative
F‘issuhg, was noch Walter Benjamin als Moment des Negativen im Wandel
der asthetischen Formulierungen beanspruchte: Zerfall der Aura als an die
undurchschaubare Tiuschungskraft des Einzigartigen, Originiren gebunde-
ne Mache. Die Wirksamkeit des Auratischen scheint bei Benjamin in einer
Problematischen Doppelung auf. Als primire Erfahrung der Natur ist sie ein
Ferment des Melancholischen in einem strike existenzphilosophischen Sinn
= Erfahrung der Ferne, wie nahe diese auch immer sein mag. Solch positive
Ausgangslage wird dagegen in der biirgerlichen Kultur aufgehoben: Wegen
der abstrakeen, universalen Vermitteltheit von allem und der instrumentellen
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Kraft der Vergleichgiiltigung des Konkreten in der leeren Mafform Geld/
Kapital wird die Aura zum Produkt affirmativer Vortiuschung, Phantasma-
gorie der Versprechen gerade kraft abstrakter Gleichgiiltigkeit des aufgescho-
benen Konkreten, des Gebrauchs- und Aneignungsversprechens im schénen
Schein.

Die Indienstnahme der Kunst als Fundus der Asthetisierung des Politischen
entspricht der Abwehr der plebejischen, massenmedialen und technischen
Ausdrucksformen von Film und Kino. Benjamin setzt utopisch Film und
Kinematographie als Konstrukeion einer iiber Zerstreuung vermittelten
emanzipatorischen Aneignung der Apparate identisch.4? Die Apparate ma-
chen die Montagedimension des Realen rezipierbar. Vor dem operativen
Auge — einem der Apparatur gelichenen Organ — erscheint Realitit als Kons-
teuktion. Der Betrachter wird zum Produzenten eigentlicher Realitit. Es ist
das Imaginative, das die Ordnung des Realen nach Gesichtspunkten techni-
scher Manipulierbarkeit auseinanderlegt. Dieser Kern des Benjaminschen
Gedankens — der in analogisierenden Metaphern als Kernbestand der isthe-
tischen wie der technischen Entwicklung eher unterstellt denn nachgewiesen
wird — kann heute als utopisch wirksame Auffassung gelten. Als historiogra-
phisches Moment macht sie dagegen die Niederlage der Emanzipationser-
wartung an das Kino gegen die Ritualisierung des kultischen Erlebens deut-
lich. Ob solchem Status des revozierc Banalen als Surrogat oder zwingende
Unausweichlichkeit gewandelter Unterhaltungsbediirftigkeiten eine kiinstle-
rische Kraft zukomme, ist unwichtig gegeniiber der Tatsache, dafl ein solches
utopisches Konzept genau deshalb sich bewihrt, weil seine empirische Pro-
gnose die Realitit falsch antizipiert hat. Der Wahrheitsgehalt ist an den Zer-
fall der Sachgehalte in der Welt gekniipfe: Damit begriindet Benjamin??,
indireke, seine metaphysische Fundierung der Aura. An die Stelle einer ge-
schichtsphilosophischen Suggestion des Umschlags der individuellen Rezep-
tion in eine kollektive Autorschaft hat heute eine kontextuelle Perspekrive zu
treten: Die Kunst der Rezeption verweist auf die Aktivierung der auf das Ge-
samt der Symbolisierungen und die Funktionsweise des Imaginiren bezoge-
nen Aneignungen. Die Qualitit von Lyotards Asthetikbegriff scheint mir da-
rin zu liegen, daf er fiir die Aneignung der ésthetischen Differenzierungskraft

40 Kritisch dazu Hans Ulrich Reck, Zwischen Kino, Film und Leben. Uber Wahrneh-
mungszerfall, in: Wider das Unverbindliche. Film, Kino und politische Offentlich-
keit, Jahrbuch CINEMA, Baset / Frankfurt a. M. 1985, S. 10-27, hier: S. 20 ff.

41 Walter Benjamin, .Goethes Wahlverwandtschaften”, in: Gesammelte Schriften,
Bd. I.1,, Frankfurt a. M. 1974, hier: S. 125 ff. ‘

42 Laut miindlicher Auskunft Lyotards, im Juni 1990, arbeite er zur Zeit iber das
Werk eines zu diesen Richtungen vollkommen gegensitzlichen Malers, Karel
Appel. das Buch ist wenig spiter erschienen: Jean-Frangois Lyotard, Karel Appel.
Ein Farbgestus, Bern 1998 orig. 1992).
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der Medienkultur geeignete Momente enthilt, die das Ritual des Postmode-
nismus ebenso sprengen wie die philosophische Fixierung auf die Theorie
der Kunst, die Ontologie des Schénen und die subjektive Geschmacksneigung.
Daf unter dieser Perspektive dereinst eine interne Kritik an den wieder vita-
len Suggestionen des Erhabenen aus einem geschirften Bewuftsein der tech-
nischen Medienkultur hervorzugehen hat, ist ¢in dem beizuordnendes Desi-
derat.

4. Lyotards Aktivierung der Rezeptionsperspektive

Interpretiert Jean-Frangois Lyotard die Provokation Duchamps als Spiel
mit dem Paradoxen, das selber nur paradox vollzogen werden kann, dann
spricht er darin nicht nur eine wesentliche Konsequenz aus detaillierten und
minutiésen Untersuchungen zur objektiven Werkgestalt aus, sondern auch
die eines nicht mehr blof strategischen, sondern prinzipiellen Verzichts auf
einen Bezug zu Ordnungen der Macht. Lyotards Vorliebe fiir konzeptuelle
und ideoplastisch-nominalistische Kiinstler — neben Duchamp sind dies bis-
her 42 vor allem Daniel Buren, Barnett Newman und Gianfranco Baruchello
~ ist nicht Moment einer philosophischen Kommentierung des Asthetischen,
sondern einer Auseinandersetzung mit dem alltiglich beschreibbaren, an
Momente des Widerstands gebundenen Wandel des Zeichenverhaltens, der
kulturellen Codes und Praktiken. Auch in dieser Hinsicht ist Lyotard kein
Denker der postulierten Aufhebung des Intelligiblen, sondern, konventio-
nell, Philosoph. Die Kraft seiner Gedanken verweist auf empirische Deutun-
gen von Kunstwerken nach Gesichtspunkten, die den Gesamtkontext des
Umgangs mit isthetisch bestimmbaren Zeichensystemen betreffen, also auf
Aktivierung der Wahrnehmung hinwirken. Deren Gesamtkontext kann nur
die technische Medienkultur sein. Was bereits die Ausstellung ‘Les Imma-
tériaux’ (1984) zeigte, gilt erst recht fiir die Schriften: die Unméglichkeit,
Lyotard unter die Simulationstheoretiker einzureihen. Der Begriff des Im-
materiellen — das machte die Ausstellung als Feld sinnlicher Erfahrungen
deutlich — beziehe sich dialektisch auf die Vorginge des Widerstehens: ‘rési-
ster’ vielleiche als Schliissel- und Lebensthema Lyotards. Widerstandspoten-
tiale sind jhm Fermente komplexer Spurensicherung durch Aktivierung des
Imaginiren, kein ontologisches Gut. Nur in radikaler Zertritmmerung des
Metaphysischen und Ontologischen, nur durch Einschreibung des Realen in
Systeme des Sprechens, nur als Bruch mit den Kérpern des Stofflichen kann
das Widerstehen als Erkenntnisperspektive auf einen dezentrierenden
Kulturwandel begriffen werden, und nicht blof8 als Hoffnungsgut. Deshalb
bezieht Lyotard anthropologisch kiinstlerische Auferungsformen in gestische
Artikulationen ein. Konfigurationen reprisentieren nicht ihre Wirklichkeits-
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ausdriicke, sondern illustrieren Erzihlungen und die sie voraussetzenden
Operatoren der Rezeption.® Die poetischen Vermégen der Rezeption sind
nicht ’kommunikativ': Sie kondensieren kein suspendiertes Handeln, sondern
werden zur Vergewisserung ihrer imaginiren Ordnung angehalten. Deshalb
kann die kiinstlerische Produktion auch als Effekt beschrieben werden, ei-
nen Kommentar zu erzeugen, der den poetischen Effekt ersetzt. Ein solcher
Operator verwandelt ,den Empfinger eines Kunstwerkes in den Sender des
Kommentars zu diesem Werk“.#4 Deshalb ist das Visuelle nicht Ausdruck
einer Reprisentation des Realen, sondern strukturiert durch das Unsicht-
bare, das sich durch die Unterscheidung des Visuellen vom Imaginiren re-
produziert. Die Struktur des Imaginiren liegt deshalb nicht in den Regeln.
Diese gelten nur, weil ihre permanente Neu-Erfindung nicht wiederum
auflerhalb der spontanen Erzeugung geregelt werden kann. Wenn das Zeit-
alter des Experimentierens durch eine stabile, permanente Umtauschrela-
tion*> sowie durch eine Theorie der Universalkontexturen6 als Aufhebung
des Bruchs zwischen Subjekt und Objekt gekennzeichnet ist, dann erscheint
jede Aktivitit als Kunst (techné).4” Denn der stetig mogliche Abbruch der
Besonderung erlaubt eine flieBende Verbindung dessen, was vordem in
Produktion und Rezeption geschieden war. Daf8 es nicht um die Unbe-
weglichkeit der Modelle, sondern um die Beweglichkeit der stofflichen
Bildtriger4® geht — Malerei als Beispiel des Experimentierens —, belegt, daf8
Lyotard nicht so sehr an Simulation als vielmehr an Dissimulation interes-
siert ist. Die inszenatorische Verbergung des Realen besagt mehr iiber das
Funktionieren des Phantasmagorischen und die Zirkulation des Symboli-
schen im Kontext des Kulturwandels — der nicht nur Abstraktionszuwachs
liefert, sondern heute auch Re-Konkretisierbarkeit anhiuft — als die poetisch
verzdgernde Beschwdrung eines vorgreifenden, aber ginzlich unbestimmten

43 Jean-Frangois Lyotard, Uber Daniel Buren, Stuttgart 1987, S. 17.

44 Ebda., S. 18.

45 Gotthard Giinther, Das Bewuftsein der Maschinen, Baden-Baden 1963, S. 27, 34 ff ;
dazu analog: Niklas Luhmann, Paradigm lost. Uber die ethische Reflexion der
Moral, Hegel-Preis-Rede 1989, Frankfurt a. M. 1990.

46 Vgl. Gotthard Gunther, Selbstdarstellung im Spiegel Amerikas, in: Philosophie in
Selbstdarstellungen 1}, Hamburg 1975, S. 1-76, hier: S. 62 ff,, 67 .

47 Jean-Frangois Lyotard, Essays zu einer affirmativen Asthetik, Berlin 1982, S. 8.

48 Vgl. ebda., S. 41.

49 Vgl. ebda., S. 89.

50 Jean-Frangois Lyotard, Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experimentie-
rens, Berlin 1986, S. 70.

51 Vgl. ebda., S. 84; ganz dhnlich: Jean-Frangois Lyotard, Streifziige. Gesetz, Form,
Ereignis, Wien 1989, S. 79 ff.

52 Vgl. Lyotard, Philosophie, a. a. 0., S. 105.

53 Vgl. Lyotard, Streifziige, a. a. 0., S. 85.

54 Vgl. Lyotard, Philosophie, a. a. 0., 5. 94.
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Phantasmatischen. Lyotards Bestimmungen des modernen Malerei-Objek-
tes als eines Energieflusses® verweisen trotz der vitalistischen Konnotatio-
nen stitker auf Ecos Konzept des ‘Offenen Kunstwerks’ als auf Heideggers
Ursprungsontologie. Lyotard bestimmt das Gegenwirtige als ,schier unend-
liche Karriere* des Kommentars, des ,Sitzebildens bis an die Grenze des
Méglichen“30. Die Kategorie des Méglichen bestimmt das Poetische als
Kraft, bestehende und geleistete Experimente zu itbersteigen. Das Experi-
mentelle bezieht sich nicht auf die beschriebenen Modelle, sondern auf das-
jenige, was durch Nicht-Geregeltheit sich vollzieht. In ein solch vages und
offenes Feld greift Theorie als Transformation der Werke in Kommentierung
ein’l, weil nur diese die isthetische Bewegung in Fluf§ hile. Experimentell
kann dies nur sein durch eine Relativierung des Anspruchs, iiber eine ange-
messene Beschreibbarkeit dieser Transformation zu verfiigen. Lyotards Uber-
legenheit iiber seine postmodernistischen Zeitgenossen scheint mir in der
Konsequenz zu liegen, mit der er diese Kommentierung an die Grunderfah-
rungen des Entzugs, und zwar in einem analytischen Sinne, bindet. Er kimp-
fe - gerichtet gegen das simulatorische Pathos der ‘totalen Informationsge-
sellschaft’ — fiir die Arbeit an der Nicht-Kommunizierbarkeit, der Nicht-
Mitteilbarkeit, fiir die ,Artikulation von méglichen neuen Sitzen*32, gegen
die instrumentelle Reduktion von Denken und Sprechen auf Information
und, nebenbei gesagt, digitalisierte Pridikation. Lyotards explizite Abnei-
gung gegen die Idee des Asthetischen? betrifft das Asthetische als subjektiv
kontrollierte Reprisentation des Realen. Nichts spricht dagegen, einen Be-
griff des Asthetischen vorzuschlagen, der Lyotards Insistieren auf dem Nicht-
Identischen und der Nicht-Kommunikabilitit als Voraussetzung allen Denkens
teilt: Widerstandsvorgabe dafiir, neue Sitze als Mdglichkeiten der interpre-
tierenden Bezugnahme entwickeln zu kénnen. Nichts spricht dagegen, Lyo-
tards Diagnose, die zeitgendssischen Kiinstler arbeiteten daran, ,nicht die
Bcdeutungcn zu dekonstruieren, sondern die Sensibilititen zu erweitern“34,
auch und gerade auf das Feld imaginativer Alltagsverhaltensweisen, Rollen-
konzeptionen und Inszenierungsformeln auszuweiten. Im Sinne einer analy-
tischen Lektiire dieses Satzes sind alle Individuen nicht nur Fermente einer
Bezugnahme auf das sie tragende Geflecht der Handlungen und Interde-
pendenzen — das Transpersonale als Nachfolger des Subjektbegriffs in den
Universalkontexturen —, sondern auch Kiinstler. Daff diese Bestimmung
Lyotards im riskanten, spitromantisch affizierten Feld am weitesten von
Emgrenzungspostulaten wie denen von Beuys entfernt ist, macht seine Be-
d‘Tl!tung fiir eine medienkulturelle Konzeption des Technisch-Asthetischen
aus. Nichts spricht dagegen, Lyotard als zeitgendssischen Denker einer kriti-
schen Asthetik fiir die Beschreibung der Medienkultur zu nutzen. Die Anwen-
dungsfille einer Kunst der Rezeption liegen in der Fallinie des Lyotardschen

185



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

Asthetikbegriffs, der Nicht-Identitit von Reprisentation und Sprechen. Deren
Voraussetzungen heben die Divergenz von Produktion und Rezeption auf.
In der Unmaéglichkeit solcher Divergenz griindet die Kunst der Rezeption
als Aktivierung des Imaginativen im Vorfeld méglicher Sitze. Sie dehnt die
isthetische Verdichtung der kiinstlerischen Poetiken auf die Anwendung
medientechnischer Artikulation generell aus.
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MedienKunstPolitikRhetorikWissenschaft

Kunst und neue Technologien

Medientheoretische Reflexionen

Gegenstiinde von Wissenschaften existieren nicht auflerhalb des Lich:-
kegels, den Theorie und Reflexion auf sie werfen. Das Ausrichten der Schein-
werfer wiederum setzt voraus, dafl Aufmerksamkeit sich schon auf ein
Etwas, auf Gegenstinde gewendet hat. Die Entwicklung neuer Darstellungs-
formen, der Einbezug jeweils neuer technischer Medien ist eine gleichblei-
bende Dimension in der Entwicklung der modernen Kunst spitestens seit
der Erfindung der Fotografie. Dennoch hat die Kunstwissenschaft ein pro-
blematisches, skeptisches, nicht selten gar horrorisiertes Verhiltnis zu neuen
Technologien. Das ist deshalb merkwiirdig, weil Kunstwissenschaft sich zu
den zeitgeschichtlich bedeutsamen Reflexionsfiguren rechnet, die weniger
die historische Bilderwelt als vielmehr die Sphre der Imagination, die kom-
plexe Gestalt der Bildfindungen als solche zu erkliren bestrebr ist. Allerdings
ist seit geraumer Zeit iiberdeutlich, dafl die Wissenschaft von der Produk-
tion, Distribution und Rezeption von Bildern, die sich ‘Kunstgeschichte’ ge-
nannt hat, nicht nur ihren Gegenstand mit Vorliebe auf die archaische Werk-
Konzeption vorindustriellen Hervorbringens ausrichtet, sondern mit dieser
Auszeichnung auch bestimmte vor- und auflerwissenschaftliche Wertsetzun-
gen anstrebt. Es geht ihr nicht um ein interesseloses Studium der Bildfin-
dung, sondern um eine Art von Reprisentation, welche die Aussagen von
Bildern an auRerkiinstlerische, moralische Werte und an eine bestimmte
K()flchtion von Personlichkeit bindet: Geschmack, Unterrichtung als Selbst-
Bildung, Sensibilisierung der Wahrnehmung, Erfahrungsfihigkeit, morali-
sche Bindigung ungeziigelter Asthetik, kognitiv kontrollierbare Selbstentfal-
tung. Hier muf deutlicher unterschieden werden zwischen den durch neue
chhnologien méglicherweise verinderten Bildformen und einer idecllen
Orientierung der kunstwissenschaftlichen Argumentation an den Bewuft-
seinswirkungen der Rezeption spezifischer Bilder. Das Mif8verhiltnis zwischen
dem Aufsuchen von Singularitit und der, obwoh! ausgeblendeten, dennoch
moralisch kommentierten Beschaffenheit der allgemeinen visuellen Kultur
kennzeichnet nicht nur die Funktionslogik der historisch fundierten Kunst-
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geschichte, sondern auch ihr zeitgeschichtliches Reflexionspotential. Dieses
wird produktiv allerdings nur durch Explikation, durch eigenstindige Be-
griindung, die sich nicht linger als stcummes Wissen hinter der ikonologi-
schen oder hermeneutischen Erklirung der Singularitit verbergen kann. Zwar
ist deutlich, weshalb sie das tun méchte: wegen desjenigen Konsensus von
Forschung, welcher die Zugehérigkeit zu einem kraft Bildbestandswahrung
harmonisierten Weltverstindnis sichert, und das kulturell verbindliche Wis-
sen in einem inneren Kreis unberiihrbarer Kompetenz und damit auch die
Zugangsbedingungen zu den wesentlichen ‘titres de noblesse et de culture’
regelt. Die Logik der Bilder, gefiltert durch die Reprisentationen der Kunst-
geschichte, und die Logik der Ausgrenzung mifliebiger visueller Phinome-
ne, einer eigentlich negativ gesetzten, abgewerteten, verfemten Imagination,
bilden eine Genealogie, deren gegenliufige Bewegung eine Strategie der
Macht darstellt. Entgegen der internen Zielsetzung der Kunstgeschichte
gehen die exemplarischen Gegenstinde nicht den Beschreibungen voraus,
sondern aus der Konstitution theoretischer Fragestellungen hervor. Was macht
Kunstwerke zu Trigern einer weit itber Kunst und Asthetik hinausreichen-
den “Wahrheit’? Was sind die Bedingungen und Momente, die innerhalb der
technischen Massenkommunikation der Wissenschaft von der Kunst erlau-
ben, ihren Gegenstand in dem Mafle dem kulturellen Zugriff zu entziehen,
in dem sie ihn doch gerade als Zugriffsgrofie postuliert, nimlich als Repri-
sentation des ganz Anderen der technischen Bilderwelt, als Alternative zur
Bildsimulation von Seiten neuartiger Gerite wie auch zu Massenkommuni-
kationsformen, beispielsweise in Gestalt interaktiver Computernetze?

Die Antwort, die in meinem Beitrag von verschiedenen Seiten her das
gegenwirtige Verhiltnis des kunstgeschichtlichen Diskurses zu Bildern und
technischer Massenkultur untersucht, ist einfach. Es sind gerade die Leistun-
gen und Folgen, die kulturellen und #sthetischen (d. h. hier: rezeptiven,
sozialen und kommunikativen) Differenzleistungen der Kunst, welche die
Kunstgeschichte in ihrem traditionalen Bestand zwar nicht bedrohen, wohl
aber neu bestimmen. Nicht zuletzt sind es gewisse, in der Massenpublizistik
diskutierte Interpretationsleistungen gegeniiber Werbung, Fernsehen und
Computer, welche alles andere denn eine Negation der Lektiire von Kunst
bedeuten. Tatsichlich handelt es sich um deren wirksame Anwendung in
Bereichen, in denen Kunst die Schnittstellen gesellschaftlich relevanter Wahr-
nehmung offenhilt. Diesem Zielkonflikt — daf§ die Innovation der Kunst
den Bruch mit der kunstgeschichtlichen Regel der Traditionswahrung im-
mer wieder forciert — mufl die Kunstgeschichte sich 6ffnen, wenn sie nicht

1 Glinter Dankl, Medienkunst - Ende der Kunstgeschichte. Thesenpapier zur Vor-

bereitung der gleichnamigen Sektion des 7. Osterreichischen Kunsthistoriker-
tags, 23.-26. September 1993, Karl-Franzens-Universitét Graz, Typoskript, S. 1.
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bei singuliren, privilegierten, historisch abgelegten Gegenstinden verbleiben
méchte. Wenn Kunst diejenige Kommunikation ist, die fiir Kommunikation
offen hilt, was sich dieser bisher entzieht, dann kann Kunstgeschichte wie-
der zu einem Forum der Imagination werden.

1.

Imposant ist die Liste von Disziplinen und Phinomenen, die zu Ober-
begriffen wie ‘Techno-Kunst’ oder “Techno-Imaginires’ zusammengefiigt
werden: Videokunst, Computerkunst, Computergrafik, digitale Kunst, Info-
grafik, Holographie, Laser-Kunst, Repro-Kunst, copy art, kiinstlerische Tele-
matik, sky art, solar art, ocean art, Medienkunst, virtuelle Realitit, artifiziel-
le Intelligenz und artificial life. Es scheint sofort klar, daf nicht mehr Stoff
und Form, sondern Intentionalitit und Diskurs, d. h. die akzeptierte Aufe-
rungsabsicht, der Code, die Textsorte und die Zeichenstruktur der Aussage
bestimmen, was daran Kunst ist und was nicht. Alle anderen Offensichtlich-
keiten gehéren einer dlteren Wissenschaftsorganisation an, die ihre Grund-
werte gerade nicht durch ein solch technologisches Jenseits der Person, son-
dern intra-personal gedacht und Bilder nicht als Kommunikation, sondern
als Expression von Personalititen verstanden hat. Die kunsthistorische Angst,
daf durch die entfesselte visuelle Kultur der Massenkommunikationsgesell-
schaft Vision und Begrifflichkeit der Moderne eliminiert zu werden drohen,
entspricht der im Gegenzug dazu ausgezeichneten Pflege des Singuliren, das
bildlich, metaphorisch, aber auch physisch als Dimension der Leiblichkeit
beschrieben wird. Leichthin wird gegen den viel beschworenen epochalen
Bruch mit der traditionalen Bildlichkeit in der Konjunktur von Asthetik
und Kunst der 80er Jahre eine Attrakeivitit ausgemacht, die, so Giinter
Dankl in der Grundthese zu ,Medienkunst — Ende der Kunstgeschichte?®,
»als Einspruch gegen die Immaterialitit, Virtualitit und Simultaneitit der
digitalen Information und Bilder, als Rettung der sinnlichen Wahrnehmung
und der Realitit materieller Dinge verstanden wird.“! Das scheint mir zu
sensualistisch und optimistisch gedacht. Daf8 Kunstgeschichte sich histo-
risch im Verweis auf physisch Daseiendes konstituiert, sichert ihr noch lange
keinen aktuellen Platz im Verstindnis eines Kulturwandels, der sich insge-
samt als Umwandlung extensionaler in intrinsische Zeichensysteme, Codes
und Rhetoriken auszeichnet. Zwar geht es keineswegs um cinen globalen
Verlust der Dinge in der Euphorie von Simulation und Immaterialitit, die
sich ihrerseits als metaphorisches Spielgeld bestimmter Wissenschaften im
Kampf um Attraktivitit durchschauen lassen. Es kann aber auch nicht mehr
darum gehen, im angestammten Gefiihl verweisender Stofflichkeiten genau
die Gegenstinde einer Kultur als Ausweis eigener Relevanz entgegenzuhalten,
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die sich sowohl ihrer Entstehungsgeschichte wie ihrem Wandel grundsitz-
lich entziehen. ‘Kunst’ ist, wir wissen es, im Unterschied zur Bildherstel-
lung generell eine junge Etfindung, die alles andere meint denn anthropo-
logisch-kreatiirliche oder kulturell-universale Hervorbringungen. Sie meint
auch nicht das soziale, mentale oder philosophische Vorhandensein von Bil-
dern — sie meint, neuzeitlich und europiisch, die Konstruktion einer post-
symbolischen, auf sich selbst bezogenen, also die Erzeugung einer selbstre-
ferentiell auf die Wissenschaft des Sehens angelegten Bildlichkeit, die nach
bildlogischen Funktionen, mithin meta-objektiv und iiber-sinnlich, d. h.
im Jenseits der blofi sensualistisch verstandenen Wahrnehmungsgegenstin-
de, aufgebaut wird. Kunstgeschichte als Wissenschaft vom Bild kann sich
nur behaupten, indem sie das Bild als kommunikatives Forum fiir symbo-
lisches Handeln versteht, d. h. als relationalen Artikulationsprozef media-
lisierbarer Darstellungscodes. Kunstgeschichte muf3 sich von ihrem Objekt-
Paradigma und von den dieses genealogisch tragenden Funktionen ontolo-
gischer Subjeke-Entduflerung Iésen und sich neu als Schnittstelle definieren,
die sich explizit den Medien kiinstlerischer Kommunikation widmet — un-
abhingig davon, in welchen archaischen oder technologischen, sensuellen
oder nominellen, strategischen oder funktionalen Materialien sich deren
Reprisentation der Materialitit ihrer Zeichentriger versichert. Zweifellos
entspricht vieles an der Erscheinungsweise der virtuellen Realitit der These
von einer geradezu hypnotisch verfolgten Selbst-Entleibung, gegen die die
Kunst eine Anwaltschaft des Leiblichen, des Nicht-Wihlbaren, Kontingen-
ten, Nicht-Manipulierbaren beansprucht. Der Arbeiter in der Micro-Chip-
Welt, der unsichtbar in den Schutzanziigen verschwindet, legt beredres
Zeugnis ab von der Hinderlichkeit des Kérpers, der nurmehr ein Synonym
fir Verunreinigung, Schmutz, Unzuverlissigkeit und Dysfunktionalitit
darstellt. Die High-Tech-Welt ist eine Apotheose der dirigierenden Hand,
des direktiven Mentalsystems, der instrumentellen Vernunft, welche Hand-
lungen als Abliufe regelt, also maschinell organisiert ist. Data-Helm und
Daten-Anzug der cyberspace-Reisenden zeigen visuell unwiderleglich, daf8
es sich hier um die technologisch mégliche Abspaltung von realer Inter-
aktion handelt. Die Akteure verwandeln sich in Autisten, treten jhre Reise
als technologisch implementierte, heillos sinngierige, iiberaus radikalisierce
Solipsisten an. Das kann allein deshalb keine evidente Provokation von
Kunst sein, weil sich der ‘cyberspace’ problemlos als Technologie-Experi-
ment verstehen l388t. Der Kunstanspruch resultiert aus einer theoretischen
Strategie, welche aus einer typischen Errungenschaft der nordamerikani-
schen Kultur, die erlebnissteigernden Totalenvironments fiir subjektive
Machterfahrung, eine Metaphysik von Technik macht, die ein neues Ima-
ginires durch das Phantasma eines heillos iiberzogenen Synkretismus ent-
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stehen lassen mochte. Darin duflert sich der klare Hang, alles mit allem in
analogische Verbindung zu setzen, um Theorie selber als Vermégen poeti-
scher Assoziation zu nobilitieren, was den Status der Kunsttheorie im Sinne
einer metaphysischen Erfahrung ihrer Praxis begriinden soll. Das kann ana-
lytischer Argumentation nicht gelingen, die sehr wohl technologische Ex-
perimente von Codes, also Archiv und Genealogie, Struktur und Strategie
zu unterscheiden weiff. Dieser Uberlagerung, diesem instrumentellen Mif-
verstindnis gegeniiber einer aktivistischen Theorie, welche Avantgarde vom
Werk auf Diskurs umpolt, soll am Beispiel des cyberspace in gebotener
Kiirze nachgegangen werden.

2.

Was sind die bestimmenden Moment von cyberspace als Inbegriff des
Imaginationswandels im Zeichen neuer, virtueller Realitit? Zunichst die
Aktivierung der Rezeptionsrolle, ihre Umwandlung in Akrivitit und die
Authebung des reinen, passiven Beobachtungsstandpunktes. Der Betrach-
ter wird zum Induktor von Aktivierungen (und natiittich zum ‘interface’, d.
h. zum Medium der Programme, welche diese technische Aktivierung
erlauben), die er als das Andere seiner Beobachtung im doppelten Sinne
erlebt: als Gegeniiber und als Jenseits seiner Kontemplation. Daf dieses
aktive ein akrionistisches Moment ist, das konzeptuell den Kunstbegriff
erweitert, gilt fiir eine Strukeur unbesehen der Verschiedenheit ihrer Vor-
fille und Beispiele. Ausgezeichnet wird jedenfalls die Suche nach dem Un-
mittelbaren, nach der Aufhebung der Differenz zwischen der Selbst-Stimu-
lierung und dem environment, das technisch aus einem Interface zwischen
Bildprogrammicrung und dem riickzukoppelnden Abtasten menschlicher
Bewegung besteht. DaR der Datenraum mittels ikonischer Referenzen aus-
Bestattet wird, dem Schein allen Bildhungers, ist ebenso willkiirlich wie
bezeichnend - willkiirlich auf der technischen, bezeichnend auf der isthe-
tiktheoretischen Ebene. Die im Bildraum der neuzeitlichen Kunst angeleg-
te naturalistische Illusion soll interaktiv auf die Spitze getrieben werden.
Die vermeintliche Plastizitit der Bildeindriicke erzeugt eine selbstbezogene
Realitit des Bildscheins. Sie soll nicht nur metaphorisch, sondern sogar
leiblich dicjenige Sinnennihe des Imaginiren simulieren, die dem philoso-
phischen Solipsismus der vorgeblich individualisierten Erlebnisméglich-
keiten vor dem Hintergrund des durch das eigene Sehen aktivierten Bild-
datenraums (der genauer besehen blof noch Fliche ist) entspricht. Im iso-
lierten Selbstbezug verstofflicht sich die Technik am eigenen Leib. Wir sind
nicht auflerhalb der Technik, die Technik hat sich uns eingeschrieben wie
eine Titowierung — zugleich Geologie und Geschichte eines Selbst mit sei-
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nen Apparaten®. Die Technik verstofflicht sich an uns vorgeblich in dem
Mafe, wie sie selbst-reflexiv werden kann. Das gelingt nur mittels Rituali-
sierung der Daten als ein intensives Erleben. Technische Errungenschaften
miissen deshalb quasi-magischen Charakter haben. Es ist leicht zu sehen,
daf} die vermeintliche Selbstgeniigsamkeit der Technik durch eine metapho-
rische Assoziation von Subjekt und Apparatur sowie durch eine energetische
Besetzung der Bilder in der Datenfliche als selbst-hypnotischer Schwindel
bestimmt ist. Sie geht nicht der Rhetorik voraus, sondern aus ihr hervor.
Kunsttheoretische Uberhohungen der virtuellen Realititen als des vorgeb-
lich vollkommen neuen Paradigmas kiinstlerischer Kommunikation sind
deshalb in kultureller Rhetorik vorgeformt. Sie folgen dem Druck bestimm-
ter Uberzeugungstraditionen — beispielsweise dem Automatismus der Avant-
gardebildungen —, indem sie nicht einen Gegenstand begreifen, sondern ihn
als Exempel erzeugen. ‘Cyberspace’ ist eine Metapher der nordamerikani-
schen Kultur. Sie gehért zur Welt des Fahrens, des Fetischscharakters der
Dinge, der Asthetisierung der Oberflichen, der Hieroglyphik kulturbestim-
mender Bildkrifte, die zwischen Diskursivem und Visuellem schillern. Der
Mechanismus des Hieroglyphischen erklirt — vom Siidstaaten-Krieg bis zu
Jeff Koons ~ die Sehnsucht nach der Eliminierung der Distanz zwischen
Signifikanten und Signifikaten, nach der Einheit des Zeichens mit dem,
wofiir es steht. ‘Cyberspace’ ist eines jener zahlreichen nordamerikanischen
Kulturversprechen, die im Dienste einer méglichst grenzenlosen Steigerung
individuellen Erlebens stehen. Sie kultivieren die Macht des Individuums als
eine ontologische Substanz, deren Attributen eine evidente Legitimation zu-
kommt. Macht gilt als Ausdehnung des Individuums — im perspektivischen
Sinne gelingt das nur durch ein ikonisch-illusionires Bild-Phantasma. Das
vollkommene, aufler sich tretende, das ek-statische Selbst-Erleben als Inbe-
griff entfalteter Macht ist auch Inbegriff des Schénen. Die Steigerung des
Sensuellen bedarf keiner Begriindung. Der Wille zu glauben, die Griindung
von Selbstbegeisterungsgemeinschaften, die kaum vorstellbare Wertigkeit,
welche derjenige erreicht, der auf der Bithne andere in seinen Bann zichen
kann, die phantasmatische Logik der Attraktivititsmanipulation und die
Erzeugung von Glamour — sie sind Antriebskrifte aller us-amerikanischen
Kultur, deren ungehemmte Metaphysik im europiischen Denken vorzugs-
weise fiber die privilegierten Entfesselungsdiskurse der Kunst wahrgenom-
men werden konnen. An die Stelle der Erfahrung tritt ginzlich das Erleben,
das sich durch delegierte Schock-Techniken selber zu stimulieren trachtet.
Programmierung tritt als Medium im technischen Medium, als Filter und
Kontroll-Riickkoppelung auf. Erleben wird zur konfigurierten Datenland-

2 Vgl. dazu Michel Serres, Die funf Sinne. Eine Philosophie der Gemenge und Ge-
mische, Frankfurt a. M. 1993, bes. S. 17-42.
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schaft, das Subjekt zum Prozessor eines integrierten Schaltkreises. Datenflufi,
informationelle Programmierung und der Regelkreis des ‘data-processing’
bediirfen nicht mehr, wie in der klassischen Moderne, eines gesteigerten Reiz-
bewufltseins zur Abwehr von Schocks. Gerade der zum Akteur gewandelte
Betrachter soll durch die Intensivierung seines Erlebens im Erleben selber
einen Distanzgewinn geniefen, auch wenn dieser sich erst nach der Riick-
kehr aus dem ‘cyberspace’ in Differenz zum Realen als ein Leiden an der
Vorherrschaft des leib-isolierten Sehens einstellen sollte. Damit scheint das
Fiktive zum Realen des Imagindren zu werden. Die auto-hypnotische Totalsug-
gestion eines Sinneserlebens verspricht das Wirkliche nur zum und als Schein.
Seine Wirksamkeit nimmt in dem Mafle zu, wie die Einsicht ins Fiktionale
gar nicht mehr statthaft ist. Es wird also gleichzeitig zur Irrealisierung beides
erfahren — die Realitit des Imaginiren und die Imaginationskraft des Realen.
Dies unter der Voraussetzung, daf8 sowohl die subjektive Aktion wie die
mediatisierende Apparatur fiir die Einheit eines fiktiv bezeichneten Realen
stehen kénnen, die Architektur des Selbst mithin als Architektur der techni-
schen Steuerungsmedien erfahren werden kann, was wiederum nur unter in-
tensivem Einsatz von Auto-Hypnose geschehen kann. ‘Cyberspace’ wird also
zum beispielhaften Fall einer sich selbst erfiillenden Prophetie. Wirklich ist,
was Wirkung zeitigt. Anders gesagt: wirklich sind Auswirkungen dessen, was
fiir “Wirklichkeir' gehalten wird. Diese phantasmatische Logik liefert den
Schliissel zur hier interessierenden Einsicht, dal nimlich nicht die Technik
cine neue Vorstellungs- oder Metaphernwelt erzeugt, sondern umgekehrt die
2u einer verbindlichen Rhetorik werdende Imagination mit ihren Sehnsiich-
ten und Redefiguren, Bildern und Verweisen Technik erst ermdglicht.

3.

Das Techno-Imaginire ist keine Apparatur, sondern eine handlungslei-
tende Metapher. Sie wirkt vehement auf das derzeitige Asthetik- und Kunst-
verstindnis ein. Das erscheint insgesamt als eine realititskompensierende
Behaluptung: ‘Kunst als Erlebnis’, die ‘f\sthetisicrung des Realen’ sind zwei
Spielmarken unter vielen einer nach-metaphysischen Kulturerwartung, die
im Zerfall der kiinstlerischen Erkenntnisautonomie, welche sich nicht lin-
ger mehr im Jenseits der sozialen Topik und ihrer Kommunikation behaup-
ten kann, adiquate Unterhaltungsfunktionen auch im Inneren der von Avant-
garde-Sehnsucht gereinigten Kunst-Szenen erzwingt. ‘Cyberspace’ erscheint
in wesentlichen aktuellen Theorie-Konstruktionen — deren propagandisti-
scher Anspruch leicht einzusehen ist — als neue Kunsterfahrung. Dennoch
scheint es sinnvoller, ihn als rhetorische Figur fiir die durch Kontextinde-
Tung gewandelte Erwartung an ésthetische Gebrauchshandlungen und lebens-
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weltliche Beziige zu bestimmen. Nicht der Apparataspekt ist interessant,
sondern die metaphorischen Kontexte fiir die mindestens fiktional grenzen-
lose Entfaltung der isthetischen Authentizitit, die als Versprechen eines sol-
ipsistischen Erlebnissubjekes funktioniert. Es wundert deshalb nicht, daf§
Tendenzen gegenwirtiger Medientheorien sich auf die Instrumentalisierung
solcher Metaphorik einschwéren. Dazu rechnet das platonische Trauma, der
Uneigentlichkeitsverdacht nicht allein der Bilder, sondern einer Wele, deren
Unwertigkeit nun umgekehrt wird. Der cyberspace ziehe, so die Behaup-
tung, die Dezentrierung der Schein-Flucht ein und erklire die reale Welt
zum Geflingnis. Das wird nicht kritisch, sondern pathetisch vorgetragen. Ist
denn nicht unser Gehirn selbstreferentiell und differenzlos aufgehoben im
Weltgefingnis unserer Bild-Reprisentationen, denen sich das Reale ohnehin
entziehe? Braucht es denn noch mehr als die Selbstreferenz unserer Konst-
ruktionen, wenn das Reale nur ein Stimulans unseres Imaginiren, nimlich
eine unspezifische Decodierungs-Vorgabe darstellt? Der Organismus, so wird
gesagt, erzeuge seine Welt und ihre Simulation als Projektionsvorgabe fiir
Wahrnehmung. Die symbolische wie technische Einheit von simulierter
Welt, Schnittfliche zwischen neurologischem System und technischen envi-
ronments, sei durch den digitalen Code des Nervensystems, seine unspezi-
fisch nach Quantititen verlaufende Decodierungslogik, gewihrleistet. Eine
solche Theorie erweist sich schnell als selbstwiderspriichlich: in ihr wird jede
Rede iiber die Welt falsch, gerade die meta-theoretische. Buchstiblich nichts
mehr nimlich setzt sich dem Illegitimititsverdacht der konstruktivistischen
Imagination entgegen. Dann jedoch gibt es keine Referenz der Auerungen
mehr, weil das Objektive, der Widerstand der Setzungen, fehlt. Es kénnen
also nur die metaphorischen Ordnungen sein, welche noch Unterschiede zu
leisten vermogen. Das wiederum zwingt zur Einsicht, dafl gerade der Irreali-
titsverdacht des Realen die Wirklichkeitswahrnehmung verhindert, Entweder
hiitte er seinen Gegenstand anzuerkennen, womit er sich selber aufléste,
aoder er miifite auf die Auszeichnung einer spezifischen Wirklichkeit verzich-
ten und alles zulassen, was die metaphorische Bewegung der Verihnlichung
bis hin zur schieren Projektion willkiirlicher Assoziationen iiberhaupt zu-

JET

3Vgl. dazu Hans Ulrich Reck, Grenzziehungen. Asthetiken in aktuellen Kulturtheo~
rien, Wirzburg 1991, S. 202-222; zentral: Clément Rosset, Lanti-nature. Elé-
ments pour une philosophie tragique, Paris 1973, bes. S. 47-123.
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4.

Phinomene der Wahrnehmung werden durch Beschreibung oft umge-
deutet oder auf eine bestimmte Weise interpretiert. Die Beschreibungen von
Wahrnehmungen im Techno-Imaginiren, beispielsweise die medientheoreti-
sche Deutung von ‘cyberspace’ als interaktiven Konstrukrivismus, als Auto-
poiesis eines in das Gefiingnis seiner Welt gebannten Subjekts — was merk-
wiirdigerweise nicht zur Abschaffung des Subjekt-Begriffs fiihrt, sondern zu
seiner ebenso naiven wie totalen Ausdehnung ~, solche Beschreibungen sind
willkiirlich. Sie projizieren gedeutete Wahrnehmungen auf einen mentalen
Bildschirm. Die metaphorische Bewegung ist eine Erzeugung symbolischer
Bilder vor dem Hintergrund analytischer Behauptungen. Medien erscheinen
nicht als Mittel der Organisation von Wahrnehmung, sondern als Projekion
von Wahmehmungsbehauptungen, die sich vorgeblich direkt aus techni-
schen Strukturen ableiten. Das Techno-Imaginire erscheint nicht als zeitge-
mifle Modellierung der Anthropologie der Sinne, also in artifizieller Gegen-
wirtigkeit unserer konstruierten Natur3, sondern als Medium einer neuen
Anthropologie, einer sich entbergenden eigentlichen Natur. Die Beziehung
von Inhalt und Medium, Substanz und Form erscheint in solchen Argumen-
ten verkehrt: das eigentliche Medium des Techno-Imaginiren wird zur dyna-
mischen Antriebskraft einer neuen Anthropologie, welcher die Physiologie
und Natur des Menschen als Medium antwortet. Mir scheint diese Verkeh-
tung nicht nur unangemessen, sondern skandalss. Die vorgebliche Radikali-
tit der Verschmelzung des Gehirns mit seinem technischen environment
wird nicht zur Aufgabe des Subjektbegriffs weitergefiihre, sondern erscheint
als dessen letzte reaktionire Rettung, Diese Verkehrung ist ihrerseits eine
Konstante der Kulturinterpretation, nimlich Transformation der metapho-
rischen Bewegung in eine nach-metaphorische Ontologie, in einen Substan-
tialismus oder Realismus ohne Reflexion, wird doch die mediale Bewegung
des Metaphorischen aus dem BewuStsein verbannt. Beispielhaft fiir diese
Verschiebung, die aus Medien Natur und aus Natur mediale Korrespondenz
machy, ist etwa folgende Argumentationslinie:

Malewitschs Suprematismus sei eigentlich schon ein ‘cyberspace’, blof ‘avant
lalettre’, d. h. ein noch nicht durch Militirtechnologie und Unterhaltungs-
industrie gebrochener und intensivierter Vitalismus jener fiir die Moderne
typischen, vom Leiblichen sich lésenden orbitalen Flug-Energien. Die Wahs-
nehmungswelt sei nur ein virtuelles Phinomen, im ‘posthistoire’ existierten
mafgeblich nicht Subjekte, sondern Systeme, nicht Geist, sondern Pro-
gramme. Umwelt sei blof ein Multi-Media-Design fiir cinzelne Systeme,
Kommunikation auf Information zu reduzieren, Poesie auf Befehl, Lektiire
und Interpretation auf die Decodierung von Daten. Erreicht werden soll
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eine moglichst vollstindige Mechanisierung der Erinnerung, Speicherung
und Archivierung, weshalb Regressivitit jhrer durchaus méglichen Subver-
sivitit entkleidet und im ‘cyberspace’ auf die primitiven Konfigurationen
von Pornographie und Schock durch Schrecken reduziert wird. Es gebe
keine Autoren mehr, sondern nur den Flufl der Daten. Schreiben entstehe
als autorloses Lesen. Das Ereignis lebe rein im Bild, nicht mehr dahinter; ein
‘Dahinter’ sei ohnehin iiberfliissig geworden. Die Computergrafik miisse als
das universale Bild, als Totalitdt aller Bilder gelten. Das totale Rauschen
nehme in Malewitschs Suprematismus die absolute technische Vernunft be-
deutungsindifferenter Datenfliisse vorweg. Bilder werden so auf phatische
Effekte reduziert. Kommunikation generiere sich nurmehr aus Kommunika-
tion, nicht linger aus der Differenzierung zwischen Kommunikation und
ihren Voraussetzungen, die sich reiner Selbstreferenz in dem Ausmafl ent-
zieht, wie sie bedeutungsvolle Aussagen auf Zeit erméglicht. Kommunika-
tion, so ist in medientheoretischen Gegenwartskontexten éfter zu vernehmen,
bediene sich nicht linger der Kanile, sondern falle mit deren Schaltplan zu-
sammen. Die Rede von einer ‘eigentiimlich-kalten Schénheit der Frakrale’ be-
legt, daf diese Theoriestrategie eine Variante subjektiver Geschmackstheorie
ist. Sie kann gesehen werden nicht allein als Rache Platons an aktuellen
Philosophieverabschiedungsphilosophien in Gestalt einer kontrafaktischen
Bestimmung ihres Denkens durch Kitsch, sondern auch als auto-suggestiv
und kunstfeindlich. Kunst ist in dieser Sicht nur noch eine Reaktionsbil-
dung auf die neuen technischen Medien. Das Schwanken zwischen Bild-
euphorie und Bilderfeindlichkeit charakterisiert diesen Diskurs wesentlich.
Digitale statr analoge Abbildung méchte dem scanning den Triumph iiber
‘veraltete’ Mimesis endgiiltig sichern. ‘Bild’ wird entsprechend auf die Titig-
keit des Abbildens oder der Reprisentation reduziert. Die numerischen Bil-
der seien eigentlich gar keine, da sie ja errechnet sind und in ontologischer
Hinsicht nichts reprisentierten. Die digitale Bilderflut miisse also eigentlich
als eine neue Bilderlosigkeit gewertet werden. Insofern sich Asthetik von
Kunst abkopple, ist in solcher Medientheorie die Logistik des Binircodes zu
entziffern als Herrschaft tiber die wilde Anomalie des Visuellen, zu dessen
Eigenheiten gehért, was durch die Computerisierung des isthetischen Erle-
bens ausgeschlossen werden soll: grundlegende Differenz, Abweichung, Ver-
schiebung, Irritation, Ungleichzeitigkeit, Undurchdringlichkeit. Meine Kritik

4 Vgl. Hans Ulrich Reck, Krokodile, in: Imitationen. Nachahmung und Modell: Von
der Lust am Fal-schen, hg. von Jérg Huber / Martin Heller / Hans Ulrich Reck,
Basel / Frankfurt a. M. 1989, S. 194-196.

5 Vgl. Hans Ulrich Reck, Referenzsysteme von Bildern und Bildtheorie, in: Bild und
Reflexion. Paradigmen und Perspektiven gegenwirtiger Asthetik, hg. v. Karlheinz
Ludeking / Birgit Reck / Lambert Wiesing, Miinchen 1994, S. 307-348; ders., Die
Kunst und die Werke. Eine nominalistische Theorieskizze, in: Die Sprache >>
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an solchen metaphoristischen Uberbietungen im medientheoretischen Dis-
kurs lautet, auf eine Kurzformel gebracht: der Triumph solcher Digitalisie-
rung verdankt sich analogischer Metaphernbildung, die jedes Gehirn zum
Paradigma technischer Netzwerke verklirt.

5.

Die Evidenzbehauptung eines derartigen Abschieds von Kritik und Dif-
ferenz ist ihrerseits nicht evident, sondern strategisch, durch den metaphori-
schen Verfithrungsglanz des Techno-Imaginiren provoziert. Das Techno-
Imaginiire erweist seine Tauglichkeit als rhetorische Figur. Der Geriteaspekt
ist nur eine spekrakulire duferliche Vermittlungsinstanz. Deshalb die Dop-
pelgesichtigkeit des Techno-Imaginiren: vermutete Geistmetaphysik aus
Kontingenzverdringung und Leibfeindschaft versus Riickgewinnung der durch
Witklichkeitsdeterminierungen eingeschniirten und erstickten Sinnlichkeit.
Das Techno-Imaginire muf nicht nur technologisch, sondern bildtheore-
tisch und rhertorisch interpretiert werden. Aus solcher Sicht erweist es sich
als dsthetische Leitfiguration einer zunehmend von Technologien beherrsch-
ten Kultur.,

Das Techno-Imaginire als mentales Leitsystem der aktuellen Symbolwelt ist
keineswegs auf den Bereich elektronischer Medien einzuschrinken. Zu ihm
gehdren auch die Werbung und die Rezeptionsisthetik. Uniibersehbar ist im
weiteren, daff gerade neuere Tendenzen in Richtung auf eine referenzlose
Werbung ohne Nennung von Produkt- oder Herstellernamen — beispiels-
weise die nicht-figurativen Werbekonzepte von Marlboro als Antwort auf
das drohende Tabak-Werbe-Verbot, oder die Lacoste-Werbung der spiten
80er Jahre*, welche mit der Authentizicit der Filschungen gearbeiter hat ~
insgesamt auf die Ordnungen des Visuellen und auf die Niveaus der allge-
meinen #sthetischen Rezeption verweisen. Die Entwicklung des neuzeitli-
chen visuellen Paradigmas, der mathematisch-technischen und allegorisch-
moralischen Bildform, sowie der im Zeichen der Selbstreferenz vollzogene
Bruch der Kunst der Moderne mit ihrer auBerkiinstlerischen Instrumentali-
sierung sind keineswegs singulire Ereignisse auferhalb eines historischen
Z“Sammenhangs. Die historisch aufeinanderfolgenden Referenzsysteme he-
ben sich nicht auf, sondern iiberlagern sich. Sie bestimmen im Ausmaf der
technischen Bildherstellung und der Technisierung der Produktion allge-
mein nicht allein die Kunst, sondern in ihrer Strukeur auch die aufferkiinst-
lerischen Bereiche. Man findet deshalb die von der Avantgarde geforderten
und initiierten Komplexititssteigerungen auch im Bereich der nach- oder
nicht-auratischen Reproduktionskultur. Die Mechanismen der visuellen
Kultur lassen sich durch die Referenzsysteme der Kunstentwicklung5 und
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der Kunsttheorie beschreiben, ohne dafy die exemplarische Giiltigkeit spezi-
fischer Bildfunktionen der sogenannten ‘hohen Kunst’ vorbehalten bleiben
mufl. Gerade diese stellt sich als historisch nicht mehr ungebrochen wirksa-
me Fiktion heraus: das Studium der Bildmechanismen hat sich auf den
Bereich der visuellen Kultur, auf das imaginire Museum als Kunst der Mon-
tage und Fiktion® sowie auf symbolische Handlungen der Alleagskultur ver-
schoben. Die paradigmatische Privilegierung der Asthetik als Bildmoral ist
weder ein unbezwingbares Produkt der historischen Verlaufsform von Gegen-
‘wartskunst noch eine isthetiktheoretische Konstante der Kunst als Beispiel-
gebung des Schénen. Gegeniiber der visuellen Kultur ist die Auszeichnung
der Kunst im Sinne ikonologischer, gsthetisch-normativer, geschmackstheo-
retischer oder allegorisch-hermeneutischer Auslegung weder haltbar noch
sinnvoll. Die an der Kunst trainierten Mechanismen sthetischen Differenz-
bewufitseins kénnen gerade wegen der Unterscheidbarkeit der Codes der
Kunst von den nichtkiinstlerischen Bildproduktionen beliebig an allen Bil-
dern iiberpriift und ausgelegt werden, unabhingig von Herkunft, Stamm-
baum und Schichtzugehérigkeit’. Es scheint geboten, hier wieder einmal an
die zwar oft erwihnte, aber niche wirklich ausgewertete Tatsache zu erin-
nern, daf§ die Akademie-Geschichte der Kunstgeschichte ein Bestandteil
nicht des authentischen Kunsterlebens, sondern der von ihr selber iiber weite
Strecken im Namen der Epiphanie des Eigentlichen diffamierten Reproduk-
tionskultur ist. Nicht nur Jacob Burckhardt hat seine Bildanalysen nach
fotografischen Vorlagen geschrieben: wer einmal am Beispiel von Masaccios
‘Dreifaltigkeitsfresko’ die manipulativen Tricks der groen und weniger gro-
Ren Kunsthistoriker nachvollzieht®, der diirfte von den im Namen des
Authentischen geforderten Schweigepflichten gegeniiber dem Numinosen
und der Realprisenz des Unermefilichen nachhaltig geheilt sein.

André Malraux hat in seiner legendiren Schrift ,,Le musée imaginaire von
1947 Voraussetzungen und Konsequenzen dieser Phiinomene ebenso scharf

der Kunst. Die Beziehung von Bild und Text in der Kunst des 20. Jahrhunderts,
hg. v. Eleonora Louis / Toni Stooss, Kunsthalle Wien / Frankfurter Kunstverein,
Stuttgart 1993, S. 49-76; ders., Der Streit der Kunstgattungen im Kontext der
Entwicklung neuer Medientechnologien, in: Kunstforum International, Bd. 115,
Koln 1991, S. 81-98.

6 Vgl. André Malraux, Das imagindre Museum, Frankfurt a. M. / New York 1987, 5.
19-31.

7 Vgl. Hans Ulrich Reck, Der Betrachter als Produzent? Zur Kunst der Rezeption
im Zeitalter technischer Medien, in: Wolfgang Welsch / Christine Pries [Hg.), Asthe-
tik im Widerstreit. Interventionen zum Werk von Jean-Francois Lyotard, Wein-
heim 1991, S. 129-142; ders.: Der Widerstand des Konstruktiven und die Auto-
nomie der Bilder, in: Strategien des Scheins. Kunst-Computer-Medien, hg. v.
Peter Weibel / Florian Rétzer, Miinchen 1991, S. 23-54.

8 Vgl. Hans Ulrich Reck, Der Betrachter als Produzent? Zur Kunst der Rezeption
im Zeitalter technischer Medien, a. a. 0., S. 131-135.
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wie scharfsinnig benannt, ohne daff die von ihm ausgezeichneten immanen-
ten Bedingungen bisher allgemein akzeptierte BewuBtseinsinhalte geworden
wiren. Er stellt - in der Nachfolge Walter Benjamins — zu Recht fest, dafl an
die Stelle einer den Werten des Authentischen, Handwerklich-Einzigartigen
verpflichten Konzeption von Kunst, daff insgesamt an die Stelle der Produk-
tion kiinstlerischer Aussagen von seiten der Hersteller die Kunst der Fiktion
auf seiten der Rezipienten tritt. Die Fiktion der Kunst weicht der Kunst der
Fiktion. Die erschreckend simple Tatsache, daff wir Kunst nicht nur zuneh-
mend, sondern in der modernen Technik-Gesellschaft immer schon iiber
Reproduktionen und die Reproduktion als technische Wahrnehmungsform
kennen, erhilt in verschiedenen Akzentuierungen ein ihr angemessenes Ge-
wicht. Kenntnis und Bewunderung von Kunst setzt Vergleichbarkeit voraus.
Technische Reproduktion macht diese méglich. Die Gleichwertigkeit gleich-
artiger Werke steigert sich durch die reproduktive Nachbarschaft der Abbil-
dungen. Sie zeigen zwar niche takrile, tekronische oder textuelle Eigenheiten,
nicht die ‘fakturalen’ Aspekte, wohl aber einigermafien intakt die ikonogra-
phische und stiltheoretische Ebene, ungebrochen die motivliche. Stil und
Meisterwerk definieren sich innerhalb der Bildmontage — das Bild ist als
Form selber Montage geworden — nicht mehr durch Exklusion, sondern
durch Verwandtschaft. Technische Reproduzierbarkeit griindet in einem ésthe-
tischen Assoziativismus, der sich, kulturelle Kontexte verschiebend, gar zu
einem eigentlichen Synkretismus aufschwingen kann. Das Studium analo-
ger, moglicherweise gar homologer Formverliufe kennt keine intrinsisch an
das System Kunst gebundenen Schranken. Der Formverlauf der igyptischen
Skulptur kann niche allein als Referenzsystem der Gegenwartskunst, son-
dern auch der Stromlinie und der Designleistungen Raymond Loewys bis
hin zu der Verpackung von ‘Lucky Strike’, benutzt werden. Deshalb ist die
Reproduktion eines der wirkungskriftigsten Mittel fiir einen Intellekeuali-
sierungsprozef, dem die Kunst von seiten der Rezipienten insgesamt unter-
worfen wird. Und dies ganz unabhingig von anderslautenden Beteuerungen
wie beispielsweise der behaupteten Sensibilisierung fiir das Namen- und
Sprachlose, oder unabhiingig von der Epiphanie des Unvergleichlichen, dem
kraft der idealistischen Behauptung einer entiuBerten subjektiven Idee als
Medium normativer Asthetik die Dimension iiberzeitlicher Enthobenheit
zugesprochen werden miisse.

Die Kunstwerke verlieren in der Reproduktion die alten Maf8verhiltnisse,
gewinnen aber neue hinzu. Die Wirklichkeit wird von der Phantasie abhin-
8ig, es gibt keinerlei Evidenz, die technische Manipulationen qualitativ aus-
schliefen oder begrenzen kénnte. Das Kunstwerk wird nun allerdings keines-
wegs irreal oder bloRes Simulacrum, Abziehbild. Die eigentliche orientierende
GréBe innerhalb der Kunst der Fiktion, welche die Willkiirlichkeit jedes
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imaginidren Museums auszeichnet, ist das Fragment. Insofern die Kunst
nicht mehr beispielgebend ist, ist allein das Fragment befihigt, Wahrneh-
mung in genau dem Sinne produktiv zu machen, wie das Fragment die innere
Gestalt avancierter moderne Kunst iiberhaupt darstellt. Das ist die eigentli-
che Pointe von Mairaux’ Theorie: daf§ keineswegs die Kunst auf die Ebene
einer populiren Ikonographie gehoben, sondern als Kunst der Fiktion inner-
halb der technischen Reproduktion gewissermaflen neu geboren, mindestens
aber in dieser als sie selbst verlingert wird. Dafl die ganze Welt zum Bild
werden kann, ist nur die eine Seite des Vorgangs. Denn erst in dieser Re-
Genesis der Kunst als technisches Bild, d. h. als Bildmontage, wird die
gegenstindliche Eigenschaft, die ja immer ein Archaismus bildet gegeniiber
der Aussagenbehauptung von Kunst, iiberwunden. An die Stelle der gegen-
stindlichen Eigenschaft tritt die komparatistische Einsicht in die Funktions-
logik der kiinstlerischen Stile. In der Terminologie Nelson Goodmans? ver-
wandeln sich die autographischen Kiinste nicht allein in allographische — aus
Bildern werden Partituren, Diagramme eines technischen Sehens —, sondern
die autographischen Kiinste mit ihrem Gipfelpunkt der Malerei erweisen
sich als transitorisch, vermutlich gar als selbstwiderspriichlich. Die Reproduk-
tion gibt nicht den Stil wieder. Sie hat ibn erst geschaffen. Was bedarf es zum
Beweis dieser Aussage anderes als des Hinweises, daf} die universitir und
akademisch eingerichtete Kunstgeschichte nicht nur ein Kind des Positivis-
mus des 19. Jahrhunderts war, sondern mehr noch ein Spréfling der Photo-
graphie, der technischen Bildherstellung? Ohne Photographie, es ist oft ver-
merkt, selten richtig gewertet worden, gibe es Kunstgeschichte in der Kultur
der Moderne nicht.

Wird die Reproduktion, wird das imaginire Museum zum Letzthorizont von
Weltwahrnehmung, dann ergibt sich iiber die Ablésung der Subjekrivitit
durch Kommunikation hinaus eine bemerkenswerte Konsequenz: Realitits-
herstellung und Musealisierung fallen zusammen. Reproduktionskultur ist
vergleichsweise wissenschaftlicher als Kunst. Die Montage als Denkform der
Kunst der Fiktion verdringt rein affektive Beziehungen, sie weist das Ritu-
elle zuriick. Auf der Ebene der Bildschirmwirklichkeit, die nichts anderes ist
als die Verwandlung der Welt in ein Museum, eréffnen sich gerade deshalb
wieder kontrafaktische Ritualisierungen; es wire allzu kurzsichtig, hier nur
von Pseudo-Ritualen zu sprechen, denn insgesamt hat sich Benjamins Be-
hauptung von der Aura-Unfihigkeit technischer Medien als so falsch heraus-
gestellt wie alle empirisch-diagnostischen Behauptungen seines ‘Kunstwerk'-
Aufsatzes. Die Musealisierung der Welt ist kein sekundirer Schritt mehr,

9 Vgt. Nelson Goodman, Sprachen der Kunst. Ein Ansatz zu einer Symboltheorie,

Frankfurt a. M. 1973.
10 Dazu und zum Kontext vgt. Henri Pierre Jeudy, Die Welt als Museum, Berlin 1987.
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sondern fillt mit dem primiren Akt der Wirklichkeitserzeugung zusammen,
Damit verwandelt sich Musealisierung in einen ‘museographischen Wahn’.10
Der Wille zur Konservierung ist nicht nur echnozentrisch, sondern destruk-
tiv: die Produktion der Welt auf der Ebene entleerter, visuell domestizierter,
universal klassifizierter Zeichen fillt zeitlich, genealogisch, strategisch und
archivalisch ~ im Sinne der von Michel Foucault beschriebenen Strategien
der Macht— mit der Zerstérung zusammen. Die Welt wird zum Museum
und zum Theater. Die Reproduzierbarkeit praktiziert in Wahrheit keinen
kulturellen Synkretismus, obwohl sie alles auf alles bezieht, sondern unter-
wirft das Singulire der Form, das Bild der Montage, ein einzelnes Wirkliches
dem Zeichenzusammenhang des Konservierungswillens. Und sie unterwirft
gerade den kulturellen Synkretismus dem hirtesten zivilisatorischen Modellie-
rungsanspruch: der Eliminierung von Fremdem und Offenem, der Tilgung
des endlosen Spiels der Analogien, der Zertriimmerung des metaphorischen
Gleitens. Zivilisatorische Einigung 16st Authentizitit auf, Der behauptete
Synkretismus ist die Denkfigur einer untergegangenen Welt. Zwar gibt es
noch Riten und Mythen, Heiliges und Singulires; aber im Gestus der ver-
zeichneten Welt, in den Archiven und Medien der technischen Massenkom-
munikation, ist alles der Klassifikationsmaschinerie der musealisierten Welr,
der Auflésung der Kulturen im museographischen Projekt der verzeichnen-
den Distanzierungen unterworfen worden.

6.

Wenn die Kunst der Fiktion als Kunst genau durch dieselbe Form des
Fragments ausgezeichnet ist wie die Fiktion der Avantgarde-Kunst, dann kann
das bildtheoretische Phinomen komparatistischer Montage auch von der
anderen, der Kunst-Seite her in einer vergleichbaren Weise beschrieben wer-
den. Wenn wir Bilder Malewitschs, etwa das im Stedelijk-Museum Amster-
dam befindliche Gemilde ,8 rote Rechrecke” von 1915 betrachten, dann
etgeben sich in unserem Kontext eine ganze Reihe von Fragen: Whas ist dar-
gestellt, was hat der Titel fiir eine Funkeion? Ist das Bild die Darstellung von
acht roten Rechtecken oder sind diese Rechtecke die Mittel, etwas (anderes)
auszudriicken? Wiirden wir Malewitschs Konzeption unter Einschluf§ seiner
tigenen Konzeption und ihrer reflexiven Begriindung zu Rate zichen, kénn-
ten wir leicht vier Ebenen unterscheiden. Einer Ebene behaupteter Supre-
Matie reinen Naturempfindens folgt eine Ebene angestrengter Entgegen-
stindlichung der Bildsyntax. Auf einer dritten Ebene behauptet Malewitsch,
daB beides Naturempfinden und denaturalisierende Syntax — die Medien
radikal-visionirer Sozialutopie seien, worauf er in einem vierten Schritt diese
inhaltliche Letztperspektive als von den Bildern abgetrennte behauptet, so
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daR die Bilder sich als Entkoppelung der Zeichen von den in ihnen umspielten
Zielbedeutungen zu erweisen haben. Syntax und zugeschriebene Intentio-
nalitit, Bildaussage und Referenzbezug, Darstellung und sozialrevolutionsrer
Impuls treten nicht nur auseinander, sondern werden in diesem Auseinan-
dertreten erst als aufeinander bezogene erfahrbar. Die wahre und die fiktive
Begriindung treten auseinander, erstere ist im Bild nicht wahrnehmbar. Das
Bild kollidiert mit dem Bilderrahmen, durch den es erst méglich wird und
den es dennoch iiberschreitet. Das Bild ist in dem Mafle da, wie es sich ent-
zieht, Das Bild zeigt sich nur als abwesendes. Die Prisenz des Bildes wird zur
Krise seiner Form. Die Bildform, immer noch verweisend auf Referentialitit,
13 die Erwartung der Reprisentation leerlaufen.

Malewitsch ist nur ein Beispiel. Insgesamt kann die paradigmatische Bild-
theotie der Moderne exakt beschricben werden als Entkoppelung von Zei-
chen und Bedeutung: noch reale Landschaft und doch, noch deutlicher,
schon metaphorische Landschaft im Sinne einer selbstreferentieflen, medial
reflektierten Syntax. Kunst ist nicht mehr Reprisentation eines Bildes, son-
dern isthetisches Arrangement zur Intensivierung von Erfahrungen. Das gilt
aber auch fiir die durch Kunst problematisierte Bildform, die als im Frag-
ment verdichtete Kunst der Fiktion im Hinblick auf ihre Rezeptionsbe-
stimmung erscheint. Das Malewitsch-Rot der versuchsweise post-figurativen
Marlboro-Werbung, die schon erwihnte, tendenziell referenzlose Werbung
zu Beginn der 90er Jahre (z. B. bestimmte Sony-Produkte), die Werbefilme
Jean-Luc Godards fiir ein Produkt, das nirgends gezeigt oder genannt wird
— diese und andere Beispiele bis hin zur Benetton-Debatte zeigen, daf die
Entkoppelung von Zeichen und Bedeutung vollkommen ins sophistische
Trainingsfeld der visuellen Massen- und Medienkommunikation eingetreten
ist. Damit realisiert sich ein Traum der Avantgardekunst — das Verschwinden
der Kunst in der Zivilisation —, wenn auch anders als erwartet. Auf Grund
dieser Erfahrungen I8t sich nimlich die viel beschworene Autonomie und
Selbstreferentialitit der modernen Kunst als Schutzbehauptung dergestalt
verstehen, daf} die klare und intendierte Letzt-Aussage mit bildnerischen
Mitteln nicht mehr ausgedriickt werden kann. Auf solch eine sich im Hin-
tergrund erhaltende Heteronomie-Absicht, anders gesagt: auf den expressio-

11 Ernst Bloch, Geist der Utopie, unverdnderter Nachdruck der bearbeiteten Neu-
auflage der zweiten Fassung von 1923, Frankfurt a. M. 1964, S. 41; vgl. die ana-
logen Ausfiihrungen zum modernen Paradigma radikater Expressivitét als eine
Art temporalistisch und symphonisch orchestrierter Hegelianismus: Colin Rowe
/ Fred Koetter, Collage City, Basel/Boston/Berlin 1984, S. 36-44.

12 Vgl. dazu Hans Ulrich Reck, Inszenierung der Todesparadoxie zwischen Magie
und Historie. Zur Sprache der Denkmaler im 20. Jahrhundert, in: Konstruktio-
nen des Erinnerns. Transitorische Turbulenzen |, hg. v. Hans Ulrich Reck, Kunst-
forum International, Bd. 127, MaifJuni 1994, S. 184-215.

13 Ernst Bloch, Geist der Utopie, a. a. 0., S. 206.
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nistischen basso continuo auch der radikalabstrakten (oder radikalkonkreten)
Kunst hat bereits Ernst Bloch im Buch ,,Geist der Utopie” hingewiesen:
»Kokoschka malt grau, braun, triibviolett, mit allen Erdfarben. Und wenn
Marc und Kandinsky zu lauteren Farben greifen, ja der letztere sogar auf eine
Harmonielehre der Malerei ausgeht, und im ganzen anstelle des atmosphi-
rischen Verschwommenseins ein Schwelgen in blanken, hautlosen Lokalfar-
ben zur Mode wird, so freut man sich hier doch nicht mehr an der Farbe an
sich, sondern es ist der Erregungsgehalt, um dessen willen hier allein die
reinste, krasseste Leuchtkraft gewihlt und zusammengestellt wird (...) das
rein Malerische, das wiedergefunden zu haben, den unklaren Stolz vieler Im-
pressionisten bildete, tritt vor dem Zwang zur Aussage notwendig zuriick.“!!
Nicht die Aussagenlosigkeit ist das Auszeichnende dieser ‘neuen Kunst’ ~ die
nichtfigurative Kunst von Kandinsky bis Bill und Lohse hat sich in letzter
Intention immer als Allegorie zivilisatorischer Universalismen behauptet!? -,
auch niche die individuelle Unfihigkeit gegeniiber den Temporalisierungs-
schiiben der technischen Moderne, sondern die strukturelle Unméglichkeit,
fir den angestrebten Aussageninhalt, fiir die Extension des Gehalts, eine
intensionale Sprache, eine stimmige Syntax zu finden. Die Zerstérung einer
kommunikativ eindeutigen Syntax fiir allegorische Aussagen geht aus der
Erltkoppelung von Zeichen und Bedeutung hervor, die in letzter Instanz in
der Selbstdefinierung des Kiinstlers als eines marginalen Erkenntnissubjekts
begriindet liegt. Was aufscheinen soll, sind nicht mehr textuelle Reprisenta-
tionen; das Bild folgr nicht mehr der Bewegung der Lektiire, sondern es hat
Intensitit und Erscheinung des Erhabenen zu sein. Dem neuen Symbol ein-
gezeichnet ist die Bewegung der Destruktion alter Symbolik. Ernst Bloch
fiihrt am Beispiel der Musik dazu an: ,Die Domestikentiir blofler Kontem-
plation ist gesprenge und ein anderes als das allegorische Symbol erscheint,
wie es menschenfremd, zum mindestens halb auflermenschlich war, das uns,
wenn es ginzlich sichtbar geworden wiire, gleich dem ungemilderten Zeus
erdriicke, verbrannt hitte, und dessen im Sichtbaren, uns Zugeneigten immer
noch ungeléste transzendente Unfaibarkeit gerade seinen Symbolcharakeer
konstituiert hatre.“13

7.

Wenn Moderne als Entleerung der Signifikanten durch Preisgabe der
Signifikate beschrieben werden kann, dann bedeutet Intentionalitit etwas
anderes als die Absicht eines Subjekts, bedeutet Code etwas anderes als ein
gewdhltes Mitteilungsrepertoire fiir einen Empfinger, Syntax etwas anderes
als Teilhabe an einem konventionalisierten Zeichenbestand. Das subjektivi-
ttstheoretische Modell erweist sich als haltlos in genau dem MaBe, wie die
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Habitualisierung von Sehen und Zeichen-Decodierung durch technische
Wahrnehmung, d. h. durch Medien bestimmt wird. Ernst Bloch beschreibt
eine Erwartung, die spiter ganz anders erfiillt worden ist: Die Entleerung
des bisherigen historischen Bestands an Prigeformen, die allerdings nicht dem
Kult des Erhabenen, sondern der Kultur der Reproduktion haben weichen
miissen. Gemeinhin wird Intention als Vermdgen eines Subjekts gesetat, das
sich durch dreierlei auszeichnet: eine mentale Konzeption, die einer Aufle-
rung vorausgeht; eine sprachliche Konstruktion, deren Propositionalitit per-
suasiv durchsetzt ist sowie die kommunikative Form der Gerichtetheit der
Auflerung auf andere hin. Wird Intentionalitit nur als Manipulation eines
Codes durch einen Sender verstanden oder als Entiuflerung einer innerli-
chen Instanz, deren Wirklichkeit als zeitlich verschobene Wirkung ihrer
Effekte definiert wird, dann Lifit sich der Prozef der Kommunikation niche
befriedigend erkliren. Um hier nur den Haupteinwand zu erwihnen: Wire
Intentionalitit eine Instanz von Subjektivitit, dann hitten Code, Sprache
und Zeichen keinerlei konventionale Fundierung. Es geht umgekehrt nicht
um die Begriindung von Subjektivitit durch soziale Interaktion, durch die
Tropologie lebensweltlicher Rhetorik: die Instanz der Subjektivitit als solche
macht fiir die Erklirung des isthetischen Prozesses keinen Sinn. Sie har keine
empirische Bedeutung. Michael Baxandall hat in seinem Buch ,Patterns of
Intention“! plausibel gemacht, daf§ Intentionalitit nicht die subjektive Ab-
sichtlichkeit oder die intentionale Propositionalitit eines Sprechakres aus der
Sicht eines Subjekts sein kann. Er versteht unter Intentionalicit die Synthese
von Problembestimmungen, kulturellen Konzepten und intentionalen Gestal-
tungsanstrengungen, unabhingig davon, ob es sich um Kunst oder Design
handelt. Erst aus dem unentwegten Aufzeigen dieser Wechselbeziehung wird
deutlich, daB eine kiinstlerische Form eine kulturelle Problematik in dem
Mafe interpretiert, wie diese in ihr selber erst zum Vorschein gebracht wird.
Der isthetische Sprechakt — ob als Kunstwerk oder als Diskurs — ist gepragt
durch Ostentativitit, nicht durch Funktionalitit oder subjektiv autorisierte
Intentionalitit. Deshalb muf unter ‘Einfluf}’ oder ‘Tradition’ nicht die akti-
vierende Einfluinahme eines Subjekts verstanden werden, sondern das Aus-
16sungs- und Bewegungsmoment einer aktualen Problembestimmung, der
sich historische Bezugsgrifen und Parallelititen zuordnen lassen, wobei die
hergestellte Signifikanz das Bezugs- oder Objektfeld unvermeidlicherweise
verindert. Es gibt keinen unberiihrten Bestand an Gegenstindlichkeiten,
sondern ein Kriftefeld aktiver Adaptionen, durch welche der vermeintlich
unberithrbare Bestand iiberhaupt erst als solcher faffbar wird. ,“Tradition’

14 Auferst ungeschickt und metaphysiklastig Ubersetzt als "Ursachen der Bilder'.

Berlin 1990, vgl. bes. S. 70 f., 88 ff,, 102 ff.
15 Ebda,, S. 105,
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fasse ich iibrigens nicht als eine Art von isthetischem oder kulturellem Erb-
faktor auf, sondern als eine spezifische, differenzierende Sicht der Vergangen-
heit, die in einem aktiven und wechselseitigen Verhiltnis zu einer stindig in
Entwicklung befindlichen Skala von Dispositionen und Fertigkeiten stehe,
welche innerhalb der Kultur, der diese Sicht zugehért, zu erwerben sind.“13
Baxandalls Modell ist nicht das der Linearitit der blofen Uberlieferung,
nicht die Billardkugel, die andere Kugeln streift, sondern das des Feldes der
Bewegungen insgesamt. Zu- und Abginge im und aus diesem dsthetischen
Feld nennt er ‘troc’ (franz.: Tauschhandel, Trddelmarkt), eine Art Markt, auf
dem zahllose Handlungen stattfinden: man bringt und nimmt, verkauft und
kauft, holt und adaptiert, bringt und assimiliert. Die Kunst ist Teil dieses
dsthetischen Feldes. “Troc’ ist das gesamte Feld nicht nur der visuellen, son-
dern der symbolischen Kultur, genauer: aller symbolischen Aneignungs-
handlungen, auch derjenigen, die sich auf materielle und strukrurelle Kultur,
auf Okonomie und Politik bezichen.

8.

Die unentwegten, nicht-linearen, verschlungenen, sich {iberlagernden,
endlosen, immer wieder neu ansetzenden Bewegungen im isthetischen Feld
provozieren aus der Sicht der Rezeption spezifischer Entwicklungen und
Eigenheiten der Kulturdynamik einige Fragen an die bisherigen Pridomi-
nationen kunstgeschichtlicher Reflexionsarbeit. Da hier nicht der Ort sein
kann, intendierte Ausgriffe systematisch zu begriinden, weil nicht zuletzt eta-
blierte Erkenntnisinteressen (noch) mit einer groffen Beriihrungsangst gegen-
iber solchen Vorschligen durchsetzt sind, begniige ich mich mit einigen
summarischen Bemerkungen. Es geht dabei keineswegs um eine ‘andere’
Kunstgeschichte fiir die Zukunft, sondern um eine Radikalisierung der
internen medientheoretischen Implikationen und Perspektiven bisheriger
Bildanalysen. Allerdings sind einige habituelle Fixierungen und Vorlieben zu
opfern.

Der Kunsthistoriker muf analytischer Bildoperateur werden. Er hat auf die
Archaismen religidser und geschmacklicher, durch habituelle Traditionsbil-
dung verfestigten Referenzbehauptungen von Kunst zu verzichten. Kunstge-
schichte, die sich ihrer und der medientheoretischen Implikationen von Kunst
gewahr wird, muf sich von der Theorie des Schénen, der Personlichkeitsbil-
dung durch Geschmack, der Exemplifizierung hegelianischer Zeitgeister, der
ingenissen Verkérperung systemischer Reinlichkeiten (Hohepunkt versus
Verfall etc.) lésen. Sie ist eine situative komplexititsorientierte Erdrterung
aller méglichen Perspektiven der visuellen Kultur. Sie trifft an sich selber die
Unterscheidungen, durch welche sie sich plausibel auf das bezieht, was ihr
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Gegenstand ist: die Form, Struktur und Dynamik des Bildlichen, der Auto-
nomie der Bilder.

‘Wie tritt das ein in eine Disziplin, die zu lange von der Kanonik singulirer
Meisterwerke, vom Heroismus der Kiinstlergenien, von der #sthetischen
Uberformung und Vollendung der Geschichte im Museum und Pantheon
asthetischer Normativitit getriumt hat?; eine Disziplin mit einer angesichts
des angehiuften, gerade heute unersetzlichen und fiir die Analyse elektro-
nischer Massenmedien adaptierbaren Repertoires an Bildreflexionen duferst
metkwiirdigen, regressiven Vorliebe fiir Gegenstandsreferentialirit? Eine Dis-
ziplin, in der nicht selten behauptet wird, sie sei durch ein spezifisches
Territorium bereits gesicherter Bildqualititen im Hinblick auf in letzter
Instanz moralische Aussagen ausgezeichnet? Eine Disziplin, die trotz allen
Scharfsinns in der Reflexion von Bildern bezeugt, daR sie sich Asthetik nicht
erschlossen, sondern einer diese zZihmenden Moral verschrieben hat? Bevor
ich mit einem abbreviatorischen Ausblick schliefe, méchte ich den Konflikt
zwischen Bild- und Gegenstandsteferentialitit als moralische Disziplinierung
des Asthetischen an einem prominenten Beispiel erliutern, nimlich an Otto
Karl Werckmeisters pointierte Analyse ,Der gréfite deutsche Kiinstler und
der Krieg am Golf “!. Jede Allegorisierung und Moralisierung von Bild-
aussagen zielt darauf, die Divergenz und Asymmetrie zwischen Zeichen und
Bedeutung riickgingig zu machen. Werckmeister intendiert eine Reparatur
genau dieser Asymmetrie. Sein Reparaturinstrument ist eine durch visuelle
Semiotik geschirfre Ideologickritik. Interessant an der Analyse Werckmeisters,
die im einzelnen leicht nachvollziehbar ist, erscheint mir ein doppeltes.
Werckmeister baut eine Analogie verweisender Signifikanz zwischen Anselm
Kiefer, dem grofiten deutschen Kiinstler, seinen Themen und Bezugnahmen
~ Katastrophen, verbrannte Erde, deutsche Geschichte, Zweistromland, zer-
fallende Technik-Gesellschaft, Apokalyptik des jiidisch-christlichen Welt-
bildes —, und der medialen Inszenierung der elektronischen Intelligenz resp.
der US-Militdrmaschine im Golfkrieg, insbesondere dessen Rezeption in
Deutschland, auf. Interessant an dieser ja durchaus méglichen Verbindung
— die allerdings in der aus den Selbstbehauptungsritualen des Kunstbetriebes
iibernommenen Fragestellung nach dem »grofiten deutschen Kiinstler* merk-
wiirdig antiquiert bleibt — ist die Teilhabe des ideologiekritischen Gesichts-
punktes an dem an Kiefer und der Golfkriegsinszenierung Diagnostizierten.
Die ganze Analyse ist durch einen Kernpunkt motiviert, den man als den
Skandal des Unsichtbaren bezeichnen kann, ein Skandal, der nichts anderes
bezeichnet als den Entzug der Bedeutungen, der sich dialektisch mit dem

16 Otto Karl Werckmeister, Der grofite deutsche Kiinstler und der Krieg am Golf, in:
Kunstforum Internationat, Bd. 123, 1993, S. 209-219.
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Skandal des Sichtbaren, der medialen Manipulation verschrinkt. Deshalb ist
die Analyse auch nicht mehr in hetkémmlicher Weise ideologiekritisch. Sie
sichert zwar Indizien, indem sie Bildphinomene auf Witklichkeiten bezicht,
aber beide, die Bilder wie die Wirklichkeit, scheinen undeutlich geworden
zu sein. Die mediale Affirmation besteht in diesem Kontext ja in einer fata-
len Divergenz der medialen Reprisentation und ihrem Referenzmarerial.
Das hat im iibrigen Baudrillard schirfer gesehen als Virilio, wenn er von
dem zynischen Nicht-Startfinden des Krieges spricht, weil das televisuelle,
internationalisierte Medium (das im iibrigen ja ein Medienverbundapparat
ist, wenn man die Produktion, Distribution und Verwertung der Ereignisse
untersucht, die seine Maschinerie beleben) selbst der Krieg ist, iiber den es
berichtet. Entscheidend fiir Werckmeisters Argumentation ist etwa folgende
Gedankenkette:

- Kiefer wird in der deutschen Nationalgalerie zum gréfiten deutschen Kiinst-
ler erklirt, damit als Erbe von Beuys eingesetzt;

~ Kiefer und die Ausstellungsmacher scheuen keinen Aufwand, um der indi-
viduellen Imagination zur Verwirklichung zu verhelfen;

~ mit der extremen Monumentalisierung einfacher Ideen iibernimmt der
Kiinstler das Privileg des Denkens, das in der Politik keine Rolle mehr spielt;

~ die nationalistische Heiligung des Kiinstlers kompensiert die Einschrin-
kung der politischen Selbstbestimmung der einzelnen, eine Einschrinkung,
die durch eine vom lebendigen politischen Willen abgekoppelte Experten-
kultur bewirke wird;

= Kiefers Rede anlifilich der Verleihung des Ricardo-Wolf-Preises in Jerusa-
lem 1990 bedeutet eine metaphysische Interpretation des tatsichlichen
Staats-Schicksals Israels; obzwar diffus und unkonkret, so wirkt sie doch
auratisch effektvoll;

- die mediale Asthetisierung des Golfkrieges bis hin zu Auflerungen General
Schwarzkopfs stehen in einer signifikanten Analogie zu Metaphern und
Bildphantasien Kiefers (Flug, Katastrophen, technisch introvertierte Triim-
merlandschaft).

Daraus zieht Werckmeister den Schluf}, dafl Kiefer sozusagen im zeitgenau-
en Vorgriff eine Asthetisierung der politischen Ohnmacht formuliert, die sich
durch die markante Verschiebung des Kritikerstandpunkts hin zu einem
Beobachterstandpunkt auszeichnet. Der Staatsbiirger kénne den Krieg nicht
mehr politisch beurteilen, sondern nur noch moralisch durch die engagierte
Betrachtung eines ihm dargebotenen Schauspiels. ,Fiir diese Kombination
von medienisthetischer Vermittlung und ideologischer Moralisierung des
Krieges am Golf stellten die Werke Kiefers mit der geschilderten Thematik
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einen ebenso unvermeidlichen wie ungreifbaren Bezugspunke dar.“!” Man
kann sich natiirlich fragen, ob das die Position des Kiinstlers korrekt wieder-
gibt, und gewif ist die Gewinnung eines solchen Bezugspunktes schon des-
halb nicht unvermeidlich, weil er erst durch Werckmeisters Analyse geschaffen
worden ist — signifikant ist aber das hier vorgeschlagene Verfahren, Bildphi-
nomenen eine derart auf Reichweite angelegte Plausibilitit abzugewinnen.
Ich lese solches als Inversion visueller Barbarisierung, d. h. als Versuch einer
Wiedergewinnung der Bildervernunft im Sinne einer allegorisch-morali-
schen Stichhaltigkeit, und damic letztlich einer Disziplinierung der trans-
gressiven, amoralisierenden, wilden und anormalen isthetischen Suggestio-
nen. Die durchaus erzwungene Akrualitit Kiefers durch von ihm nicht vor-
hersehbare konstellative Ereignisse dndert nichts an den innertheoretisch
vorselegierten Moglichkeiten einer so gelagerten Asthetiktheoretischen, aber
leider noch nicht medientheoretischen Argumentation. Nicht nur fiir Werck-
meisters Verfahren, sondern auch fiir die strukturellen Bedingungen seines
Theorierasters ergibt sich ein signifikanter Verfahrensschluf}, den Werckmeister
selber wie folgt benennt, wenn auch nicht unter der hier verhandelten rhe-
torischen Hinsicht: ,So ist Kiefers symbolische Darstellung eines vereitelten
Fluges iiber das Triimmerfeld der Weltgeschichte das kiinstlerische Aquiva-
lent fiir jene fiktive elektrovisuelle Information, die selbst eine politische
Komponente der Kriegsfithrung war, eine politische Werbung fiir die welt-
weite Offentlichkeit durch scheinbar endlose Wiederholungen der elektroni-
schen Synthese von Bildwahrnehmung und Zerstdrung,“!® Was immer mit
diesem Befund gesagt sein soll — und das wird nicht sehr deutlich —, die Aus-
sage hingt davon ab, was man unter ,,Aquivalent” verstehen mag. Werck-
meisters Analyse koppelt Ideologiekritik ebenso unbewuflt an das synkretis-
tische Denken, das in seiner Optik als irrational gilt, wie die Signifikanz der
Bilder an die intrinsische Undeutlichkeit und Ambivalenz einer Realitit, die
immer mehr durch visuelle Strategien geformt witd, so dafi sich das Problem
der Signifikanz nur noch iber den Umweg eines Studiums der mediatisie-
renden Wirkungen zeichenproduzierender Apparate und Diskurse beschrei-
ben laft. Die Macht der Mediatisierung jedenfalls scheint so weit fortge-
schritten, daff die Kunsthistorik sich gewissermaflen in Echtzeit imstande

17 Ebda., S. 218.

18 Ebda., S. 219.

19 Vgl. Irving Lavin, lkonographie als geisteswissenschaftliche Disziplin {.Die lkono-
graphie am Scheidewege”], in: Die Lesbarkeit der Kunst. Zur Geistes-Gegenwart
der lkonologie, hg. v. Andreas Beyer, Berlin 1992, S. 11-22, hier: 5. 17.

20 Siegfried Zielinski, Zum {Selbst-)Verstindnis elektro-apparatischer Bilderpro-
duktion - Zwischen Mathematik und Imagination, in: Reftexionen zu Kunst und
neuen Medien, hg. v. EIKON / Medien. Kunst. Passagen, Wien 1993, S. 15-27, hier:
S. 23.
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sicht, Referenzen und Zeichen eindeutig zuzuschreiben. Insgesamt scheint
mir in dieser Richtung Werckmeisters Analyse durch den spannungsenerge-
tischen Zusammenhang von Bildlektiire und einer iiber Benennung quasi-
magisch funktionalisierten Wirklichkeitsbewiltigung motiviert.

9.

Dieser fatale Hang zur Gegenstandsreferentialitit — die objektiviert und
nicht interpretativ behauptet wird — ist, was eine medientheoretische Selbst-
teflexion der Kunstgeschichte und ein Gewahrwerden ihrer intrinsischen
Produktivitit fiir die Paradigmatik der visuellen Kultur und der technischen
Bilder verhindert. Zwar ist der Status von Absichtserklirungen zwischen ab-
straktem Wunsch und Forschungspostulat schwer zu bestimmen. Dennoch
scheint es mir nicht illegitim, postulatorische Auferungen im Sinne von dia-
gnostischen Zeugenschaften auch als analytische Komponenten der Branche
2u werten. Wenn Irving Lavin dafiir plidiert!?, Kunstgeschichte als Studium
von Bildbedeutungen zu verstehen und damit als Teil einer Ikonographie zu
werten, der sich kein vom Menschen je erschaffenes Bild entziehen kdnne,
dann privilegiert er offensichtlich diejenige Bildkontrolle, welche die 4sthe-
tische Versuchung und Intensitit durch nachschaffende Erfahrungen auf eine
vorab geordnete Ontologie gegenstindlicher Propositionen verpflichter. Kunst-
geschichte als Inhaltsdeutung ohne eine Wissenschaft von den spezifischen
visuellen Form-Dynamiken muf natiirlich an der Zeitstrukrur nichr erst der
technischen Massenmedien, sondern schon der elektronischen Kunstmate-
rialien scheitern. Die zu erarbeitende Perspektive einer intrinsisch-medien-
theoretischen Reflexion der Kunstgeschichte 138t sich dagegen in etwa so
umreiflen: ,Was Paik und Abe mit ihrem audiovisuellen Synthesizer schon
vor zwei Dekaden noch mit videographischen Mitteln realisierten, nimlich
die dialogische Herstellung von visuellen Kompositionen nach primir musi-
kalischen Gesichtspunkten, hat sich seltsamerweise in der Computeranimation
cher wieder zuriickentwickelt bzw. flieft noch wenig in sie als 4sthetisches
Produktionsprinzip ein: die Abldsung vom einzelnen Bild, vom Gemilde als
dominanter Referenzfliche, als kunsthistorischem Paradigma schlechthin,
hin zum Modus des Zeitbildes, zur elektronischen Vision der Relationen,
der Verbindungen und Trennungen, der Komposition komplexer Zeitstruk-
turen, deren Erfahrung uns real verwehrt oder noch ganz unbekannt ist.“20
Was sagt die kunsthistorische Prominenz zum Thema? Sie zieht sich zuriick.
1986 harte Martin Warnke noch festgestellt, zwar konne das Fach wissen-
schaftlich, methodisch und personell den Ausgriff auf Medienwissenschaften
und deren Gegenstinde von der Trivialkunst iiber Fotografie und neue Medien
bis zu den Massenmedien als den Regulierungsapparaten des gesellschaftlich
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Imaginiren nicht verkraften, miisse aber dennoch einsehen, dafl es iiberle-
bensfihig einzig durch diese Ausweitung sein kénne.?! 1992 scheint Warnke
nicht nur diesen Anspruch, sondern seine grundlegende Einsicht zugunsten
einer fatal regredierenden Sinnes-Apostolik preisgegeben zu haben, die un-
weigerlich auf die Apotheose des Unmittelbaren und auf den Solipsismus
gefithlter Subjektivitit, trotzige Selbstbehauptung ohne welthaltiges Korre-
lat, hinauslduft. ,Die neuen visuellen Massenmedien, welche die Aufgabe
der handwerklichen Bildproduktion in den modernen Demokratien iiber-
nehmen, arbeiten mit zahlreichen Motiven, Rezepten und Techniken, mit
denen schon die alten Kiinste erfolgreich gewesen waren. Im Sinne eine rigo-
rosen Aufklirung mag man bedauern, daf} die politische Meinungsbildung
noch immer weniger mit Hilfe diskursiver Argumente als mit Hilfe visueller
Inszenierungen oder optischer Reizwerte ausgebildet wird, so daff von dem
gegenwirtigen System als einer “Telekratie’ gesprochen wurde. Vielleicht aber
ist man den Bediirfnissen der Menschen niher, wenn man vorurteilsfrei un-
tersucht, warum sie sich sinnlich vor Augen fithrenden Argumentationen zu-
ginglicher zeigen als rational ausgekliigelten Sitzen.“?? Ob es Aufgabe der
Kunstgeschichte ist, sich den Bediirfnissen der Menschen im Sinne mora-
lischer Selbstauslegung des Lebendigen anzunihern, soll dahingestellt bleiben.

21 Martin Warnke, Gegenstandsbereiche der Kunstgeschichte, in: Kunstgeschichte.
Eine Einfiihrung, hg. v. Hans Belting u.a., Berlin 1986, S. 19-44, hier: S. 21.

22 Martin Warnke, Politische lkonographie, in: Die Lesbarkeit der Kunst. Zur Geistes-
Gegenwart der tkonologie, hg. v. Andreas Beyer, Berlin 1992, S. 23-28, hier: S. 28.

23 Ders., .Picasso gehort heute zur guten alten Zeit”, in: art 8/93, S. 31.

24 Ebda.

25 Ich verweise auf einige meiner bisherigen Arbeiten zu diesem Bereich, die sich
als 'work in progress’ verstehen: Hans Ulrich Reck, Vom System zum Fragment.
Die Vernunft der Kunst und die moderne Demoralisierung der Bilder, in: Si ...
Regards sur le sens commun, hg. v. Jacques Hainard / Rotand Kaehr, Neuchétel
1993, S. 167-211, erweitert unter unverandertem Titel in: Hans Ulrich Reck, Zu-
geschriebene Wirklichkeit. Alltagskultur, Design, Kunst, Film und Werbung im
Brennpunkt von Medientheorie’, Wiirzburg 1994, S. 202-230; ders., Mythes und
Beschreibung. Asthetisches Differenzdenken als Problem von Kunst und
Kunsttheorie, in: Richard Klein [Hg.}, Das Ganze und der Zwischenraum. Studien
zur Philosophie Georg Pichts, Wiirzburg 1998, S. 53-78; ders. Grenzziehungen.
Asthetiken in aktuellen Kulturtheorien, Wiirzburg 1991; ders.: Zugeschriebene
Wirklichkeit. Alltagskultur, Design, Kunst, Film und Werbung im Brennpunkt von
Medientheorie, Wiirzburg 1994; ders., Das verschwundene Selbst: Medienkanal
und innere Zeit, in: Zeitreise. Bilder-Maschinen-Strategien-Réatsel, hg. v. Georg
Christoph Tholen u.a., Basel / Frankfurt a. M. 1993, S. 343-354; ders., Von der
Utopie des Films zur Theorie der Video-Kunst: Gibt es Fortschritt in der Bilder-
welt?, in: Medien. Kunst. Passagen, Heft 3/92, S. 72-87; ders., Immer anderswo?
Kunst und Imagination im Zeitalter von Telemaschinen, in: Medien. Kunst. Pas-
sagen, Wien, 4/92, S. 44-55; ders., Medientheorie und -technologie als Provoka-
tion gegenwirtiger Asthetiken, in: Wahrnehmung von Gegenwart, hg. v. Jérg
Huber, Basel/ Frankfurt a. M. 1992, S. 169-188; ders., Foto-Theorie und Techno-
Imagination; in: Photo-Media. hg. v. Hans Ulrich Reck, in: EIKON. Internationale
Zeitschrift fir Photographie und Medienkunst, 9/1994, S. 7-17.
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Bemerkenswert an der Argumentation Warnkes, der sein Plidoyer fiir sinn-
liche Argumentation im Herzen der Menschen auch schon mit der Behaup-
tung untermalt hat, man habe eine Ausstellung ,Picasso nach Guernica® so
zu interpretieren, dafl ,,jene dramatische Zisur, die der Name bezeichnet,
auch gleichsam ein fruchtbarer Moment gewesen ist“, da die Erinnerung sich
entlastet fiihle, ,wenn sie gezeigt bekommt, dafl jedenfalls nach Guernica
das Kunstleben weitergegangen ist“23 — frappant am Plidoyer Warnkes ist
vor allem die im Namen moralischer Dimensionierung gegen Medientheo-
rie ausgespielte Territorialbehauptung, soziale Erfahrung komme durch hand-
greiflich sinnenfihiges Erleben zur Wahrheit ihrer Gegenstinde. Wogegen
die Rede von der ‘Telekratie’ doch etwas ganz anderes gelehrt hat, nimlich
die allein in Parametern von Bildkritik faflbare Dualitit von propositionaler
Gegenstandsreferenz und visueller Autonomie, durch welche die Witklich-
keitsbehauptung hervorragend als isthetischer Effekt fiir eine dezisionisti-
sche technische Massenkommunikation erzwungen wird. Die an deutschna-
tionale Standpunkte gemahnende Entschuldungssehnsucht des prominenten
Kunsthistorikers, der mit dem Ausstellungstitel ‘Nach Guernica’ das Verspre-
chen verbindet, ,daf es um Schuld nicht eigentlich gehen soll, sondern
darum, daf es danach noch zu einer fruchtbaren, erfiillten Produktivitit
gekommen ist“%4, plidiert nicht zufillig fiir eine medientheoretische Abkehr
der Kunstgeschichte. In ihr scheint ihm offenbar eine visuelle Immunitit
vorab moralisch geregelter Weltsichten auf, die den Vorteil hat, blof redu-
zierte Komplexititsgrade aufzuweisen.

10.

Gegen das Selbst-Entsetzen dekretierter Schuld-Miidigkeit helfen weder
Analyse noch Polemik. Bleibt die fragile und auch bezweifelte Insistenz des
Erinnerns. Kunstgeschichte ist unvermeidlicherweise immer schon Medien- -
theorie gewesen. Dieser Sachverhalt ist ins historische Selbstbewuf3tsein der
Disziplin als meta-theoretische Perspektive ihrer Intentionalititsfihigkeit zu
heben. Ich schliefe mit einigen nicht nur definitorisch gemeinten Klirungs-
vorschligen zu den Themen Techno—Imaginatioh (i), Erkenntnistheorie der
Medien (ii), Medienbegriff (iii), Medium als Regelmodell der Machtvertei-
lung (iv). Damit sei der Umkreis des eingangs beanspruchten Fokus’ wenigs-
tens perspektivisch skizziert.?

@

Die Gestaltung des Bildschirms ist nicht nur ein Design des ‘interface’,
sondern Einrichtung von Weltwirklichkeit in genau dem Sinne, in dem
Wir zur symbolischen Kommunikation iiber eine Welt gezwungen sind,
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deren Ansichtigkeit und Begreiflichkeit sich uns lingst entzogen hat. Bedeu-
tung ist dann nicht mehr Referenz oder Codierung subjektiver Intentiona-
litdt, sondern eine Erzeugung spezifischer Wirkungen. In den verschiedenen,
auf Heterotopologie hin angelegten Rhetoriken des Bildschirms trite die
Kunst in die Phase einer experimentellen Theorieerkundung des gesamten
asthetischen Feldes ein. Die Benennbarkeit der Dinge und das semiotische
Universum von sukzessiven Bedeutungsverinderungen durch Montage schaf-
fen vielgliedrige Beziige zwischen Bild und Text, Text und Text, Bild und
Begriff, Begriff und Text, Bild und Bild: Zeitspriinge als Bedeutungsriume.

(i)

Untersuchung der Kognitionsleistungen. Medien erzeugen und bestim-
men Metaphysiken, ihre Orte und Geltung: Selektion von Haltungen und
Erzeugung von Sachverhalten reprisentieren die Reduktion des Fremden auf
das Eigene, garantieren tendenziell Reibungslosigkeit der Assimilierung des
Fremden. Letztbegriindung durch Eliminierung von Alternativen markiert
den theologischen Brennpunkt der Medientechnik: Regentschaft iiber Zeit-
Ressourcen, symboltheoretische Mangel-Verwaltung, deren Objekt selbst-
erzeug ist. Die kollektiv verbindliche Metaphernwelt als Schematismus und
Zeit-Selektion.

(iii)

Kulturgeschichte 1t sich typisieren nach dem Gebrauch der Sinne, den
Hierarchien, die unter ihnen gebildet werden. Als Medien knnen diejeni-
gen Groflen gelten, die einem gegebenen Gebrauch der Sinne modellierend
entgegentreten, andere Dominanzen vorschlagen, bestimmte Kanile bevor-
zugen, einzelne Zeichensysteme als spezifische Deutungen durchsetzen wol-
len. Die Marginalisierung spezifischer Erfahrungen rechnet zu den natiirli-
chen Mechanismen der Kultur- als Mediengeschichte. Die Modellierung des
Sinnengebrauchs ist immer wieder kolonialisierenden Tendenzen, einer ma-
jorisierenden Zentralisierung partieller Interpretamente ausgesetzt, die Kon-
kurrenzen auszuschalten trachten. Jede intersubjektiv realisierte und extern
vergegenstindlichte Symbolisierung, deren modellgebende Zeichensysteme
von der Encodierung der Signifikanten jederzeit nach kommunikationstheo-
retischen Regeln unterschieden werden kénnen, darf als ‘Medium’ gelten.
Das hief8 frither Darstellung, beileibe nicht blo im Sinne von antiker Biih-
ne und Mimesis, sondern, grundsitzlicher, im Sinne der jederzeit moglichen
Unterscheidung der sachlich verbundenen Komponenten von Darstellung,
Darstellungsraum, Dargestelltem und Projektions-Raum des Darstellens.
Wenn sich Vorstellungen so simulieren lassen, daf ‘Sinn’, ‘Bedeutung’, ‘Per-
son’ als Leistungen funktionaler Schematisierung erscheinen, dann kann
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jede verdinglichte Auffassung von Zeit” als Fetischismus der Sprache gelesen
werden, der die funktionalen und organischen Bedingungen des Subjekts
ausklammert. Alltagsisthetik, symbolisches Handeln und Kunstgeschichte,
ihre Methoden und ihre Gegenstinde, situieren sich innerhalb solcher me-
dialen Einwirkungen.

(iv)

Der Begriff des Mediums sollte nicht einseitig auf Mediatisierungsleis-
tungen der industriellen Technikgesellschaft oder gar der elektronischen
Massenkommunikationsindustrie eingeschrinkt werden. Unter ,,Medium®
kann unter anthropologischer und ethnomethodologischer Perspektive das
Regelmodell der Machtverteilung innerhalb einer Sozietit verstanden wer-
den. Medien leisten dann Inegalititsakzeptanz und eine dynamisierende
Ungleichheit unter den Gesellschaftsmitgliedern — eine Situation, welche die
heutige Medienrealitit und theoretische Hegemonieanspriiche miterkliren
kénnte, weil ja doch erklirungsbediirftig bleibt, weshalb, im Blick auf das
Beispiel der televisuellen Apparate, eine Informationsaristokratie und eine
dramaturgisch-rhetorische Oligarchie das Souverinititsrecht eines die Demo-
kratie reprisentierenden Meinungsmonopols sollen verwalten konnen. Unter
»Medium“ kann demnach ein doppeltes verstanden werden: die Herausbil-
dung eines Interpretationsmodells der sozial relevanten Wirklichkeit (d. h.
die Differenzierung der sozialen aus kontextuellen Wirklichkeiten) und die
Etablierung einer mythologisch oder verfahrenstechnisch-rational abgeleite-
ten Machtverteilung innerhalb der Gesellschaft. Das gilt nicht nur fiir die
eigene Historik der Kunstgeschichte, sondern auch fiir die Wirkungsge-
schichte ihrer Intentionalitit, vor deren Hintergrund sie ihre Aussagen iiber
Bildreflexion an die Machtinstanzen moralisch-allegorischer Symbolmani-
pulation und Wirklichkeitsdeutung richtet. Und sie tut dies weiterhin kei-
neswegs verschimt.
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1 Zu den sozialen und kunsttheoretischen Hintergriinden sowie zur Aktualitat des
Paragone-Modelles im Zeitalter technischer Medien siehe Reck (1991 al.
2 Vgl. Belting (1990}, Belting [1995].
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Bildende Kiinste, eine Mediengeschichte

1. Medien und Regeln

Bilder sind biologisch weder veretb- noch speicherbar. Sie sind kiinstli-
che Produkte einer absichtsvollen Herstellung und werden in unterschiedli-
chen Vorgingen im Gehirn zu Gegenstinden der Wahrnehmung, zuweilen
auch zu einem Anreiz fiir Vorstellungen. Sie erdffnen sich im lebendigen
Vollzug oder bewihren sich in Automatismen, bleiben in diesem Falle also
unbewuflt. Aus solchen einfachen, naturgeschichtlichen Tatsachen leitet sich
ab, daf Bilder nur kulturell gespeichert werden kénnen. Kulturelle Speicher
sind immer technisch geformt, auch wenn sie nicht aus Apparaten bestehen,
sondern in rhetorischen Merkfiguren oder, als lebendig Archive, in Erzih-
lungen. Immer geht es dabei um die bestmégliche Stabilisierung von Traditi-
onen. Individuell oder kollektiv entwickelte visuelle Formen — Sichtweisen,
Darstellungen, Bilder der Vorstellungskraft, spezifische Erwartungen, Ritua-
lisierung des Bildergebrauchs — kénnen nur iiber verbindliche kulturelle
Zeichengebungen tiberliefert werden. Umgekehrt kann der dafiir entschei-
dende Speicher insoweit Kultur genannt werden, als Kultur der einzige
Bereich ist, in dem individuell erworbene Leistungen mittels medialer Ver-
gegenstindlichung an nachfolgende Generationen weitergegeben werden
kénnen.

Medium der Bilder sind ganz allgemein imaginire und soziale Geflechte von
Regeln. Dazu rechnen die Speicher- und Ubermittlungsmedien ebenso wie
die Ausbildung eines Diskurses, in dem bildende Kunst im Unterschied zu
technischen Bildern oder den ‘mechanischen Kiinsten’ als eine Leistung eige-
ner Art herausgehoben wird!. Bilder im Sinne einer mediatisierenden Form
sind Instrumente kollektiver Erinnerung. Als Artefakte, kiinstliche Gebilde,
sind sie von Menschen mit Hilfe stofflich wirksamer, physikalisch grundier-
ter Medien erzeugt. Die Erzeugungs- und Vermittlungsregeln sind festgelegt.
Das gilt auch fiir kiinstlerische Kommunikationsformen vor der Entstehung
der modernen Kunst, der einzigen bisher bekannten autonomen Kunstform.?
So ist beispielsweise im Mittelalter die Festlegung verbindlicher Gestaltungs-
regeln fiir Architekrur, Portalsplastik und Apsis-Bilder eine bewuf3t eingesetzte,
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theologisch kontrollierte massenmediale Strategie zur Kontrolle der Einbil-
dungskraft. Bilder als Medien sind nie zu trennen von der Verkérperung der
dufleren Beziige der Bilder. Das Imaginire ist ein mediales Kommunikations-
system, das Stoffe und Energie braucht. Die reine innere Vision ist deshalb
aus den medientheoretischen Uberlegungen der Bilder ebenso auszuschlieflen
wie die Auffassung vom Genie, die seit der Romantik mit der Denkfigur
geheimnisvoll verschlossener, undurchdringlicher Gabe und Intuition alles
Mediale aus der bildenden Kunst ausgrenzt. Medialisierung bewirkt unwei-
gerlich Durchsichtigkeit, Einsehbarkeit. Die Durchsetzung von gleichblei-
benden Bildern in einer verbindlichen visuellen Kommunikation ermdglicht
die Gleichférmigkeit des Bewufitseins mittels einer iiber weite Riume aus-
gedehnten Gleichzeitigkeit der Inhalte. Thre mediale Leistung ist die Aner-
kennung der Gleichheit durch Mustervorgaben. Bilder sind Instrumente der
Vermittlung von Fernanwesenheit durch Festlegung der fiir eine ganze Kul-
tur bedeutsamen symbolischen Inhalte. Diese werden durch visuelle Unter-
weisung, medial, eingeiibt. Die Stofflichkeit und Verinderbarkeit der Medien
ist eine blof technische Rahmenbedingung und verweist immer auf eine die
christliche Heilsgeschichte nie erreichende Witklichkeit des Irdischen. Medien
sind in der christlichen Imaginations- als Medienpolitik Funktionalisierun-
gen des Visuellen im Sinne einer Ausblendung der Affektreize zugunsten
einer ge-haltvollen symbolischen Anbindung des visuellen Scheins an kogni-
tive Kenntnisse: die Deutungsmuster der Welt benutzen das Medium des
Bildes, um die intrinsischen Ambivalenzen des Bildes zu kontrollieren, das
nur ontogenetisch erworben werden kann, dessen Referentialititen jedoch
als kollektive Konfirmierung gelesen werden miissen. Die Méglichkeit affek-
tiv wirksamer Bilder ist in der Entwicklungsgeschichte der Kultur nur inso-
fern an Medien gebunden, als die wesentlichen Merkmale einer notwendig
diffusen Wirkung im Bild auch wirklich regelhaft diffus gehalten werden
miissen. Affektbilder wie generell visuelle Artefakte sind ohne komplizierte
Lernprozesse nicht entwickel- oder einsetzbar. Bildwirkungen sind Leistun-
gen der Mediatisierung innerhalb des kiinstlerischen Prozesses. Nur in dieser
Hinsicht kann die Rede vom ‘Bild als Medium’ benutzt werden, die ansons-
ten nichts besagt aufler eine Hoffnung, das Bild sei gerade kein Medium, da

3 Diese Haltung ist bei einigen Leitfiguren einer Kunstgeschichte populér, die tiber
die spezifische Anschaulichkeit und phanomenale Evidenzen, d. h. auferhalb einer
erkenntnis- oder wissenschaftstheoretischen Begriindung der eigenen Theorie-
bildungen, das Bild als abgeschlossene Totalitat, anti-medial, vorab festsetzt, um
dann in seinen Eigenschaften, scheinbar empirisch, vermeintlich substantielle
oder essentialistische Resistenzen gegen eine Mediatisierung des Bildes aus-
machen zu kénnen; ich verweise fir diesen Zusammenhang auf die einschldgige
Publikation: Boehm [1994), hier: S. 29-36.

4 Vgl. Bredekamp {1993 al; Bredekamp (1993 b).
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nimlich unvergleichlich und durch nichts auflerhalb seiner selbst zu benen-
nen.3

Medial entscheidend sind demgegeniiber die Erzeugungsregeln der Bilder —
die durch Schulung und rhetorische Disziplinierung von Mimesis wie Poiesis
erreichbare Isotopie von Darstellung und Rezeption —, aber nicht die tech-
nische Mediatisierung des Medientransportes. Regeln des Bilderherstellens
und Kunstgeschichte sind verbindliche Medien des Bildes selber. Ob diese
Mediatisicrung durch Maschinen erméglicht und iibertragen wird, ist se-
kundir. Kunstgeschichte als Medium des Bildes ist eine Rekonstruktion der
visuellen Leistungen der bildenden Kiinste, mit einer entscheidenden Zisur:
ergriff die erst im 19. Jahrhundert durchgesetzte akademische Institutiona-
lisierung einen integrationistischen Ansatz, der eine szientistische Spiegelung
ihres Lieblingsthemas, die szientistische Renaissance, war, so ist das Medium
der Kunstgeschichtsschreibung im Hinblick auf die Differenzierungspro-
zesse der Gesellschaft seit dem 18. Jahrhundert und v. a. gegeniiber den tech-
nischen Reproduzierbarkeiten der Bilder immer segregierender und exklusi-
ver geworden. Ihr Anspruch an eine genuin wissenschaftliche Kunst trite
hinter normativen Liuterungen der individuell heterogenen Kunstpraktiken
zuriick, deren Artikulation auf handwerkliche Eigenheiten, Maniera und
Stil, reduziert werden und insofern, in kontra-kompensatorischer Anstren-
gung, einen systematischen Sinn-Aufbesserungsanspruch fiir die aus der
Hierarchie relevanter Aktivititen strukurell ausgeschlossene Kunst stellen.

2. Medium und Form

Aktueller systemtheoretischer Anregung zufolge gilt als Medium die
jeweils lockere Koppelung von Elementen eines spezifischen Bereichs, als
Form die jeweils signifikante und enge Koppelung. Fiir die — natiirlich auf
der Kontrastfolie des neuzeitlich-europaischen Kunst-Konzeptes instrumen-
talisierten — medialen Anspriiche von visueller Referenz und Darstellung sei
im folgenden unter ‘Medium’ die systemtheoretisch enge Koppelung der
Elemente als Form verstanden. Die Gegebenheit der Lichtwellen als ‘Me-
diun?’, die komponierende Flichendifferenzierung mittels Farben und Linien
als ‘Form’ zu bezeichnen, macht keinen Sinn. Das ist an der Doppelung
des Wortgebrauchs ‘Bild’ zu iiberpriifen: Bild als struktureller Sachverhalt
ist ein Medium, Bilder als einzelne und signifikante existieren nur kraft Ver-
weises auf Formen. Dennoch kann das, was als Medium ‘Bild’ gilt, nicht aus
der Fiille der einzelnen Bilder induktiv destilliert werden. Unter ‘Bild’ ist
hier immer die enge Koppelung derjenigen Elemente als Medium/Form zu ver-
stehen, zu der sich bestimmre Referenzen, Interpretationen und Anschaulich-
keitsbehauptungcn als fiir kollektive Identitit und Wirklichkeits-Deutungen
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substantielle Darstellungen zusammenfiigen. Das Bild ist identisch mit dem
Medium, in dem seine formbestimmenden Elemente organisiert werden. Es
ist ein Raum, der gekennzeichnet ist durch Unterscheidungen. Die Markie-
rung in einem unmarkierten Raum ist wegen des gestaltpsychologisch kon-
figurierten Dichtegrades des Bildes nicht als eine Abspaltung eines Beobach-
tungsraums von einem vorausgesetzten Anlehnungskontext zu verstehen,
der gegeniiber den Funktionsregeln extern bliebe. Auch geht es nicht um die
kohirente Formung unverbundener Elemente oder um die Absetzung einer
systembezogenen Funktionslogik von einer Umgebung oder Umwelt. Die
Markierung des Unterscheidens ist untrennbar nicht nur mit den medialen
Voraussetzungen, sondern auch mit der Form verbunden. Das macht den
Bildraum aus. Ein Bild ist ein Prozessieren unzihliger Unterscheidungen,
beginnend mit einer Markierung im unmarkierten Raum, die eine grundle-
gende Differenz bezeichnet. Jede Distinktion ist in diesem Prozef formali-
sierbar als eine Unterscheidung, welche einen Raum abspaltet. Die Form der
Unterscheidung kann als dieser abgespaltene Raum mitsamt seinem Inhale
definiert werden.? Insofern ist unter ‘Bild’ immer der Prozef einer Mediati-
sierung der Darstellungen und der Differenzierung von Medien visueller
Kommunikation zu verstehen. Bildende Kiinste sind ein historisch besonders
organisierter und spezifisch geregelter Teil der visuellen Kommunikation.
Das bestimmende Merkmal ist ein doppeltes. Unter ‘bildender Kunst’ ist,
mindestens bis zur Schwelle maschineller Bildtechnologien, zum Unter-
schied von darstellender Kunst eine Raumkunst gemeint, die nicht dyna-
misch-sequentiell, sondern topographisch-strukturell entfaltet wird.6 Zwar
haben verschiedene Sparten daran teil — mindestens Malerei, Bildhauerei
und Architekeur sowie deren genetische und konzeptuelle Instrumente: Skizze,
concetto, bozzetto, Zeichnung —, entscheidend ist jedoch der durch einen
sozialen Diskurs und eine regelgeformte Semantik definierte Status: ‘Kunst
ist ein dsthetisches Leitsystem mit hoher Intensititserwartung und hoch-
codierten intellektuellen Anlehnungskontexten, in denen ein urspriinglich
mythologisches Bildergut bereits als disziplinierender Text fiir eine zivilisato-

5 Vgl. Brown (1969); Baecker [1993), S. 44 ff.

4 Dazu in unterschiedlicher Akzentuierung die semiotischen Analysen von Lessing
und Shapiro [1970], S. 487-501, sowie die Untersuchung von Butor, der in der Sig-
natur des Kiinstlers die bisher letzte attributive Spur eines als Topographie der
Heiligen organisierten Bildraums sieht.

7 Vgl. Mukarovsky (1974}, S. 31-65; Mukarovsky (1989, S. 139-172; die systemtheo-
retisch strapazierte Selbstreferentialitdt, der gemaB Kunst nur bearbeitet, was
Kunst erzeugt, verbleibt innerhalb des spezifisch asthetischen Funktions-Dispo-
sitivs, ohne zu bemerken, daB gerade diese intrinsische Regulierung der imagina-
ren Dispositive die Kommunikationsrhetorik der Beziige auf soziales Bewuf3t-
sein und Mentalitsten als den entscheidenden medialen Aspekt einschlieft. Vgl.
Luhmann (1994).
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tisch nutzbare Moral verarbeitet worden ist. Mit diesem Textkorpus als regel-
haft generierbare Bilderwelt entsteht in der Epoche der Renaissance typi-
scherweise das, was wir iiberhaupt ‘Kunst’ nennen: ein Darstellungssystem
eigener Art, das sich durch die spezifisch imaginire Modellierung der gesamten
sozialen Tatbestinde auszeichnet und das demnach gerade in seiner Autono-
mie auf die Bestinde des KollektivbewuRtseins ausgerichtet ist.” Entschei-
dendes Merkmal fiir die ‘bildenden Kiinste’ ist eine spezifische Regulierung
des Imaginiren — verstanden als ein Medium sozial gebundener, intentional
kontrollierter Symbolbildung. Die von Hegel erstmals auch philosophisch
formulierte Medientheorie der Kunst reduziert den theoretischen Zugang
dagegen auf die stofflichen Eigenheiten und benutzt einen physikalischen
und biologischen Medienbegriff, der, wie wohl bekannt, in vielfiltigen Ver-
istelungen die einschligige Einstellung zu Formen und Materialien als den
genuinsten Medien kiinstlerischer Titigkeit und Gestaltkraft geprigt und
verfestigt hat. Die Funktionalititsbehauptung der ‘guten Form’ oder der
‘Materialgerechtheit’ in Architekeur und Design — von Bauhaus bis zur
Hochschule fiir Gestaltung Ulm — ist ebenso eine Auswirkung davon wie die
gegen Hegels urspriingliche Intention gewendete, apriorische, oft geradezu
religids sich gebirdende Wertung der stofflich-werkenden, der handlichen
Medienaspekte des Kunstprozesses. Diese Auffassung ist bis heute sowohl im
Bereich der Institutionen der Ausbildung wie in denen der Produktion,
Rezeption und Interpretation der Kunst ungebrochen wirksam geblieben als
das entscheidende Leitmodell kiinstlerischer Semantik. Die typologische
Medialisierung der Kunst mit Produktionskonzepten funktionalisiert Kunst
als Residuum eines archaischen, ganzheitlichen Sinnriickhalts gegen eine
technisch instrumentalisierte und segregativ differenzierte Gesellschaftsent-
wicklung — mit je spezifischen Regeln fiir partiell autonome, nimlich selbst-
referentielle Subsysteme —, innerhalb der Kunst als Korrektur-Instanz fiir das
verschwundene Ganze kompensatorisch eingesetzt wird.

3. Bild als Medium

Insofern das Medium der bildenden Kiinste wesentlich die Form des
Bildes ist, ist diese Form generativ wie strukturell in einem starken Sinne
analog mit den sozialwirksamen Kontextregelungen der Kunst. Panofskys
kanonische Methodenaufsitze meinen denn aus diesem Grunde auch, die
referentiell-sinnbildhafte Funktion der Kunst mit den intrinsischen Bedeu-
tungen einer in der Gesellschaft sich verstofflichenden Tendenzen des mensch-
lichen Geistes homolog setzen zu kénnen. Nichts anderes versteht, im Unter-
schied zur dialekrischen Anthropologie seines Lehrers Aby Warburg, Panofsky

unter Ikonologie. Eine ganze Reihe von Untersuchungen hat in einer diesen

219



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

Ansatz differenzierenden Nachfolge im inneren Gefiige von Kunstwerken
die Strukturgleichheit von Bildaussage und gesellschaftlichem Kontext auszu-
machen versucht, ohne auf die marxistische Tradition der Kunstsoziologie®
oder auf eine gattungstypologische ‘Kunstgeschichte der Aufgaben’ zuriick-
greifen zu miissen. Dazu rechnen etwa Settis Analyse von Giorgione, Ginz-
burgs Betrachtungen zu Piero della Francesca, sowie Wittkowers, Kleins und
Gombrichs Untersuchungen zu den Formgesetzen der Renaissancekunst.
Diese gegenstandsreferentiell orientierten Arbeiten bilden den methodischen
Hintergrund fiir zahlreiche, vom provokativen Programm der Futuristen
ausgehende Beschreibungen einer Bildform, die durch Dynamisierung der
Formgesetze oder durch die Technisierung der Produktionsmedien in einen
autonomen syntaktischen Zusammenhang eingegliedert wird. Dazu rechnen
die Arbeiten von Kepes, Gauthier, Kern, Kemp, Bryson, Moholy-Nagy und
Gibson. Sie erginzen die strukrurellen Uberlegungen der Gestaltpsychologie
und ihrer schon friih, parallel zu Piagets genetischer Epistemologie entwik-
kelten konstruktivistischen Wahrnehmungstheorie, die von der selbstorgani-
sierten Aktivierung neuronaler Konfigurationen ausgeht und die sich anbie-
tenden Wahrnehmungsmuster nicht als Abbild einer visuellen Illusion, son-
dern als Aktivierung kognitiver Deutungsschemata erklire. Die syntaktische
Selbstreferentialitit des Bildes erhilt hier im Medium der Neurologie cine
starke, nicht nur die kiinstlerische Imagination, sondern deren naturgeschicht-
liche Grundlage betreffende Begriindung. Aus ihr lassen sich Schliisse ziehen
fiir das Programm der sogenannten konkrete Kunst beispielsweise eines Piet
Mondrian, dessen Bilder nicht mehr als Aquivalente einer sichtbaren Wele
oder gar als Visualisierungen eines gedanklichen Konzeptes zu lesen sind,
sondern als Bilder, die das, was die Bilder reprisentieren sollen, durch die
Aktivierung entsprechender Elemente in der Bildgestaltung selber generie-
ren. Diese Bilder stehen nicht mehr fiir eine Sicht der Welt, sondern bieten
die universalen Kategorien einer auflerkiinstlerischen Referenz — u.a. neoplasti-
sche Kultur, Allgemeinheit, Zuriickdringen der Affekte — als Form des
Bildes selber dar. Das Bild ist ein Medium der selbstreferentiellen, konstruk-
tivistischen Artikulation des Denkens in der Binnenlogik des Erkenntnis-
mediums ‘Bild’. Es meint nicht einen gedanklichen Bezug, sondern fithrt
dessen plastisches Arrangement vor. Allerdings bleibt die Benennbarkeit der
spezifischen Syntax eine Voraussetzung fiir die intrinsische Koppelung der
Repriisentationen an die formalen Bildelemente.
8 Vgl. Hauser [1953), Hauser (1974).
9 Zur perspektivischen Diskussion dieses Jacob Burckhardtschen Programms siehe
Janson (1982).
10 Burckhardt {1985), S. 245-300.

11 Baxandall (1990).
12 Baxandall [1990), S. 34 ff.
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Einer medientheoretischen Perspektive der Imagination — Bild als Form gesell-
schaftlicher Kommunikation — sowie des Imaginiren — Bild als Steuerungs-
medium aller Vorstellungen, die am blinden Fleck gesellschaftlicher Kom-
munikation eine Mentalitit konstituieren — grundsitzlicher verkniipft sind
die Untersuchungen Aby Warburgs und Pierre Francastels. Versucht der eine
eine nicht unproblematische Historisierung der Archetypologie in bezug auf
den Affektraum der Bilder und seine Interferenz mit der Distanzierungskraft
des Denkens in dessen historischen Pendelschligen und Wanderwegen, so
versteht der andere die Genesis einer spezifischen Bildorganisation nicht nur
als Voraussetzung der von der Kunstgeschichte iiber Gebiihr herausgestellten
Ikonographie neuzeitlicher Kunst, sondern auch als strukturelles Medium
einer insgesamt neuen visuellen Sprache. Diese a8t sich, wie schon Burck-
hardt' gezeigt hat, ohne Einbezug der darstellenden Kontexte einer Gesell-
schaft — Gestik, Mimik, Theatralisierung, Ritual, Festivititen — nicht verstehen.
Ahnlich wie Baxandall die Ikonographie der frithneuzeitlichen Kunst in ein
praktisches Verweissystem alltiglichen Handelns stellt — Formen ergeben
sich durch Umrechnungen von Volumina auf translokalen Mirkten, fiir die
entscheidend ist, daf} die Mafsysteme noch nicht normiert worden sind -
und die Bildregie als Ausdruck einer standardisierten rhetorischen Ausbil-
dung der Prediger als der Botschafter eines Massenkommunikationssystems
Kunst nachweist, so geht Francastel davon aus, daf die vermeintlich formale
oder technische Logik der Bilder sich als rhetorisch gehaltvolle Kommuni-
kation innerhalb einer gemeinen Topologie erweist. Die formalen Aspekte
iiberwiegen bloff in einer bestimmten szientistischen Interpretation der
Bilder, wohingegen die massenkulturellen Vorausserzungen der Eingewdh-
nung in eine Tkonographie wegen des hierarchisch-normativen Aufbaus der
gesellschaftlichen Kommunikation unter dem Leitmedium kognitiver Wis-
sensverarbeitung in seiner normativen Bedeutung, nicht aber in seiner fakti-
schen Mach zuriickeritt. Baxandall hat deshalb einsichtigerweise vorgeschla-
gen, die ,,patterns of intention“!! als die in einem Akt der Gestaltung Werk
werdende Verbindung von Problembestimmung einer Kultur, von Problem-
losungsvisionen der Kiinstler und der jeweiligen medialen Konventionen
einer Werkgattung zu bestimmen. An die Stelle einer blof subjektiv von der
Instanz des Autors her gedachten Intentionalitit tritt bei ihm die Ostensivi-
tit einer kiinstlerischen Sprache!?, die zugunsten einer je prisentischen
Konstruktion formwerdender Gestaltung die mechanische Linearitit des
Traditionsbegriffs im Sinne einer Weitergabe und Weiterwirkung von Ein-
fliissen zuriickweist.
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4. Zentralperspektivitit — ein Medienparadigma

Die Medien der bildenden Kunst sind in gewisser Weise die Bilder selbst,
nicht nur die Regelsysteme ihrer Produktion, Distribution, Zirkulation und
Rezeption. Das neuzeitliche Bild ist selber eine aktive Mediatisierung media-
ler Dispositive. Es wirkt seinerseits ein auf materielle Voraussetzungen, den
offentlichen Diskurs und die mentale Reprisentation. Die neue Form der
Kunst ist zu Recht und mit Nachdruck in der Erfindung der Zentralper-
spektive ausgemacht und in ihrer Innovationskraft paradigmartisch bewertet
worden. Allerdings bleiben die kanonischen Wiirdigungen!3 an einer entschei-
denden Schwelle stehen. Das zentralperspektivisch von der Regel der sym-
bol- und zeichenhaften Fliche auf das Modell des als Schnitt durch die
Sehpyramide konstruierten Fensters umgestellte Bild ist in allen funktionalen
Konsequenzen schon damals in einer Weise theoretisch formuliert worden'4,
die sich bewuft vom Formvokabular der ilteren Kunst abgrenzt. Diese Ab-
grenzung entspricht der damals zeitgeschichtlich geschaffenen Diskursse-
mantik, aus der 120 Jahre spiter die erste Geschichtsschreibung der Kunst,
Giorgio Vasaris ‘Vite' {der erste Band erschien 1550, die vollstindige Ausgabe
wurde 1568 realisiert)!, mit stindigem Rekurs auf die Schwellengestalt
Giotto hervorgehen wird. Dieser Zusammenhang ist konstitutiv fiir den
bildwissenschaftlichen Anspruch der Kunst und auch einer bestimmten
Wissenschaftlichkeit ihrer Historiographie. Die drucktechnische Verdffent-
lichung mythologiefihiger Kiinstlerbiographien und die Vermessung eines
orthogonalen und vekroriellen Bildraumes sind zwei Momente einer generell
gewandelten epistemischen Struktur. Die Kunstgeschichte hat diese episte-
mische Struktur im Bild der Zentralperspektive als Rationalisierungsschub
der Bilder in ihrer kiinstlerischen wie aufleckiinstlerischen, beispielsweise
wissenschaftlichen Dimension hoch bewertet. Bilder werden zu Medien einer
aktiven Sikularisierung und damit zu Beispielgebungen fiir eine spitere
mathematische Formulierung des infinitesimalen, homogenen und isotopi-
schen Raumes. Zudem erscheint die Zentralperspektive als Medium eines
mef8baren Formwandels im Verhiltnis von Subjekt und Objeke, Kultur und

13 Panofsky (1985], S. 99-204; Boehm [1969).

14 Alberti (19721,

15 Vgl. Vasari (1983).

16 Wind {1981}

17 Sloterdijk {1993), S. 67 ft,

18 Elias [1969).

19 Vgl. Assmann {1994]; Innis (1950].

20 Vgl. Hocke {1987},

21 Vgl. Reck {1995 bl.

22 Dies die noématische Reprasentationsstruktur der Photographie; siehe dazu
Barthes {1985).
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Natur. Die instrumentierende Gleichformigkeit eines identifizierenden Sehens
und eines niichtern kontinuierenden Blicks ist als Organisationsform des
[llusionsbildes formbestimmend. Die neue Funktionalitit der Bildillusion —
Bilder scheinen natiirlicher auszusehen als die Natur selbst — ist durch den
Distanzgewinn gerechtfertigt. Die Welt wird entzaubert und als Sikularisat
wuriickgedringter Bildmagie legitimiert. Daf8 sich daraus zu einseitige Bilder
der Renaissance als Epoche der Aufklirung, der Geschichtsmichtigkeit, der
grofien welthistorischen Individuen ableiten liefen, macht die formale Dia-
gnose zunichst nicht falsch.!6 Der Distanzierungszuwachs wird nicht allein
als Organisationsprinzip des neuen Bildmediums benutzt — das in seinem
universalen Geltungsanspruch die Nachfolge der imperialen und expansiven
christlichen Bilderpolitik antritt, die eine Medialisierung der Nachrichten-
strome im Hinblick auf eine durch Jenseitsaffirmation koordinierte Welt-
skepsis gewesen ist'’—, sondern im Sinne der Eliasschen Zivilisationstheorie!®
als symbolischer Ausdruck universal gewandelter Subjekt-, Kultur- und
Naturverhiltnisse gedeutet. Die Zentralperspektive ist jedoch nicht nur eine
Neuorganisation des Bildraumes, sie produziert nicht nur eine neue Symbo-
lik des Subjekt-Objekt-Verhiltnisses, ermdglicht nicht nur eine verinderte
Paradigmatik des Bildes und erzwingt nicht allein die Erzeugung neuer Stan-
dards. Sie ist vielmehr auch ein hoherstufigeres Medium fiir die bildnerisch
autonome Aktivierung neuorganisierter Wissensarchive, jener enzyklopidi-
schen Epistemologie der Neuzeit, die auf technische Speicherung abzielr.
Gerade der enzyklopidische Anspruch erzwingt die Einsicht, daf8 die Me-
dientechnologie der frithen Neuzeit partikularistisch funktioniert. National-
sprachen, Buchdruck und Lesekommunikation sind ausgezeichnet durch
endliche Codes mit einer abgeschlossenen Zahl von Elementen.!? Deshalb
setzen die Kiinstler darauf, dafl nur das Bild eine universale ‘lingua franca’
sein kdnne. Die in der Renaissance, erst recht im ManierismusZ’ grassieren-
den Verstrickungen in das Faszinationspotential des Hieroglyphischen bilden
einen duflerst komplexen Hintergrund fiir die viel beschworene, medienstra-
tegisch aber meist negativ besetzte und entsprechend déimonisierte Idolatrie
als kompensatorischer Gegenwelthoffnung des sikularisierten Individuums
in der modernen Massengesellschaft.2! Seit der Beispielhaftigkeit des
Ulusions-Bildes als eines neuen Mediums im Sinne einer ‘Perspektive als
symbolische Form” und dem Akrivierungspotential des Mediums ‘neues
Bild’ ist die Artikulation von Bildern eine unentwegt gesteigerte Mediali-
sierung der visuellen Reprisentationsleistungen ~ dies gilt zumindest bis an
die Schwelle der technischen Reproduzierbarkeit der Bilder und der mit der
Fotografie beginnenden notorisch ‘neuen’ Technologien, die zunehmend
Bilder als Medien speicherbarer Informationen und Kommunikationsakte
betrachten.?2 Die Universalisierung des Bildes hat jedoch, zum Unterschied
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von den Hoffnungen auf eine lingua franca als einer unmittelbaren Encodie-
rung von Gedanken ohne den Umweg iiber partikularistische Sprachen und
Kulturen, nur in bezug auf die kiinstlerische Selbstreferentialitit stattgefun-
den. Fiir die Universalitit der Bildsprache stehen heute die alles andere als
selbstverstindlichen Piktogramme. Fiir die Universalitit der geistigen Pro-
grammanspriiche des Bildes ~ verstanden als einer plastischen Verstoffli-
chung des Denkens — typisch ist eine strukturelle Abkoppelung von Zeichen
und Bedeutung geworden.

5. Die mediale Abkoppelung von Zeichen und Bedeutung
am Beispiel Malewitsch

Moderne Kunst besteht — mindestens in ihren klassisch-europiischen
Konturen bis an die Schwelle von, sachlich, Fluxus und ,nouveau réalisme®
und, zeitlich, der GOer Jahre — in der Darstellung des Nicht-Darstellbaren,
dem Sichtbarmachen des Nicht-Sichtbaren. Das Kunstwerk wird zu einem
Moment im ErfahrungsprozefS der Kunst, welche die ,Bildlosigkeit des Ab-
soluten“?? gewirtigt. Das Werk kann nicht linger als Anschauungsgegen-
stand oder Medium von Reprisentation gelten. Es wird zu einem Ausdruck
problematisierender Erfahrungen, die im Hin-und-Her zwischen Betrachter
und Bild, welches mit seinem stofflichen Aquivalent, dem Kunstwerk und
Bild als Zeichentriger, nicht zusammenfillt, das, was Aussage werden oder
als solche anerkannt werden kénnen soll, erst im Hinblick auf den Abzug
der Signifikate aus den Signifikanten entwickeln. Das Scheitern der Darstel-
lung des Absoluten wird nicht allein zur anstofenden Bewegung des Be-
trachters im Hinblick auf das Bild, sondern zu dessen immanenter Dyna-
mik, die einen Betrachter fiir das Bild sucht, das in diesem seine Aussage
vollendet.?¢ Diese Vollendung der Aussage aus dem Blick eines Betrachters,
den das Bild selber dem Auge leiht, ist das Organisationsprinzip der moder-

23 Picht (1987), S. 74.

24 Das ist das Prinzip des .offenen Kunstwerks", das sich zwar primar im Hinblick
auf neue musikalische Experimente und die .arte informale” der 50er Jahre de-
finiert, das aber eine grundsatzliche Verschiebung im Signifikantensystem meint,
die auf moderne Kunst gerade wegen der paradigmatischen Nichtdarstellbar-
keit und prozessualen Erfahrungsorientiertheit der Kiinste verweist: in der Lite-
ratur seit Mallarmé, Rimbaud und Proust, in der Malerei seit Cézanne, in der
Musik seit Debussy, in der Architektur seit Loos, in der Skulptur seit dem spéten
Rodin. Zum Begriff des ..offenen Kunstwerks” s. Eco [1973].

25 Vgl. von Maur {1980); de la Motte [1990); Zur .écriture” als dem Schnittpunkt des
Konvergierens von Malerei und Musik: Adorno (1978). -

26 Goodman {1973).

27 Kandinsky {1952}, S. 142.

28 Lessing (1988], 5. 104 ff.

29 Picht [1987), 5. 267 ff., 426 ft.
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nen bildnerischen Syntax. Der zunichst restlose — spiter im Namen einer
revolutioniren Asthetik der Macht aus dem Blick der bildnerischen Univer-
salgrammatik wieder riickgingig gemachte — Bruch mit der Bildallegorese,
den Kandinsky in ,,Uber das Geistige in der Kunst* aus Nietzsches Ubermen-
schen, dem individuellen und transzendenzlosen Entwurf des Menschen aus
sich selbst, durch das singulire innere Reich des einzelnen Kiinstlergenius
begriindet hat, fithrt niche allein zum Primat der Bildsyntax und der intrin-
sisch verschlossenen Welt personaler Expressivitit, sondern zu einer Analo-
gisierung aller Kiinste mit dem Modell des musikalischen Prozesses.?3 Denn
nur in ihm gibt es eine prototypische Aufspaltung zwischen der Bedeutung
des ideell konfigurierten Kunstwerks und den medialisierenden Eigenreizen
der spezifischen Syntax, des kiinstlerischen Stoffs. Die innere Geistigkeit, der
innere Klang der Musik, ist zunichst eine Abstraktionsleistung, die mit dem
Medium kompositorischer Notation zu tun hat. Die »allographischen® Kiinste
verfiigen iiber ein allgemeines Notationssystem, welches das Werk als Gegen-
stand seiner sinnlichen Rezeption vom ,autographischen” Akt seiner primi-
ren, gestaltserzenden Hervorbringung trennt.26 Die autographische Malerei
lehnt sich an die allographische Musik deshalb an, weil die Trennung der
Aisthesis als einer selbstbeziiglichen, prozeforientierten und explikativen
Wahrnehmung von der syntaktischen Autonomie der Kunst nicht allein die
Etfahrungsbedingung des kunstinteressierten Rezipienten und die Autono-
mie des Kunstwerks begriinden soll, sondern weil sich hier die juflerst fol-
genreiche Trennung der Zeichen von den Bedeutungen sowohl am Stoff des
Kunstwerks wie am Modell seiner Analysierbarkeit durch eine bis zur Will-
kiirlichkeit frei werdende Rezeption ausarbeiten 1388t — als eine die traditio-
nelle Kunstgeschichtsschreibung, die sich ginzlich der Metapher der rium-
lichen Topographie verschrieben hat, problematisierende Uberfithrung des
Riumlichen ins Zeitliche. Der Bruch mit der Vorstellung einer Bildtopogra-
phie ist der Bruch mit der Allegorese iiberhaupt. Die Musikalitit und damit
die Aufspaltung in eine Autographie der inneren Konfiguration — deren
Technik Kandinsky als Bildtypus und Zeichenverfahren unter dem Titel der
lmprovisation® beschrieben hat?” — und eine Allographie der syntaktischen
Rezeption aufgesprengter, entzogener, verweigerter und unsichtbar gemach-
ter Signifikanten belegen das prototypisch musikalische Verfahren der mo-
dernen Kunst und eine wirklich innovative Paradigmatik der bildenden Kunst
als, entgegen Lessing?8, nicht mehr Raum-, sondern Zeitkunst.?’ In direkeer
Zeitgenossenschaft zur konzeptuellen Erneuerung des expressionistischen
Formimpulses, der vehement auf diese Aufspaltung hingearbeiter hatte, no-
tierte Ernst Bloch:
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oo das vein Malerische, das wiedergefunden zu haben den unklaren Stolz
vieler Impressionisten bildete, tritt vor dem Zwang zur Aussage notwendig
zuriick”.30 ‘

Die Entkoppelung von Zeichen und Bedeutung, Syntax und Aussage, bild-
netischer Universalgrammatik und Reprisentation resultiert aus der Intensi-
vierung einer Farbgebung, welche nunmehr im Dienst eines apodiktischen
Subjekts steht. Die Farbe wird dramatisiert. Analog dazu wird die Bilderzih-
lung eine dramatische Erzihlung. Dramaturgie wie Paradigmatik der Bilder
verschieben sich auf Musikalitic. Der Raum wird verzeitlicht, Bedeutung
entspringt dem Prozef des Sich-Einlassens auf die Gehalte des Kunstwerkes,
nicht mehr der Topographie der Motive, lkonographien und Symbole. Der
Ton wird innerlich, der Klang der Bilder entwirft sich als Zeitreise in die
Gespanntheit einer aufbrechen wollenden Seele. Kontemplation ist den Bil-
dern nicht mehr angemessen.

» Wenn aber das, was der Ton sagt, von uns stammt, sofern wir uns hin-
einlegen und mit diesem grossen, makanthropischen Keblkopf sprechen, so
ist das nicht ein Traum, sondern ein fester Seelenving, dem nur deshalb
nichts entspricht, weil ihm dranfen nichts mebr entsprechen kann, und
weil die Musik als innerlich utopische Kunst ither alles empirisch zu Be-
legende im ganzen Umfang binausliegt (...) Die Domestikentiir blofer
Kontemplation ist gesprengt, und ein anderes als das allegorische Symbol
erscheint, wie es menschenfremd, zum mindesten halb aufermenschlich war,
das uns, wenn es ginzlich sichtbar geworden wiire, gleich dem ungemil-
derten Zeus erdriickt, verbrannt hétte, und dessen im Sichtbaren, uns Zuge-
neigten immer noch ungeliste transzendente Unfafbarkeit gerade seinen

Symbolcharakter konstituiert hatte”.3!

Diese Unfaftbarkeit ist das Konstitutionsprinzip moderner Kunst, Syntax und
zugeschriebene Intentionalitit treten bewuft auseinander. Malewitsch enco-
diert seine Bilder {etwa nach 1913) entsprechend auf eine vierfache Weise.
Sie gelten ihm als Beispiele einer neuen Naturanschauung, welche die Inten-
sitit einer energetischen Natur unverstellt, ohne jeden ikonischen Zeichen-
gebrauch, zur Darstellung bringt: die Natur wird im visuellen Energetismus
der reinen Farben zu einer Metapher ihrer selbst. Die suprematistischen

30 Bloch [1964), S. 41.

31 Bloch (1964}, S. 206.

32 Daraus ergibt sich ein prinzipiell und schwerwiegend problematisches Verhalt-
nis von Kunst und Kommunikation. Vgl. Luhmann (1990}, S. 7-45; Luhmann (1991),
S. 65-74.
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Gestaltungsprinzipien treten aus der Natur gerade deshalb direkt hervor, weil
sie keine duflerliche Charakterisierung mehr intendieren, sondern Natur aus
dem Kreationsprozef} des Bildes — einer Analogie, die iiber ihr Analogon nicht
mehr verfiigen kann — hervortreten lassen. Auf einer zweiten Ebene wird
deshalb Kunst Weltschépfung als Weltentwurf des Neuen. Das Paradigma
der Nichtfigiirlichkeit hatte man innerhalb der Kunst durchaus im Hinblick
auf ein Abstrakterwerden der Welt und einen die Denaturierung der sicht-
baren Natur (als ,natura naturata®) vorantreibenden Wissenschaftsbegriff
verstanden. Auf einer dritten Ebene erarbeitet Malewitsch einen sozialrevo-
lutioniren, dsthetiktheoretischen Kontext, der die Bildelemente der Dezent-
rierung mit den anspruchsvollen Technikmetaphern des Fliegens, der Radio-
phonik und mit dem Pathos einer Uberwindung der terrestrischen Bindung
des Menschen auflidt. Auf einer vierten Encodierungsebene schliefSlich wird
dieser neue symbolische Inhalt im Bild des Malers explizit von der Bildform
und den Darstellungsmitteln abgekoppelt. Was dem Betrachter entgegen-
tritt, ist allein noch die Form einer zeitlichen Bewegung;: die Suspendierung
des Raumes als Bedingung des Bildes formuliert die Reprisentation als refle-
xive Struktur der Beziehung des Betrachters zum Bild. Das Bild selber —
Zeichenkonfiguration auf Bildtriger — ist aufferhalb der Erkenntnisleistung
des Betrachters nicht mehr existent. Als so existierendes zeigt das Bild auch
nicht mehr die Semantik einer kiinstlerischen Hoffnung. Im Hinblick auf
Semantik zeigt es {iberhaupt nichts mehr. Der Zusammenbang zwischen
Geistphilosophie, Sozialvevolution, dsthetischer Emanzipation und dem Bild
besteht exakt darin, nicht mebr als Organisation der bildnerischen Mittel zu
fungieren. Der Zusammenhang besteht in der Vergegenwirtigung der Tat-
sache, daf er zerrissen ist und dies bleiben wird. Diese Meta-Reprisentation
wird das herausragende Merkmal der Kunst des 20. Jahrhunderts in allen
Bereichen werden. Sie besagt nichts anderes, als daf8 die Kunst ein semioti-
sches Meta-Explikationsverhiltnis zu sich selber hat.32 Auf der entscheiden-
den, vierten Ebene — der Encodierung als Reflexion des Zusammenhangs
der programmatisch postulierten neuen Inhaltlichkeit mit dem syntaktisch
konfigurierten Zeichenmaterial — wird das Bild nur noch durch seine Be-
grenzung, die Kontextualitit seines Diskurses, die Wahrnehmung seiner
Rezipierbarkeit, durch den Rahmen also, bestimmt. Die wahre, die eigentli-
che Bedeutung ist nicht mehr wahrnehmbar. Das Bild zeigt das Bild selber
als abwesendes, Das Bild ist nicht mehr das Kunstwerk. Bestand vordem
das Kunstwerk in der Objektivierung des Sehens, dann muR jetzt die nicht-
figurative Kunst das Sehen nicht nur inszenieren, sondern Gesichtspunkte
fiir das Sehen des Sehens entwickeln. Da die Bilder nicht mehr zeigen, was
sie meinen, miissen sie ihre Bildlichkeit im Hinblick nicht nur auf das
Zeigen, sondern auf das Bild selber priziser bestimmen. Selbstreflexion
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und Selbstreferentialitit treten an die Stelle von Denotation und Reprisen-
tation. Das Wirkliche ist, was das Bild im Hinblick auf sich selber inszeniert.
Wirklichkeitserfahrung wird — auf einer zusitzlichen Ebene — im Medium
des Bildnerischen dadurch radikalisiert, dafd sich das Bild nicht allein dem
Diskurs des Objektiven entzieht, sondern die Zeigbarkeit seines Bezugs auf
Welt, Wirklichkeit u.d. verweigert. Das Bild wird zum Vollzug seines
Sich-der-Welt-Entziehens. Es lif3t die Reprisentationen leerlaufen. Syntax
und zugeschriebene Intentionalitit, Bildaussage und Referenzbezug, Dar-
stellung und sozialrevolutionirer Impuls treten nicht nur auseinander,
sondern werden in diesem Auseinandertreten erst als aufeinander Bezogenes
erfahrbar. Die wahre und die fiktive Begriindung treten auseinander, erstere ist
im Bild nicht wahrnehmbar. Das Bild kollidiert mit dem Bilderrahmen,
durch den es erst méglich wird und den es dennoch iiberschreitet. Das Bild
ist in dem Mafle da, wie es sich entzieht. Das Bild zeigt sich nur als abwe-
sendes. Die Prisenz des Bildes wird zur Krise seine Form. Die Bildform, im-
mer noch verweisend auf Referentialitit, it die Erwartung der Repri-
sentation leerlaufen. Die Krise des Bildes wird zum paradigmatischen Bild-
theoriemodell der Moderne: der stetigen, unhintergehbaren und ultimativen
Entkoppelung von Zeichen und Bedeutung.?® Kunst reprisentiert nicht
nur nicht mehr das Wirkliche, das Bild reprisentiert auch nicht mehr das
Bild, sondern nur noch eine relationale Erfahrung in der Sukzessivitit der
Zeit. Die Intensivierung der Erfahrung sprengt den Reduktionismus des
Kontemplativen. Kunst wird zu einem wirklich neuen Medium, zur Selbst-
referentialitit der sie konstituierenden Elemente, Verfahren, Ausdriicke,
auch wenn der Ausdruck ,Kunst“ einc zu grofe werkbezogene Kontinuitit
unterstellt.

Wenn wir Bilder wie Malewitschs im Stedelijk-Museum Amsterdam befind-
liches Gemiilde ,,8 rote Rechtecke® von 1915 betrachten, dann ergeben sich
in unserem Kontext eine ganze Reihe von Fragen: Whas ist dargestellt, was hat
der Titel fiir eine Funktion? Ist das Bild die Darstellung von acht roten Recht-
ecken oder sind diese Rechtecke die Mittel, etwas (anderes) auszudriicken?
Malewitschs ,,8 rote Rechtecke® reprisentieren und symbolisieren nichts
mehr aufRerhalb der durch ihre Syntax und die Konzeptualisierung des Titels
angezeigten Elementaritit des im Bild Sichtbaren. Gerade dadurch aber steht
die Syntax nicht mehr fiir eine Semantik. Kunst ist nicht mehr Reprisen-
tation eines Bildes, sondern isthetisches Arrangement zur Intensivierung
von Erfahrungen. Der Prozef§ der Allegorese ist endgiiltig und folgcnreich
zerbrochen. Zunehmend entscheidet iiber Stofflichkeit, Uberlieferung und

33 Das gilt nicht im gestaltpsychologischen, wohl aber im bildtheoretischen Sinne.

Vgl. Arnheim {1978).
34 Vgl. zum Projekt einer Universal Image Company: Nagel (1994), Nagel (1995).
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Bestand des Werkes der diskursive und rezeptionsisthetische Kontext. Eben
dies erzwingt eine intensive Medialisierung der kiinstlerischen Arbeit und
bildet im Zusammenspiel von Kunst, Bild-Invention, visueller Kultur und
Bild-Rezeption den alles iiberformenden Medien-Zusammenhang fiir die
bildenden Kiinste.

6. Die selektive Visualisierung der Welt und die
Schematisierung des Bildes — Uberlegungen zu einer
Theorie des visuellen samplings

Kein Fantasie-Szenario, sondern Tatsache: Bill Gates, Griinder von ‘Micro-
soft’, kauft im Februar 1995 iiber eine Tochtergesellschaft namens ‘Continu-
um’ die elektronischen Verwertungsrechte von einigen der bedeutendsten
Kunstsammlungen der Welt, u. a. der Londoner National Gallery, der
Barnes Collection und aller staatlichen russischen Museen. Zukiufe sind
vorgesehen. Die Kunstwerke werden digitalisiert und auf CD-ROM kom-
merziell verfiighar. Gates fiihrt die Nutzung der fiir etwa 50 Pfund erhileli-
chen CD-ROMs — die erste der ‘Microsoft Art Gallery-Serie enthilt den
Gemildebestand der National Gallery — selber vor. In die Winde seines
Hauses sind Monitore eingelassen, auf denen, in einer den bisherigen Repro-
duktionsverfahren entschieden iiberlegenen HDTV-Qualitit, je nach Wunsch
des Hausherrn Gemilde von Rembrandt, Matisse oder Picasso erscheinen.
Die Verwendung von Bildern, die nur noch unspezifische digitale Daten-
sitze sind, nimmt heute stetig zu. Parallel dazu werden die Reproduktions-
formen der Bilder juristisch und 8konomisch eingeschrinkt. Wieweit das
bisherige Recht auf Bild-Zitation weiter Geltung haben wird, ist bis heute
offen, tendenziell zeichnet sich aber selbst fiir den Wissenschaftsbetrieb eine
Verschirfung ab. Sicher ist auch die Intensivierung der Uberwachung der
Bildnutzungen. Der sich abzeichnende ExzeR einer wiederum digitalisierten,
iiber neue Scanner, Kopierer und Kreditkartensysteme als automatische
Nurzungserkennung und -abbuchung funktionierenden Bildkontrolle34 ver-
lduft sichtlich paradox zu den distributiven Versprechen einer telematisch
totalisierten Fernanwesenheit virtuell unbeschrinkter Archive mittels instan-
tnisierter Abrufbarkeiten von allem jeder Zeit iiberall zu den gleichen Kon-
ditionen. Gewif8 handelt es sich im Hinblick auf digirale Daten, die als
Erscheinungsbilder auf Interfaces generiert werden, nicht mehr um das, was,
8enau besehen, ‘Bild’ heiffen kann. Die telematisch ermdglichte Prisenz von
als Ereignisse reprisentierten visuellen Reizfiguren wird in den nichsten Jah-
fen einen gesteigerten Aufschwung erfahren. Die touch screens der Kunst-
vermittlung, ihre Video-Kataloge, die notorischen Gimmick- und Souvenir-
Shops in Museen, die zu technischen Reproduktionsagenturen der museali-
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sierten Bestinde werden, haben im Namen optimierter Kunstvermittlung
einer Entwicklung zugearbeitet, die uniibersehbare Probleme fiir eine Neu-
bewertung des Bildmediums und der Rechtssituation erzeugen wird. Da es
sich zum einen um den Status der authentischen Schépfung, zum anderen
um die Substanz der Urheberschaft handelt, sind die bildtheoretischen Pro-
bleme der neuen Technologien mit Aufschlufd fiir die sthetische Incerpreta-
tion durchaus juristisch behandelbar. Das Marburger Bildarchiv, die Bildplatte,
digitalisierbare Iconclass-Systeme und die kiinstlich auf Nichtmanipulier-
barkeit verpflichteten CD-"Read Only Memories’ indizieren deutlich die
Probleme einer technologisch veralteten Autorschaft und die Eigendynamik
der synthetischen Darstellungssysteme, die eine neue, artifizielle Ebene bild-
theoretischer Problemerérterung erzwingen. Die formalen Beziige zu be-
stimmten Experimenten im Umfeld der kiinstlerischen Arbeit von Georges
Seurat, Paul Signac sowie der Physiologie von Hermann von Helmholtz lie-
gen auf der Hand: das Bild wird zum Endzustand eines Dispersions- und
Abtastungsprozesses. Das Bild reprisentiert, was seinen Denotationsabsichten
einmal zugrundegelegen hat: ein Verfahren der visuellen Analogisierung von
visueller Prisenz und denotierter Bildreferenz. Das Bild wird zu einer Art
Musterschutz der Prisenz von Erscheinungsbildern und verschwindet ideal-
typisch als letztbeglaubigende Matrix in der Multiplikation identischer Re-
plikate. Das gilt natiirlich nur fiir die vordigitalen Bilder. Da Kunst in kei-
nem Falle auf die Verwendung irgend einer bestimmten Herstellungstechnik,
auf ein Material oder eine Gegenstandsreferenz eingeschrinke werden kann,
ist das Kriterium fiir das, was Kunst ist, ebenfalls in keiner Weise auf diese
Spezifika hin zu definieren. Analog zu den Experimenten Taylors, Gastjeffs
und Fords,3 die iiber den Weg der Chronophotographie Eingang zunichst
in die Tkonographie der bildenden Kiinste, dann in das Bildmodell der Selbst-
referentialitit einer neuen visuellen Grammatik und in die Intertextualitdt
eines technisch verschalteten Sinnes-Verbundes im Kontext der europiischen
Konstruktivismen gefunden und zuletzt zu einem neuen Paradigma der Funk-
tion und Gestalt von Kunst in neuen prisentischen Kontexten gefiihrt haben,
analog zu solchen technischen Innovationen werden virtuelle Realititen,
Bildsimulationen und Szenarien digjtaler Interaktivitit ,eines Tages zum Ent-
stehen einer neuen Kunstform fiithren, wie die Bithnenmalerei im antiken
Griechenland und Brunelleschis Experiment zu Anfang des 15. Jahrhun-

35 Zum handlungsanalytischen frame-work solcher in Technologie eingeschriebe-
nen Medien sozialer Kommunikation und symbolischer Darstellung vgl. Liischer
(1988].

36 Gombrich (1994}, S. 91; weshalb Kultur mit Medien nicht identisch ist begriindet
Schmidt [1994).

37 Vgl. Kittler [1987), 5. 235 if.; Kittler (1993).
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derts“.36 Trotz der zuweilen einsichtigen Verengung des Medienbegriffs auf
das technische Medium und der sich daraus ergebenden oder darin voraus-
gesetzten Konsequenz, Mediengeschichte als Technikgeschichte, Programme
als Maschinen zu schreiben7, 138t sich das Imaginire nicht auf die techni-
schen Voraussetzungen der symbolischen Speichermedien reduzieren. Was
die kiinstlerische Behauptung digitaler Bilder, telematischer Kommunika-
tionsprozesse oder apparativer Installationen sein wird, hingt weiterhin pri-
mir von der sozialen Regulierung der Semantik ‘Kunst’ im Geflecht der
Institutionen und Diskurse ab. Der Grund dafiir ist, daf} technische Imple-
mentierungen medialer Funktionen sich auch in das Symbolische und Ima-
ginire einschreiben. Andernfalls hitten sie keine ausreichend motivierende
und aktivierende Kraft fiir die Neuorganisation von Handlungs- und Kom-
munikationsformen. Das ist kein Plidoyer fiir eine soziologische Funktiona-
lisierung der Kunst ohne ihre phinomenale Prisenz, da in den Diskurs die
Formorganisation ‘Bild’ notwendig im Umfang seiner Autonomie eingeht.
Wie auch immer Perspektiven der Kunst erdrtert werden: die technische
Faktur ist ein Faktor neben anderen und, im Unterschied zur telematischen
Umstrukturierung globaler Kommunikationsverhiltnisse, keineswegs der
dominierende. Eine isthetische Aufbereitung der digitalen Technologie fiir
eine global-prisentische Bildzirkulation — subjektive und disperse Manipu-
lation aller verfiigbaren Archive — wird zunehmend die sequentiellen und
interaktiven Inszenierungsmoglichkeiten benutzen, um den tradierten Bil-
derbestand den narrativen, thetorischen und strukturellen Figuren der tech-
ni-schen Bilderstréme vom Film bis zum integrierten Medienverbund
namens ‘Computer auszusetzen. Die Digitalisierung der Bilder wird nach
denselben Algorithmen organisiert werden wie irgendein Archiv. Wieweit
das Kunst determiniert, einschrinke oder fordert, braucht hier nicht erbreert
zu werden,

Die juristischen Uberlegungen eines kategorialen und kategorischen Kul-
turwandels entsprechen den bildtheoretischen. Sie laufen, unabhingig von
der technischen Modellierung von interface, Programm und access im ein-
zelnen, auf eine Globalstrategie hinaus, die als ‘visuelles sampling’ identi-
fiziert werden kann. Visuelles Sampling wird das kiinftig entscheidende Pro-
duktions-Medium der visuellen Kommunikation sein.

Rechiliche Einschitzungen benutzen die gewohnten Hintergrundannahmen
und setzen das sampling deshalb in Relation einerseits zur Atomisierungsten-
denz der Gesellschaft, andererseits zur preismiffigen Steuerung des Systems

Geld.

wDas Sampling einzelner zuvor digital fixierter Tine ist ein seit langer Zeit
bekanntes Beispiel dafiir, daf einzelne Teile eines geschiitzten Gegenstandes
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wirtschafilich gewinnbringend kombiniert werden kinnen, obwobl fedes ein-
zelne von ihnen nicht besonders kreativ, wenig investitionsintensiv und da-

ber zundchst auch kaum schijrzenswert erscheint”, 38

Generell ist der juristische Tenor der, daf8 das Urheberrecht auch in einer
digitalisierten und vernetzten Welt fortbestehen wird, obwohl angesichts
zunehmender Riickgriffe auf bestehendes, bereits in Datenbanken gespei-
chertes Material die Tendenz zunimmt, dafl in das Endproduk: Bestandteile
eingehen, an denen weder dem Schépfer noch dem Produzenten Rechte zu-
stehen.?? Persdnliche Rechte unterliegen nicht mehr physikalischen Beschrin-
kungen. Exakt an diesem Modell ist aber die juristische Definition von Urhe-
berschaft und Eigentum ausgerichtet worden. Eine schirfere Argumentation
lautet so:

W1t is customary in public policy discussion to ask whether copyright will
survive the new information technologies. 1 think it makes move sense to
ask whether the new information technologies will survive copyright.“*®

Sampling ist in diesem Kontext nur ein Element in einem durch entfaltete und
medial verschaltete Grof3-Technologie erzwungenen Gesamtumbau der beste-
henden, materiellen und semiotischen, sozialen und symbolischen Verhiltnisse:

JArtificial intelligence — or whatever its successor technology is called —
will present a fundamental challenge to copyright as a vehicle for organiz-

ing private investment in creative works".41

Die fritheren Medien waren auf Differenzierung und Veristelungen hin an-
gelegr. Die Digitalisicrung zwingt alle Medien in die Ordnung der Tele-
kommunikation. Dabei handelt es sich um ein mehr oder weniger zentrali-
siertes Netz. Das Urheberrecht wird der offenen Struktur der Nutzung
Rechnung zu tragen haben; zentralistische Regelungen miissen, so eine prag-
matische Forderung, aufgeldst und in einen offenen Marke mit offenen
Zugingen umgeformt werden.?? Eben dies ist jedoch prinzipiell strittig und
nicht immanent entscheidbar, da technologisch fiir alle méglichen Verwen-
dungsformen disponibel.

38 Dreier [1993], hier: S. 744.

39 Dreier (1993), S. 745.

40 Goldstein (1993), S. 4; vgl. auflerdem: Geller (1993].
41 Goldstein [1993), S. 12.

4?2 Geller (1993}, S. 529.
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Strukturell lassen sich die in der juristischen Diskussion relevanten Katego-
rien — Selektivitit, urheberschaftliche Kontrolle, Globalisierung der Repri-
sentationsregeln, von denen juristische Nutzung und kiinstlerische Darstellung
zwei symmetrische Varianten darstellen — leicht auf bildtheoretische Proble-
me kiinstlerischer Medienverwendung iibertragen. Allerdings wundert nicht,
dafl die Konsequenzen einer selektiven Abtastung von Bildern zunichst aus
ciner Analyse des wachsenden Einsatzes genuiner Bild-Identifikations-Leistun-
gen im naturwissenschaftlichen und medizinischen Diagnose-Bereich ge-
wonnen worden sind. Unter dem Titel der ‘thematischen Visualisierung der
Welt’ interpretiert Moles die bildtheoretischen Konsequenzen einer Abwen-
dung vom ikonischen Bild als Steigerung der imaginiren wie symbolischen
Lesbarkeit des Realen durch eine Reduktion von Komplexitit, der jedoch
eine wiederum gesteigerte Komplexitit auf der Ebene der selektiven Zugangs-
weisen zugrunde liegt. So schreiben sich die Speichermedien selber ins Ima-
gindre ein; das Bild gerit damit nicht als Medium, aber als Reprisentation

in die Krise.

»Grundlegend fiir die newe Entwicklung der Bilder ist die strukturale
Idee der Quantifizierung der Bilder in ausgewibhlten Punkten, die von
einem anfinglichen Realen (lkone) aus gewonnen werden. Die einfachste
und naheliegendste Moglichkeit wire die, dafy man alle existierenden
Punkte der Wirklichkeit aufnimmt und vollstindig wiedergibt. Aber
das statistische Denken, das von der Stetigkeit des physischen Universums
ausgebt, legt uns nabe, daf die Wiedergabe der Wirklichkeit sich auch
mit einer Stichprobenauswahl begniigen kinnte: mit der Aufnabme von
weniger Elementen als denjenigen, die dann auch wirklich wiedergegeben
werden. Im endgiiltigen Bild wird die Wirklichkeit mittels einer begrenz-
ten Zabhl von Daten rekonstruiert, sofern man die fehlenden Elemente
aufgrund der bereits bebannten interpolieren kann. Das ist die Idee der
Stichprobenrekonstruktion einer Kurve oder einer Oberfliiche: die Rekon-
Struktion ihrer Grundgesamtheit mittels einiger bekannter Teile. Diese
dee, die der Gipfel des strukturalen Denkens ist, wird die Entwicklung
der Bilder im 21. Jabrbundert bestimmen. Es wird nicht mebr die ‘Licht-
schrift’ im Sinne der klassischen Fotografie geben. Sondern die systema-
tische Zerlegung der Welt und die Rekonstruktion eines Punkt fiir Punkt
stetigen Simulakrums, das nur mebr eine Stichprobenauswab! des zugrun-
de liegenden Wirklichen ist (...) Das blare Denken wird von der Schema-
tisierung des Realen vorangetriehen, denn diese reduziert den itberfliissigen
Reichtum der ‘thematischen Welt’ auf die begrenzte Informationsverar-
beitungsfiibigheit. Die Schematisierung steigert die Lesbarkeit der Welr.
(..) Der Schliisselbegriff ‘Bild’ har zwei Aspekte. Zum einen sind die

233



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

sichtbaren Bilder Robstoff fiir die ‘wissenschaftliche Theorvie', die die
Erscheinungen erkliren will, die unter dem Mikroskop oder in der Kame-
ra gesehen werden. (...) Zum anderen sind die Bilder Evgebnis eines Ver-
Jabrens zur Steigerung der Lesbarkeit der Welt, Das impliziert eine Neu-
definition des ‘Sichtbaren’: es ist alles, was man von der Welt sehen kimnte
und was verborgen ist, was uns aber von einer geeigneten Technik enthiillt
werden kinnte. ‘Sichtbar’ heifSt hier soviel wie ‘objektivierbar’, ‘anfdeck-
bar’. Die Techniken der Anfdeckung sind solche der ‘Entwicklung’: ana-
log zur Fotografie. Das ‘latente’ Bild ist da. Die Operation unseres Geistes
und unserer Techniken macht die unsichtbaren Grifen sichtbar, indem
sie die latenten Formen aufdeckt, die unseren beschrinkten Sinnen nicht

erscheinen,” 43

Analoges gilt fiir Klinge. Das Medium der Tone ist in vielerlei Hinsicht seit
langem der avancierteste Kanal der Kunstentwicklung, ihrer Techniken wie
ihrer Zeichenformationen, ihrer konzeptuellen wie ihrer theoretischen Mo-
dellierung. Es ist dies auch im Zeitalter der entfalteten Techno-Maschinen,
der Apparatisierung des Imaginiren und der elektronischen und telemati-
schen Funktionalisierung der Kunstpraxis geblieben.44 Auf dieser Kontrast-
folie erweist sich schnell eine Grenze der Elementarisierung der Bilder fiir
sampling-Prozesse: da die Bilder als ‘lingua franca’ — d. h. auf der Ebene
ciner behaupteten imaginativen Universalitit, einer scrukturellen, nicht an
Sprache gebundenen, gleichwohl Sprache erméglichenden, ungebunden sich
freischwingenden gestischen Schrift — kontext-indifferent sind, verweisen sie
iiber eine analytische Zerlegung ihrer Ausdriicke in Elemente immer hinaus.
Zwar lif3t sich ein einzelnes Element immer szmplen, nicht aber die mit
diesem verbundene, ‘transzendierende’ Funktion eines visuell in der Gestalt-
konfiguration Mitgemeinten, das sich nicht prizise angeben li8t. Und, im
iibrigen: Was ist schon ein Element eines Bildes im Unterschied zu diesem
selbst, wenn es doch gerade nicht ein Schnitt durch die Zeitachse des kiinst-
lerischen Medialisierungsprozesses, sondern nur eine signifikante Einheit,
also eine figurierte Gestalt sein kann? Die auf Konfigurationen eines Uber-

43 Moles (1990], 5. 111 ff.

44 Fir die Implikationen wie die vielféltigen Grundierungen des Programms gemal-
ter Rhythmen, rhythmischer Bilder, klingender Bilder, malender Tone in ihrer
Interferenz vgt. Weibel (1987); fir die Konsequenzen aus einer Theorie der Inter-
textualitat vgl. Genette (1993]; vgl. vom selben Autor eine kunsttheoretische Er-
érterung der durch Nelson Goodmans Unterscheidung von allographischen und
autographischen Kiinsten suggerierten medientheoretischen Perspektivierung
des Kunstprozesses: Genette {1994); fir eine grundlegende medientheoretische
Begriindung dessen, was philosophische Kunsttheorie und Asthetik bisher in
anderen Kontexten leisten zu kénnen vermeinten, siehe Reck (1994), Reck [1992),
S. 169 ff.
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greifenden ausgerichtete Unbestimmtheit des Bildes reproduziert sich in je-
dem ecinzelnen seiner Elemente und damit auch in jedem Akt von sampling.
Visuelles sampling ist im Unterschied zur Archivierung der Klinge auf den
Kanilen oder in der Tastatur eines in Klavierform gebauten Archivs von An-
fang an nicht als Ablegung von Elementen zu charakterisieren, sondern als
strategische Manipulation des dem Element anhingenden Uberschusses.

Welches sind demnach die Gemeinsamkeiten des visuellen und des musika-
lischen samplings? Einige begriffliche Klirungen bieten sich an: gesampletes
Material besteht in diskreten und eindeutigen, minimalen und signifikanten
Einheiten. Es ist beliebig reproduzierbar und modulierbar. Die Samples wer-
den in einem Archiv als Einzelteile aufbewahrt und sind von dort abrufbar.
Téne werden iiber Frequenzen gesamplet, Bilder iiber konfigurierte Erschei-
nungsformen (Schemata), obwohl iiber das UV-Spektrum Farben auch fre-
quentiell identifiziert werden kénnen. Tone erklingen in Sequenzen, Bilder
erscheinen in Gleichzeitigkeit. Lineare Klangfolgen sind auf der Ebene ihrer
sinnlichen Erscheinung irreversibel, es sei denn, man verfiigt iiber apparati-
ve Eingriffsmaglichkeiten. Bilder sind in rdumlichen Topographien geord-
net, in denen die Blickrichtung frei und trotz der unumkehrbar ablaufenden
Zeit reversibel ist. Strukturell konnen auditive wie visuelle Samples in der
Relation von Teil und Ganzem analog behandelt werden. Verkniipft werden
sie in verschiedenen Kontexten. Samples sind wegen ihrer freien Modulier-
barkeit in prinzipiell nicht-endlichen Kontexten von Zitaten zu unterschei-
den, die in ihrem neuen Prisenz-Zusammenhang immer auf cinen gegebe-
nen fritheren Kontext verweisen. Sampling ist wie alle entwickelten techni-
schen Verfahren keines der Collage, des Herausreifiens und metonymischen
Verfremdens, sondern eines der Konstruktion und Montage. Ein aus lauter
Fremdgzitaten bestehender Film ist noch kein Beispiel fiir sampling, Das wire
er erst, wenn die einzelnen Teile in ihrer kombinatorischen Logik iiber die
Samples hinweg so rhythmisiert wiirden, daff das einzelne Teil nicht mehr
als Zitat, sondern als Ausgangsmaterial fiir eine nach einer eigenen Logik
funktionierende artifizielle Neugliederung des Montierten, die einzelnen
Teile tibergreifend, funktionierte. Neben der Beziehung Teil-Ganzes zeich-
net sampling die Beschleunigung aus. Die Modulierung muf prinzipiell in
Echtzeit, also live, geschehen kénnen. Fiir visuelles sampling sind leistungs-
fihige Rechner und eine CDI-Technologie produktions- wie rezeptionsisthe-
tisch Voraussetzung, Eben deshalb gerit sampling mit der bisherigen juristi-
schen Kodifizierung in Konflikt. Die Verinderungen des Videosignals reali-
sieren sich im Prozef der nachtriglichen Bearbeitung, was sampling zu
einem visuellen Medium und die Montage der Signale zu deren technischem
Prinzip macht. Automatische Programme zur Abrufung von Elementen sind
daher zu vernachlissigende sekundire Bestimmungen. Das Medium des Vi-
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suellen, so 1if3t sich auf dieser Stufe generalisieren, ist eine Kombination von
filmischer Narrativitit und syntaktischer Sequentialisierung. Die diskreten
Elemente des Visuellen bestchen meist in identifizierbaren Logos, Emble-
men, in diskret identifizierbaren Merkzeichen, nicht in den eine gesamte
Bildsprache kennzeichnenden para-emblematischen Merkmalen. Visuelles
sampling ist als 4sthetische Form an Rhythmisierungen gebunden. Gesamplet
werden kénnen deshalb nur ganze Bilder, intrinsische Schemata, weil sich
anders keine rthythmische Montage erzielen li8c. Die Wahrnehmungskapa-
zititen des abtastenden Auges und des re-konstruierenden Gehirns sind fiir
die Struktur des visuellen samplings entscheidend. Eine Ursache fiir die
bemerkenswerten Eigenheiten des visuellen samplings im Unterschied zum
auditiven ist wohl die, daf§ es im visuellen System der neurozerebralen Reiz-
Verarbeitung zwei Wege gibt, einen sensorischen Input zu beurteilen, einen
schnelleren und einen langsameren. Ohne auf die Einzelheiten hier einzuge-
hen, ist entscheidend, dafl der schnellere Weg vom konfigurierten Affektbild
zur Sehregion des Thalamus und von dort in die Amygdala fiihrt. Nur der
langsamere Weg fiihrt iiber die Sehrinde des Cortex, in dem allein das
cigentliche Bildersehen maéglich ist. Dieser Weg setzt eine Abkoppelung der
visuellen Reize von der Affeke-Konditionierung voraus. Je reizvoller also die
emotive Modulierung visueller Samples in einem beschleunigten Rhythmus
ist, um so affektiver die Steuerung des visuellen Systems. Um so diffuser aber
auch das Bilderkennen. Klare und eindeutige Elementarisierungen lassen sich
so nicht erreichen. Die Wirksamkeit des visuellen Rhythmus ist entschei-
dender als die eindeutige Denotation der verschwommenen visuellen Ein-
driicke. Die technische Bearbeitung der gesampleten Elemente miifite dem-
nach in Richtung emotive Atmosphiirenbildung, nicht in Richtung denotative
Deutlichkeit gehen. Letzteres wiire notwendig, um iiberhaupt eine diskrete
und bestimmte Aussage zu erreichen. Deshalb hat sich der Rhythmus der
visuellen Samples bisher einzig in der Gestalt von Logo-Zeichen als — unter
Prinzipien der Bewahrung von Konstanz und denotativer Deutlichkeit — be-
schleunigbar erwiesen. Vieles deutet darauf hin, daf§ beim visuellen sampling
im Unterschied zum auditiven nicht eine technische, sondern eine #stheti-
sche Definition gefunden werden muf. Visuelles sampling ist zu verstehen
als eine Funktion, d. h. als Méglichkeit innerhalb eines Verfahrens, nicht als
eine unmittelbare Generierung. Ganze Bilder, nicht schon Partikel stehen
fiir referentielle Inhalte. Sampling gelingt nicht als Elementarisierung, son-
dern als begriffliche, also synthetische Strukturierung von Sinn-Einheiten.
Das leitende Schema kann viele Gestalten annehmen. Eine davon ist das
elliptische Erzihlen. Eine vorab feststehende Erzihlform integriert Elemen-

45 Kandinsky [1955), S. 21 ff.
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te, die Inhalte bezeichnen. Gegenstand des visuellen samplings sind immer
Gedankenzeichen und Referentialititen, nicht singulire Muster. Es klingt
zwar widersinnig und ist doch bloff genau, wenn man feststellt, daf bereits
die traditionelle Photographie ein visueller loop im Sinne des samplings ist.
Die theoretischen Probleme der Referentialitiit sind beim photographischen
Bild und beim visuellen sample identisch. Das lifit sich in den herkémmli-
chen Bereich der Bilder verlingern. Bilder sind, wie eben vermerk, nicht auf
einer Stoffebene zu definieren, sondern nur im Hinblick auf Sinn-Einheiten
und gedankliche Referenzen. Terminologisch entscheidend ist der Vorschlag,
Bilder nichr als Elemente, sondern als Programme zu behandeln und die
sampling-Verfahren gegeniiber Bildern auf der Ebene eines ‘extended sam-
pling’ anzusiedeln. Bilder sind, im Unterschied zur Musik, immer in eine
zweistellige Relation eingebettet: wo in der Musik der syntaktische Zusam-
menhang dominiert, treten im Bild zu jedem syntaktischen Element Denota-
tion und Referenz hinzu. Bilder sind nicht Frequenzen, sondern relationale
Referenzen, Programme ostensiver Bezeichnung, nicht Elementarisierungen
von geschlossenen Abbildfunktionen. Die Rhythmisierung gesampleter Bil-
der ergibt zwar jederzeit ein Ornament. Gesamplet werden kénnen fiir die-
sen von John Cage bis zu Yellow beliebten Hang zu visuellen ‘jingles’ Farben
sowie alle aus dem Zusammenhang gerissenen, also collagierten Elemente.
Beliebige referentielle Bildelemente kdnnen zwar in perfekten loops archi-
viert und durch Filter, wie dies etwa Laurie Anderson vorfiihrt, verzerrt wer-
den. Fiir sampling eignen sie sich aber erst durch eine spezifisch visuelle
Zugiinglichkeir des Archivs, seiner Strukturen und Formen. Bisher sind alle
Versuche einer universalen Enzyklopidie der Elemente des Hieroglyphi-
schen, der Bilder, gescheitert. Kandinskys Versuche einer alles umgreifenden,
positivistischen, wissenschaftlich geordneten Enzyklopidie der Bilder sind
mifllungen oder nicht weitergefiihrt worden, was angesichts der urspriingli-
chen Emphase dem Zugestindnis eines Scheiterns gleichkommt. Kandinsky
behandelt in seinen Er6rterungen zum Punke als der elementarsten Grund-
gestalt des bildnerischen Denkens das Visuelle typischerweise in zwei Rich-
tungen: in Richtung auf eine Abstraktion, durch welche der Punkt als syn-
takrische Ur-Matrix erscheint, der jedoch keine konkrete Gestalt eignet. Und
in Richtung auf als Gestalt schematisierbaren Erscheinungsqualititen, die
wiederum eine Abstraktion niche zulassen. Der Punkt ist in “Von Punkt und
Linie zu Fliche'®’ ein nie eingeldstes Postulat. Er ist faktisch alles mogliche,
weil alles Mogliche durch ihn denotiert wird. Nur eine universale Abstrak-
tion kann er als Einzelgestalt zwangsliufig nie sein. Die Kontextfiille der
Referentialitit hingt zwar von den Zeichen ab, ist aber nicht abschliefend
erfaflbar. Kandinskys Punke erscheint tatsichlich immer als eine Hierogly-
phe und nie als elementarer Partikel. Die Pop Art hat mit aller Deutlichkeit
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gezeigt, dafl selbst an den relational eindeutigsten Abbildern immer hierogly-
phische Kontexte hingen. Die Bilder sind dabei nur zeichenhafte Kondensate
von Mentalititen und Gebrauchshandlungen sowie Ausgangsschemata fiir
die Interpretation kultureller Gesametumgebungen, weshalb nicht entscheid-
bar ist, ob Pop Art prinzipiell affirmativ oder kritisch oder ob beides jeweils
nur akzidentiell und von Fall zu Fall verschieden zu lesen ist. Technisch kén-
nen zwar visuelle samples iiber Kontrollbildschirme als sofort verinderbare
Quellen im Mischpult zugeliefert werden. Dennoch ist ein Zugriff auf Ar-
chive kaum méglich, weil diese Quellen nicht lexikalischen Verzweigungen
folgen, generell sogar iiberhaupt keiner mechanischen Klassifikationslogik
folgen, sondern iiber die Anschauung, d. h. die individuelle Wiedererkennt-
nis, prisent gehalten werden. Das entspricht der bereits erwihnten Tatsache,
daf alles Bildersehen auf nicht-vererbbaren ontogenetischen Leistungen
beruht.

Als vorliufiges Fazit kann festgehalten werden: das visuelle sampling gelingt
nicht als Elementarisierung, sondern nur, wenn Bilder als weiter nicht redu-
zible Sitze behandelt werden. Die medialen Unterschiede von Bild und Ton
sind hier entscheidend. Im Medium des Visuellen sind die kleinsten Einhei-
ten nicht die Elemente, sondern die Sinn-Einbeiten, d. h. die Propositionen.

7. Kulturmodelle, Kunstgeschichte und Medientheorie

Kulturgeschichte 18 sich typisieren nach dem technisch implementier-
ten, als mediale Extension von Kérpern zu Apparaten eingerichteten Gebrauch
der Sinne, den Hierarchien, die unter jhnen gebildet werden. Als Medien
konnen diejenigen Grofien gelten, die einem gegebenen Gebrauch der Sinne,
Medien und Kommunikationsfliisse modellierend entgegentreten, andere
Dominanzen vorschlagen, bestimmte Kanile bevorzugen, einzelne Zeichen-
systeme mit spezifischen Deutungsanspriichen durchsetzen wollen. Die Mar-
ginalisierung spezifischer Erfahrungen rechnet zu den natiitlichen Mechanis-
men der Kultur- als Mediengeschichte. Die Modellierung des mediatisierten
Sinnengebrauchs ist immer wieder dem Wechselspiel von majorisierender
Zentralisierung partieller Interpretamente und der Dezentralisierung bisher
dominanter Interpretationen ausgesetzt.

Es ist der Sache deshalb nicht duferlich, daff die Entstehung der akademi-
schen Kunstgeschichte —im 19. Jahrhundert auf den idealisierten Hintergrund
ciner vernunfrvollen und klaren, optimistischen und fortschrittsglaubigen

46 Vgl. Hoffmann (1977], Hoffmann (1983 al, Hoffmann (1983 b}; Eisenstein [1979],
Chartier (1987}, Chartier {1992},

47 Vgl. Bachtin [1987}; Thompson [1980); Thuillier (1985); Kaplan [1984].

48 Vgl. Reck 11991 al; Reck [1993); Reck (1995 a).

238



BILDENDE KUNSTE, EINE MEDIENGESCHICHTE

Renaissance bezogen ~ eine Geschichte ist, die sich innerhalb der techni-
schen Massenkommunikation des 19. Jahrhunderts abspielt. Im 19. Jahr-
hundert hat sie ihre normativen Regeln entwickelt und auf das historische
Material riickprojiziert. Die Hervorhebung von Bildung, Geschmack und
der Rolle der Personlichkeit nimmt sich allerdings merkwiirdig utopisch aus
in einer Zeit, in der diese Abstrakea als Regulierungsmodelle aus den sozia-
len Systemen zunehmend verschwinden. Kontrafaktisch wird deshalb die
Vision einer Kulturpyramide nominell durchgesetzt. Der Mythos der Hoch-
kultur wird zwar nicht in dieser Zeit erfunden, wohl aber entscheidend
bekriftigt. Was nicht zur Hochkultur gehért, wird einer Subkultur zugerech-
net: Uber- und Unterordnungsverhiltnisse sind mindestens semantisch klar.
Dieses Modell hat nur ein Problem: es entspricht weder einer historischen
Wahrheit noch einer sinnvollen Signifikanz der Zirkulation von Symbolen.
Kunst als hochkulturelle Diskurssemantik ist zugleich ein Dispositiv det
Bewertung, Zensierung, Instrumentalisierung und Unterordnung der nicht-
hochkulturellen Kulturphinomene, auf deren Integration — wie beispiels-
weise die Geschichte des Faust-Stoffes zeigt — nicht verzichtet werden kann.
Diese Abwertung konstituiert Hochkultur ja erst. Insofern wire es massiv
falsch, Kulturen statisch zu analysieren. Sie sind Dynamisierungsfaktoren.
Nach der Einsicht in den Mythos eines pyramidalen Kulturaufbaus kann von
einem Zerfall der Kulturpyramide nicht gesprochen werden. Auch macht
der Begriff Subkultur keine Sinn. Vielmehr durchdringen und aktivieren
sich diese habituell kontroversen Kulturmodelle gegenseitig. Sie sind Medien
der Dynamisierung solcher Kontrastbeziige und bilden in ihrem Austausch
das entscheidende soziale Medium der Artikulation, Darstellung und Ver-
handlung von Code-Konflikten. Es ist daran zu erinnern, daf8 der Dicho-
tomie von Hoch- und Subkultur jene von biirgerlicher und plebejischer
Kultur zugrunde liegt. Die plebejische Kultur ist jedoch immer autonom
gewesen und koexistiert mit ihrem Rivalen, der biirgertichen Kultur. Medien-
technisch und -historisch sind deshalb Errungenschaften und Nutzungen
wie der Buchdruck, die Verwendung der Bilder fiir politische Bildpolemik,
die Flugblitter der ReformationszeitS, die Urspriinge und Praktiken der
Druckplakate und dergleichen von hichstem Interesse, weil sie zeigen, daf§
es parallel zur und gleichurspriinglich mit der biirgerlichen Kultur gerade im
Bereich der bildenden Kiinste und Kommunikation eine Medienkultur ge-
geben ha, die von jener immer als plebejisch konnotiert worden ist und die
tatsichlich genuin plebejische Aneignungsformen aufweist.4” Umgekehrt:
Man findet die von der Avantgarde geforderten und initiierten Komplexi-
ttssteigerungen auch im Bereich der nach- oder nicht-auratischen Repro-
duktionskultur. Die Mechanismen der visuellen Kultur lassen sich durch die
Referenzsysteme der Kunstentwicklung?® und der Kunsttheorie beschreiben,
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ohne dafd die exemplarische Giiltigkeit spezifischer Bildfunktionen der mytho-
logischen ‘hohen Kunst® vorbehalten bleiben konnte. Gerade diese stellt sich
als historisch nicht mehr ungebrochen wirksame Fiktion heraus: Das Studium
der Bildmechanismen hat sich auf den Bereich der visuellen Kultur, auf das
imaginire Museum als Kunst der Montage und Fiktion? sowie auf symbo-
lische Handlungen der Alltagskultur verlegt. Die paradigmatische Privilegie-
rung der Asthetik als Bildmoral ist weder ein unbezwingbares Produkt der
historischen Verlaufsform von Gegenwartskunst noch eine isthetiktheoreti-
sche Konstante der Kunst als Beispielgebung des Schénen. Gegeniiber der
visuellen Kultur ist die Auszeichnung der Kunst im Sinne ikonologischer,
isthetisch-normativer, geschmackstheoretischer oder allegorisch-hermeneu-
tischer Auslegung weder haltbar noch sinnvoll. Die an der Kunst trainierten
Mechanismen isthetischen Differenzbewufitseins konnen gerade wegen der
Unterschiedlichkeit der Codes der Kunst von den nichtkiinstlerischen Bild-
produktionen beliebig an allen Bildern @iberpriift und ausgelegt werden,
unabhingig von Herkunft, Stammbaum und Schichtzugehérigkeit.5
Deshalb kann vor der Unterscheidung in normgeleitete, dsthetisch fundierte
Kulturkonzepte an einem einheitlichen und dynamischen Symbolbegriff wie
folgt festgehalten werden:

Jede intersubjektiv realisierte und extern vergegenstiindlichte Symbolisie-
rung, deren modellgebenden Zeichensysteme von der Encodierung der Sig-
nifikanten jederzeit nach kommunikationstheoretischen Regeln unterschie-
den werden kénnen, kann als ‘Medium’ gelten. Das hief friiher Darstellung,
beileibe nicht blofl im Sinne von antiker Biihne und Mimesis, sondern,
grundsitzlicher, im Sinne der jederzeit méglichen Unterscheidung der sach-
lich verbundenen Komponenten von Darstellung, Darstellungsraum, Dar-
gestelltem und Projektions-Raum des Darstellens. Umformuliert zu einer
ausfiihrlicheren Aufzihlung der erkenntnistheoretischen Bestimmungsele-
mente dieser Medienkonzeption, ergeben sich fiir eine Mediengeschichte der

49 Vgl. Malraux (1987), S. 19-31.

50 Vgl. Reck (1991 b): Reck (1991 cJ.

51 Vgl. Gadamer {1973), S. 128-137.

52 Vgt. Bohm {1978}; vorsichtiger und differenzierter dagegen Bitschmann [1986).

53 Vgl. Bryson [1983]; Waldenfels [1989).

54 Vgl. Gombrich (1978); Gombrich [1994); Arnheim (1972); Arnheim (1978); Gauthier
(1982]; Kaemmerling (1979).

55 Shapiro [1970}; Shapiro [1973).

56 Vgl. Berger {1992), S. 87. Solche Darlegungen kranken u. a. daran, dafi sie die
hermeneutische Wut des Verstehens [Hérisch, 1988) einem semiotisch differen-
ten Medium schlicht aufpfropfen. Es gibt ernsthafte Argumente dafir, dafi im
Unterschied zum Lesen von Schrift und Texten Bilder nicht gelesen, sondern nur
erkannt werden kinnen.

57 Zur Kritik der Hermeneutik vgl. auch Reck {1991 d), 5. 240-252.
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bildenden Kiinste folgende Einsichten. ‘Medium’ bedingt, setzt voraus und

impliziert:

- intersubjektiv verwirklichte und extern vergegenstindlichte Symbolisie-
rungen; :

- die Encodierung und Decodierung von Signifikanten innerhalb eines spe-
zifisch poetischen Codes (mit hohem Indeterminiertheitsgrad, d. h. einer
innovativen Mischung von bekannten und unbekannten Signifikanten);

- eine gegebene, aber verinderliche Hierarchie innerhalb modellgebender
Zeichensysteme in bezug auf ein soziales Gebrauchssystem ‘Kunst’;

— cine jederzeit strukturell mégliche, d. h. auf die gesamte Systemsphiire be-
zogene Unterscheidung von Encodierung/Decodierung auf der einen und
modellgebenden Systemen auf der anderen Seite;

~ das Treffen dieser Unterscheidung nach kommunikationstheoretischen Re-
geln, wobei unter ‘Kommunikation’ verstanden wird eine moglicherweise
spannungsvolle, prinzipiell aber unverbriichliche Einheit zwischen Sender
und Empfinger; der Verweiszusammenhang spielt sich so ein, daf§ dem
Empfinger die Intention des Mitteilen-Wollens des Senders ebenso bewuf3t
ist wie dem Sender dieses Intentionalititswissen des Rezipienten; der eine
weil} jeweils um die vom anderen gewufte Intentionalitit.

8. Kunstgeschichte und Kiinste

Die Determinanten kiinstlerischer Zeichensysteme sind komplex, die
Generalisierung der Aspekte in einem einzigen Medium ‘Bild’ unbefriedi-
gend. Die generalisierende Rede belegt, daf eine strukturelle Medientheorie
eine Variante der philosophischen Ontologie darstellt, die prinzipiell von
einer iiberzeitlichen, als allgemein angesehenen Begriffsvorstellung des Bildes
ausgegangen ist. Das wirkliche Bild wird dabei, wie in der Hermeneutik
Gadamerscher Prigung®!, zu einem sich nur auf die eigene Anschaulichkeit
bezichenden metaphorischen Ausdruck oder gar zu einer von allen Kontex-
ten abgeschotteten Struktur der Selbstbezeichnung.? Die Unterscheidung
gemil differenter Determinanten tritt meist hinter phinomenalen®3, struk-
turalen oder formal-semiotischen’ Uberlegungen zuriick, deren methodolo-
gische Ausrichtung eher territorial und statisch, nicht dynamisch konzipiert
ist. Es ergeht dann etwa eine Stereotypien bildende Rede vom statischen
Medium der Bilder, der Augenblickslosigkeit der Gemilde, der Insistenz
ihrer kérperlichen Prisenz als dem genuinen Medium ihrer ikonischen Macht,
der Funktion einer Verinnerlichung der Welt, die einem menschlichen Be-
diirfnis entsprechen soll.3¢ Die Hermeneutik57 ist selbstwiderspriichlich
angelegt und begniigt sich in letzter Instanz mit einer von jedem Einzelbild
ausgehenden Selbstbeschreibung der formalen Eigenheiten im Namen einer
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paradox erst im Schweigen zu sich selbst kommenden Form von Anschau-
lichkeit. Diese nie begriindete Insistenz auf Singularitit fithre dazu, daf viele
in vielem alles beliebige sehen kénnen. Das Bild wird so zur medialen Be-
stitigung der es konstituierenden Ausdriicke instrumentalisiert. Daf} Bilder
erst in Kontexten faktisch und lebendig realisiert werden und das Medium
des Bildes nicht seine syntaktisch organisierte Form, sondern seine Form die
Aktivierung pragmatischer Kommunikation ist, wird wegen einer nicht
unberechtigten, aber zu pauschalen Ablehnung jeder funktionalistischen
Betrachtung der Kunst3® iibersehen.

Welche Kategorien von Medialitit werden in der bisherigen Beschreibung
der Kunst und Kunstgeschichte iiberhaupt verwender? Dazu kénnen vier
Thesen formuliert werden: 1. Alle Theoriebildung der Kunstgeschichte ist
durchweg konnotiert mit Archaik, Handwerk, Entiuflerungsontologie,
romantischer Genialitit und humanistischen Persénlichkeitsidealen. Dazu
gehort das Insistieren auf der gleichzeitigen kérperlichen Anwesenheit von
Werk und Betrachter sowie, damit evident verbunden, die latent bis mani-
fest apokalyptische Denunzierung aller Verfliichtigungstechniken und im-
materiellen Informationsfliisse, die als Absentierungs- und nicht als Anwe-
senheitsmedien interpretiert werden.?? 2. Die Tendenz der Kunst gerade im
20. Jahrhundert ist eine radikale und permanente Ausweitung der kiinstleri-
schen Stoffe, wodurch Form zum Medium und Material wird. 3. Die media-
le Durchdringung der Form ist einsehbar nur, wenn Kunst als Meta-Diskurs
ausgezeichnet wird — aber nicht auf der Ebene der Materialitit. 4. In der
Kunst ist die medientheoretisch bedeutsame Fernanwesenheit nichts anderes
als die Internationalisierung von Anspruchsniveau, diskursiven Standards,
Auftragskonkurrenz und Prestige-Offentlichkeit, wobei die Strategien des
visuellen Operierens sowie ein zunehmend technisch-operatives Bild-Inge-
nieurstum die Konstruktion plausibel anschaulicher Verbindlichkeiten nach
medialen Prozeffaktoren variabel halten. Kunst erweist sich gerade in der
Gegenwart als eine dem antiken Kairos-Modell vergleichbare Fihigkeit zur
Rhetorisierung der Ausdruckssprache.®? Symbolische Formen sind immer
Medien der Vermittlung diesseits aller Substanzen und Ontologien.®!

58 Als Beispiel: Busch [1987).

59 In aller intendierten und methodologisch auch realen Fortschrittlichkeit hilt selbst
Belting {1995}, S. 170, an diesem Modell fest.

60 Buchheim {1986), bes. S. 94 ff.; in ganz anderer Perspektive ist mehrfach beob-
achtet worden, dafl die Kunst des 20. Jahrhunderts der Asthetik der Antike nicht
nur néher steht als den gesamten Bemiihungen der Zwischenzeiten, sondern
ihr praktisch homolog ist; vgl. Grassi (1979).

61 Vgl. Cassirer [1953], Bd. 1, S. 6 ff.

62 Vgl. Lavin (1992, S. 17.

63 Zielinski (1993, S. 23.

64 Warnke (1986), S. 21.
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Der fiir kunsthistorische Theoriebildung schier uniiberwindliche Hang zur
Gegenstandsreferentialitit — die objektiviert und nicht interpretativ behauptet
wird — ist dasjenige Moment, das eine medientheoretische Selbstreflexion der
Kunstgeschichte und ein Gewahrwerden ihrer intrinsischen Produktivitit fiir
die Paradigmatik der visuellen Kultur und der technischen Bilder verhindert.
Zwar ist der Status von Absichtserklirungen zwischen abstraktem Wunsch
und Forschungspostulat schwer zu bestimmen. Dennoch scheint es mir
nicht illegitim, postulatorische Auﬁerungen im Sinne von diagnostischen
Zeugenschaften auch als analytische Komponenten der Branche zu werten.
Wenn Lavin dafiir plidiert®2, Kunstgeschichte als Studium von Bildbedeu-
tungen zu verstehen und damit als Teil einer Ikonographie zu werten, der
sich kein vom Menschen je erschaffenes Bild entziehen kénne, dann privile-
giert er offensichtlich diejenige Bildkontrolle, welche die dsthetische Versu-
chung und Intensitit durch nachschaffende Erfahrungen auf eine vorab ge-
ordnete Ontologie gegenstindlicher Propositionen verpflichtet. Kunstgeschich-
te als Inhaltsdeutung ohne Wissenschaft von den spezifischen visuellen Form-
Dynamiken muf natiirlich an der Zeitstruktur nicht nur der technischen
Massenmedien, sondern auch der elektronischen Kunst scheitern. Die zu er-
arbeitende Perspekrive einer intrinsisch-medientheoretischen Reflexion der
Kunstgeschichte lift sich dagegen in etwa so pointieren:

»Was Paik und Abe mit ibrem aundiovisuellen Synthsizer schon vor zwei
Dekaden noch mit videographischen Mitteln realisierten, nimlich die
dialogische Herstellung von visuellen Kompositionen nach primdir musi-
kalischen Gesichtspunkten, bat sich seltsamerweise in der Computerani-
mation eher wieder zuriickentwickelt bzw. fliefit noch wenig in sie als
dsthetisches Produktionsprinzip ein: die Ablosung vom einzelnen Bild,
vom Geméilde als dominanter Referenzfliiche, als kunsthistorischem Para-
digma schlechtbin, hin zum Modus des Zeitbildes, zur elektronischen Vision
der Relationen, der Verbindungen und Trennungen, der Komposition kom-
Dlexer Zeitstrukturen, deven Erfabrang uns real verwebrt oder noch ganz
unbekannt ist* 53

1986 hatte Warnke noch festgestellt, zwar knne das Fach Kunstgeschichte
wissenschaftlich, methodisch und personell den Ausgriff auf Medienwissen-
schaften und deren Gegenstinde — von der Trivialkunst iiber Fotografie und
neue Medien bis zu den Massenmedien als den Regulierungsapparaten des
gesellschaftlich Imaginiren — nicht verkraften, miisse aber dennoch einschen,
dafl sie iiberlebensfihig einzig durch diese Ausweitung sein kénne.5% 1992
scheint Warnke diesen Anspruch preisgegeben zu haben.
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»Die neunen visuellen Massenmedien, welche die Aufgabe der handwerkli-
chen Bildproduktion in den modernen Demokratien iibernebmen, arbeiten
mit zablreichen Motiven, Rezepten und Techniken, mit denen schon die
alten Kiinste erfolgreich gewesen waren. Im Sinne ¢ine rigorosen Anflli-
rung mag man bedauern, daf3 die politische Meinungsbildung noch im-
mer weniger mit Hilfe diskursiver Argumente als mit Hilfe visuelle Insze-
nierungen oder optischer Reizwerte ausgebildet wird, so daf von dem ge-
gemwiirtigen System als einer “Telekratie’ gesprochen wurde. Vielleicht aber
i5¢t man den Bediirfnissen der Menschen néher, wenn man vorurteilsfrei
untersucht, warum sie sich sinnlich vor Augen fiihrenden Argumentatio-
nen zugdnglicher zeigen als rational ansgekligelten Sitzen” 63

9. Diskurs und Zeichen. Zur Mediatisierung der
visuellen Kommunikation

Kunst ist durch ihre Diskurse bestimmt. Die Kunstgeschichte ist nicht
der einzige, aber ein wesentlicher Diskurs der Kunst. Er hat die Musealisie-
rungskonzeptionen des 18. und 19. Jahrhunderts entscheidend mitbestimamt.
Die Praxis der Kunst hat sich am isthetischen Absolutismus der Musealisie-
rung, der isthetischen Vollendung und Transformation der Geschichte aus-
gerichtet. Kunstgeschichte schreibt in der intrinsischen Imagination der
Kunst die Chrono-Linearitit des Museumsgedankens fort. Kunstgeschichte
ist also auch ein Medium, ein Rahmen fiir einen sachlich unhaltbaren, fak-
tisch aber duflerst erfolgreichen westlichen Universalismus der Kunstge-
schichte.5¢ Fiir diese konstituiert Medienfeindlichkeit das angestammte
eigene Terrain, an dessen Grenze sich die internen Regeln legitimieren und
reproduzieren. Selbst in den fortgeschrittensten Positionen%” bleibt Medien-
theorie ein mittlerweile auf andere abgewilztes Postulat fiir eine durch die
Kunstgeschichte absichtsvoll dissoziierte Gobaltheorie visueller Kultur. Dazu
reicht die schiere Behauptung, Mediengeschichte und Kunstgeschichte bil-
deten, wenn auch cinstweilen, verschiedene Disziplinen, weil sie verschiede-
ne Themen hitten.%® Das Werk wird auf seine je prisente Einzelgestalt als
stilbildende Monade reduziert. Der kunstgeschichtliche Medienbegriff wird
auf seine biologischen und physikalischen Komponenten verkiirzt. Mediale

65 Warnke {1992), S. 28.

66 Vgl. dazu und im folgenden: Belting {1995, S. 7-13, 164-171.

47 Belting (1986); Warnke (1984).

48 Belting (1995), S. 12.

69 Ein lehrreiches jlingeres Beispiel einer |konographie der technischen Medien oh-
ne medientheoretische Konklusion und Implikation ist Severin [1994).

70 Jameson (1994], S. 177.

71 Vgl. Warncke (1987), S. 15 ff.
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Kunst wird beschrieben nur in bezug auf die Fragen der Manipulation von
Kontaktmaterie. Wenn Medientheorie auf Fragen der Technik und Kommu-
nikation reduziert und Kunst dem Feld des exemplarisch Schénen und Wah-
ren iiberschrieben wird, dann beraubst sich die Kunstgeschichte in dem Mafle,
wie sie Medientheorie als Beschreibung der neuen technischen Medien kon-
zipiert und auslagert, der notwendigen Einsicht in ihre eigenen vielfiltigen
und komplex veristelten medientechnologischen, medienhistorischen und
medientheoretischen Grundlagen. Eine umfassende Bildgeschichte und Theo-
rie der visuellen Kommunikation ist in der aktuellen Kunstgeschichte von
einem wissenschaftlichen Bewuf$tsein weiter entfernt denn je. Visuelle Kom-
munikation wird parallel dazu und im Handumdrehen selber zur theoriefi-
higen Domine einer wachsenden kiinstlerischen Praxis, die keine Probleme
hat mit der experimentellen Ankoppelung des Kunstprozesses an Kommu-
nikations- und Informationstechnologien der jeweils neuesten Gerite- und
Programmgenerationen. Kunstwissenschaftliche Darstellungen des Verhilt-
nisses von Kunst und Technik, die Kunst einzig als Praxis der ikonographi-
schen Motivverwendung ernst nehmen®, zielen am Problemfeld weit vorbei.
Medien sind materielle Modellierungen von Kultursystemen sowohl auf der
realen wie der symbolischen und der imaginiren Ebene.

wWeil die Kultur materiell geworden ist, vermigen wir heute zu begreifen,
daf sie in ibren Strukturen und Funktionen schon immer materiell oder
materialistisch gewesen ist. Fiir diese Entdeckung besitzen wir ‘Postzeit-
genossen’ ein Wort — das den dlteren Sprachgebrauch, in dem von Gat-
tungen und Formen die Rede war, ersetzt hat —, und das ist natirlich
das Wort Medium und insbesondere dessen Plural Medien, das drei rela-
tiv unterscheidbare Signale in sich vereint: das einer Kunstform oder einer
speziellen Form kiinstlerischer Produktion, das Signal einer bestimmien
Technologie, die generell um einen zentralen Apparat oder eine Maschine

organisiert ist, und schlieflich das Signal einer gesellschaftlichen Insti-
tution,“70

Erst eine medienhistorische Methode der Bildanalyse differenziert die phi-
nomenale Uniiberbriickbarkeit von Sprache und Bild. Die Autonomisierung
der Kunst, die auf jede Abbildfunktion verzichtet hat, hat die Autonomi-
sierung ihrer Medien zur historischen Voraussetzung.”! Bilder gibt es ohne
Form und Stoff, ohne Gestaltgebung, nicht. Verstofflichungen sind an be-
stimmte mediale Gesetzlichkeiten gebunden. Im strikten Sinne gibt es ‘das
Bild’ nur als Denkraum einer strukturalen Vereinheitlichung dessen, was an
Determinanten immer eine Mischung von verinderlichen und unverinder-
lichen Faktoren darstellt. Dafiir ist der Begriff eines dynamischen und je spe-
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zifischen Zusammenspiels der Aktanten von Greimas (1966) ebenso brauch-
bar wie der Begriff der Ausdruckssubstanz, in der Hjelmslev (1953) Ausdruck
und Inhalt, die bei de Saussure getrennten ‘signifiant’ und ‘signifi€, verein-
heitlicht. Sowoh! fiir Inhalt wie fiir Ausdruck ist eine formale und substan-
tielle Fundierung anzunehmen. Kunst als Zeichensystem ist nicht Wirklich-
keit, sondern wird wahrnehmbar gegenstindlich, indem sich substantielle
Komponenten und formale Dispositionen als Ausdruck und Inhalt voriiber-
gehend zu einer Einheit zusammenfinden. Diese Einheit kann als Medium
bezeichnet werden.

Medium und Zeichen miissen deutlicher als in des folgenden Auflerung unter-
scheidbar bleiben.

,Bild und Zeichen sind laut Husserl keine Zutaten, die eine Auflenwelt
der Dinge verdoppeln, sondern Medien, in denen die Wirklichkeit selber
sich anf spezifische Weise darstellt, und sei es in der Form widersinniger
bzw. unsinniger Bedentungen 72

Das heifdt zunichst wenig mehr als daff ‘Medium’ immer ein System von
Mitteln fiir die Produktion, Distribution und Rezeption von Zeichen ist,
wobei dieses System den produzierten Zeichenprozessen bestimmte gleich-
bleibende Beschrinkungen auferlegt. Diese formale Definition wird erst dann
substantiell, wenn bereichsspezifisch Medienbegriffe differenziert werden.
Im Hinblick auf die formale Charakterisievung sind fiir die bildenden Kiinste der
codebezagene, der technologische und der kultuvelle Medienbegriff die entschei-
denden Distinktionskategorien, ‘

Der codebezogene Medienbegriff charakterisiert die Zeichensysteme nach
Regeln, mit Hilfe derer Benutzer bei der Zeichenherstellung den Botschaf-
ten Zeichentriger, bei der Rezeption den Zeichentrigern Botschaften zuord-
nen. -

Der technologische Medienbegriff charakrerisiert die Zeichensysteme nach
den technischen Mitteln, die bei der Herstellung von Zeichenprozessen zur
Bearbeitung und Spezifizierung der Kontakematerie eingesetzt werden, durch
welche die physische Verbindung zwischen dem Produktionsorgan des Sen-
ders und dem Rezeptionsorgan des Empfingers hergestellt wird.

Der kulturelle Medienbegriff schliefflich charakterisiert die Zeichensysteme
nach dem Zweck der zu iibermittelnden Botschaften gemif} der Differenzie-
rung von Textsorten, Gattungen und rhetorischen Topoi.

Der fiir bildende Kiinste entscheidende Medienbegriff frage also primir nach
dem Zweck der Botschaften und nach den Eigenheiten des kiinstlerischen

72 Waldenfels (1989], S. 333.
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Kommunikationsprozesses. Die in den iiblichen kunstgeschichtlichen Metho-
den davon isolierte Betrachtung zur Sphire des Sinns und der Bedeutung
reduziert diesen Proze auf eine mehr oder weniger monologische Rolle ei-
nes atomisierten Autors. Bedeutung kann dagegen als Intentionalitit, nim-
lich als durch Zeichen gefiigte Vergegenstindlichung/Wirkung nur kommu-
nikativ verstanden werden, egal, ob die kiinstlerische Einheit zufillig oder
motiviert, konventionalisiert oder innovationsfixiert zustandegekommen ist.

10. Kurzes Fazit, Ausblick: Kunst, Theorie, Alltagskultur,
Medienprozesse

Die Provokation technischer Medien wirkt im Feld der bildenden Kiinste
in eine doppelte Richtung. Sie zielt auf eine Kiinstlichkeit der Technikgesell-
schaft, die das Symbolische der Kultur radikal prigt und deren Archive und
Speicher verindert hat. Die isthetische Dimension des Alltagslebens verbin-
det iiber zahlreiche Kommunikationstechnologien Wissenschaft mit kultu-
rellen Rhetoriken, die auch als instrumentalisierte nicht mehr ins Selektions-
muster pritendierter Hochkultur passen. Damir ist das zweite Moment einer
Irritation benannt: nicht nur ist unklar, was unter die Sachverhalte ‘Kunst’
2u fassen ist, wenn Kunstwerke immer schneller auf Kontexte einer raffiniert
stilisierten Lebenswelt treffen, welche Kunst als Design behandelt. Da sich
die diskursive Semantik langsamer indert als die Produktionstechnologien
und das soziale Instrumentarium der kommunikativen Symbolmodellierung,
etscheint eine die bisherigen Hintergrundannahmen subjektiver Souverini-
tit und autonomer Persénlichkeitskultur unreflektiert verwendende Theorie
der Kunst weder als Materie der Kunstproduktion geeignet, noch als Kate-
goriengeriist fiir die Untersuchung ihrer Rezeption. Um so hartnickiger
allerdings wird an der Fiktion der Kunst-Autonomie durch Abwertung der
Alltagsisthetik festgehalten. Medientechnologien haben die gesamte Kultur,
bildende Kiinste wie Alltag, nachhaltig verindert und eine normative Selek-
tion monolithisch kulturfihiger Symbole faktisch unméglich gemacht.
Medientheorie lifit sich entsprechend nicht aus der Verlingerung der Kunst-
theorie, der Wissenschaft von ihrer Geschichte oder aus der dsthetischen
Theorie herleiten. Sie verweist vielmehr insistent auf die diesen zugrundelie-
genden, lange unbemerkt gebliebenen Probleme. Verkiirzt laufen diese auf
cine Abkoppelung der Kunst als Text von der Kunst als Symbolsystem hin-
aus. Traditionelle Kunstgeschichte kapituliert deshalb nicht nur vor den
neuen technischen Medien, sondern erfihrt an deren Reflektion ein Unge-
niigen gegeniiber ihren eigenen Phinomen-Bestimmungen. Nur so ist zu
verstehen, daff Kunstgeschichte immer wieder abstrake fiir Medienanalysen
plidiert und sich dennoch zunchmend auf die Tkonographie und Herme-
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neutik vortechnischer Bilder beschrinkt. Sie wendet ihre Kategorien als Text-
erfassung des Visuellen an. Viele Phinomene des Visuellen hat sie, parallel
zur neuzeitlichen Konstitution der Kunst im Medium des identifizierenden
und disziplinierenden Sehens, in die banale Kultur des Gemeinen abgedringt.
Thre Theorie hat dennoch immer wieder beanspruche, fiir die Erschliefung
des Sehens einen zentralen Platz innerhalb der Mediengeschichten der neu-
zeitlichen Episteme einnehmen zu konnen. Nach ihrer Uberzeugung versam-
meln sich die wesentlichen Bildungs-Diskurse im Bannkreis einer selbstrefe-
rentiellen Asthetik singulirer Kunstwerke, gelesen als Wissenschaft ihrer
historischen Entstehung, deren Geltung allerdings nie im Medium der Tech-
nikgeschichte, sondern nur als deren singulire Exklusion verstanden wird.
Diesen Platz einer zentralisierenden Interpretation der Episteme und der
Asthetik nehmen heute die technischen Medien, insgesamt die visuelle
Kultur, inklusive einer darin marginalisierten Kunst, ein. Methodische Kon-
sequenzen eines Einbezugs von Apparate-Analysen und dezidiert subjektiv-
narrativen Poetiken wiren in dieser Hinsicht aufschluflreich zu behandeln
und zu bekriftigen.”3 An ihnen lassen sich die Sprache des Imaginiren, die
Dynamik der Wiinsche, die Funktionslogik des Symbolischen, die Konst-
ruktionsprinzipien des Realen ausgezeichnet studieren. Kunstgeschichte, die
den Anspruch preisgegeben hat, zur wesentlichen Wissenschaft der Bilder
werden zu kénnen, ist in diesem Prozef zur Quellenforschung einerseits, zur
Moraltheologie des erzieherischen Scheins und des Guten im Bild der sché-
nen Seele fiir habituell gebildete Individuen andererseits verkommen.

Ein Streit um die Methodologien der Kunstgeschichte ist nie witklich ge-
fithrt worden. Es richt sich die zu lange gepflegte Ausgrenzung von semio-
tischen, strukturalistischen, visuell-kommunikativen, apparate-, technik- und
diskurstheoretischen Methoden. Dieser Sachverhalt wird parallel zur kunst-
externen Explosion neuer Bildtechnologien verstitkt. Nicht die Kunst, aber
die Kunstgeschichte zieht sich auf Begriffskonzepte zuriick, die sichtlich vor-
technischen Residualititen huldigen.

Kunst ist jedoch nicht definierbar tiber die Theorie der Wahrnehmung, die
Theorie des Schonen, die Stofflichkeit ihrer Gegenstinde, die Hierarchie
von Themen, die Instrumentalitit einer moralisch-isthetischen Zweckhaftig-
keit, die Gebote von Information und Kommunikation. Das, was eine Defi-
nition sein kann, ist, was iiber solche Instrumentalisierungen hinausschief3t,
ein Rest. Dieser Rest ist, was aktiv im Medium Bild als Mediatisierung der
bildenden Kiinste prozessiert. Des Bildes Dynamik ist weder ontologisch noch

73 Vgl. Zielinski (1989); Baudry (1980 al; Baudry (1980 b); Comolli {1971/2}; Comotli
[1980]; fur eine bewuBt die individuellen, situativen Erzihlungen integrierende
Methodotogie vgt. Ulmer {1993).
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nominalistisch fabar. Kunstgeschichte im medialen Kontext und eine
Mediengeschichte der bildenden Kiinste knnen doppelt bestimme werden:
sie reflektieren jeweils konkurrentielle und oppositionelle Modellierungen
der kognitiven und sensuellen Dominanzhierarchien von visuellen Erklirungs-
und Erkenntnisanspriichen der Welt im Medium des Symbolischen wie des
Imagindren. Und sie stellen zwei der wichtigsten Schnittstellen von ‘cross-
cultural’-Transformationsbewegungen dar, die ihrerseits einen wesentlichen
Schliissel zum Verstindnis der Mediengeschichte der bildenden Kiinste im
Medium visueller Kommunikation bilden.
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1 Es handelt sich um Alexander J. Seiler, einen renommierten Dokumentarfilmer
und notorischen, d. h. allzeit wissenssicheren und gutmeinenden Altlinken. Als
Mitherausgeber des inzwischen eingestellten, urspringlich mit der Zusicherung
der Publikation von Texten ohne redaktionelle Eingriffe angetretenen Periodi-
kums ,Einspruch. Zeitschrift der Autoren” fir ‘alle, die etwas zu sagen haben
und es zu formulieren wissen’, schrieb Seiler im April 1991 eine postume Feier
Max Frischs aus, zu der jeder eine Kommentierung seiner Lieblingsstelle aus
dem Frischschen CEuvre beisteuern durfte. Meine Antwort war eine grundsitz-
liche Kritik an der gerade durch Max Frisch bis hin zu schibigen Gefolgschafts-
ritualen bewuBt und aufwendig organisierten Figur des selbsternannten intel-
lektuellen und moralischen Mahners, einer ebenso individuellen wie absoluten
Gewissensinstanz. Ich bestritt grundsatzlich die Kompetenz des Autors und Lite-
raten in Sachen Gesellschaftskritik, moralisierender Weltbetrachtung und sinn-
deutender Volkserziehung. Der Schriftsteller als Wirklichkeitstheoretiker ist eine
ebenso anmaflende wie obsolete Figur nicht geworden, sondern immer schon
gewesen. Seiler beschied mir daraufhin, dergleichen Texte wiirden bei ihnen um-
standslos im Archiv abgelegt und in der Abteilung intellekiuelle Fehlleistungen
.entsorgt”; er empfahl mir - als ob ich nicht gerade dagegen argumentiert hitte -,
bescheiden und folgsam in die Schule des ach so beflissenen und integren und
aufrechten und sensiblen und klugen Max Frisch zu gehen. Der Hinweis auf die
Entsorgungsmdglichkeiten von Dissidenten in den Archiven freier, linker Zeit-
schriften halte ich fur einen generellen Hinweis auf die faschistoide Kippfigur
alt- wie neulinker Lagermentalitét, als die sich schnell konkretisiert, was un-
term Zeichen der gesellschaftsverdndernden Solidaritat faktisch mittels Konfor-
mitétssicherung nach innen durchgesetzt worden ist. Die - je nach Stérfall -
problemlos auch auf der Linken benutzte Sprache aus dem Wérterbuch des Un-
menschen ist die Lackmusprobe auf die Resistenzfihigkeit und Radikalitat des
Denkens, dessen Qualitdten nicht mit sinn-verbindlichen Haltungen oder su-
chend empfindsamen Meinungen beizukommen ist. Vor diesem Hintergrund halte
ich es nicht fir zufsllig, sondern absichtsvoll, dafi Seiler im nachhinein meine
Kritik der Autorschaft als legitimierenden Freipaf zum Diebstahl der Arbeit ihm
Mifiliebiger interpretiert. Bemerkenswert fir einen Dokumentarfilmer ist nicht
nur der moralfreie Umgang mit dem Referenzprobtem des Realen, sondern auch
die Tatsache, dal3 es dem Linken im vorgeblich unverseuchten Territorium offen-
bar nur heimtich gestattet ist, bei den von ihm Denunzierten zu lernen.
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Photo-Theorie und Techno-Imagination

1. Beispiele und Verweise

Urbeberrecht der Bilder oder der Dinge?

Im Mirz 1989 photographiere ich in Istanbul, gleich neben der Haya
Sophia, einen Straflen-Verkaufs-Stand mit imitierten, oder besser: gefilschten
Lacoste-Artikeln. Diesen und die zugehérigen, einfallsreichen, offenkundig
selbstgebastelten, von mir ebenfalls photographierten Anzeigetafeln verarbeite
ich in einer Kontextbetrachtung iiber triviale Prunkgebirden und semioti-
sches Imaginationsbewufitsein in der industriellen Alltagskuleur. Diese klei-
ne Fallstudie iiber Kulturtransport, Hybridbildungen, aber auch zum Ver-
hiltnis von Globalitit und Lokalitit in der Weltgesellschaft der inszenierten
Waren-Spektakel und Zeichentheater wird publiziert als Teil der Ausstellung
und des Kataloges ,Imitationen. Zwischen Nachahmung und Modell: Von
der Lust am Falschen“ (Museum fiir Gestaltung Ziirich, 1989/90). Die
Schweizerische Urheberrechtsgesellschaft ,,Pro Litteris“, deren Mitglied ich
bin, legt im Sommer 1993 ihre aus einem Vereinsblatt hervorgegangene,
nun mit gréfleren Absichten und einigen isthetischen Bemiihungen ausge-
stattete Zeitschrift ,Gazzetta® mit einer Nummer zum Thema ,Original/
Reproduktion vor. Wie fiir eine Urheberrechtsgesellschaft zu erwarten, wird
darin ein endloses Loblied auf den Kiinstler als Autor, auf das Werk als das
nichtberiihrbar Originale gesungen. Bebildert wurde die ,Gazzetta® 6/93
(Nt. 13) mit zahlreichen Photographien aus dem Katalog ,Imitationen® so-
wie einer anderen Publikation des Ziiricher Museums fiir Gestaltung: ,Mit
Pikasso macht man Kasso. Kunst und Kunstwelt im Comic* (1990) — ohne
jeglichen Verweis auf deren Herkunft. Unter den Abbildungen fand ich auch
einen Ausschniit aus einer meiner beiden Photographien. Der Abdruck zeig-
te nur noch eine aus dem Kontext véllig sinnwidrig — Barthes wiirde sagen:
als naturalisierende Mystifikation — isolierte einzelne Anpreisungstafel des
Istanbuler ,Lacoste“-Hindlers. Abgesehen davon, daf8 der Redakteur der
Zeitschrift! die Kenntnis dessen, was er so vehement bekimpft, in Ziirich
Primir durch unsere Prisentation der Filschungen dieser Wahrheiten erlan-
gen konnte, was iibrigens exakt Thema meiner Lacoste-Geschichte gewesen
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ist, abgesehen davon, daf8 das Originale und Originire zuletzt immer eine
speziell codierte Ebene des Umgangs mit dem Gefilschten darstellt, abgese-
hen davon hatte die Urheberrechtsgesellschaft weder bei den Autoren noch
beim Museum um Erlaubnis fiir die Verwendung der von uns zusammenge-
tragenen Bilder angefragt, noch in irgendeiner Form dies im Impressum aus-
gewiesen. Telefonate und ein Briefwechsel zwischen der Pro Litteris und dem
Ziiricher Museum fiir Gestaltung folgten. Reaktion seitens der ,,Pro Litteris
zunichst: grofle Zerknirschtheit und Beschimung. Der Briefwechsel er-
brachte — und darum geht es hier — eine etwas angespannte Argumentation,
deren inhaltliche Pointe hier beizubringen ist, weil sie eine neue, ziemlich
atemberaubende Bildtheorie vorschligt. Gerechtfertigt wird der ja gerade von
Vereinigungen wie ,VG Wort und Bild“ oder ,Pro Litteris“ unerbittlich ge-
ahndete unstatthafte Eingtiff, der aus Bildern einzelne Fragmente nimmt
und auflerhalb der Intentionen des Bildurhebers zu neuen Aussagen fiigt,
also: dekontextualisiert und damit strategisch gegen die Position des Urhe-
bers ausreizt, legitimiert wird die Bildretusche, die aus einer Aussage ein
Riihrstiick macht, ein inhalcsloses Reiz-Bild, folgendermafien: ,,Die Photo-
graphie von Hans Ulrich Reck ist wohl verwendet, jedoch nicht verindert
oder verfilscht worden. Denn am herauskopierten Bild der ,Lacoste-Tafel
hat Herr Reck kein Urheberrecht, und da von seinem Photo nichts anderes
verwendet wurde, ist es streng genommen auch nicht verindert worden®
(Brief von Ernst Hefti an Martin Heller vom Museum flir Gestaltung Zii-
rich, 7. Oktober 1993). Das bedeutet: Bilder sind Dinge, Dinge sind auto-
nom. Die Dinge haben das Urheberrecht an den Bildern, die nichts weiter
sind als Verdoppelungen der Dinge durch die sie zeigenden Apparate. Letzt-
lich ist also das Bild als Beraubung und Heteronomisierung der Autarkie der
Dinge anzusehen. Wie holt man bei Dingen ein Urheberrecht ein? Sind Dinge
Bilder und Bilder immer Dinge, dann ist gerade die Bilderwelt das Wirkli-
che aller Sachverhalte, welche die Welt darstellen. Jede Proposition ist dann
ein den Dingen geschuldetes Bild. Bilder darf dann nur machen, wer mit
den Dingen eine Liebesbeziehung eingehen kann. Bilder rechtfertigen sich
durch den Liebesdienst an den Dingen, die sind. Dieser Vorschlag zur Revi-
sion der Bildtheorie ist in der Tat revolutionir. Er verlifit das platonische
Paradigma der zwei Welten, durch welches die konkrete Welt aus dem Reich
der Ideen als verzerrende und zur Wahrheit unfihige, sowohl realitiits- wie
bildunberechtigte, verbannt wird. Und er bricht mit dem Noema der Pri-
senz, dem Moment des Realen, weil die Bilder weder Referenzen der Dinge
noch Simulakren der durch die Apparate erfaf$ten Oberflichenstrukeur sind,
sondern eben die Dinge selbst.
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Augenbihlen und Wunden

Wim Wenders motiviert in seinem Film ,,Bis ans Ende der Welt“ (1991)
die Notwendigkeit des Sehens mit zwei Denkfiguren: der unendlichen, durch
keinerlei Willensakt zu stoppenden Introspektion einerseits und der techni-
schen Innervierung/Stimulierung von Sehorganen/Sehvorgingen im Gehirn
Blinder andererseits. Die Stimulation kommt durch eine parallele Encodie-
rung, durch eine fixierende Spurensicherung zustande: Eine Kamera regis-
triert, was der Kameramann sieht, als Bild, ein Enzephalogramm seiner
Gehirnaktivitit zeichnet auf, was die Codierung des Sehens neuronal akti-
viert. Letzteres registriert iiber das Bild hinaus den Akt des Sehens. Da Sehen
letztlich ein neuronaler Vorgang ist, wenn auch ungeheuer komplex, kann
Sehen intra-neuronal stimuliert werden. Beide Denkfiguren zehren noch von
der Metaphorik des Seelenbegriffs des 19. Jahrthunderts: vom Einzeichnen
von Spuren des Wirklichen in die Bahnen der Erinnerung und von der De-
chiffrierung der abwesenden Bedeutungen in den Texturen des Wunder-
blocks. Ein Computer koordiniert im sekundiren Rezeptionsvorgang das
Bildersehen mit der Gesamtformation der Hirnstréme, die aus dem Kopf
des Kameramanns, der nun Betrachter seiner Bilder ist, zusammen mit den
Bildern der blinden Person iibermittelt werden. Anzumerken ist, dafl diese
Person natiirlich eine Mutter ist und die Mutter als Sachwalterin des Horens
und der Stimme der Bildermacht beraubt worden ist, damit sie zuletze als
Instanz der Schrift den obsessiven und turbulenten Bilderfliissen die Gren-
zen setzt, welche die Menschen aus dem Bilderbann zur kontrollierenden
Vernunft befreit. Sehen lernen bedeutet im Kontext von Wenders Film die
Anwendung einer asketischen, innerlichen Konzentrationsfihigkeit. Das Bild
ist in Wenders Konzeption nur oberflichlich ein wirkliches Problem.
Bilder werden zu Problemen als Wunden, als gefihrdete Kérper. Dafl nicht
wir die Bilder, sondern die Bilder uns triumen, sich in unseren Kérpern
ihres eigenen vergewissern, wird deutlich, wenn wir an einem ,,punctum®,
einem Nichtreduzierbaren, Nichtzubewiltigenden erschrecken. Mit dem Ent-
setzen des Zeigens der Wunde als mit einem Schlage offenbar werdender heim-
licher Text derjenigen Bilder, deren Idealitit aus dem Verschweigen der Wun-
den hervorgeht, arbeitet konzeptuell die New Yorker Kiinstlerin Matuschka,
die nach einer durch Krebs und medizinische Diagnose erzwungenen Brust-
amputation ihren partiell zerstdrten, im iibrigen schmerzlich intakten Kor-
per bewufit als Zerstorung des zerstorten Leibs, als Beschreibung seiner ihn
konstituierenden Wunde zeigt — an der Grenze zur Asthetisierung des Nicht-
Asthetisierbaren demonstriert sie an sich selbst nicht das Bild ihres Kérpers,
sondern die Kbrperliige der Bilder, welche Verginglichkeit und Hinfilligkeit
nicht zeigen mdgen. Der Schock entsteht nicht in erster Linie aus dem Blick
auf die Metonymie des schdnen und partiell zerstérten Kérpers, nicht nur
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daraus, daf§ die Wunde an die Stelle des Kérpers tritt, sondern, tiefer und nach-
haltiger, aus einer den Metastasen des Kérpers und der Bilder entspringen-
den Wucherung des nicht-prisentischen Sehens, das alle Bilder einer ebenso
gewaltsamen wie unausweichlichen medialen Selbstsetzung verdichtigt: ist
denn nicht Schonheit auf Dauer immer unausweichlich? Metastasen der
Bilder — Abwesenheit des Realen: Ist nicht gerade dieses Schone pervers, da
die Bilder alle Gewalc tilgen, die ihnen zu Grunde liegt? Ist nicht der Ver-
such, etwas nicht zu beschénigen, um die Wunde zu zeigen, rettungslos ver-
loren gegeniiber dem ex negativo angetriebenen Sog des Schénen? Ist nicht
das Bild immer schon auf dem Sprung, seinen Widerpart — das Eingedenken
seiner perversen Strukeur durch Offenlegung des Hifllichen — aufzulésen?
Gegen Wenders gesagt: Die Blindheit der Blinden ist eine geringe gegeniiber
den Ausmaflen, in denen das Sichtbare Blindheit erzeugt. Mit der Photogra-
phie entsteht historisch und #sthetisch das Problem, daf§ gerade die natura-
listischen Bilder eine Schutzschicht zwischen die Wahrnehmung und die
Witklichkeit schieben. Die vordergriindig wahrheitsgetreue Wiedergabe des
Wirklichen tendiert besonders effekevoll dazu, der Erinnerung das Wirkliche
zu rauben und mit dessen Spur auch jene selbst zu tilgen.

Das Bild zeigt nicht das Reale, sondern die Referenz

Die Vermutung, sthetische Erfahrung werde durch neue Technologien
verformt oder gar zerstére, ist eine Konstante der Geschichte der Einbil-
dungskraft und der Bildsysteme. Sie wird auf jedem Niveau als Hinsicht auf
unbekannte Bildformen und noch nicht selbstverstindliche technische Pro-
zesse zugleich neu und als Furcht vor dem Neuen aktualisiert. Die vordem
triumphale Selbstermichtigung symbolisch ausdrucksstarker Bilder weicht
einer Angst, daf§ alles an Witklichkeit verschwinde und der Kultur verloren-
gehe, was sich in ihr (ihrem Begriff, Konzept, Feld) als verbindlicher Lebens-
entwurf durchgesetzt habe. Im Techno-Imaginiren wird offensichtlich, dafl
solche Wirklichkeit keine objektiv bedeutsame ist, sondern eine symbolisch-
bedeutungsintentional geformte. Was auf dem Spiel steht ist nicht die Wirk-
lichkeit, sondern unser Verstindnis von ihr. Nicht die Kindheit oder die
Psychologie verschwinden, die Kunst oder die universalen dsthetischen Codes,
der Geschmack und die Verbindlichkeit, die sichere Weltsicht und die Uto-
pie, die Kritikfihigkeit und Kommunikation, die Wahrnehmungsdifferen-
zierung und Aufklirung, Sitte und Geschmack, sondern unsere kulturell
unbefriedigenden Begriffe und Konzepte. Das Verschwinden des Wirklichen
ist eine Metapher fiir das versuchsweise Verstehen der Tauglichkeit oder
Untauglichkeit unserer semantischen Konstruktionen.
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Photographie als Diagramm, nicht als Analogon

Bildwahrnehmung ist ebenso eine Konstruktion wie die Passivitit sug-
gerierende Aufzeichnung eines Bildes im analogischen, physiko-chemischen
Prozefl. Dagegen stellt der digitale Code des Computers ein basales Alphabet
zur Verfigung, das unterschiedlichsten Zwecken dient. Sprache, Klang,
Schrift, Bilder, Grafiken kénnen durch dieselben Noeme und Lexeme er-
zeugt werden. Die 4sthetisch unterschiedenen Medien (Kiinste, Sparten) sind
aus der Sicht des Computers immer inter-mediale Schnittstellen. Das hat
aber nur mit dem Datenprozef}, nicht mit ihrer Bedeutung zu tun. Der
Computer zeigt ndmlich entschieden, daf nicht die Produktions-, sondern die
Rezeptionsiisthetik die Bedeutung festlegt. Hybrid- und Hyper-Medien — deren
techno-logische von der strategischen Verfahrensseite genau unterschieden
werden muf — sind lineare Fortsetzungen der Digitalisierung des generieren-
den Alphabets, rein technische und noch keine isthetischen Formen. Die
neuen Asthetiken der Virtualitic kénnen auch analytisch gelesen werden: VR
ist die Generierung eines Wirklichkeitsmodells. Sie griindet auf einem Mo-
dell des Wirklichen, das als Datensatz dem user zur Verfiigung gestellt wird.
Interakeivitit heiflt zunichst nicht mehr als Apparategebrauch eines interme-
dial gedffneten, hybridisierbaren und fiir verschiedene Nachfragen offenen

Werkzeugkastens.

Dialektik der Rettung ' )

Photographie ist, nicht nur nach Barthes, der Triumph der Temporali-
sierung im Medium der Stillegung der Zeit. Ein Moment Realitit wird zum
Bild eingefroren. Das Bild ist das Einfrieren dieser, also einer vergangenen,
entschwindenden Zeit. Alteste Praktiken der Rettung des Menschen in den
Driften unbegreiflicher Naturereignisse operierten mit seinem Abbild: Sta-
tuetten aus Terrakotta mit Weizen sollten den Toten auf seiner post-vitalen
Reise nihren. Diese in-effigie-Technik hat sich verselbstindigt. Anthropolo-
gische Niitzlichkeit wurde zunehmend aus der Herstellung der Bilder ausge-
schieden. Die Referenzlosigkeit der Bilder wird fiir das photo-graphische
Bild zur Form der Zeit. Nicht erst kinematographisch realisierte Vorstellungen
von der Zeitreise suggerieren die Vorstellung der Zeit als eine Art sampling.
Zeit ist ein isthetischer Code, der die Kultur als System von revivals und
remakes, die Kulturgeschichte als Arsenal und Lexikon fiir Anverwandlung
und Auswahl von Stilisierungstechniken und Attitiiden, fiir Selbst-Design
jeder Art behandelt. Dieser 4sthetische Code als horizontale Vergleichgiilti-
gung oder Vergleich-Wertung der Objekte ist strukturell im photographi-
schen Bild vorgeprigt, weil sein Objektivismus alle Dinge gleichermafien
Prgt und alles Gegebene riickhaltlos ins Licht des Existierens und Vorzei-
gens, in die Nihe des triumphalen Blicks riick.
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Daf die Bilder die Referenz zeigen, fixiert den Triumph der Zeit als Bild-
realitit eigener Art: die Realitit des So-ist-es-Gewesen ist ihrerseits referenz-
los, so dafl das Allerrealste im Schein des Bildes untergeht. Das meint die
Unvermeidlichkeit der Schénheit noch im Angesicht des schlimmsten, pho-
tographisch gezeigten Grauens, und die Unfihigkeit der Photographie zu
moralischer Erschiitterung, liuternder Erzichung. Der Objektivismus der
Photographie ist die unvermeidliche, lineare Fortsetzung der mathematischen,
zentral-perspektivischen Einrichtung des Bildraums. Bindigung der Natur,
Distanzierung vom Subjeke, Inszenierung der Erscheinung der Bildzeichen
als Theater des Wirklichen erzeugen eine obsessive Gier nach Realismus,
welche durch die naturalismussteigernden technischen Bildregistraturen
befriedigt wird. Die Kérper der Betrachter sind Subjekte dieser nach antizi-
pierenden Technologien dringenden Wiinschen und gleichzeitig Korper der
Wiinsche, welche die Bilder in sie einschreiben. Die identisch illusionierende
Verwandlung der Kérper in Bildschein steht aber nicht allein im szientisti-
schen Kontext der Neuzeit, verweist nicht nur als Moment der Apparatisie-
rung (und Instantaneisierung) des Handelns auf die zunehmende Auto-
matisierung subjektfern sich herstellender Zeichenkomplexe. Das photogra-
phierte Objekt ist, semiotisch analysiert, sein cigenes Modell: es ist, was es
exemplifiziert. Es ,ist autographisch Zeichen und zugleich allographisch
Zeigen der Referenz. Allographisch, weil es zugleich unméglich ist, die Bilder
nicht zu reflektieren, und unmaoglich, sie zu interpretieren, weil sie wegen
ihrer kérperlich realistischen Objektivitdt der kdrperneutralisierenden Her-
meneutik widerstehen, die insgesamt als moralische Kunst der Rede gegen
einen verstummten Kérper umschrieben werden kann. Im Zeichen der Pho-
tographie imitiert die Natur die Kunst, nicht umgekehrt. Photographien der
Surrealisten belegen das: subjektfrei sich einzeichnende Monstrosititen aus
einem obskuren Wunschraum, Schrift und Schreiben des Unklaren und Un-
bewuften zugleich. Die Photographie kann interpretiert werden als Versuch,
die Verzerrung der Wahrnehmung durch den Kérper, d. h. die listige sub-
jekttheoretische Differenz des Subjekts gegen die {ibermichtigen Objekte,
iiber die sich nicht mehr verfiigen 14ft, auszuschalten. Spitestens die beweg-
ten Bilder, Kinematographie und Film, entwickeln eine Resistenzkraft gegen
Begriffe, weil die Bilder selber zunehmend Begriffsmontagen, wenn auch in
einem nicht-kategorialen Sinne, sein kénnen. Die Bewegung der Bilder kann
durch Begriffe immer weniger eingeholt werden. Aus dieser Sicht ist die
neue, digitale Photographie ein im Grunde reaktionirer Versuch, die auf
einen sprachlos gemachten Kérper direkt einwirkenden Bilder in den mathe-
matischen Raum der ein-eindeutigen Lokalisierbarkeit der elementaren Bild-
momente — hier: der Datengenerierung —, und damit in die begriffliche und
subjektivititstheoretisch souverine Interpretationsmacht der Neuzeit einzu-
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riicken, um die ,,Interpretationsresistenz der schnellen Bilder (Hans Ulrich
Gumbrecht) zu verhindern, mindestens zu ziigeln. In ihnen spricht nimlich
ein anderer Korper. Er ist im Zeichen der sinnkontrollierenden Hermeneu-
tik verschwiegen und diszipliniert worden. In den Zeichenspektakeln der
technischen Bilder hat er — gegenkulturell zum Kunstbegriff — einen wir-
kungsvollen Ausdruck gefunden. Technische Bilder sind deshalb aus der Sicht
des Kunstwerkes semantische Konfliktgrofen, Stérfille einer allegorisch ver-
engten Asthetik. Die Phantasmagorien der massenkulturellen Imagination
haben gegen das etablierte System der Kiinste und ihrer Theorien das kiinst-
lerische Prinzip der Deregulierung gewissermafien von Natur aus verinner-
licht. Deshalb ist die Potentialitit der Kunst — nicht als Werk, aber als Stra-
tegie und Diskurs — gerade diesen technischen Systemen eingeschrieben.

Dekonstruktion

Menschen erkennen Dinge iiber Zeichen, da sie Dinge, um sie wahrneh-
men und interpretieren zu kénnen, in Semiophoren und Symbole verwan-
deln miissen. Die Behauptung des Rechts der Dinge ist ein inneristhetisches
Postulat. Bildteile als Dinge, Referenz als autopoietische Substanz zu behan-
deln, ist ein Verfahren der Dekonstruktion der Bilder im Namen der Dinge.
Was meint Dekonstruktion? Offenbar eine Praxis der Bilder selbst, nicht nur
eine diskursive Verschiebung. Es geht um die Verschiebung etablierter Be-
deutungen. Dekonstruktion versucht, den Gegenstand einer Leksiire (Text,
Bild) so zu 6ffnen, daf sie mit dem bezeichneten Sinn die Bedingungen des
Bezeichnens zeigt. Dieser sekundire Sinn liest die Bilder niche als Referen-
zen, sondern hinsichtlich der Apparaturen, die sie erzeugen. Der Kulturwan-
el der Technik-Gesellschaft kann als Verschiebung der Symbole fiir Dinge anf
die Logik der Apparate beschrichen werden, welche die Zeichenmodelle fiir die-
sen sekundiren Sinn generieven. Deshalb ist nicht das Referenz-, sondern das
Kontextproblem bestimmend. Baudrillards Vermutung, die Sondierung des
Simulacrums bezeuge eine Realitit, welche ihr eigenes Modell oder ihre
Replik geworden sei, geht dagegen noch von einer Referenztheorie aus: auch
wenn die Zeichenrelation nicht mehr in der Referenz besteht, kann doch die
Behauptung der Referenzlosigkeit der Zeichen nur aufgestellt werden im
Hinblick auf das Denken dieser Relation. Dekonstruktion meint aber einen
heuen Blick. Er trifft auf eine heterogene Situation. Die heterogenen Ele-
Mmente eines Ganzen, eines Bildes etwa, in dem heterogene visuelle Elemente
nichts anderes sind als singulire Dinge, bilden eine Wirklichkeit, die nicht
%“’mogen ist. Dekonstruktion ist eine Methode und ein Realismus-Prinzip:
Interne Zerlegung des Realen, Symbolischen und Imaginiren.
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Was bedenter das fiir ,Kunst"?

Mukarovsky und die Kunstauffassung des Prager Strukturalismus fassen
das Kunstwetrk als komplexes Zeichen auf. Das Kunstwerk strukturiert aufler-
4sthetische Funktionen zu einem Ensemble. Das durch das Kunstwerk gebil-
dete Ganze, die Montage des Heterogenen, die Verbindung der Mannigfal-
tigkeiten der Welt, die Synthese der Vielfiltigkeit des Realen ordnen die
aufleristhetischen Funktionen durch die sthetische Binnenfunktion der
Kunst. Die dsthetische Funktion kann begtiffen werden als Faktor, der die
Muster der Verarbeitung unserer alltiglichen Welterfahrung erschiittert. Die
»Macht der Bilder" ist ein symbolischer Ausdruck fiir das Reflexiv-Werden
dieser Wahrnehmung. Asthetische Funktion ist die jeweils komplexititsstei-
gernde Einfithrung eines neuen Signifikanten in etablierte Codes, eines
neuen Codes in bekannte Codes usw. Kunst entwickelt sich als Differenz zu
herrschenden Normen. Das tut sie aber nicht durch Referenz oder Bezeich-
nung, sondern durch Verweis auf sich selbst. Durch den Selbstverweis ersff-
net das Kunstwerk einen Prozef3, in welchem der Bezug zur Realitit kom-
munizierbar wird. Nicht das Bezeichnete und die Angemessenheit der Bilder
gegeniiber den Dingen ist das entscheidende, sondern der Vorgang des Be-
zeichnens selbst. Es ist die Autonomie des Kunstwerks, die seinen Realismus
ermoglicht. Mukarovsky spricht von einer ,,semantischen Geste®, in und mit
welcher das Kunstwerk auf seine dynamische Struktur verweist. Das Kunst-
werk ist energetisch, es verbindet die verschiederien Differenzleistungen —
Differenz zur gewdhnlichen Wahrnehmung oder der Wahrnehmung erster
Stufe, Differenz zu etablierten Normen, Differenz zur bisherigen Entwick-
lung 3sthetischer Strukturen ~ durch jeweilige Verflechtungen dieser Funk-
tionen. Die Einheit des Kunstwerks ist cine Einheit in Bewegung. Die isthe-
tischen Codes bediirfen eines Stérfaktors, weil andernfalls Wahrnehmung
leerlaufen wiirde. Sich einklinkende Wahrnehmung entsteht durch Reibun-
gen am Ritselhaften der Werke und Bilder. Barthes meinte, daf8 solche Stét-
faktoren — das ,punctum® der Bilder — subjektiv, diskret, zerstreut und unwill-
kiirlich entstiinden. Aber die Singularitit der Bilder ist auf einer sekundiren
Ebene — der Organisation des Kunstmarktes, der Rezeption, der Institutio-
nen, des Diskurses, der Zirkulationsmedien der Bilder — gerade die Konfigu-
ration einer generellen Erwartung an #sthetische Funktionen. Funktionen
sind nie singulir, sondern immer relational. Roland Barthes Photo-Theorie
— die hier nicht erértert wird — 138t sich mit demselben Recht, das Barthes
gegeniiber seinen Bildern beansprucht ~ nimlich: daf} ich mich auf seine
Bilder nur einlassen kann, insofern es seine und nicht meine, also andere
Bilder sind —, nicht nur als reine Prisenz des ,,Da-ist-nuni-nur-noch-als-die-
ses-photographische-Bild-was-damals-real-gewesen-ist-und-deshalb-jetzt-
das-Reale-des-Damals-als-Bild-Ist“ lesen, sondern auch als Beschreibung der
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Bildbeschreibungen Barthes durch eine Theorie, die mittels Barthes ihre
begriffliche Signifikanz und Kohirenz realisiert, auch wenn diese von der
heterogenen Singularitit des Bildes ausgehen. Dieses Heterogene ist das Un-
reduzierbare. Der Storfall der Bilder ist das Unabsichtliche, die Markierung
einer radikalen Andersheit. Diese Andersheit ist bestimmend, insofern sie im
Werk nicht gegenwirtig ist. Bilder entfalten ihre Wirkungen im Modus der
Abwesenheit. Das gilt auch fiir Photographien. Barthes wollte das nicht
sehen, und konnte es wegen der libidinés vollkommen tabuisierenden Affini-
tit zu dem einen und einzigen Photobild, um das es ihm geht, nicht anerken-
nen. Das Bild zeigt Barthes Mutter als junges Midchen vor seiner Geburt,
als aus seiner Sicht schon intim zu ihm sprechende, sich selber transgressiv
und projektiv entwerfende Mutter, deutbar wohl auch als sich enthiillendes
Geheimnis des Lebens wie der Bilder.

Intermedialitit und Metaphorik

Digitale Photographie findet produktionslogisch nicht mehr gegeniiber
einem Witklichen, sondern auf dem Bildschirm statt. Das Computer-Display
zeigt einen Stapel von Oberflichen, welche Registraturen von Kommandos
sind, metaphorisch aber immer noch als Fenster gelten. Displays verweisen
auf Displays. Dem photographischen Bild, das iiber den Scanner auf die
Bildschirmoberfliche transportiert wird, wohnt kein physikalisch-chemischer
Widerstand, keine Eigenmaterialitit gegen post-produktionelle Eingriffe
mehr inne. Es hat gewissermafen keine wirkliche Natur als Bild mehr. Ge-
wif} konnte das photographische Bild immer schon manipuliert werden, weil
sein Zustandekommen eine Manipulation von Geriten, Bildtrigern und
Flisssigkeiten von Grund auf bedingt, weshalb die Photographie als juristi-
sches Beweismittel — im Unterschied zur Video-Sequenz als passiv getreue
clektromagnetische Signal-Registratur (und gewif8 auch wegen der Kom-
plexititserwartung gegeniiber der Nicht-Manipulierbarkeit sich bewegender
Dinge in bewegten Sequenzen) — nicht zugelassen ist. Fiir die digitale Photo-
graphie macht der Ausdruck Manipulation keinen Sinn mehr. Das Reale ist
hier nur noch ein Zwischenstadium in der Programmierung von Daten, die
deshalb noch von realen Objekten, vergegenstindlichten Vorbildern ausge-
hen, weil das fiir die Modellierung der Datenmasken aktuell noch einfacher
ist. Oder anders gesagt: wegen der Phantasie-Insuffizienz der Programmie-
ter und weil die simulierenden Systeme Modellvorgaben (das Simulierte des
Simulierens) brauchen, die sich nicht aus sich selbst heraus erzeugen kénnen.
Strukturell notwendig ist das aber nach einer umfassenden Modellverzeich-
nung auf Dauer nicht mehr. Die Postproduktion fillt schon heute in immer
mehr Bereichen mit der Bildgenerierung zusammen. Es ist das Symbolische
(Programm), das ins Imaginire (Bild) nicht allein eingreift, sondern dieses
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aus seiner Technologie hervorgehen lifit. Unvermeidlich, daf die Technisie-
rung des Imaginiren, welche die physische Binnendifferenz des bisherigen
photographischen Bildes ablsst, imaginative und metaphorische Auswirkun-
gen auf den Umgang mit der Computertechnologie zu zeitigen beginnt.
Bisher hatte man den Computer bildhaft in die symbolischen Kontexte der
Schrift integriert. Man sprach zur Orientierung der Benutzeroberflichen
von Kompaf, Netz, Film, Bibliothek etc. Neuerdings versucht Luis Serra,
computergestiitzte Multi-Media-Arbeiten durch die Kamera-Metapher zu
erhellen. Das Interface zwischen Nutzer und Computer sei ein Sehen, eine
Art Positionieren einer Kamera auf einem Objekt und ein Bewegen dieser
Kamera im Hinblick auf dieses Objekt. Datenerzeugung und -fixierung wird
zum techno-imaginativen Problem der Unbestechlichkeit eines des Verges-
sens unfihigen Auges. Die wachsende Komplexitit der technischen Zivilisa-
tion sprengt zusammen mit den exponentiell ansteigenden Datenmengen
jedes Mafl menschlicher Verarbeitungsfihigkeit. Die technische Implemen-
tierung von Gedichtnisfunktionen, die auf die Mechanisierung des Erin-
nerns hinwirken, kann jedoch durchaus den paradoxen Effekt haben, daft
die von Archivierungstechniken freigesetzten Menschen das anthropologische
Privileg des Vergessenkdnnens gegeniiber den von ihnen subsidiér instru-
mentalisierten Maschinen, gewissermafien auf dem héchsten artifiziellen
Niveau auflengesteuerter Artefakte, wieder erringen kénnten. Das Systemge-
diichtnis als visuelle Metapher des digitalisierten Imaginiren verwandelt das,
was bisher Theorie oder Ontologie des Bildes genannt worden ist. Es wird
aus Referenzbeziigen und -vermutungen herausgesprengt und zu einer Stra-
tegie gemacht, die sich weder durch  Objektivitit noch Realismus, sondern
durch gesteigerte Selektivitit und beschleunigte Eingriffsméglichkeiten aus-
zeichnet. Die Willkiirlichkeit der Bilderzeugung als Datenbearbeitung zeigt,
daf! das Bild eine phantomatische Maschine mit dem Effekt einer gesteiger-
ten Irrealisierung menschlichen Selbstempfindens geworden ist. Wenn die
zu uns sprechenden Personen der Werbung reine Rechen-Phantome sind,
dann wird das Bild bestimmbar als diejenige Menge von konfigurierten Da-
ten, deren Bildhaftigkeit durch Ausnutzung der naturgeschichtlichen Wahi-
nehmungsbedingungen, d. h. der Liicken und Schwichen unserer Wahrneh-
mung, zustandekommt. Das assoziative Denken des Alltags wird technisch
reproduzierbar als Selektivititszwang an den Schaltpulten der datenprozes-
sierenden Medien. Deren Leistung wiirde ich als grundsitzlich intermediale
schon deshalb bestimmen, weil sie immer als Transformatoren der Daten,
nicht als Produzenten oder Arrangeure ihres Erscheinens angesprochen wer-
den miissen. Dabei wird ,Bild“ zu einem problematischen Ausdruck, der
nicht mehr die visuellen Analogien oder Lichtmetaphern des Sehens und
Zeigens, sondern die wechselbeziiglichen Transformationen des Realen
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ins Symbolische und ins Imaginire sowie Denken als Differenz beschreibt.
Wie kann dann noch von ,,Bild“ gesprochen werden? Macht dieser Ausdruck
im hier geschilderten Kontext noch Sinn? Ist er nicht mifverstindlich und
unbrauchbar geworden? Miissen wir die Geschichte des Bildes auch katego-
rial endgiiltig verabschieden? Welche Chancen hat ein Reflexivwerden der
Bildtheorie heute? Zur Unmdglichkeit und zur Kontinuitit des Bildes zwei
als symmetrische Gegengewichte aufgebaute, heuristische Uberlegungen (2.
und 3. Abschnitt), die durchaus als idealtypisch iibertreibende Argumenta-
tionsfiguren gelesen werden kénnen.

2. Wird alles ganz anders? Ein Exposé zur Unméglichkeit des Bildes

Die Technologien des photographischen Bildes werden sich weiterhin
beschleunigt und radikal wandeln. Das erzeugt nicht nur neue Probleme fiir
Kunst und Asthetik, Rezeption und Imagination, sondern wird auch die
konzeptuelle Semantik verindern, mit der das photographische Bild als
wesentlichste Innovation der visuellen Produktion seit der Renaissance aus-
gezeichnet worden ist. Die Topologie der technischen Imagination ist nicht
linger durch die noematisch-reprisentationelle Theorie geprigt, sondern
durch elektronische Prozesse. Das digitale Bild und die digitale Kamera,
CD-Photographie sowie die Méglichkeiten reversibler und variabler stra-
tegischer Nach-Bearbeitungen des in Daten erfaflten Bildes verindern Praxis
wie Theorie gleichermaflen. Von ‘Bild’ im Sinne von Ikonizitit und einem
Denotations-, Reprisentations- und Signifikationsprozef§ kann nicht mehr
bruchlos geredet werden. Der Signifikationsprozef ist wesentlich durch die
Manipulation von Rezeption und kommunikationsstrategischen Uberar-
beitungen geprigt. Das photographische Bild wird zum Rohstoff, zum Aus-
gangsmaterial. Nicht nur die Werbung, auch andere Bereiche der visuellen
Kulrur sind zunehmend von technologischen Bildeingriffen geprigt, fiir die
Asthetik und Erkenntnistheorie bisher noch keine angemessenen Modelle
entwickelt haben. Auch in der Gegenwartskunst hat die Photographie ein
Vielglicdriges Antlitz: von der Skulptur iiber Multi-Media bis zur interme-
dialen Photographie erweist sich, daf§ Photographie nicht naturwissenschaft-
lich oder technologisch, sondern semiotisch-konzeptuell, kiinstlerisch-poetisch,
mithin generell durch gestalterisches Entwicklungsdenken und Methodolo-
gie, als Prozef und nicht als Medium begriindet ist.

Digitales ‘over-dubbing’ beschénigt — nicht zu selten, nicht zu gering. Rea-
lismusanspriiche des photo-technischen Bildes werden zunchmend aus der
Grammatik der Photo-Graphie ausgegliedert und dem Zugriff des Photoge-
nen unterworfen. Neue Techniken verindern regelmiflig nicht allein die
Qualitit des kiinstlerischen Materials, sondern auch seine Begrifflichkeit.
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Eine zeitgenéssisch angemessene Reflektion des Photo-Bildes muf8 deshalb
die kiinstlerischen Experimente und Positionen der 80er Jahre mit medien-
theoretisch akzentuierten, methodisch erweiterten Bild-Reflexionen verkniip-
fen. Neue Technologien ermdglichen Komplexititssteigerungen und die Mul-
tiplikation von Schnittstellen. Kompatibel damit erweisen sich Methoden
des Verstehens in der Beobachtung eines Zuwachses an intermedialer Bild-
produktion. Das photographische Bild, cinst als wie immer bestimmtes
Zeugnis reprasentierter Realitic verstanden, wird zum archivalischen Roh-
material, zum Fundus beliebiger Asthetisierungen. Damit kehrt sich die
Zeitstrukrur um: die bisherige Ontologie des photographischen Bildes aner-
kennt als dessen Kernpunke die Je-Momentaneitit punktueller Zeugenschaft,
d. h. die Gegenwirtigkeit des Vergangenen, genauer: die Prisenz der dama-
ligen Gegenwirtigkeit. Das photographische Rohmaterial heutiger techni-
scher Bild-Asthetiken dagegen erweist das im Bild reprisentierte Gegenwir-
tige als Effekr eines auf Zukunft Ausgerichteten. Damit wird die dereinst
vergehende Zukunft zur ontologischen Reprisentation einer sich im Verge-
hen auflésenden Gegenwirtigkeit. Das Prisentische unterwirft sich dem
Gestus des Ubergangs. Vergangenes erscheint als minimalisierte Verschiebung,
Rest-Widerstand des Erinnerns. Die Bilder zerstéren sich wechselseitig durch
ihre Prisenz. lhre Bedingung ist ihr Verschwinden, das in Permanenz gesetzt
ist.

Die Verwendung des photographischen Bildes in zeitgendssischen Gestal-
tungsprozessen kann deshalb prinzipiell nicht mehr auf den archaisch-hand-
werklichen Bereich beschrinke werden. Dennoch darf die isthetische Kern-
struktur der Photographie — Reproduzierbarkeit, Méglichkeiten von will-
kiirlich aus Rezeptionsperspektiven abgeleiteten Montagen im Sinne von
André Malraux ‘musée imaginaire’ — weiterhin als fiir bildnerische Metho-
den unverzichtbar gelten, ist doch die Grundeinheit der Photo-Grammatik
nicht das Einzelbild, sondern die Relation zwischen zwei Bildern, die Ver-
wiesenheit und der intra-visuelle KombinationsprozefS.

Wieweit kann die medientheoretische Eigenstindigkeit der photographischen
Bilder an der Schwelle zur totalen Digitalisierung weiter behauptet werden?
Was bedeutet sie fiir Aktualisierungen des bildnerischen Denkens? Gibt es
einen privilegierten, in der heutigen Situation erst konsequent sichtbar wer-
denden Bezug des photographischen Bildes zum isthetischen Denken und
entwerfenden Handeln? Was kénnen wir von der photo-technischen Refle-
xion itber Text und Kontext, was iiber die Tatsache lernen, dafl Bildmedien
heute alle auch als Zwischenprozesse, Halbfabrikate und zeichenstrategische
Typologien benutzt werden kdnnen?

Das photo-technische Bild kann heute nicht mehr blof§ durch Handwerk aus-
gezeichnet oder in bloer Theorie gedacht werden. Es ist mit kiinstlerischen
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Prozessen verflochten, die auf je neuer Synergiestufe Handwerk und Theorie,
Technologie und Etkenntnis verbinden. Das photographische Bild wird zum
Denkbild innerhalb multi-medialer Kunst.

3. Bleibt alles gleich? Allgemeine theoretische Erorterungen
zur Kontinuitit des Bildes

Photographie heiflt, wortlich: Lichtschrift, photographieren: Lichtschrei-
ben. Nicht ,Literature®, sondern ,Lighterature. Jedes Bild, das durch Licht
geschrieben wird, ist eine Photographie. Das bewegte Lichtbild geht in das
Bewegungsschreiben ein, in die Kinematographie; die Projektion des Licht-
bildes behandelt den Bildtriger als diaphane, durchscheinende Ebene. Die
Montage der Lichtbilder ist die Multivision. Das Licht ist die Bedingung der
Farben wie des Sehens der Dinge. Daf Dinge erscheinen konnen, griindet
nicht in den Dingen, sondern in der Méglichkeit des Erscheinen-Konnens.
Das Phinomenale der Dinge ist, was dem Menschen als Wirkliches erschei-
nen kann. Nicht Substanzen, sondern Akzidentielles und Singuldres. Media-
tisiertes, nicht Unverstelltes, Vermitteltes, nicht Unvermitteltes passieren die
naturgeschichtlich gesetzten Wahrnehmungsbedingungen menschlicher Welt-
erkenntnis. Das Phinomenale der Dinge aber ist nicht ohne Licht. Daf§
Dinge Phinomene werden kdnnen, liegt nicht nur an ihnen selbst, sondern
in der Beschaffenheit des Phinomenalen. Als begrifflicher, nicht als ontolo-
gischer Ausdruck fiir diese Beschaffenheit darf der Begriff des Phinomena-
litit-Sein-Kénnens (Georg Picht) beansprucht werden. Das Phinomenalitit-
Sein-Kénnen der Dinge verweist auf die Qualitit des Lichtes. Visuelle Philo-
sophien, die das menschliche Schicksal mittels Offenbarungsevidenzen be-
griinden, sind licht-affine Theorien. Die Grundlagenkraft des Christentums
fiir unsere Kultur ist eine licht-magische und nicht zuletzt wegen ihres Licht-
bewuftseins erfolgreich geworden. Die Theologie der Medien — die einen
nicht geringen Teil der gegenwirtig einschligigen Medientheorie ausmacht
~ darf nicht nur ideologisch gelesen werden — z. B. hinsichtlich der Jung-
fraucnzcugung und Leibiiberwindung im Cyberspace. Sie hat dariiberhinaus
cine materielle Grundlage in der technologischen und techno-imaginiren
Fortsetzung der unersittlichen Begeisterung an der aus dem Unendlichen,
dem perspektivischen Allmacht-Auge Gottes herriihrenden retinalen Phan-
tasmagorie ikonischer Blickreize. Nicht verwunderlich, daf}, neben Arzten
und Chemikern, so viele Theologen an der Entwicklung der Registratur des
LiChtschreibens, des ,,photo-grapheins®, beteiligt gewesen sind, von den
lichtbesessenen Verwandlungswissenschaftlern der alchimistischen Labora-
torien bis zy paradigmatischen Erfindergestalten des 19. Jahrhunderts wie

W.H. Fox Talbot (erstes Negativverfahren, die Kalotypie oder Talbotypie,
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1841) oder H. Goodwin (Entdeckung von Zelluloid als Triger der lichtemp-
findlichen Schicht 1861). In der Photographie kommt — einer tiefen Uber-
zeugung von Praktikern, Theoretikern, Nutzern zufolge — das energetische
Wesen der Dinge unverhiille und ihrer wahren Natur gemif§ zur Erschei-
nung,.

Das Christentum ist eine photo-gene Kultur. An ihrem mythologischen Be-
ginn steht die ,vera ikona“ [vera icon], die erste und zuletzt einzig unbe-
dingte Photographie, die iiberhaupt Bestand haben kann: das Anditz Christi,
in ein Tuch eingeschrieben an einer Stelle des Passionsweges. In dieser
Mythologie ist bereits gesetzt, daff jedes mediale Bild Geltung nur haben
darf durch die Ausblendung, Neutralisierung oder Tilgung der Vermittlung
und des Bewuftseins seiner medialen Prigung. Der Einsatz der ,verae
ikonae“, welche die Kunst aus dem Zerfall der Metaphysik hervorgehen lief8
und ihr, eher revanchistisch als kompensations-theoretisch, die Wahrheit
und deren Zeigen aufbiirdete, bindet das Kunstwerk nachhaltig und para-
dox gerade nicht an Schau- und Bildlust — die nur trickreiche Machtfel-
der einfallender Behauptungen darstellen —, sondern an eine bilderstiirme-
rische Vernichtungsmaschine, die sich zuweilen ,Bild“, zuweilen ,,Kunst*
nannte.

Photographie ist die lichtgeschriebene Spur des Wesentlichen aller Dinge,
die als Bilder unserer Kultur erscheinen. Das auf einen Bildgrund oder durch
einen diaphanen Bildtridger geworfene Bild ist immer Verkérperung, genau-
er: Verstofflichung durch Veranschaulichung des Lichts. Jedes Bild ist eine
Szenoprojektion von Licht, die Referenz des Bildes demnach eine Szenogra-
phie. Lichtschreiben ist vom Kern.her immer inter-medial, zwischen den
Bildern, Referenzen, Medien und Aussagen liegend. Insofern die Technik des
Laserlichtes mathematisch diskrete Datensitze abruft und iiber Modulato-
ren deren Wahrnehmungsiquivalente re-aktiviert, ist beides — die Abtastung
des digitalisierten Basismaterials und die Re-Analogisierung seiner Transfor-
mation auf einem durch #sthetische Intention bestimmten Sinneskanal — ein
'Prozef der Encodierung und Decodierung von Photographien. Musik auf
CDs miifite strenggenommen als ein horbar gemachter Bildprozef§ analysiert
werden.

Photographie als Medium jedenfalls kann nur szenisch gedacht werden. Das
Bild ist nicht blof ikonisch, sondern auch indexikalisch und intermedial,
weshalb man auch von Bildriumen spricht. Die Theorie des photographi-
schen Bildes kann nicht vergessen, daf8 sie eine Theorie von in szeno-projek-
tiven Rahmen verstofflichten Licht-Schreibereien ist. Da zu den medialen
Eigenheiten, den wesentlichen, nicht-arbitriren Attributen der Einsatz von
Apparaten gehdrt, ist die Theorie des Lichtschreibens auch eine Theorie des
Techno-Imaginiren: Vermittlung von Natur und Sinnen an den Schaitt-
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stellen von Apparaten und Wahrnehmungsorganen. Damit erweist sich die
Photographie als Schliisselmedium aller technischen Bildgenerierung. Sie ist
zugleich ein projektives und ein rekonstruktives Medium.

Projektiv besetzt sie den Kern aller Techno-Imagination. Spitere Errungen-
schaften sind Modifikationen dieses Sachverhaltes. Was spitestens mit der
digitalen Photographie sich dndert, ist zwar nicht das Lichtschreiben, die
Registratur von im Medium des Lichtes modulierten Wellen, wohl aber, und
dies grundsitzlich, die bisher unbeirrbar solcher Bildregistratur zugeschrie-
bene Ikonizitit der Bilder. Die meisten der bisher einigermaflen prominent
gewordenen Photo-Theorien rechnen wie selbstverstindlich mit dieser Qua-
litit des Ikonischen. Die entsprechenden Photo-Theorien situieren sich alle
innerhalb der unhintergehbaren photo-theoretischen und techno-imaginiren
Urszene, nimlich Platons Hohle. Die Theorie des Simulakrums oder gar die
Ausschaltung einer noematischen Referenz zugunsten einer Registratur des
momentanen ,Damals-als-es-so-gewesen-Ist“, die Absorption des Realen als
des Simulacrums der Zeit im Mortifikations- und Stillegungsapparat des
Photo-Bildes: sie alle haben dieses ikonische Phantasma des Bildes vorschnell
fiir dessen ganzes angesehen. Damit ist es im digitalen Zeitalter gewif§ vor-
bei: Bilder sind nicht mehr ikonisch, wenn sie in diskrete Elemente und
diese in digitale Daten umgewandelt werden. Wire das Bild ausschlieflich
ikonisch definierbar, dann kénnte man heute nicht mehr von der Photogra-
phie sprechen, miif3te ihr Verschwinden, ihre Agonie und ihr Ende beschwé-
ten. Das photographische Bild tendiert dazu, zu einer multiplen imaginativen
Projektion zu werden. Es definiert sich vom Wunschbild her. Uber Scanner
und Kompurationen sind alle Bildelemente beliebig verinderbar, verform-
bar, modulierbar und mit anderen montierbar, so dal die Ikonizitit des
Bildes nur noch in der Votleistung einer mdglichst vollkommenen visuellen
Archivierung des Realen bestehen kann. Die Bildgenerierung ist keine Regis-
tratur mehr. Sie erlaubt nicht linger Assoziationen des Spiegelns, passiven
Aufnehmens, sensuellen Verzeichnens, analogischen Beschreibens. Das Bild
kann nicht mehr von solchen Metaphern her gedacht werden: es fillt zuneh-
mend mit den Bedingungen und Maglichkeiten seiner Nachbearbeitung
2usammen. Tatsichlich wird das Bild zur magischen Projektionsfliche: es ist
nicht mehr das Tatsichliche oder Existierende, das in ihm auftaucht, son-
dern ~ im perfekten ikonischen Register, wenn wir an die Werbung denken
- das Fiktionale und Irreale. Die von den Werbeflichen uns anlichelnden Per-
sonen sind phantomatische Homunculi, artifizielle Produkte, die als Verkdr-
Perung der durch sie in uns kalkulierten Gefithlsreaktionen fungieren. Ihr
phantomatisches Taumeln stehe in Korrespondenz zum durch sie geduferten
Verdacht, die seelischen Anmutungen in uns kénnten durchaus gewinnreich
und ohne seelische Reibungsverluste als maschinelle Vorginge behandelt wer-
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den. Der Schein des Realen ist in Wahrheit — zumindest referenztheoretisch
— keinerlei Wirkliches mehr. Ikonizitit gibt kein sinnliches Gleichmaf zwi-
schen Bild und Bildreferenz mehr an, sondern gehorcht der Simulation eines
phantomatischen Selbstbezugs des Bildes nicht in, sondern nach der strate-
gischen Erzeugung des Abgebildeten durch die Bildmaschine apparativer Post-
Produktion. ,
Rekonstruktiv ist der photo-genetische Prozef3 - ob nun chemisch-analog,
digital oder postvisuell-manipulativ — gerade deshalb kein Prozef der Mani-
pulation mehr. Die Apparatisierung des Auges, die Technisierung von Bild-
erzeugung, Bildbearbeitung, Bildprojektion und Bildzirkulation zwingen zur
Revision der im Zeichen des Ikonischen bisher immer nur zweistellig ge-
dachten Beziehungsstruktur des photographischen Bildes (Zeichen, Bezeich-
netes), wobei die Zeit als zusitzliches Moment einzig im Hinblick auf das
Uberwechseln der Referenz in den Apparat gedacht worden ist. Das mafi-
gebliche Bezichungsgefiige mufl heute als mindestens vierstellige Relation
begriffen werden muf3:

Bild, Apparat, Auge, Licht. Anders gesagt: Zeichen, Technik, Sinnlichkeit,
Phinomenalitit. Oder: Bild, Referenz, Botschaft, Zeit. Die Photographie
kann deshalb von heute aus prinzipiell als intermedial angesehen werden: sie
reflektiert die Riume und Zeiten projizierter Phinomenaliciten — fiir die es
im iibrigen gleichgiiltig ist, ob sie als visuelle Metaphern oder als datenba-
sierte Simulationen zur Erscheinung kommen. Die Photographie verweist
immer schon auf technologisch neue Medien, sie wirkt gerade kraft Appara-
tetechnik plastisch und geht eine intime Beziehung mit den natiirlichen und
historischen Formen von Wahrnehmung und Wahrnehmungsverinderun-
gen ein. Auch fiir das techno-imaginire Zeitalter gilt, daf§ wir in einer Kultur
leben, die eine unerbittliche und uniiberbietbare Begeisterung fiir den Kult
des retinalen Bildes entwickelt hat. Unsere Kultur ist eine des Photo-Kultes
in genau dem Sinne, wie die Ethnologen vom Cargo-Kult sprechen.

4. Ausblick: Bild als reflexives Zeigen

Wir sehen: es ist nicht eine auf mediale Logik oder technologische For-
men abzielende Bildtheorie das Problem der Photographie. Was ist das Pro-
blem? Ich vermute in unserem Kontext: es ist immer noch die Provokation
der Fragestellung ,,Kunst“, nun aber nicht mehr in der Weise einer bezwei-
felten Kunsthaltigkeit der Photographie, sondern der Anspriiche an eine
Transformation serieller Massenkommunikation in kunstfihige Bildaussagen.
Diese Verwandlung der Dinge in Nobilitierungsmetaphern fiir die hgheren
Weihen des Kunstverstehens ist von zwei Seiten her interessant: Kunst ist
nicht mehr medial, sondern nur noch prozessual definierbar. Ob handwerk-
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lich oder nicht, expressiv-leidend oder strategisch-zynisch, intermedial oder
archaisch, romantisch oder postmodern, wahrheitsfanatisch oder semiotisch-
artifiziell: Kunst ist ein Verfahren der Generierung neuer Aussagen durch die
méglichst offene und ambivalent-vielschichtige Kombination von méglichst
wenigen redundanten und deshalb sicher orientierenden Codes mit még-
lichst vielen, offen determinierten, nicht abschliefend festgelegten Zeichen
innerhalb neuer Codes, die deswegen irritieren, weil deren neue Signifikanten
nicht auf andere, zumal bekannte Signifikanten zuriickgefiihrt werden kén-
nen. Das ist das eine.

Das andere: Kunst ist ein Verfahren der Dekontextualisierung der Lebens-
welt, mit allen damit verbundenen Gefahren, deren wesentlichste wohl ihre
eigene Marginalisierung ist. Kunst ist im Hinblick auf ihren sozialwitksamen
Diskurs (was natiirlich Kiinstler ebenso gerne iibersehen wie die Apologeten
einer dogmatischen Auffassung von Kunst als fakturaler Produktion von
Kunstwerken) ein unter neuen Gesichtspunkten vollzogenes Re-Design der
Massenkommunikation. Insofern ist sie aber zur Verwendung homologer und
homogener Medien gezwungen. Kunst muf dann zum techno-imaginativen
Verfahren der Dekonstruktion des Techno-Imaginiren werden, weil sie an-
dernfalls vom Faktischen gar nicht mehr unterschieden werden kann. Steht
die Gewinnung neuer Botschaften im Zentrum, dann kann Kunst nicht
mehr durch den Werkbegriff und nicht mehr innerhalb der bisher dominie-
tenden Semantik gedacht werden. Kunst ist-nimlich seit der Moderne auch
ein Verfahren zur Selbstabwertung ihrer Anspriiche an die Gesellschaft und
zur Auto-Komplikation ihrer Zeichenstrategien innerhalb ihrer partikula-
ren Sphire. Insofern ist ihre Instrumentalisierung Bedingung ihrer Existenz.
Kunstausgriffe aufs Lebens erscheinen gegeniiber dieser Komplikation so tri-
vial wie dieses selbst. Im Zeichen der Kunst als eines selbstreflexiven Verfah-
fens wird die Spaltung von Kunst und Kunstwerk ein weiteres, nunmehr
entscheidendes Mal vollzogen. Wer dagegen Kunst nur noch subjektivitits-
theoretisch definiert, als irgendwie geartete Anmutung irgendwelcher Sensi-
bilititen, der beraubt den Kunstprozef§ seiner kommunikativen Vorausset-
zungen, die gerade nicht im Apriori des Subjektiven oder in der Dogmatik
cines nur partikularen Geschmacks bestehen kénnen. Kein Bild ohne Kor-
per. Aber das Kunstwerk ist nicht der Korper der Kunst, sondern die Spur
seiner Zugeschriebenheit zu ihr.

Damit ist in einem direkten Durchgang, der andere Theorien nicht referiert,
wesentliches bestimmit. Hauptthese ist: ,Bild* ist ein reflexives Konstrukt
des Zeigens, Auferns und Aneignens von Symbolen, deren Form unter der
Anspriichlichkeit des Bildes, unter der in singulire Konfigurationen umge-
sctzten Bildhaftigkeit gedufert, wahrgenommen und diskutiert wird. Bild ist
¢ine Kategoric der Selbstdifferenzierung spezifischer Symbolanspriiche.
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Einfach gesagt: Kunst existiert nur, solange eine Sozietit mit ,Kunst® spezi-
fische und spezifisch rekonstruierbare Anspriiche und Erwartungen verbin-
det. Das ist aber gerade nicht die Leistung des Kunstwerks, das vielmehr in
der singuliren Deregulierung und damit spezifischen Reproduktion dieses
Feldes besteht, weil Deregulierung der einzige sinnvolle Weg seiner Erweite-
rung darstellt: Valorisierung des Profanen als ,,Kunst“. Der soziale Diskurs
ist die transzendentale Méglichkeitsbedingung der Kunstwerke. Thre mediale
Faktur unterscheidet sie im Hinblick auf die Singularititen, die sie bean-
spruchen mégen — gegeniiber der generellen Definition des Bildes spielt das
keine Rolle. ,,Bild“ kann nur sein, was im Unterschied zu ,,Nicht-Bild* die-
sen Unterschied als Bild selber reproduziert und realisiert. Wobei dieses inne-
re Festhalten des Unterschieds im begrifflichen Feld sich als Herausbrechen
des Metaphorischen aus der Linearitit des Diskursiven dufert. Es findet sich
hier wie dort in derselben Funktion. Bild ist eine Konstruktionskategorie
nicht hinsichtlich des technischen Prozesses und nicht einmal hinsichtlich
des Kanals des Visuellen, sondern hinsichtlich des figurativen und nicht-figu-
rativen, also polaren Spannungsgeflechtes des Denkens. Bild ist die innere
Differenzierung der Divergenz zwischen Denken und Sprechen. Bild ist
damit eine Bedingung der Moglichkeit nicht allein einer depravierten Asthe-
tikkonzeption (das Geschmackvolle, Schéne oder das blof} sinnlich Zuging-
liche), sondern des kategorialen Bewuftseins generell. Bild und Kunst sind
wesensbestimmende anthropologische und naturgeschichtliche Tatsachen des
weltskeptischen, mingelbestimmten, wahrnehmungsoffenen, identititsphilo-
sophisch nicht festgelegten ,,Augen-Greif-Tieres“ (Aby Warburg) Mensch.
Diese Grundtatsache wird durch die je verschiedenen Kontexte (Kulturen,
Gesellschaften) als je verschiedene konstruiert. Der Modus der Verschieden-
heit ist die Art, wie die strukeurelle Gleichheit realisiert wird: anthropologi-
sche Determinierung der kulturellen Variabilitdten. Es ist also nicht so, dafl
die Kulturen ein Universales ausdriicken oder ausbilden. Vielmehr ist es so,
daf zu ihrer symbolischen Projektion die Konstruktion des Universalen als
eine interne Vermutung der sie bestimmenden Symbole gelten kann. Daraus
lassen sich einige Konsequenzen fiir Photographie und Phototheorie skizzie-
ren.

Jedes Bild ist immer auch eine Metapher fiir die Angewiesenheit der Begriffe
auf Bilder, des Denkens auf Rhetorik. Diese Metapher sichert den Fortgang
der Interpretationen bildlicher Gegebenheiten und Anspriiche. Bilder sind
Generatoren fiir die Steigerung des Theoriebedarfs, insofern ihr Gegenstand,
nimlich die rhetorisch-metaphorische, bildhaft intermittierende Bewegung
des Denkens, nicht durch die kategoriale Vernunft, sondern durch den Pro-
zef} der Metaphernlust und der Abweichungsneugierde bestimmt ist. Da es
keinen nicht-kontextbestimmten Fortschritt in der Phototheorie gibt, ist jede
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Theorie eine symbolische Strukturierung des durch das photographische Bild
und die bisherige Theoriegeschichte angelegten Irritationspotentials. Dabei
muf beriicksichtigt bleiben, daf} jede Phototheorie Ausdruck wie Modellie-
rungsgrofle des allgemeinen symbolischen Handelns ist — das gilt fiir den
Materialteil ebenso wie fiir den Formreil, d. h. fiir die Sachverhalte wie fiir
die zur Verfiigung stehenden Methoden, Erkldrungsmuster, Begriffe.

Da wie jede Theorie auch die Photo- und Kunsttheorie banalerweise eine
Projektion der ihr passenden Gegenstinde ist (Viabilitirsprinzip), ist Theorie
keine Beschreibung, sondern eine Strukturierung von Metaphern, in denen
theoretische Konfigurationen und Gegenstandsfelder kulturell bereits vorge-
forme sind. Jede Bildtheorie erzeugt ihren Gegenstand schon deshalb, weil
sie aus dem alle Theorie bestimmenden Mangel hervorgeht; wire die Wele
eine festgefiigte, geschlossene Formel und wir in ihr ebenso angemessene wie
ausgemessene Wesen, dann gibe es weder Bilder noch Imagination. Photo-
graphie, Photo-Theorie und des Techno-Imaginire sind durch ihre techni-
sche und mediale Apparatur bestimmte Modifikationen spezifischer Kontex-
te, in denen die Diskurse der Bilder zum Tragen kommen. Es sind die jewei-
ligen Kontexte, die iiber die Singularitit des Bildes entscheiden; das kénnen
sie aber nur, wenn wir fiir jeden einzelnen bildnerischen Vorgang einen
generellen Begriff der symbolischen Handlung und der bildenden Titigkei-
ten als bestimmend ansehen.

Mit ciner abschlieSenden Kurzformel plidiere ich fiir eine unverbriichliche
Einheit von Theorie und Kunst: Bilder und Bildtheorien sind Attraktoren
und Transistoren fiir den Prozef der Selbstbeschreibung der Phantasie.
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1 Vgl. Christian Kortmann, Es gibt kein richiges Live im fatschen. In der Popmusik
streitet man Uber die Yerwendung von Play-back, in: Neue Zlircher Zeitung. Inter-
nationale Ausgabe, Zirich 30. Dezember 2004, S. 34.

2 Bill Grahams postume Autobiographie liefert einem thearetisch sensibilisierten
und unvorbelasteten Leser das entscheidende Material sowohl in groflen Zusam-
menh#ngen wie in den entscheidenden Feinschnitten; vgl. Bitl Graham / Robert
Greenfield, Bill Graham presents ... Ein Leben zwischen Rock & Roll, Frankfurt
a. M, 1996, bes. S. 476-510, 622, 635f,, 663 ff., 475 ff., 722, 751, 757 ff.

3 Vgl. Kortmann, Anm. 1, 34.
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Authentizitit als Hypothese und Material -
Transformation eines Kunstmodells

Benettons visuelle Kampagnen der 1980er Jahre haben das Authenti-
sche auf der Ebene der Objekte erschiittert und der ‘hohen Kunst’-Sphire
ein Privileg genommen. Es ist nicht mehr das Werk, sondern die Methode,
die darin originir und originell zugleich geworden ist, auch wenn Oliviero
Toscani sie zunichst der Kunstsphire entlichen, doch dann konzeptuell
eigenstindig transformiert hat. Dal das Authentische aus dem Reich der
Massenmedien und dem mainstream der Popmusik in den letzten Jahren
restlos verschwunden ist und nicht einmal mehr als Schein vorgespielt wird,
markiert einen folgenreichen Einschnitt, der nicht den auf ihre Imago, auf
das enteignete Bild reduzierten Stars geschuldet ist, sondern der egozentri-
schen Entfesselung der zu nahezu jeder Selbstiibetlistung bereiten Rezipien-
ten. Alles stimmt, sofern nur der Star als Bild anwesend ist, was wiederum
davon abhingt, ob geniigend Gliubige unter sich und mit sich sind, die ein
Hier und Jetzt als Letztes und Einziges feiern. Es ist wie mit Rom, Santiago
de Compostela, Chartres, Tschentschochau und Lourdes. Madonna singt
nicht mehr auf der Bithne? Kein Problem, niemand tut das und erwartet das
noch: ,Es gibt kein richtiges Live im falschen®.! Das hiitte sich Bill Graham,
der in gewisser Weise den Authentizititsfetisch der Live-Konzerte Mitte der
1960er Jahre erst erfunden hat, nicht trdumen lassen.? Denn: ,Ob der Star
- sei es Britney, Kylie oder Madonna — singen kann oder nicht, ist den Fans
im Moment des Live-Erlebens nicht wichtig; er ist fiir sie da, will angeschaut
werden — das ist, was zihlt. So verhilt es sich ja eigentlich immer bei der
BCWundcrung von Stars, seit die weiblichen Fans der Beatles ihr Interesse an
der Band durch ein ohrenbetiubendes Kreischen bekundeten, das die Musik
selbst verschluckre.3
Die Band muf {iberhaupt nicht mehr spielen, der Singer nicht singen. Es
reicht die glaubhafte Vortiuschung des Perfekten, sofern alle wirklich real da
sind: Kommunion und Liturgie sind allenthalben und so auch hier wichti-
ger als die ‘Kunst'. Authentizitit wird eine Frage der Form und der Kontrolle
des Repertoires konstitutiver Elemente der Inszenierung. Auch das entschei-
det sich aus der Perspektive der Konsumenten und der Rezeption. Dafl alles
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Spektakel ist, ist relativ neu. Daf8 es nur noch auf dessen Form? ankommt,
markiert eine Mythisierung und Mythologisierung auf erweiterter Stufenlei-
ter. Die Herrschaftsverhiltnisse haben sich verdreht, und so herrscht vorerst
scheinbar ewiger Karneval?, paradox, da auf Abruf nur dauerhaft. Der Star
hat sich den von ihm urspriinglich imaginierten und geschaffenen Kriterien
ohne Vorbehalt selber zu unterwerfen. Hat er frither sein Leben verloren,
wenn er sich dem selbstinduzierten Zwang entziehen wollte, so reicht heute
die perfekte Assimilation an das von ihm geschaffene Bild. Ist der Star nichts
mehr als die Imitation des Bildes seiner selbst, so wird in rasender Geschwin-
digkeit das je neu Geschaffene von den Rezipienten auf die echte Assimila-
tion, also die verbiirgte Echtheit der Imitation der Imitation verpflichrer,
ausgeweitet und reduziert zugleich. In diesem weiten Horizont spielt sich
derzeit alle Betrachtung des Authentischen ab, auch das in den bildenden
Kiinsten, die ihrerseits zum ~ wenn auch immer noch marginalen — Teil der
Spektakelinszenierung geworden und qualitativ dem nun entschieden zuzu-
rechnen sind.

Authentizitit ist jedoch nicht nur in und gegeniiber den Kiinsten erschiit-
tert, sondern mehr noch durch diese. Das gilt besonders fiir das in den letz-
ten 50 Jahren (wiederum, im weitesten Sinne, seit dem, was man Pop Art
nennen kann) drastisch gewandelte Verhilenis der Kiinste zu den Medien, zu
Gesellschaft, Alltagskultur und Lebenswelt, um konventionelle oder gar alt-
modische Begriffe zu wihlen. Den zahlreichen von dort herrithrenden, sie
selber radikalisierenden Irritationen, Revokationen und Provokationen ant-

4 Roland Barthes hat die Verschiebung von Sinn auf Form als den Grundmechanis-
mus atler massenkulturell wirksamen Mythologisierungen in der technisierten
Alltagskultur herausgearbeitet; vgl. Roland Barthes, Mythen des Alltags, Frank-
furt a. M. 1964, 5. 96 ff.

5 Vgl. Michail Bachtin, Rabelais und seine Welt, Frankfurt a. M. 1987,

6 Vgl. Asger Jorn, Heringe in Acryl. Heftige Gedanken zu Kunst und Gesellschaft,
Hamburg/Ziirich 1987; Asger Jorn, Ptadoyer fur die Form. Entwurf einer Metho-
dologie der Kunst, Miinchen 1990; zu Jorns Institut fiir vergleichende Vandalis-
musforschung und &hnlichen Unternehmungen zur Erkundung der Kreativitdt des
Banalen s. auBerdem: Asger Jorn, Gedanken eines Kiinstlers, Minchen 1966.

7 Vgl. dazu Guy Debord, Die Gesellschatft des Spektakels, Hamburg 1978; Diedrich
Diederichsen / Dick Hebdige / Olaph-Dante Marx, Schocker. Stite und Moden der
Subkultur, Reinbek bei Hamburg 1983; Walter Hollstein, Der Untergrund, Neu-
wied und Berlin 1969; Rolf Schwendter, Thearie der Subkultur, Kdln/Berlin 1971.

8 Vgl. Susan Sontag, Anmerkungen zu ‘Camp’, in: dies., Kunst und Antikunst, Frank-
furta. M. 1982, S. 322 ff.

9 Vgl. Cora Stephan, Ganz entspannt im Supermarkt. Liebe und Leben im ausge-
henden 20. Jahrhundert, Berlin 1985; Michel Houellebecq, Die Welt als Super-
markt, Koln 1999.

10 Vgl. z. B. Hugh Kenner, Von Pope zu Pop. Kunst im Zeitalter von Xerox, Miinchen
1969; auBerdem: Hans Ulrich Reck, Imitationen. Von der echten Lust am Fal-
schen, in: Zeitschrift flir Semiotik, Heft 3/1988, 5. 283-290; J6rg Huber / Martin
Heller / Hans Ulrich Reck (Hg.), Imitationen. Nachahmung und Modell. Von >>
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worten die bildenden Kiinste zunehmend mit Methoden und Praktiken, die
nicht mehr auf die krperliche Prisenz des Kunstwerks als das Dasein oder
die Spur des Ritselhaften verweisen, sondern die den Kiinstler ebenso wie
den kiinstlerischen Prozef, also Urheberschaft, Werk und Wirkung, auf den
Rezipienten verschieben und zum Material des Authentischen machen. Das
fithrt trotz allen Insistierens auf physikalischer Evidenz nicht mehr direke zu
einem am Material greifbaren, komplexen Prozef3. Ein Vorgang, der iiber
keine evidenten Figuren und Figurationen, Reprisentationen oder Inkorpo-
rationen des Authentischen mehr verfiigt. Dem damit verbundenen, darin
zum Vorschein kommenden und dadurch weiter beférderten Wandel im
Themenfeld des ‘Authentischen’ geht der vorliegende Beitrag nach.

1. Einleitung: ‘Camp’, Manierismus, Dandy

Beglaubigte zur Lutherzeit das Wort ‘Authentizitit’ die wahrheitsgerechte
und wahrhaftige Zeugenschaft eines Dritten, mithin die Instanz der glaub-
wiirdigen Person ebenso wie den zu bezeugenden Sachverhalt, so wurde mit
der Romantik das Authentische zum hermetischen Kern, Nukleus des genia-
lisch geprigten, durch die Macht einer regelsetzenden Regellosigkeit berufe-
nen Kiinstlers. Die Subjektivitit besteht seit dem deutschen Idealismus und
besonders seit Hegel in der 4sthetischen Entiuferung und Re-Interiorisie-
tung solcher zugeschriebenen, hochst artifiziellen Fihigkeit, die als Konstruke
an die Stelle der bisherigen Person trat. Diese Auffassung lebt vital und vehe-
ment bis heute fort, auch wenn sie, ausgehend vom Bereich der Kunst, in
den Bereich der Unterhaltung iibergegriffen hat. Authentische Kunst ist nicht
mehr der geistaristokratische Gipfelpunke einer artistischen, singuliren, wie-
wohl exemplarisch wirkenden, beispielgebenden Schépfung — beispielsweise
aus der Sicht eines Kandinsky —, sondern das Reservoire fiir Stilisierungen,
Alltagskultur, Fetischismen, Spekrakel.

Inszenierungen des GewdhnlichenS entwerfen Codes, in denen das Authen-
tische zum Versatzstiick eines Zitierens und das stilbildende Repertoire der
erfindungsreichen Kiinste zur Ressource von Anspielung und Zitierung wird.”
Auch Glamour ist mittlerweile im Warenhaus an der Ecke einkaufbar, meint
nicht mehr das glinzend Unerreichbare, von dem als dem Eigentlichen sich
trdumen liflt, sondern das serielle Attribut, ein legitim enteignetes Gut, vor-
weisbar durch jedermann. Alles wird ‘Camp’ (Susan Sontag)8, also zugleich

 banal auf der Objekt- wie auch komplex auf der Meta-Ebene. Wesentlich fiir
‘Camp’ ist die Kunst der Ubertreibung, die Stilisierung zum Ubernatiirlichen,
die Lust am Trick, am Betrug, an der praktizierten, gleichzeitig genossenen?,
aber jederzeit auch explizit wahrgenommenen, mindestens wahrnehmbaren
Selbsttiiuschung.10
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Die Authentizitit der Meta-Ebene ist gebunden an den Prozef und Gestus
der Ausbildung von Manierismus und Manierismen gerade auch auf media-
ler Ebene.!! Es gehort zu ihr notwendig die Kultivierung eines entschiede-
nen Asthetizismus. Davon markiert der Dandy eine spezifische Version, die
es mit der Erzwingung eines transzendentalen Bewufitseins im Medium sei-
ner ‘Versiindigung’, Selbstverwerfung oder Profanierung zu tun hat.1? Die
Doppelcodierung des Dandy, Ambivalenz, Streben nach Haherem, gleich-
zeitig eine auf Des-Identitit setzende Selbstverdichtigung und -entwertung,
macht die Konstruktion dieses Typus zu einem Medium des manierierten
Asthetizismus sowie zu einem bewuftseinstheoretisch interessanten Fall des
Ironikers wider das Eigene, der sein Selbst nurmehr als Resonanzraum der
Inszenierungsabsichten Dritter, Anderer, versteht, indem er vorrangig deren
Inszenierungscodierungen als sein Eigentliches akzeptiert.!3 Die Stilisierung
ist eine in allen Bereichen, zunichst der Kunst, dann aber auch der Design-
sphire, zuletzt im Bereich der technischen Massenkultur wirksame Technik
systematischer Selbsttiuschung, fiir deren Konstruktion und Intention sich
jederzeit eine Meta-Ebene reaktivieren lifft — besonders wihrend des Voll-
zugs —, durch welche die Selbsttiuschung als eine subjektiv gesetzte etlebbar
ist. Und dies ohne daf8 der Genuf§ oder das Erleben auf der gleichzeitig rela-
tiv mechanisiert ablaufenden Objektebene beeintrichtigt wiirde. Auch wenn
sich daran keine Prognosen anschlieen lassen iiber die emanzipatorische
Transformation der medialen Selbsttiuschung in einen reflektierten Genuf§ ~
als Form einer Selbsttiuschung oder Ablésung des objekthaft vorgegebenen

der Lust am Falschen, Basel/ Frankfurt a. M. 1989; Hans Ulrich Reck [Hg.}, Imita-
tion und Mimesis, [Kunstforum International Bd. 114), Koln 1991; Hans Ulrich
Reck, Der Widerstand des Konstruktiven und die Autonomie der Bilder, in:
Florian Ro6tzer / Peter Weibel (Hg., Strategien des Scheins. Kunst-Computer-
Medien, Minchen 1991, S. 23-54.

11 Vgl. zu einem ‘'medialen Manierismus': Hans Ulrich Reck, Kunst als Medientheo-
rie. Vom Zeichen zur Handlung, Miinchen 2003, S. 205 ff.

12 Vgl. Oswald Wiener, Eine Art Einzige, in: Verena van der Heyden-Rynsch (Hg.J,
Riten der Selbstauflésung, Miinchen 1982, S. 35-78; vgl. auBerdem: Gerd Stein
(Hg.), Dandy-Snob-Flaneur. Exzentrik und Dekadenz - Kulturfiguren und Sozial-
charaktere des 19. und 20. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. 1985.

13 So schon Soren Kierkegaard, Uber den Begriff der Ironie unter standiger Ruck-
sicht auf Sokrates, Frankfurt a. M. 1972,

14 Vgl. André Malraux, Das imaginare Museum, Frankfurt a. M. / New York 1987;
vgl. auch die filnf Jahre nach diesem kleinen Buch, also 1952, erstmals publi-
zierten Uberlegungen Malraux' zu einem globalen Inventar der durch Reproduk-
tionstechniken ermdglichten Vergleiche skulpturaler Formen: André Malraux,
Le musée imaginaire de la sculpture mondiale, in: André Malraux, Ecrits sur
Uart . CEuvres complétes IV, Paris (Gallimard: Bibliothéque de la Pléiade] 2004,
S. 963-1161, bes. 5. 976 ff.

15 Sontag, Anm. 8, S. 324.

16 Ebda., S. 327.

17 Ebda., S. 326.
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Stils durch die erlebte Kunst der Fiktion, wie André Malraux das fiir das
‘musée imaginaire’ erdrtert hat!4 —, so bleibt das Faktum als solches dennoch
bedeutsam. Es muf} gar nicht strategisch vereinnahmt werden, sondern reicht
als Ingredienz wachsender Minorititen vollkommen aus.

Jedenfalls gilt: ,Nicht um Schénheit geht es dabei, sondern um den Grad
der Kunstmifigkeit, der Stilisierung.“1> ‘Camp’ ist eine Betrachtung und
die jederzeitige Stilisierung dieser Betrachtung als eine eigentliche, alles
ergreifende Kunst der Fiktionalisierungen. ‘Camp’ ist eine Codierung der
Codierungen, ein sich hemmungslos zu den Anfithrungszeichen bekennen-
des Artefake: . Camp’ sieht alles in Anfiihrungsstrichen.“16 Und: ,’Camp’ ist
eine Betrachtung der Welt unter dem Gesichtpunkt des Stils — eines beson-
deren Stils freilich. Es ist die Liebe zum Ubertriebenen, zum ‘Ubergeschnapp-
ten’, zum ‘alles-ist-was-es-nicht-ist”.“!7 Stil ist die bewufit gesetzte Fiktiona-
lisierung, der Ausfluf des ‘Als-Ob’ von ‘Als-Ob-Erfahrungen’ in ein Objekt,
in das sich dieses konstruktive Artefake mitsamt der dieses bezeichnenden
Codierung verstofflichen lifit.

Fiir dieses Artefakt, den Code einer doppelten Codierung, die Kultivierung
ciner Meta-Ebene, die Subjekterfahrung einer Desubjektivierung, also die
Form einer nicht festgelegten Identitit, eines massenkulturell trivialisierten
Dandytums, das den Erfahrungen gerecht wird, daff alles Menschliche sei-
Nerseits Material der Medialisierung, also Ausdruck der Mediosphire, Ob-
jekt der Medien ist, spielt die Expansion der Kiinste im 20. Jahrhundert eine
grofe Rolle. Es handelt sich in der Entwicklung der Kiinste im 20. Jahrhun-
dert im wesentlichen um zwei Tendenzen: 1. Die stetige Ausdehnung der
Materialbasis; immer mehr und neue Stoffe sind als Triger des Bildes und als
Material des Kunstwerks genutzt worden. 2. Die intensive Verbindung der
Gattungen und Medien zu einem Verbund, der die Koppelung unterschied-
lichster Reize und Sinne ermdglicht.

2. Ressourcen, Ausdehnungen, Transformationen

Hintergrund und Bedingung fiir die Expansion der Materialbasis wie
fiir die Verschaltung oder Verfransung der Kiinste und Gattungen ist, was
Allan Kaprow 1958 in einem Text mit dem Titel ‘Das Erbe von Jackson
Pollock’ uniibertroffen formuliert hat und was auch fiir spitere mediale Ab-
Zweigungen und zahlreiche, seither erfolgte Trivialisierungen der Ekeltechnik
und bemiihte Expansionen der Stoffe und ihrer Fetischfunktionen fiir die
bildenden Kiinste ungebrochen giiltig bleibt: ,In meinen Augen lief uns
Pollock an dem Punkt zuriick, wo wir uns mit dem Raum und den Gegen-
Stinden unseres tiglichen Lebens auseinandersetzen miissen — unseren Kor-
pern, Kleidern, Orten oder auch der iiberwiltigenden Grofe der 42 Street
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— oder von ihnen gar verbliifft werden. Unzufrieden mit dem Eindruck, den
Farbe unseren iibrigen Sinnen zu vermitteln vermag, gilt es, die spezifischen
Stoffe des Schens, Horens, der Bewegung, der Leute, des Riechens und des
Tastens zu verwenden. Gegenstinde aller Art eignen sich als Materialien fiir
die neue Kunst: Farbe, Stithle, Lebensmittel, Glithlampen und Neonleuch-
ten. Rauch, Wasser, alte Socken, ein Hund, Filme und noch tausend andere
Dinge, die von der gegenwirtigen Kiinstlergeneration entdeckt werden, Diese
kithnen Schépfer zeigen uns nicht nur die uns immer schon umgebende,
von uns nur nicht wahrgenommene Welt, als sei es das erste Mal, sie werden
uns zudem ginzlich unerhdrte Geschehnisse und Ereignisse enthiillen, die
sich in Miilleimern, Polizeiakten, Hoteleingangshallen finden lassen, die in
Schaufenstern und auf der Strafie zu sehen sind und die in Triumen und
wihrend schrecklicher Unfille empfunden werden. Der Geruch von zerdriick-
ten Erdbeeren, der Brief eines Freundes oder eine Reklametafel, die Drano
{einen Rohrreiniger) anpreist, ein dreifaches Klopfen an der Tiir, ein Kratzer,
ein Seufzer oder eine Stimme, die endlos tadelt, ein blendendes stakkatoar-
tiges Aufblitzen, eine Melone — all das wird zum Material fiir diese neue kon-
krete Kunst. Der junge Kiinstler von heute muf$ nicht mehr behaupten ‘Ich
bin der Maler’ oder ‘ein Dichter’ oder ‘ein Tinzer’. Er ist einfach ein ‘Kiinst-
ler’. Das ganze Leben steht ihm offen. In Alltagsgegenstinden wird er die
Bedeutung von Alleidglichkeit entdecken. Er wird nicht versuchen, sie in et-
was Auflergewdhnliches zu verwandeln. Es wird einfach nur ihre wirkliche
Bedeutung kenntlich gemacht. Aus dem Nichts aber wird er das AufSerge-
wohnliche erdenken ~ und dann vielleicht auch die Nichtigkeit. Die Leute

18 Allan Kaprow, The Legacy of Jackson Pollock, 1958, zit. nach Catherine Morris,
Einleitung, in: Ausst. Kat. FOOD, Westfalisches Landesmuseum fir Kunst und
Kulturgeschichte, Miinster 1999, S. 11.

19 Mit welcher Intelligenz dsthetisch und sozial dieses Phdnomen zu erschlieflen ist,
fuhrt noch 2004 Olli Dittrich in seinen wdchentlichen TV-Stegreif-Improvisatio-
nen mit der Kunstfigur ‘Dittsche’ unter dem Serientitel 'Das wirklich wahre Le-
ben’ in einer Eckbude in Hamburg-Eppendorf vor - gestisch, mimisch, rhetorisch
ganzlich der erhellenden Kunst der artifiziellen Fiktionalisierungen verpflichtet,
wenngleich im deutschen Gewand einer proletarisierten Selbstabwertung, ‘Anti-
Camp’ als neologistischer ‘Camp’, Stilisierung gewissermafen nach unten, sub-
versive Untertreibung mit artistischem Hochstaufwand, aber jederzeit ganzlich
im Glanz des Gewdhnlichen.

20 Vgl. Hans Ulrich Reck, Das Hierogtyphische und das Enzyklopadische. Perspek-
tiven auf zwei Kulturmodetle am Beispel 'Sampling’ ~ Eine Problem- und For-
schungsskizze, in: Mathias Fuchs / Hans Ulrich Reck [Hg.), Sampling (Arbeits-
bericht 4 der Lehrkanzel fiir Kommunikationstheorie, Hachschule fiir ange-
wandte Kunstl, Wien 1995, S. 6-29; Hans Ulrich Reck, Hieroglyphik, in: Wolfgang
Beilenhoff / Martin Heller (Hg.], Das Filmplakat, Ziirich/Berlin/New York 1995, S-
252-253; Hans Ulrich Reck, Hieroglyphik - Der begrifflich starke Schein der Bil-
der. Kurze Exposition zu einem Paradigma US-amerikanischer Kultur, in: Com&
Com. We love You. Selected Works and Essays 1997-2003, Zirich 2003, S. 180.
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werden erfreut oder vom Entsetzen gepackt sein, die Kritiker verwirrt oder
amiisiert, das aber wird die Alchemie der Sechziger sein, da bin ich mir
sicher.“18

Natiirlich ist das nicht nur, wie so oft seither beansprucht, ein, besser: das
Manifest der ‘neuen Kunst’ schlechthin, da die stoffliche Expansion die Res-
source der neologistischen Artefaktsbezeichnung bildet und die demonstra-
tive Kunstforum des Arrangements solcher Materialien bzw. ihre Uberfiih-
rung in Handlungen erméglicht, sondern eben auch eine Selbstentleerung
von Authentizitit und Kunst auf der Objektebene zugunsten einer gesteiger-
ten Selbstbezeichnung von Authentizitit als Bezug, Zitat, Material und Res-
source, also insgesamt die Verschiebung formierter Erfahrung auf die Meta-
Ebene der sich fiktional erfahrenden Rezeptionssetzungen. Dem entsprechend
listet Allan Kaprow die Charakteristika und Referenzen fiir Pop Art und be-
sonders fiir Andy Warhol wie folgt:

~ Massenpublikationsmedien der Zeitungen und Illustrierten, Comics, Werbe-
anzeigen, ‘Branding’ und Marken, Idolfunktionen, Schlagzeilen, vorgefer-
tigte typologische Illustrations-Photographien fiir Kataloge und Zeitschrif-
ten (‘stock-photography’), Exposé-Fotos, graphisches Design allgemein; das
bildet eine Antwort auf die rasant fortschreitende Medialisierung der Lebens-
welt, der Gesellschaft wie auch der technisierten Kommunikationsformen;

~ Serialisierung von ‘Glamour’: Startum, der strahlende Held, die Imago der
ewigen Jugend, Reklame, Leinwand, Fotomontagen, Zeitlupe, Ausschnit-
te, Montage von signifikanten Exempeln der intendierten, mitlaufenden
Supra-Zeichen: Abbildungen von Stars als Beglaubigung ihrer Exklusivi-
tdt, also Eigentlichkeit und Originalitit kraft medialer Vervielfachung;

- nobilitierende Monumentalisierung, Heroisierung des Gewdhnlichen, Ver-
treibung der bisherigen Gotter aus dem Musentempel, Tkonoklasmus als
dsthetische Wertschopfung;

~ die Artifizialitit des gebauten Konsums, der soziale und architektonische
Ort der Supermirkte, shopping malls, discount center, Stehimbif!?, Ge-
rite, ‘Les Grandes Surfaces’, Warenisthetik, Verpackungskiinste, Design
der tiglichen Gebrauchsgiiter, Haushaltszeug, Zukunfsversprechen der
hiuslich-apparativen Bewaffnung eines modernen Lebens wie in Richard
Hamiltons Pop-lkone aus der Mitte der 1950er Jahre (‘today is tomorrow’);
unpersonliche Heraldik industrieller und patriotischer Insignien, Straflen-
schilder, Fabrikportale, Eisenbahnwagen, Flugzeuge, Uberseekisten, Briicken-
tréger, Flaggen, Geldscheine — insgesamt: die Kultur der Hieroglyphik, der
nordamerikanische Glanz einer schier unauflosbaren, quasi-naturwiichsi-
gen, in jedem Falle mythologisch beglaubigten und mythenstarken Syn-
these von Ding, Bild und Begriff.2°
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Warhols ‘instant art’ ~ ein ambivalenter Begriff, der den Ausdrucksgehalt
meint, nicht die in der Regel iiberaus sorgfiltige und anspruchsvolle Herstel-
lungstechnik — zielt auf eine Entpersénlichung der Gestaltung, auf Versach-
lichung und Anonymisierung, wobei Warhol sich der Paradoxie bewufSt ist,
dafl damit gerade die imitative Serialisierung das Feld einer neuen Authen-
tizitdt wird, nimlich einer, die sich als Glamour inmitten des nicht-transzen-
dierbaren Bestehenden, des Konkreten, Gegebenen, erst recht aber als Per-
spektive der Teilnahme, also des rezeptiven Konsumenten realisiert. Und
eben, distanz- und kritiklos, nur inmitten solch eines mediatisierten Lebens.

3. Immer wieder Pop Art, immer wieder auf erweiterter Stufe

Authentizitit wird, so liee sich resiimieren, von einer exklusiven Erfah-
rung des Singuliren zu einer inklusiven Leistung einer extrem avancierten
Methode. Nicht das Objekt, die Initiation nimlich bringt ein Authentisches
hervor. Initiation ist nicht universalistisch verallgemeinerbar, sondern in
ihrem Kern abhiingig von Idiosynkrasie, Willkiir und Konnotationen. Es
gibt keine allgemeine Regel fiir sie. Sie kann sich auf lange Zeit ethalten — je
nach Person und deren Bereitschaft, innerhalb der Wiederholungen der Ini-
tiation zu verbleiben. Serialisierung und Reproduktion werden keineswegs
zur Gefahr fiir das Authentische. Im Gegenteil sind sie im Rahmen der
anhaltenden (Wiederholungen der) Initiierung und Inititationen gerade des-
sen Garant. Warhol lehnt daran das Bild vom Kiinstler an: ,,An artist is some-
body who produces things that people don’t need to have but that he — for
some reason - thinks it would be a good idea to give them*?}, womit natiir-
lich der Gestus dieses ‘Gebens’, als die Kunst der Herstellung einer Fiktion,
zum eigentlichen Kern seines authentischen Handelns wird. Dieser Gestus
wird paradoxal iiberformt und konterkariert, womit erst die Kunst der Fik-
tion als ein genuines Verfahren auf der Meta-Ebene, als eine authentische
Methode bei gleichbleibenden serielien Inhalten und Referenzen sich eta-
blieren lifit.

Das erlaubt Warhol eine karikierende Denunzierung der Kunst aus dem
Gestus der innovativen Methode. Dies im BewufStsein, dafl deren Authen-
tizitit die Denunzierung der Objekte und Werke leicht verkraften kann, weil

21 Andy Warhol, The Philosophy of Andy Warhol {From A to B and Back Again], New
York 1975, S. 144.

22 Ebda., S. 92; vgl. auch Andy Warhal / Pat Hachett: POPism. The Warhol Sixties,
New York 1960; Lucy R. Lippard, Pop Art, Miinchen/Ziirich 1969.

23 Karl Heinz Bohrer, Die drei Kulturen, in: Jirgen Habermas (Hg.), Stichworte zur
‘geistigen Situation der Zeit', Frankfurt 1979, Bd. 2, S. 648; ; als aktueller Fun-
dus: SPoKK [Hg.), Kursbuch Jugendkultur. Stite, Szene und Identititen vor der
Jahrtausendwende, Mannheim 1997.
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sie ohnehin auf ein Abstecken ihrer eigenen Mediosphire spezialisiert ist.
~Empty space is never wasted space. Wasted space is any space that has art
in it (...) Being good in business is the most fascinating kind of art.“?2
Natiirlich reagierte ein Clement Greenberg allergisch auf so etwas, wenn es
auch kurzsichtig ist, die Gehaltlosigkeit ausgerechnet der Pop Art mit der
denunziatorischen Rede von einer ‘Modeerscheinung’ belegen zu wollen, da
Pop Art doch nichts anderes als eben Mode-Erscheinung sein will, wenn
auch in einem technisierten und massenkulturell radikalisierten Dandytum
in der Nachfolge Baudelaires, als Ephemeres im Ewigen und Andauerndes
im Fliichtigen. Warhols Forderung, der Kiinstler miisse ohne schlechtes Ge-
fihl jederzeit seinen Stil dndern kénnen, spricht aus, was seine Theorie von
der Kunst denkt. Rolle und Aufgabe des Pop-Kiinstlers ist eben, versiert zu
sein, auf der Hohe der Gegenwart sich zu bewegen, dem Schein des aktua-
listischen Popanz ein massiv {ibertricbenes, aber immer strahlendes Kleid zu
verpassen, die Aufgeblasenheiten zu steigern, kurz: “Camp’y’ zu sein. Pop
Art ist deshalb ganz der “Welt draulen’ verschrieben, der wahren, wirklichen
Welt, keiner Irrealisierung des Referenten zum Zwecke einer Primitivierung
der Selbsterfahrungen und einer unentwegt verstirkten Interiorisierung der
inneren Klinge im Anschluf an Cézanne und Kandinsky.

Die eigentliche Pointe liegt in der exakten Umkehrung der Anspriiche: So
wie der Alltag lange Zeit eine Ressource von Kunst gewesen ist, wird Kunst
nun zum Reservoire alltagskultureller Stilisierungen, zu einer elementaren
Ressource vor allem fiir Werbung und Design. Die ernsthafte Kunst ist nun
das Archiv fiir die inszenierte, auf ihre Uneigentlichkeit trotzig und explizit
stolze Stilisierung, eine Aufwertung durch bekennende Abwertung und dras-
tischen Entzug. Die ‘neue Kultur' wird, je nach den Zyklen des Avantgar-
dismus, zur ‘alten’, von der sie sich absetzen wollte, wohingegen ‘popular
culture’ relativ stabil und anhaltend dissident bleibt, nimlich ‘schmutzig’, un-
passend, verworfen. Auflerdem bildet sie ein implizites, intrinsisches Verms-
gen der hochcodierten Authentizitit ab, wenn auch ohne die Stilisierungs-
anspriiche der hochkulturell ausgezeichneten Bewertungssphire. ,Man kénn-
te sagen, daf sich authentische Elemente der ‘Neuen Kultur’ theorielos in
die Popular Culture gerettet haben, wihrend ihre Theorie sich vor dem
Horizont der (...) Avantgardediskussion verfliichtigte. Die eher sozialpsycho-
logische denn kunstimmanent faRbare Erklirung fiir diese neue Konstella-
tion der drei ‘Kulturen’ zueinander ist, daf die von biirgerlichen Intellektu-
ellen erfundene ‘Neue Kuleur’ in dem Augenblick an Stirke verlor, als sie
den progressiven Begriff von sich selbst revidieren muflte. Gegen solche
Skrupel der Reflexion ist die von kleinbiirgerlichen und proletarischen Jugend-
lichen getragene Popular Culture eher gefeit. Sie besitzt die Vitalitit ihrer
sich fortzeugenden Evidenz jenseits kulturkritischer Einwinde.“?? Anders
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gesagt: Nun wird die Kunst unvermeidlicherweise zur Ginze ‘Camp’, und
zwar im Hinblick auf ihre Bedingungen, ihre Leistungen, wie auch in bezug
auf ihre faktischen Effekte und Produkte.

Was hieran unauthentisch ist, nimlich die serielle Reproduktion der imago-
logischen und ikonischen Floskeln auf der Objektebene, die Trivialitie der
exklusiven Verfiigbarkeit von allem und jedem fiir alle und jeden, das wird
auf der Ebene der artifiziellen Stilisierung eines doppelcodierenden Bezugs,
nimlich kraft Referenz der semiotisch bewuft geserzten Fiktionen, zum Merk-
mal von Authentizitit und Exklusivitit. Der Bezeichnungsgestus last sich
von der Trivialitit der Objekte, wird in sich selber authentisch. Und dies
selbst bei Erhaltung des trivialsten Materialeinsatzes und der gewShnlichsten
Dingsprachen — wie z. B. in der Monumentalisierung und Heroisierung der
Mickeymaus durch Claes Oldenburg. Solche Bezeichnung witft die alte, schi-
bige Haut der Uneigentlichkeit in der Sphire der Zeichentriger ab und weist
die Bezeichnungsstrategien, also den aktionellen Vollzug der Zeichensetzung,
den semiotischen Gestus der Inanspruchnahme der Referenz als das letzte
und nunmehr einzig modgliche Authentische vor und aus.

4, Das offene Kunstwerk — Kontur eines Entwurfs

Indem Authentizitit auf den Betrachter iibergeht, erst unbemerkt, dann
entschieden beabsichtigt und konzepruell verallgemeinert, erdffnet sich die
Betrachtung des Wandels der Kunsttheorie in entsprechender Offnung der
Codes, d. h. mittels eines vehementen Umtauschs der Positionen von Produk-
tion und Rezeption. Die Theorie vom ‘offenen Kunstwerk’ markiert zu Beginn
der 1960er Jahre diesen Umschlagpunkt genau.?

Kernthesen des ‘offenen Kunstwerks’ sind:

— Kunst ist Denken;

~ Poetik und Poesien werden zunehmend ausgeformt als technischmediale
Produkte;

— die Selbstdarstellung der semiotischen Fiktion (das ‘als ob’) muf simulato-
risch konzipiert werden;

— der Produzent ist ebenso wie der Rezipient Akteur in einer Totalitdt von
sich aktual und situativ erst vervollkommnenden Rhetoriken;

— der Objektzusammenhang von “Werk’ verschiebr sich auf die re-makes der
Zeichenstruktur: Wahrheit entspringt der Produktion von Interpretatio-
nen; \

24 Ngl. Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurta. M. 1973.

25 Vgl. ebda., S. 148, 152, 162, 58, 129, 141, 164f., 1841, 206, 264, 268, 325, 338, 412
ff., 434.
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- die Lektiiren erzeugen das Werk als Bestimmtheit einer Relation, die das
Kunstwerk in die Poetiken kommunikativer Spielmodelle umforme;

— zum Produzenten wird der perfekte Antizipator der méglichen Bezugnah-
men der von ihm verwendeten Rhetoriken, Codes und Zeichensysteme;

- die Aufnahme des Werks verschiebt sich auf die Wahrnehmung der Bedeu-
tungen als Beschreibung der mentalen Wirkungen; das bedarf entschieden
der Fiktion und Simulation;

~ der Rezipient tritt als Interpret — und, neu, auch immer mehr als Urheber
~ in die Zeichenstruktur des offenen Kunstwerks ein. Entscheidend wirke
dabei der Mechanismus, sich in das Objekt derjenigen Zeichen zu ver-
wandeln, die man selber als Produzent in erwartbare Objektivierungen

einfiigt.

Ein ‘offenes’ Kunstwerk realisiert seine konzeptuelle Bestimmung nach Um-
berto Eco dadurch, da} in der Kompositionsstruktur das Arrangement der
Bedeutungen, die Struktur der Zeichen so angelegt ist, dafl das Werk erst in
der Interpretation wirklich produziert wird. Das gilt chronologisch, aber
auch der Sache nach, diachron wie systematisch. Also: Es geht nicht einfach
um die Angleichung der Wahrnehmung an einen poetisch vorgeordneten
Objektivationszusammenhang, der ontologisch das Werk als die Summe der
in ihm abschlieend enthaltenden Elemente konstituiert, die ein Betrachter
rekonstruieren kann (oder auch nicht). Vielmehr geht es um die Herstellung
der Relation zu ciner offenen Zeichenstrukeur, deren Intentionalitic zur
Summe der Bezeichnungen gehért, die der Interpret ihr durch seine Titig-
keiten iiberhaupt erst konstitutiv, also bestimmend einschreibt. Der Rezi-
pient kommt — als eine mittels leerer Markierung bezeichnete Stelle, als eine
beabsichtigte und konzeptuell vorweggenommene Spur der in der Gegen-
wart noch unausgemachten Zukunft — bereits im Kalkiil des Werkes vor.
Rezipient wie Aktualgenese, die Konstruktion des Werks in einer absehba-
ren oder erwartbaren Zukunft, gehdren zum dispositionalen Stoff des Werks
wie dieses zur Partitur seiner faktischen PFestlegung. Das Werk entspringt der
erst in der Zukunft bestimmend ablaufenden Aktualgenese seiner Wahrneh-
mung in ciner jeweils konkreten, nicht festgelegten, aber in multipler/poly-
valenter Dispositionalitit méglichen Weise. Und zwar itber die quasi-natii-
liche Tatsache hinaus, daf} jedes Werk immer erst in seiner aktiven, realen,
konkreten, prisentischen Wahrnehmung lebt.

Es ist diese Relationierung, die das Darstellungsmodell der Interpretation
auf die Werkstrukrur zuriickprojiziert und damit den poetischen Zusammen-
}}ang erst ermdglicht.2’> Dabei reicht das blofle Konstatieren solcher Mog-
Elc%lkeiten nicht. Das offene Kunstwerk ist nicht eines jener Produkte der
Minimal art’, an denen die Betrachter ihre Wahrnehmungsstrukturen durch-
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spielen. Eco hat neben der Musik (Berio, Nono) vor allem die Malerei des
‘informel’ im Auge, wo die Bewegung der Produktionsstruktur iiberhaupt
nur Sinn ergibt durch die Annahme eines den Bedeutungszusammenhang
aus den dargestellten informellen Fakeoren herstellenden Betrachters. Inter-
pretation ist hier nicht Rekonstruktion der Form (die es als solche gar nicht
gibt), sondern Produktion der Form auf der Basis der kompositionellen
Sprache, poetologisch gesprochen: der Herstellungsmittel, der Informalien,
die erst das Material, den Bezeichnungsvorgang auf einer Fliche, das Ver-
hilenis von bedeutungslosen und signifikanten Teilen, Strukturen, Farben,
Kratzspuren festlegen. Die wesentliche Produktionsstruktur sieht das ‘offene
Kunstwerl’ als Prizisierung der Bildmittel aus der Perspektive der sie erst
verdeutlichenden Interpretationen, der sie modulierenden (durch sie nicht
mehr autoritativ und vorgreifend modellierten) Lektiiren. Das bedeutet kei-
neswegs eine Minderung der Idee des Produzenten oder Autors, da diese ja
gerade in die konstitutive Mitarbeit des Rezipienten einmiindet, verlagert aber
dennoch entschieden das Authentische vom Kiinstler auf die durch den Rezi-
pienten erst aktual festgelegte Form.

Besteht ein Kunstwerk darin, mogliche Interpretationen, iiberhaupt multi-
ple, komplexe und vielgestaltige Relationen zwischen Interpretation und
Werkstruktur zu erzeugen, so ist klar, daf§ ein Kunstwerk keinen ontologi-
schen oder metaphysischen Status mehr beanspruchen kann und daf8 die
Lektiire kein psychologisches Datum blof§ subjektiver Aneignung mehr ist.
Das ‘offene Kunstwerk’ ist in letzter Instanz eine simulatorisch aktivierte
Darstellung. Deshalb ist das offene Kunstwerk differentiell: Auch wenn die
Beziehung von Zeichenstruktur und Interpretationsstruktur selber dsthetisch
formiert wird, geht es keineswegs um einen geschlossenen Regelkreis. Viel-
mehr wird die Produktion als Form der Projektion der Interpreten auf eine
inihnen erzeugte Lektiire (d. h. eine Abweichung von Redundanz) an die
Differenzierung der semantischen Felder verwiesen. Das ist der Grund, wes-
halb Eco in die kulturelle Selbstdifferenzierung mittels meta-sprachlicher Fik-
tion und bewufter Selbsttiuschung die technischen Medien, die Institutio-
nen und Industrien der Massengesellschaft miteinbeziehen kann. Ein wescnt-
liches Moment darin ist die {iberzeugend gefiihrte Kritik an Redundanz.®
Der Kunstwerkbegriff wird damit gerade hinsichtlich der einseitig auf auto-
ritative Rollen festgelegten Authentizitit?” dialektischer und komplexer.
Dialektischer, weil die das Kunstwerk erst konstituierende Retrojektion des

26 Vgl. ebda., S. 98 ff.

27 Vgl. Hans Ulrich Reck, Authentizitat in der Bildenden Kunst [bis heutel, in: Wie
haltbar ist Videokunst? Beitrage zur Konservierung und Restaurierung audiovi-
sueller Kunstwerke, Wolfsburg 1997, S. 81-102.

28 Georg Picht, Kunst und Mythos, Stuttgart 1986.
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Interpreten als offene, variable, modulare Struktur bestimmt werden mufi.
Komplexer, weil die Inszenierung nur West hat, wenn sie die bereits geleiste-
ten Interpretationen verindert, neue Gesichtspunkte erméglicht, den #sthe-
tischen Prozef als Aneignung kiinstlicher Modelle in neuen Darstellungs-
riumen reformuliert. Natiirlich ist Interpretation eine subjektive Tatigkeit.
Aber ebenso klar kann im Kontext des offenen Kunstwerks weder fiir blof3e
Subjektivierung des Authentischen noch fiir eine werkrettende Riickkehr zum
Objektivismus plidiert werden.

Bewufite Subjektivierung der Wahrheit in Gestalt der Fiktionalisierung,
Aktivicit einer Kunst der Montage auf Seiten der Imagination des Rezipien-
ten, bedeutete, dal die Zeichensysteme, die in der offenen Struktur der Wer-
ke einen kommunikativ darstellbaren Kulturwandel anzeigen, zundchst nichts
weiter als individuelle Mythologien, willkiirliche Poetiken, individuelle und
zufillige Zuschreibungen wiren. Dabei kann der Prozef$ natiirlich nicht ste-
henbleiben. Es bedarf einer konzeptuellen Uberschreibung des Authenti-
schen auf die Position der Betrachtung, Wesentlich dezisionistischer erschei-
nen deshalb solche Konsequenzen einer Theotie des offenen Kunstwerks aus
der Sicht eines Objektivitit beanspruchenden Kunstbegriffs, der aus einer
Kritik der Moderne herriihre, v. a. der Kritik am Primat des Formbegriffs
kategorial reprisentierter Wahrheit.

Eine bisher letzte groe Vision antisubjektiver Kunstbestimmung liefert die
posthume Publikation einer Vorlesung Georg Pichts, ‘Kunst und Mythos'8,
weil darin Motive der transzendentalen Phinomenalitit von Kunst als Mo-
mente des Abstraktionsprozesses in der modernen Kunst selber gedeutet
werden und sich in dieser Divergenz ein Widerspruchspotential eréffnet, das
als Aktualisierung von Ungleichzeitigkeiten funktioniert. Es ist hier nicht
der Ort, Pichts Darlegungen zu wiirdigen. Aber immerhin trigt er dem
Widerrufen der Metaphysik der Kunst in deren Transformation zu offenen
Systemen und damit wenigstens indirekt einer konstitutiven Rolle der Be-
trachtung Rechnung, Sie ist aber systematisch fiir den Umgang mit entwickel-
ten Reproduktionstechniken der Bilder als eine Verinderung der kognitiven
Funktionen des Sehens herauszustellen.

5. Die authentische Setzung der Rezeption.
Eine erneute Entdeckung und Neubewertung der Konzeptkunst

An der Kunst kann man zwar generell lernen, daf Bilder nicht ‘geleser’,
sondern erkannt, nimlich durch Encodierung / mentale Konstruktion / Inter-
Pretation vermittelr werden. Das gilt vor dem Zeitalter der technischen Repro-
duktion von Bildern aber nicht antizipatorisch, sondern immer nur retro-
spektiv. Das eben indert sich in der Ara der technischen Reproduzierbarkeit
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des Kunstwerks deutlich. Der bereits erwihnte André Malraux hat kunst-
theoretisch die Konsequenzen aus diesem Befund gezogen: Wenn Authenti-
zitdt zu einer Variablen der reproduktionstechnischen Bildvermittlung gewor-
den ist, dann entscheidet iiber das Origindre nicht mehr cin davon unbe-
riihrtes Authentisches, sondern die an den Fiktionen geiibte Stilisierung von
artifiziellen Aspekten und Kriterien, die den Zugriff auf ein Objekt jederzeit
mit einer minimal ausreichenden Selbstwahrnehmung verbinden. Der Erfah-
rungsschatz der Kunstwerke als Bilder hat seinen Fluchtpunkt nicht mehr
im Wissen um den Stil, sondern in der Kunst der technisch erweiterten Fik-
tionalisierung. Mit einer Parole: Konstruktion und Fiktion statt “Wahrheit’
und ‘Filschung’.

Die Uberwindung der Filschungen durch gesteigerte Fiktionen gelingt dabei
aber hochstens einer alltiglich geschulten und stetig gesteigerten Artistik der
Bildung von Artefakten, der Anverwandlung von Fiktionen, jedoch niemals
einem bequemen Rekurs auf ein Vormediales, Eigentliches, Unberithrtes.??
Es geht nicht um das persénliche authentische Erleben oder ein persénliches
Erleben von Authentischem, das ja eine unbestrittene, rituelle, initiatorisch
wiederholte, lebensgeschichtlich unbezweifelbare Evidenz besitzt. Aber durch
die unbedingte und unbegrenzte Forderung nach dem jederzeit als wahr er-
lebten Authentischen oder einem vormedialen, nicht-fiktionalen Wahren,
Unberiihrten und Eigentlichen wird die alles entscheidende Kunst der Fik-
tion gelihmt, die ansonsten durch jede Art von Montage geschult wird.
Deshalb und in dieser Weise wiederholt sich notwendig — bis hinein in die
Revokationsstufen der kulturell depravierten Eigentlichkeit im Feld des ‘Camp’
— immer wieder sachlich der Ursprung und die Genealogie der modernen
Subjektivitit aus dem Geiste und ProzeR des Manierismus.?® Zugleich und
gleichzeitig werden wesentlich oder genuin authentisch die Strategien, Prak-
tiken und Methodiken der Bezugnahme auf das entzogene Gut, also die
Illegitimitit eines Eigentlichen.?! So endet das Authentische der Kunst im

29 Umberto Eco, Fakes and Forgeries, in: Versus. Quaderni di studi semiotici, Nr.
46, Milano, 1987, 5. 3 ff.

30 Vgl. Gustav René Hocke, Welt als Labyrinth. Manierismus in der européischen
Kunst und Literatur, durchgesehene und erweiterte Ausgabe, hg. von Curt
Gritzmacher, Reinbek bei Hamburg 1987; Arnold Hauser, Der Ursprung der
modernen Kunst und Literatur, Minchen 1964; Werner Hofmann (Hg.}, Zauber
der Medusa. Europaische Manierismen, Wien 1987.

31 Vgl. Hans Blumenberg, Sakularisierung und Selbstbehauptung, erw. und iiber-
arb. Neuausgabe von 'Die Legitimitat der Neuzeit', erster und zweiter Teil, Frank-
furt a. M. 1974.

32 Vgl. am Beispiel von Elaine Sturtevant: Louise Peters, Nur der Schein triigt -
Sturtevant, Bidlo & Co. Copyright und Bilderstreit, in: Uli Bohnen, Hommage -
Demontage, Kat. Kbln 1988; zum Umfeld: Jorg Huber, Imitative Strategien in der
bildenden Kunst, in: Huber/Heller/ Reck (Hg.), Anm. 10, S. 140-159.

33 Vgl. Kenner, Anm. 10.
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Prozef} ciner Bezugnahme, als Strategie, zum Beispiel in der ‘Appropriation
Art’ 32 Authentisch ist nicht mehr das Werk, sondern nur noch die Metho-
de der Bezugnahme anhand eines Objekts auf ein komplexes System von
Referenten, was auch mit der sich selber als sekundir, nimlich gleichzeitig
illegitim und originir behauptenden Referenz einer Replikation gelingen
kann,33

Systematisch wird die Idee des Werks aufgelést in der Konzeptkunst, Damit
ist hier aber nicht nur eine programmatisch sich selber so bezeichnende
‘conceptual art’ gemeint, sondern jede Auffassung und Einrichtung von
Kunst, die tendenziell, aktuell und virtuell, wenn auch in gewif§ unterschied-
lichem Mafe, die Verkdrperung im Werk eriibrigt. Das wird nicht vollum-
finglich zu erreichen sein, was zur modifizierten Definition zwingt, daf als
konzeptuelle Kunst diejenige Kunst anzusehen ist, deren Gehalt, Plastizitdt
und Wirkung sich nicht den stofflichen, materialisierten Faktoren eines Werks
verdankt, sondern mit méglichst minimaler Verkdrperung einer Idee oder
Disposition auskommt, mithin das ‘Ding’ oder Werk zugunsten der Wahr-
nehmbarkeit seines Entwurfs, seines ‘disegno’ verschiebt oder zuriickstellt,
Damit bestimmt sich die unvermindert notwendige Versinnlichung oder
Verstofflichung als ein indireke wirkendes Quantum oder Minimum. Meis-
tens handelt es sich um eine Zeichnung, ein Diagramm, einen Plan, um die
Beschreibung einer Versuchsanordnung. Sie bleiben von eigenstindigem
isthetischen und kunstwerklichen Reiz, zumal fiir den, der die Griindung
der modernen Werkautonomie mit der zentripetalen Kraft der Zeichnung in
Verbindung bringt. Aber die eigentliche Wirkung des Werks bietet sich vor-
rangig nicht mehr als ausgefithrtes Werk dar, sondern als Stimulierung der
Imagination des Rezipienten.

Die authentische Erfahrung verwandelt sich in die Erfahrung des Authenti-
schen als Aufspannung eines gesamten Wirkungshorizontes, wobei der Pro-
zef} der Interpretation nicht mehr Mimesis der Werkgestalt ist, sondern
deren mitwirkende Aktualgenese in der Selbsterfahrung eines so imaginativ
angestoflenen Rezipienten. Es ist die Instanz einer rezeptiven Authentizitit,
welche iiber die ‘Dichte’ des Erfahrungsprozesses entscheidet. Der eigenen
Erfahrung als Werkgestalt unzugingliche Realisierungen (zu entlegen, zu
exponiert oder eben schon vergangen und verfliichtigt) — wie beispielsweise
- zahlreiche Werke von Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Long -,
verschieben das Werk nicht nur vom physikalischen Objekt auf seine media-
le Dokumentierung, wie gemeinhin zu lesen. Sondern sie lassen das Werk
erst in einer emphatischen, zuweilen gar physiologisch stimulierten Imagina-
tion, eben als Aktualgenese des im und durch das Werk generalisierbaren Vor-
Bangs entstehen. Insbesondere direkt markierte/inkorporierte, nicht nur re-
ferentielle Bilder der Natur, Raum-Zeit-Montagen auf langen Wanderschaften,
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Einschnitte in die Mojave-Wiiste, Kreidespuren im Himalaya-Gebirge, Relikte
von lebendigem Verzehr in Daniel Spoerris Fallenbildern der ersten Ebene
und vieles mehr — sie erweitern nichr allein, wie kunsthistorisch prizise gese-
hen, den Werkbegriff durch Ausdehnung der Materialbasis der bildenden
Kiinste, sondern verschieben das Geflecht der Relationen zwischen Autor,
Werk, Rezipienten und den Gehalten von Aura, Erfahrung, Authentizitit,
Codes und Zeichenmaterial.

Dabei wird Authentizitit stets zum Zeichenmaterial und der Code geht von
der Encodierung im Werk auf die Co-Autorschaft ciner den Code generie-
renden Decodierungsinstanz des Rezipienten iiber. Das Geflecht verschiebt
sich. Formalistische Betrachtungen wie die von — nochmals ist er zu erwih-
nen — Clement Greenberg, insbesondere sein apodiktisches Plidoyer fiir den
Vorzug der Reflexivitit gegeniiber der Referenz der visuellen Sprache, also
gegeniiber der Bildreferenz, erst recht jedem Zeichenrausch, erweisen sich als
lange eingeschliffener, letztlich auf Kant zuriickgreifender Reflex, dogmati-
siert zum Gebot der jederzeitigen Nachvollziehbarkeit eines ins Werk gesetz-
ten disegno. Keine abweichende Sensualitit und erst recht kein Farbzauber
diirfen dariiber hinwegtiuschen, daff der gesetzte Entwurf dem Entiufle-
rungswillen des Kiinstlers folgt, und zwar unbedingt. Niemals ist eine Hom-
mage an das Reale in seiner unmittelbaren Vorfindbarkeit zu rechtfertigen.
Eben dies jedoch insinuiert die Pop Art mit jhrer unverhiillten Demonstra-
tion des Bilderreichtums der Massenkultur und insbesondere der technisch-
medialen Reproduzierbarkeit der Bilder als suggestive Ikonen oder konsumis-
tische Hieroglyphen.

Die Pop Art steigert die Ikonophilie der Massenkultur zu einer eigentlichen
Ikono-Euphorie der ambivalenten Inszenierung des schénen Scheins — und
verdoppelt die quasi-naturwiichsige Bildverechrung der gegebenen Bilderwelt
der Gesellschaft des Spektakels. Hier bricht sich eine Referentialitit Bahn,
die vordergriindig das Gegenteil der ‘conceptual art’ zu sein scheint. Aber das
scheint eben nur so. Und zwar nicht wegen gewisser personeller Affinititen

34 Vgl. Bazon Brock, Popkultur -~ kaum bemerkt und schon vergessen?, in: Meyers
Enzyklopadisches Lexikon, Mannheim/Wien/Zirich 1975; vgl. auch: Gespriich
mit Umberto Eco liber die Theorie des Pop, in: José Ragué Arias, Pop, Kunst und
Kultur der Jugend, Reinbek bei Hamburg 1978; Max Imdahl, Probleme der Pop
Art, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 3, Frankfurt a. M. 1996, S. 233 ff.

35 Vgl. Sontag, Anm. 8, S. 322 ff.

36 Vgl. dazu Robert Venturi / Denise Scott Brown / Steven izenour, Learning from Las
Vegas, Cambridge MA 1972.

37 Zur lkonophilie als einer systematischen Konstruktion &sthetischer Differenz und
zur ikonaklastischen Bild- als einer Evidenzkritik in Kunst und Wissenschaft,
aber auch Lebenswelt und Gesellschaft, vgl. Bazon Brock, Bildersturm und stram-
me Haltung. Texte 1968 bis 1996, ausgewahlt von Rolf Sachsse, Dresden 2002.

38 Vgl. Charles Baudelaire, Le Peintre de la vie moderne, in: ders., CEuvres complé-
tes ll. Texte établi, présenté et annoté par Claude Pichois, Paris (Gallimard: >>
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von Exponenten aus diversen Lagern, sondern wegen der jederzeit mégli-
chen Nachvollzichbarkeit eines ideellen Bezugs. Pop Art als Bildphinomen
ist nur als Konzept, als Idee, als Referenz auf Entwurfsprozesse und Meta-
Inszenierungen denkbar. Pop Art unterscheidet sich nicht darin vom ver-
meintlich formal dichteren, auf Reflexivitit verpflichteten Anti-Referentia-
lismus der ‘conceptual art’. Sie unterscheidet sich ausschliefflich dadurch von
dieser, dafl sie sich gerade nicht auf ein Phinomen der bildenden Kunst re-
duzieren liflt, sondern eine Kulturstrategie ist, welche Lebensstil und Philo-
sophie, Mode und Musik, exzentrische Inszenierung und interiorisierende
Ikonophilie in einer Weise miteinander verbindet, welche die 4sthetische
Praktik in all diesen Sparten und inmitten der Verknotung ihrer hybriden
Medialisierung nicht Yinger als ein Phinomen der visuellen Kunst erscheinen
liflt. Wenn die bildnerischen Techniken der Inszenierung der visuellen
Phinomene hochkulturelle Codierungen beerben, dann nur, um sie umzu-
wenden.

Diese fliichtige Hinwendung zu einem durch und durch mediatisierten Le-
ben, das keine Transzendenz in ein Reich des Unbedingten und des Jensei-
tigen, der AusschliefSlichkeit des Numinosen und Apodiktischen rettet, also
durch keine Kunst als Metaphysik aufgefangen werden kann, macht die
Radikalitit der Pop Art in einem Sinne aus, der die formalistischen Exegesen
eines Greenberg an der Strategie der Affirmation der Massenmedien schei-
tern faf3t. Pop Art ist Feier des Ephemeren?, nicht Wagner, ‘Camp’, nicht
Hochkultur, Kult des Transitorischen, nicht Schweigen im Reich des Numi-
nosen, Las Vegas, nicht Palma Nova.3¢ Pop Art ist subversive Zersetzung der
Metaphysik der Kunst durch Kunstbehauptung von allem und jedem inmit-
ten der konsumistischen Verklirung des Gewshnlichen. Sie 16st niche allei-
ne Meraphysik auf, sondern die Instanz der Besetzung dieser durch die
Kunst iiberhaupt. Sie zersetzt aber auch die Objekte der Kunst durch ritua-
lisierte Verfahren zum Zwecke der Ausbildung des Paradoxons: Kritik durch
Bejahung, Differenz durch emphatische Steigerung libidingser Objektbeset-
zungen. Gerade deshalb wird sie radikal, weil sie ein Manierismus der Demons-
tration des Fliichtigen im Ewigen, also im Begriffshorizont von Baudelaire
ein Phinomen des modernen Modischen, modischer Moderne ist. Mediale
Radikalisierung ikonophiler Affirmation3” erweist das Wesen der Moderne
als das Modische. Die Pointe fiir das Authentische liegt darin, dal das Mo-
dische eben durch und durch auf die demonstrative Selbstinszenierung des
Rezipienten angewiesen ist und der Schépfungsprozel8 der Inszenierungsmit-
tel nur ein ‘rite de passage’, also ein Ubergangs- oder Ubersetzungsmittel ist,
ein konzeptueller Entwurf im Sinne eines Angebots an die Realisierung
durch die Kiufer, die Nutzer, die zur Medialisierung durch das Modische an

sich selber Bereiten.38
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Dessen Dynamik ist in ihrer Radikalitéit zu oft nur strategisch generalisiert
worden, gewertet als Gestus der Expansivitit der Kiinste, aber nicht ange-
messen eingeschitzt beziiglich der aktualen Lebendigkeit der Verschiebung
des Werks auf ein neues Material, nimlich den ‘Rezipienten’, womit die stoff-
liche Integration der Kiinstlerinstanz und der Einbezug der Authentizitit als
Werkmaterial auf eine entschiedene Weise vollzogen worden sind. Zur Ver-
deutlichung dieser Tendenzen seien hier einige Zeugnisse erwihnt. Wenn
Lawrence Weiner 1969 in einem legendir gewordenen Statement festsetzt?,
die Arbeit miisse nicht vom Kiinstler hergestellt, ja, sie miisse gar nicht rea-
lisiert werden, dann meint er natiirlich nicht, dal Kunst vollkommen gestalt-
los, als reine geistige Grofle, gleichsam telepathisch wirke. Es bedarf zur
Formulierung einer exzentrischen Idee immer einer Materialisierung, mindes-
tens eines Trigers fiir die Notation des entscheidenden Gedankens. Wenn sie
externalisiert werden kann, dann wohnt der Notation der Idee ein Mediatisie-
rungsprozef} unauflésbar und unverzichtbar inne. Daf Kunst nicht realisiert
werden mufi, bedeutet, dafl eine Idee eine Ubiquitit, eine weitreichende,
iiberaus massive Geltung haben kann, die der demonstrativen Autorschaft
nicht bedarf.

Zwei Akzente verbinden sich hier: Die Auffassung, das Werk sei dann exis-
tent, wenn die sprachliche Formulierung seiner gedanklichen Kontur abge-
schlossen ist. Und die Auffassung einer synthetischen Instanz ‘Rezipient’,
durch welchen die begriffliche Bedeutung erst assoziativ verlebendigt wird.
Hier wird der Betrachter zum integrierten Bestandteil des Werks, das Werk
zum erfahrungsmodellierenden Bestandteil der Welt des Rezipienten. Der
Betrachter konstituiert, konstruiert und modelliert das Werk in seiner nomi-
nalistischen Gestalt. Die Festsetzung der Sprachlichkeit des Gedankens ist
aber nicht analytisch gegeben, sondern intendiert eine Erfahrung. Das ist
keine Setzung apriori, sondern bedarf einer Mediatisierung, in die ein Bezug
auf die mégliche Lebenswelt des Rezipienten bestimmend eingeht. Anders

Bibliothéque de la Pléiade) 1976, S. 683-778; ders., De l'héroisme de la vie mo-
derne, in: ebda., S. 493 ff.; zu den medial konsequenten Strategien der Affir-
mation vgl. Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit. Die Gott-
sucherbande. Schriften 1978 -1986, Kéln 1986.

39 Vgl. Lawrence Weiner ‘The Artist may ...", abgedruckt z. B. in: Laszlo Glozer (Hg.l,
Westkunst. Zeitgendssische Kunst seit 1939, Kéln 1981,-S. 315; vgl. auBerdem:
Sol Lewitt, Paragraphs on ‘conceptual art’, in: Artforum 5/1967/ 10, S. 5éf.; Sol
Lewitt, Sentences on 'conceptual art’, in: Art & Language 1/1969/ 1, Coventry, S.
11-13 (deutsch z. B. in: Laszlo Glozer (Hg.}, Westkunst. Zeitgensssische Kunst
seit 1939, Koln 1981, S. 280%.].

40 Vgl. Hans Ulrich Reck, Dialektik der Provokation und die Antiquiertheit der Re-
volte, in: Karin Withelm [Hg.], Kunst als Revolte? Von der Fhigkeit der Kiinste,
Nein zu sagen, Giessen 1995, S. 50-90.

41 Vgl. Bohrer, Anm. 23; vgl. auBerdem: Rolf-Ulrich Kaiser, Underground? Pop? Nein!
Gegenkultur! 0. 0. und 0. J.).
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gesagt: Auch die ideelle Setzung einer Gestaltungs- und Gedankenformulie-
rung hingt von der vitalen Assoziationskraft eines erfahrungshungrigen Be-
trachters ab. Exakt dies meinten zahlreiche Interventionen von Kiinstlern wie
Hans Haacke, Daniel Buren, Olivier Mosset, Michel Parmentier, Niéle
Toroni, aber auch Marcel Broodthaers, wenn sie, getragen durch die empha-
tische Kritik der Situationisten, das Spiel der Kreativitit gegen die Rituale
der Arbeitsteilung ausspielten, sich zugleich aber weigerten, die Instanz des
Kreativen durch den kompensatorisch privilegierten Kiinstler und den kon-
trafakrischen Schein des Asthetischen zu besetzen. Vielmehr gingen sie davon
aus, daf Kiinstler die Struktur des Lebenszusammenhangs durch hochstufi-
ge abstraktive Mittel als Ort der alles entscheidenden Problemthematisie-
rung bezeichnen konnten, ohne die dadurch angestoffene vitale Erfahrung
einer authentischen Rezeption durch eine determinierende Gestalt des Werkes
vorwegzunehmen.

Auch wenn eine solche Formulierung reichlich pathetisch wirken mag, so
entspricht sie doch exakt dem typischen Erlebnishunger nicht nur eines
avantgardistisch aufgeschlossenen Betrachters, sondern auch des sensibilisier-
ten, durchaus ‘rohen’, nicht spezifisch geschulten Rezipienten der 1970er Jahre,
der an sich selber die Mechanismen durchspielt, die im Werk als prizise
Vorgabe und Kanalisierung von Erlebnisenergien plastisch vorgesetzt sind,
eine Vorgabe, die nur der konstruierende, energievolle Mitvollzug ermég-
licht.#0 In radikalster Ausprigung vertraten Kiinstler wie die eben erwihn-
ten Buren, Mosset, Toroni und andere die Auffassung, dafl ihre jeweiligen
kiinstlerischen Sprachen als Idiome véllig dquivalent seien. Das bedeutet,
daB das Idiosynkratische gerade als solches sich in ein Allgemeineres authebr,
weil es ein Beispiel gibt, ansto8¢t, selber aber keinen Ort des Hermetischen
beansprucht oder besetzt hilt, mithin paradox gerade als Idiosynkratisches
in solchem Zuschnitt keine Idiosynkrasie mehr ist, sondern zur Exemplifi-
zierung wird. Dadurch, daf8 solche Sprachen eben nicht in der Struktur ihres
Repertoires, als Grammatik eines generativen Stils griinden, werden sie 4qui-
valent und austauschbar. Das eine Werk gilt wie das andere und dasselbe
kann von den Codes und Sprachen gesagt werden, in denen sie formuliert
sind. Aulerdem seien die von einem anonymen Publikum — konzeptuell,
strategisch oder auch nur situativ — hervorgebrachten Bildzeichen/Quasizei-
chen den Bildern/Zeichen der Kiinstler vollkommen ebenbiirtig und hitten
als gleichrangige auch diskursiv zu gelten. Solches ist damals als politische
Subversion der Kiinste, als Kunstkritik, als Umwendung von ‘E’ und ‘U’,
oder auch als eine nur konsequente weitere Extension des kiinstlerischen
Materials gewertet worden.4!

In Tat und Wahrheit wird durch die Verschiebung der Authentizitit auf
beliebigc Setzungen und Handlungen des Betrachters nicht nur das Material
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der Kiinstlerrollen erweitert, sondern diese selber in jede, buchstiblich jede,
also auch jederzeit in jede beliebige auflerkiinstlerisch auf Kunstabsichten
bezugnehmende Setzung aufgel6st. Authentizitit wird zum Material von
asthetischer Erfahrung und kiinstlerischer Praktik in einem Feld, in welchem
Kunst vorrangig, ja geradezu ausschlieflich dazu dient, sich selber als Mar-
kierung dieses Territoriums durchzustreichen oder zumindest sich als Spitze
der Dominanzhierarchie aller méglichen Markierungsmittel des Territoriums
zuriickzunehmen. Lucy R. Lippard unterstrich dementsprechend, daf} Kunst
weder als abstrakter Entwurf noch als reine Erfahrungsdisposition existiert,
solange nicht jemand wirklich eine konkrete Erfahrung mit dem damit Vor-
gezeichneten macht. Wenn die Méglichkeit solch nicht greifbarer Kunst im
Widerstand gegen serialisierte Arbeit, gegen die Routine und Gleichformig-
keit eines sozio-Skonomisch formierten Lebens doch ergriffen wiirde, dann
kénne man von einer Uberwindung der kiinstlichen Biirde ‘Kultur’ sprechen.
Die Vorstellung einer gesellschafilichen Befreiung sei dann identisch mit dem
imaginierbaren Spielraum, welcher der Tatigkeit Kunst zur Verfiigung ge-
stellt werde. Die Aktivitit Kunst entfalte ihre wirkliche Kraft genau dann,
wenn sie in ihrem Spiel der Bezeichnung ‘Kunst” nicht mehr bediirfe.42
Diese Reflexivitit der ‘conceptual art’ reicht {iber die modernistische Auffas-
sung einer nur semiotischen Reflexivitdt weit hinaus, weil die Moderne eine
Selbstreferentialitit der Syntax als Gestaltungsdogma postuliert hat, also die
lebendige Konstruktion auf eine dogmatische Asthetik und autonome Form
verschiebt. Der konzeptuellen Kunst geht es aber nicht um eine grammati-
kalisch fundierte Universalitit von Gestaltungen, ein weltgeschichtlich, dia-
chron wie synchron, genealogisch wie systematisch beschreibbares ‘Univer-
sum der Formen’, sondern um die Offenlegung des Produktionsprozesses
der Kunst, der immanenten wie der kontextuellen Dimensionen des Werk-
anspruchs. Die Rezipienten treten darin in ein Spiel mit offenen Formen ein.
Sie sind immer vielschichtig akzentuiert und nicht nur Decodierungsgrofien
fiir eine linguistische Definition der kiinstlerischen Praxis. Es werden die
bedingenden kiinstlerischen Strukturen in ihrer Tiefendimension analysiert,
und damit iiber die Autonomie von Handlungen auf seiten der Rezipienten
eine Kritik an konventionellen Vorstellungen von Visualitit und Visualisie-
rung ermdglicht. -

42 Vgl. Lucy Lippard, Introduction, in: 955.000, Kat. The Vancouver Art Gallery, 31.
Januar - 8. Februar 1970, 0. S., Vancouver 1970; vgl. auBerdem: Benjamin D. Buch-
loh, Ven der Asthetik der Verwaltung zur institutionellen Kritik. Einige Aspekte
der Konzeptkunst von 1962-1949, in: Marie Luise Syring [Hg.]J, um 1968. konkrete
utopien in kunst und gesellschaft, Ksln 1990, S. 86-89.

43 Vgl. Charlotte Posenenske, Monographie Museum fiir moderne Kunst, Frankfurt
a. M. 1990; Hans Ulrich Reck, Charlotte Posenenske. Konzeptuelle Skutptur als
Beitrag zur Architektur moderner Offentlichkeit, in: Archithese, 20/1990/ 4, 5. 62-70.
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Das also sind Grundlagen und Konsequenzen fiir die viel stirker wahrge-
nommene Dimensionierung des Werks in der Handlung des Rezipienten im
formierten Bezug auf das Kunstwerk. Spitestens dann nimlich, wenn ein
Kaufer ein solches Werk erwirbt, kann er die definitive Gestaltrealisierung
wihlen und festlegen, in einem engeren oder weiteren Rahmen, wie das Werk
auszusehen hat. Eben dies unterscheidet conceptual von der ‘minimal art.
Die spezifischen Objekte eines Donald Judd miissen zwar ebenfalls nicht
eigenhindig vom Kiinstler gefertigt werden, sind also weder als Material
noch als Objeke authentisch und auratisch original. Aber der Kiinstler will
und hat dementsprechend auch die perfekte Kontrolle iiber die Festsetzung
im und als Werk. Gerade das verstofflichte Werk ist wie bisher der entschei-
dende Beleg fiir die Signatur des Kiinstlers und seine Schopfung. Im Unter-
schied dazu sind fiir die Integration der Authentizitit des Rezipienten in das
Wetk Prozesse bestimmend, in denen der Rezipient — als Kiufer, Nutzer,
Involvierter, also: als Mitbeteiligter und/ oder darin Verstrickter — iiber die
Werkgestalt selber bestimmt (wie z. B. in den deutungs- und anspielungsrei-
chen Prozessen der partizipativen Gestaltbestimmung im Falle der Vierkant-
rohre Charlotte Posenenskes)43.

Es geht also keineswegs, wie kunstgeschichtlich, kuratorisch und theoretisch
akzentuiert, um die Reaktionsméglichkeiten des Betrachters im Werk, das
auf die physikalische Vergegenstindlichung eines Textes reduziert wird, der
wiederum nichts anderes verkorpert als eine ‘Idee’. Uniibersehbar war schon
damals, zeitgeschichtlich, dafl die Kunsttheorie der ‘conceptual art’, also nicht
die der Kiinstler in erster Linie, sondern die der theoretischen Vermittler und
aktuellen Aussteller, einem veritablen Platonismus huldigt. Von heute aus
besehen geht es aber um anderes, nimlich um die hinreichende und nicht
nur notwendige Bedingung zur Realisierung der Ubermittelbarkeit einer
Idee, die als Einheit von Form, Ursache, Materie und Zweck durch den Rezi-
Pienten assoziativ zu einer Korrespondenz als Sachverhalt in der Welt ver-
dichret oder schlicht gemacht wird. Uber das Nicht-Realisierte, das Nicht-
Existierende und Abwesende als eines Indexes der virtuellen Realitit kann
nur im Rahmen einer wie immer reduzierten, aber immer auch partikularen
Rcalisierung des Virtuellen {iberhaupt geredet werden ~ nimlich als ein
Gegenstand von Erfahrbarkeit.

Die konzeptuellen Entwiitfe waren nicht nur auf eine Revokation der Authen-
tizitﬁtsbehauptung seitens der Kiinstler angelegt, sondern zielten vorrangig
und insistent auf eine Befreiung des Betrachters vom Korsett der Kunst,
sofern das Kunstwerk Determinanten einer isthetischen Erfahrung vorgibt
und festsetzt, die sich nur auf die Sphire, die Geltung und Wirkung von
Kunst beschrinken. Kunst galt gerade nicht mehr als Modell fiir die Bearbei-
tung derjenigen Themen, die in der und fiir die Kunst von Interesse waren,
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fiir Probleme, die einfacheren Charakters sein konnten als die von der Kunst
versprochenen, wie ja fiir Avantgarde-Kunst seit der konzeptuellen Wen-
dung, zu schweigen von Fluxus, typisch war, daf kein herantragendes Ver-
stehen eines Problems einfach genug sein konnte und die Kunsterfahrung
einzig durch professionelle Voreinstellungen rectungslos verspielc und ver-
baut waren.44 ,
Grundsitzlich interessierten demnach nur diejenigen Vorschlige und Vorge-
hensweisen, mit denen die kiinstlerischen Konzepte selber nicht nur analogi-
sierbar waren an und mit den Alltagserfahrungen, sondern gar mit diesen
iquivalent austauschbar. Die traditionelle Opposition von Kunst und Publi-
kum sowie die blinde Selbstverstindlichkeit, mit der das Authentische im-
mer nur innerhalb des Diskurses der Erzeugung, also auf seiten des Kiinstlers
veranschlagt worden war, wurde nun einer drastischen, ultimativen Kritik
unterzogen, die, historisch betrachtet, ganz im Feld der Erfahrung der Rezi-
pienten blieb und von der Fachoffentlichkeit, zumal von Kunstgeschichte
und Kunsttheorie, nur im Dispositiv der formierenden Werkbestimmungen
und allenfalls einer Entwurfslogik, nicht aber auf seiten einer konstruktiven
Generierung aktualer Werkgestalt durch, als und mittels Rezeptionserfah-
rungen auf seiten der handelnden Rezipienten formuliert worden ist.

Man hat, gerade mit Blick auf Lawrence Weiner, die wesentlichen epistemo-
logischen Transformationsaspekte der Authentizitit des Betrachters als for-
mierendes Element der Inszenierung der Werkgestalt, die ja wiederum und
oft Partitur, Diagramm gewesen ist, nicht angemessen gewiirdigt. Der kunst-
geschichtliche Blick darauf war verstellt. Das wundert nicht, wird doch — mit
guten Griinden — die Artikulation des Kiinstlers, wie immer sie beschaffen
sein mag, in letzter Instanz immer auf die regulativen und prozessualen Ein-
gemeindungsregeln des Kunstsystems bezogen. Man sieht dann in Weiners
Sentenzen quasi-skulpturale Eigenschaften gegeben. Die Buchstaben wiirden
zu einer Art Skulptur. Man will aber nicht verstehen, daf§ der Ort der Arti-
kulation solcher Werkkomplexe, definiert als “‘Kunst’, nur analytisch not-
wendig ist, nichts aber besagt iiber die synthetischen, erfahrungsbezogenen
Qualititen des Kunstwerk-Prozesses als einer Schematisierung/Anleitung der
Transformation aus der Sicht und mit Zentrum des aktiven Betrachters
Deshalb wird die konzeptuelle Kunst in der Regel-auch als selbstverblendet
wahrgenommen. Man glaubt, sie kénne nur im Rahmen des Kunstsystems

44 Dies war ein Hauptanliegen von Friedrich W. Heubachs Zeitschrift ‘Interfunktio-
nen’; vgl.: Friedrich Wolfram Heubach / Birgit Pelzer / Gloria Moure (Hg.); Behind
the Facts: Interfunktionen 1968-1975, Kat. Barcelona 2004: und jiingst: Christine
Mehring, Continental Schrift: The story of Interfunktionen, in: Art-Forum, Mai 2004.

45 Vgl. Holger Kube Ventura, Politische Kunst Begriffe in den 1990er Jahren im
deutschsprachigen Raum, Wien 2002.
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stattfinden und nicht jederzeit iiberall. Genau dieses aber postulierten Den-
ker und Kiinstler wie Sol LeWitt, Carl André und Lawrence Weiner.

Es ist dieses synthetische Moment, das zugleich einer apriorischen Setzung
sich verdankt, einem auf Willenlosigkeit zielenden Willensakt des Kiinstlers,
also einer absichtsvollen Paradoxie, welche erklirt, weshalb der Kiinstler
zuweilen und epochal an der Authentizitit des Betrachters als dynamisieren-
des Werkmaterial mehr interessiert ist als an seiner originiren Invention. Die
Zciten, in denen der Kiinstler sich als Erfinder materialisierter Formen be-
trachtet, waren zumindest damals vorbei. Daran sndern auch die Analogisie-
rungen mit traditionalen Werkkategorien nichts. Vom Standpunke der Leben-
digkeit aus betrachtet sind aber die konzeptuellen Werke in der Tat solche,
die an der Wirkung der Imagination in der Lebenswelt, also Transmission
der Kunstbezogenheit in eine generellere Asthetik, interessiert sind. Das schien
den damaligen Kiinstlern als romantische Expansivitit der Kunst oder als
strategisch-semiotische Universalisierung weder méglich noch wiinschens-
wert. Tatsidchlich erscheint als radikaler Kern der konzeptuellen Kunst von
heute die erst durch Setzung analoger Kunstwerke erméglichte Transforma-
tion der Kunst in eine epistemologische Phantasie des ‘jetzt’ und ‘iiberall’,
also Reflexivitit und Meta-Reflexivitit innerhalb der Gesellschaft, als ein
Verfahren und nicht als ein sektorielles Erleben.

Diese cigentliche Substanz der Konzeptkunst ist noch nicht angemessen ge-
wiirdigt und durch spitere, sich im Selbstreferentiellen vollkommen erschdp-
fende Tiuschungsstrategien wie ‘Kontextkunst’, ‘dekonzeptuelle Kunst® etc.
nicht nur entpolitisiert, sondern auch zugunsten obskurer Berufsrollen-
Selbstbehauptungen denunziert worden.*> Die dsthetische Reflexivitit ist
mit der ‘conceptual art’ inmitten des Kunstprozesses eine radikal nicht auf
den Sektor Kunst bezogene Leistung einer keineswegs ‘intellektuellen’ oder
sprachlichen, sondern gerade auch assoziationspsychologisch gesteigerten
und sensuell zugespitzten Reflexionserfahrung geworden. Das ist natiirlich
von seiten der Kiinstler, die sich in den selbstreferentiellen Belanglosigkeiten
der 1990er Jahre chamileonartig den Erscheinungen des Alltags anzuglei-
chen bestrebten, schlicht geleugnet worden. Gegen die Plattitiiden solch sek-
torieller Kunst-Ritualisierung (im Stile der ‘Young British Artists’ oder heute
der neo-nationalistischen Bild-Plattitiiden iiberall in Europa) bleibt die ‘con-
ceptual art’ provokativ und synthetisch, epistemologisch, sprachphilosophisch
und sensualistisch zugleich verfahrend.

Entscheidend fiir den hier wesentlichen Gedankengang, dafl die Metaphysik
der Kunst nicht auf der Apotheose des Authentischen beruht, gefait in der
Parallelitit von Gottkiinstler und Kiinstlergott, sondern auf der Insistenz
einer Ontologie unabzihlbar vieler Méglichkeiten, also der virtuellen Reali-

titen als dem Reich der logisch bedingenden Méglichkeiten, dem Nicht- und
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Noch-Nicht-Existierenden, ist, dafl ‘conceptual art’ nicht der Attitiide der
Anti-Kunst huldigt, sondern immer wieder auf dem Vorrang des Nichtreali-
sierten zwecks Aufweises der iiberschiissigen Moglichkeiten besteht. So auch
Carl André mit seinen ‘Fragen und Antworten’, ebenfalls von 196946, in de-
nen die Kraft der Virtualitit der Kunst in deren Weitergehen griindet auch
fiir den Fall, daf} niemand mehr sich auf sie beziehen mag. Es ist keineswegs
so, daf8 die ‘conceptual art’ sich utopischerweise den bedingenden Driicken
der kapitalistischen Entfremdung meinte entzichen zu konnen. Vielmehr
sahen zahlreiche Exponenten seit den 1970er Jahren genau, daf der unent-
wegte Versuch der kiinstlerischen Praktiken, die gesellschaftlich vorherr-
schenden Denkweisen oder ‘Episteme’ zum eigenen Material und Modell zu
machen, dereinst vielleicht gerade nicht als Ankunft einer neuen Kunst, son-
dern nur als letzte Phase einer Entwertung, Destruktion und zuletzt Aufls-
sung des Asthetischen zu werten sein wird. Dann wiirde sich die Kunst in der
Auflosung der Erfahrung nicht nur verfliichtigen, sondern als die effekrivste
Form der Instrumentalisierung der Kunst geradezu selber vernichten.

Marcel Broodthaers beispielsweise sah, dafl der Aufklirungsfuror der Kon-
zeptkunst, ihre Transformation von Publikum und Distribution, also auch
ibre expansive Umwertung der Authentizitit zusammen mit der Entwertung
der Objektgeltung des Kunstwerks, parallel zur Denunzierung der sozialen
Warenform, wohl nur kurzlebig gelten wiirden, um paradox bald einer Wie-
derkehr des isthetisch Immergleichen Platz zu machen, nimlich der Restitu-
ierung von Malerei und Skulptur, also des malerischen wie des skulpturalen
Paradigmas einer musealisierenden vergangenen Kunst. Und genau so ist €5
in den 1980er Jahren gekommen und hat bis heute angehalten. Gerade daf
es evidenterweise keine konzeptuelle Kunst mehr gibt (obwohl natiirlich die
Insistenz von wesentlichen Protagonisten wie Jochen Gerz nicht nachgelas-
sen hat und ihre Werkqualitit sich nicht mindert — jedoch existiert das
Geflecht einer Bezugnahme auf den Gesamtzusammenhang inmitten der
Position des Rezipienten nicht mehr), macht deren Radikalitit aktuell — als
Ungleichzeitigkeit. Die Arbeit des Kiinstlers als eine, die in der Formulierung
der Nicht-Notwendigkeit kulminiert, sie durch den Kiinstler zu realisieren,
ist eben nur eine Moglichkeit, nur eine Gestalt des Virtuellen. Ansonsten

46 Vigl. Carl André, Fragen und Antworten, in: Glozer (Hg.), Anm. 39, S. 279.

47Vgl. Joseph Kosuth, Kunst nach der Philosophie, in: Paul Maenz / Gerd de Vries
[Hg.], Art & Language. Texte zum Phinomen Kunst und Sprache, Kéln 1972, S.
75 ff.; vgl. auBerdem Joseph Kosuth, Sixth Investigation 1969, Proposition 14, hg.
von Paul Maenz / Gerd de Vries, Kéln 1971.

48 Kosuth, Kunst nach der Philosophie, Anm. 47, S. 85

49 Ebda.

50 So Dieter Henrich / Wolfgang Iser (Hg.], Theorien der Kunst, Frankfurt a. M. 198?
in ihrer Einleitung zu diesem Band.
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und grundsitzlich gilt, daB jede der vorgestellten Uberlegungen — Kunst rea-
lisiert durch den Kiinstler, durch den Betrachter, aufgegeben durch den Kiinst-
ler, den Betrachter etc. — immer bedeutet: ‘Nichts von dem, etwas von dem,
alles von dem’. Hauptsache, es wird weitergemacht.

6. Kosuths ausweglose Tautologien

Am stirksten und mit anhaltender Insistenz fiir eine endgiiltige Zuriick-
weisung jeglichen Authentizititsanspruchs der Kunst hat Joseph Kosuth
argumentiert. Sein ebenfalls 1969 erstmals publiziertes Traktat ‘art after phi-
losophy#7 hat Mafistibe gesetzr, aber auch ein ganzes Diskursfeld verstellt.
Kosuths Kernargument liuft nimlich auf eine umfingliche Tautologisierung
von Kunst hinaus: Das Kunstwerk dient nur dazu — anders gesagt: erhilt
seine Nobilitierung und bewihrt seine Kraft nur darin —, den Tatbestand der
Valorisierung von Kunst weiter zu bekriftigen. Es gibt keine neue Erfahrung
als und durch oder auch mittels Kunst, sondern nur weitere, die Geltung des
Feldes oder der Institution ‘Kunst’ als solche bestitigenden Sachverhalte,
empirische Vorfille. Die Empirie des Werkes ist immer und nur eine analyti-
sche Aussage der Kunst iiber sich selbst. Das Kunstwerk bestitigt immer nur
die Kunst. Da es konzeptuell immer nur um Kunst geht, hat das Werk keine
cigene Dignitit. Damit wandert Authentizitit aus dem Werk ab, weil Ideen
per se generalistisch verfalt sind und gar nicht authentisch im Sinne unver-
wechselbarer Idiosynkrasien sein kénnen. ,Alle Kunst (nach Duchamp) ist
konzeptuell (ihrem Wesen nach), weil Kunst nur konzeptuell besteht.“%8 Als
Werk eréffnet es keine Méglichkeiten des Neuen, schafft keine Einsichten
oder Erfahrungen, vermag keine eigenen Probleme zu 18sen. Kosuth unter-
schiebt dem Kiinstler ein substantialistisches epistemologisches Interesse, um
sowohl das Werk wie das Authentische aus der Sphire der Empirie, von Zu-
fall und Neigung, auszuschliefen. Nach ihm gilt: , Kiinstler fragen nach dem
Wesen der Kunst, indem sie neue Propositionen im Hinblick auf das Wesen
der Kunst votlegen.“4?

Deas ist empirisch natiirlich zumindest fragwiirdig, in Wahrheit wohl eher
geradezu haltlos. Kiinstler sind je nach Epochen an anderem interessiert,
in der Regel aber wesentlich mehr an ihrem Ausdruck und der Konkretheit
des Wetks als am “Wesen der Kunst’, das als solches vorrangig Philosophen
interessiert, die davon ausgehen, dafl die Kiinstler nicht verstehen, was sie
tun, weshalb der Philosoph ihnen das erklirt.>® Dafl Kosuth nicht nur diese
dutoritative Instrumentalisierung einer erklirungsverwiesenen, der Erkli-
rungen aus sich heraus aber nicht michtigen Kunst durch die Philosophie
ebenso umdreht wie die begriffslogisch inspirierte Denunzierung der Kunst
s reflexiv nicht ausreichend abstraktionsfihige durch Hegel — Kunst ‘nach
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der Philosophie’: sachlich wie zeitlich, also reflektierend dieser iiberlegen -,
ist nur allzu gut verstindlich und strategisch nachvollzichbar. Das macht seine
Argumentation iiber ‘ein Wesen’ der Kunst aber nicht wahrer. Monodoktri-
nale Setzungen werden nicht richtiger, wenn ihre ultimative philosophische
Geltung nicht durch die Fachzunft der Philosophen, sondern durch Kiinst-
ler behauptet wird. Entsprechend denunziatorisch ist seiner Auffassung nach
generell die Empirie des Kunstwerks, das die reine Sphiire des ideellen Kom-
mentars verrit und damit beschmutezt. ,Witkliche Kunstwerke sind kaum
mehr als historische Kuriosititen.“5! Immerhin dies, kénnte man da urteilen.
Aber als Fille des Kuriosen sind sie immer empirisch — dieses Argument
dreht Kosuth um: Als empirische sind sie deviant, kurios und irrelevant fiir
den substantiellen Status der Kunst. Sie sind eigentlich Verirrungen, wenn
man die Empirie betrachtet, polymorphe Ungestaltetheiten und, wenn man
sie theoretisch betrachtet, substantiell nicht-existent.

Kosuths Kunsttheorie, die natiirlich als solche selber Kunst sein will, nimlich
Kommentar zu dieser innerhalb ihres eigenen Terrains, setzt ihren Substan-
tialismus dogmatisch absolut durch Wirklichkeitsverachtung, also durch eine
doppelte Ontologie, deren empirische Seite vollkommen negativ besetzt
erscheint. Das gelingt nur intrinsisch und intrinsisch nur, weil Kosuth die
Kunst auf die Sprache der Kunst reduziert. ,, Fithren wir unsere Analogie, daf8
die Formen, die Kunst annimmt, die Sprache der Kunst sei, fort, 148t sich
erkennen, dafd ein Kunstwerk eine Proposition ist, die im Kunstzusammen-
hang als Kommentar zur Kunst prisentiert wird.“>? Mit ‘Formen’ meint
Kosuth nicht Bildformen, sondern grammatikalische Strukturen, also Sprache
als transformationsgrammatische Maschine der Generierung von Zeichen-
ketten, gemessen einzig auf der Ebene der erzeugten Zeichenketten selbst.
Nicht im Kunstwerk erscheint ‘Kunst’, sondern in einer begrifflichen Verfas-
sung. ,Man beginnt einzusehen, dafl die ‘Kunstverfassung’ von Kunst ein
begrifflicher Zustand ist.“53 Kunst sei, wie Mathematik und Logik, eine
Tautologie, also seien der Kunstgedanke oder das Werk — von Kosuth ty-
pisch gleichsetzt — und Kunst iiberhaupt ein und dasselbe. Alle Verifikation
des Kiinstlerischen — der Figur des Authentischen auf seiten der Kunst wie
der Betrachtung sowie, dazwischen, das Medium und das Werk — kinne sich
immanent, genuin und naturwiichsig innerhalb des Kunstzusammenhangs
vollziehen. Man miisse den Kunstzusammenhang zur Verifikation der in
ihm artikulierten Sachverhalte nicht mehr verlassen.

51 Vgl. Kosuth, Kunst nach der Philosophie, Anm. 47, S. 87.
52 Ebda. ‘
53 Ebda., S. 89.

54 Debord, Anm. 7, S. 9.
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Hier geht, aus spiterer Sicht, diese Art einer tautologisch verkiirzten Konzept-
kunst auf behauptete Selbstreferentialitit iiber: Kunst ist Kunst ist Kunst ...
Dagegen besetzt das Authentische eben die Stelle des Neuen, Offenen, cines
Synthetischen, das erfahren werden muff und das sich als Erfahrung auto-
matisch einstellt und aufzwingt. Neben anderen, eher simplen Fehlern in
Kosuths Abhandlung — dazu gehért auch die Behauptung, die Mathemarik
sei tautologisch (die Logik ist es gewif}) —, gehért die Eliminierung der sich
unvermeidlich jeweils aktual einstellenden Neuheit durch die einfache Gege-
benheit einer erzwungenen Erneuerung aller Empirie durch diese selbst
eigentlich eher in die Geistesgeschichte der Kunstfeindschaft als in eine das
Werk auflésende nominalistische Kunsttheorie, welche die Kunst tautolo-
gisch verdoppelt, weil ihre Theorie die philosophische Reflektion der Kunst
annektiert,

Bei Kosuth bleibt gleich wie bei aller fritheren dogmatischen Kunsttheorie
die autoritative Instrumentalisierung des Asthetischen als eines Mediums fiir
begrifflich demonstrierte Werkhaftigkeit leitend, hier eben projiziert auf
Kunst’ statt wie iiblich auf Philosophie. Tautologie als Programm ist aber
cines der Passivierung, analog zu den Tautologien der Gesellschaft des Spek-
takels, die Guy Debord exakt beschrieb: ,Der zutiefst tautologische Charak-
ter des Spektakels geht aus der blolen Tatsache hervor, daf8 seine Mittel zu-
gleich sein Zweck sind. Es ist die Sonne, die iiber dem Reich der modernen
Passivitit nie untergeht. Es deckt die ganze Oberfliche der Welt und badet
sich endlos in seinem eigenen Ruhm.“54 Das gilt fiir tautologische Kunst-
Selbstbehauptung ebenfalls.

7. Wider die operative, nominalistische Schliefung des
Systems Kunst und die Tautologien einer trivialen
‘conceptual art’

Gerade von seiten einer ‘minimal’ und ‘conceptual art’ ist diese Tau-
t010gisierung der Kunst bei Kosuth vehement kritisiert worden. Typischer-
Weise immer von Kiinstlern, welche mit der Empirie der offenen Erfahrun-
gen nicht die Vorrangigkeit der Kunst verbinden, sondern, gerade umge-
kehrt, diese dann fiir cine veritable Kraft halten, wenn sie die Lebenswelt
als solche, in ihrem unmittelbaren So-Sein, ihrer Gegebenheit, zu berei-
chern vermag. Das eben vermag sie nur, indem und insoweit sie den durch
sie selber geschaffenen Problemen nachgeht, zu denen aber niemals die no-
Minalistische Selbstreferentialitit des Kunstwerkcharakters als Bewihrung
des Systems Kunst gehort. Aus der Sicht des radikalen konzeptuellen Expe-
fimentators Aldo Walker beispielsweise ist Kunst niemals eine analytisch-
apriorische Aussage, sondern als Gestus immer eine auf Erfahrungen hin
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orientierte offene, synthetische Kraft.5> Dazu cinige knappe Bemerkungen.
Walker betrachtet Kunst als Generator und Mediatisierungskraft im Bereich
einer Rhetorik der Wirkungen, somit nicht nur als Energie, die sich in
Bildwerken eine Form gibt. Kunst ist ihm folgerichtig nicht ein Zeichen fiir
Realitit, sondern meint diese selbst gerade in ihrer symbolischen Referenz,
also medialen Vermittlung, unmittelbar. ,Kunst ist wesenhaft Sprache“%,
d. h. mentale Vergegenstindlichung, nicht Schrift- oder Wortzeichen. Dies
aber im weiten Sinne des Handelns mit Zeichen: , Kunst organisiert Zeichen
~ wie jede Titigkeit — und folglich ist sie Sprache.“>” Diese Sprache aber ist
Performanz, also lebendiges Sprechen, nicht grammatikalische Disposition.
Sie lebt im gesamten Prozef der Aktualisierung von Bezugnahmen des Re-
dens und Sprechens, ist also immer Sprechen selber und nicht wahrheits-
theoretisch reduzierbar auf die Logik der Referenzen. Sie ist nicht mentale
Disposition oder Strukeur, sondern Aktualgenese, Vollzug, Konstruktion,
Setzung als mediale Vergegenstindlichung.

Die heuristische Funktion der Sprache meint immer den gesamten Hori-
zont des Rede werdenden sprachlichen Dispositivs; das reicht von der For-
mulierung/Formierung von Gedachtem, Konzeptualisierung des Gedan-
kens, bis zur lebendigen Rede. ,Mitnichten sind Bilder die Vehikel vorfor-
mulierten Denkens“.38 Denn nur so, in und durch symbolische Formen,
sind Erfahrungen iiberhaupt organisierbar. Kunst ist ein offenes Sprach-
system, d. h. wesentlich Kommunikation, die nicht die Aufgabe hat, das
Kunstsystem zu bestitigen oder Probleme der Kunst als Referenz zur Dar-
stellung zu bringen. Die lebendige Erfahrung der Kunst erschopft sich nicht
in der zirkuliren Auffassung eines Donald Judd und anderer, der gemif
Kunst dasjenige ist, was und wenn es Kunst genannt wird, sofern sich eine
ausreichende Zahl von relevanten und qualifizierten Meinungsmachern auf
eben dieses Definierte als auf Kunst einliflt, eine Definitionsmacht durch
Zuschreibung erzwingend, nicht eine Erfahrung durch Handlung ermégli-
chend.

55 Vgl. Uber das folgende hinaus: Hans Ulrich Reck, Aldo Walker, "Morphosyntakti-
sches Objekt’ - Kunstfigur und rhetorische Emphase, Baden 2003; Hans Ulrich
Reck, Singularitat und Sittlichkeit. Die Kunst Aldo Walkers in bildrhetorischer
und medienphilosophischer Perspektive, Wiirzburg 2004.

56 Aldo Walker, Enveloppe / Bild ohne Titel, in: lettre d'images par aldo walker, Kat.
Helmhaus Ziirich 1986, S. 7.

57 Aldo Walker, in: Interview von Martin Kunz mit Aldo Walker, Katalog zur Ausstel-
lung ‘Schweizer Kunst '70-'80°, Kunstmuseum Luzern, 1981, (0. S.J.

58 Walker, Anm. 56, 5. 19.

59 Walker, Anm. 57, 0. S.).

60 Vgl. Art Conceptuel |. Art & Language, Robert Barry, Hanne Darboven, On Kawa-
ra, Joseph Kosuth, Robert Morris, Lawrence Weiner, Kat. Musée d'art contem-
porain Bordeaux, 7. Oktober bis 27. November 1988, hier: S. 55 ff.
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Kunst hat als normative Erscheinung ihr Gegenstiick aber nicht in einer
idealen, sondern in der natiitlichen Sprache, d. h. der Koexistenz von Rein-
heit und Unschirfe, Abstraktion und Empirie, Erfahrung und Konstruktion
in einem emphatisierbaren Medium,’in dem es nicht in erster Linie um Dar-
stellung oder Wahrheit geht, und schon gar nicht um Nominaldefinitionen.
Das ist deshalb von Bedeutung, weil zahlreiche kunsttheoretische Probleme
erst durch eine unabgeklirte Fixierung auf die Idealsprache und ihre Auto-
ritdt fiir Referenzen aller Art entstehen. Mit diesen natiirlichen Sprachen
verindert sich die Symbolik durch Angewiesenheit auf eine gemeinsame
Ontologie oder, einfacher gesagt, auf einen gemeinsamen Lebensentwurf.
Kunst ist also weder sthetische Exklusivitit einer selbstreferentiellen Forma-
lisierung, noch umstandslos Utopie oder Antizipation, sondern eine genui-
ne Wirklichkeit. , Kunst l6st keine Probleme, die mit der Welt zu tun haben.
Und zwar deshalb nichr, weil sie sich kontinuierlich ihre eigenen Probleme
schafft, sich somit von der Wirklichkeit entfernt und iiberfliissigerweise selbst
eine Art von Wirklichkeit erlangt“.5?

Es geht, um eine Formulierung von Robert Barry im Kontext seines ‘Marcuse
Piece’ von 1970/ 71 zu paraphrasieren, darum, einen Ort schaffen, in dem
man fiir eine Weile frei iiber das nachdenken kann, was man tun will oder
wird, ein Etwas vorahmend, das nahe in Raum und Zeit ist, anstchend,
ankommend, aber eben gerade noch nicht bekannt.5° Die wesentlichen Ein-
sichten entwickeln sich — auch in der Kunst — als Evaluierungen und induk-
tive Schliisse. Die sind weder formallogisch noch deskriptiv zu gewinnen.
Originell sind Kunstwerke nicht nur kraft Setzung — das wire nur die Vor-
aussetzung. Originell sind sie, wenn ihre Urspriinglichkeit und ihre gedank-
liche Kraft nicht im Hermetischen sich verlieren, sondern Aneignungen
definieren, zu neuen Formierungen der Erfahrungen provozieren, d.h.als
sie selber {iber sich hinaustreiben und ins rezeptive System mit Entschieden-
heit eingreifen. Kunst kann keinen Wahrheitsanspruch haben, da sie ihre
eigene gedankliche Wirklichkeit schafft und unmittelbar zur Geltung bringt.
Also geht es ihr nicht um Darstellung, sondern um Wirkung. Und in diese
entdufert sie die Authentizitit des Kinstlers, die damit auch zum Bestand-
teil des offenen Systems des transformierten Rezipienten wird. In dieser
Transformation erscheint Authentizitit geformt zum modellierbaren Mate-
rial,

Kunst setzt sich affektiv, tatkriftig. Sie will lebensweltlich, existentiell wir-
ken. Sie ist Teil des Lebens, Teil der Wirklichkeitskonzepte, anderen Berei-
chen des Lebens weder iibergeordnet noch diesen dufierlich oder fremd. Ent-
8egen den eben geschilderten Tautologien der Konzeptkunst, nach denen
Kunst nur innerhalb des selbstbeziiglichen Systems von Kunst, als analyti-
scher Kommentar zur Kunst selbst, betrachtet werden sollte, gehen Kiinstler
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wie Aldo Walker davon aus, daff synthetisch Neues in der Welt ununterbro-
chen geschieht, die sich nicht gegeniiber der Kunst zu rechtfertigen hat und
dieser keinen besonderen Erklirungswert im Hinblick auf eine als offensicht-
liche Tatsichlichkeit gegebene Wirklichkeit zuweist. Daraus folgt eine schar-
fe Absage an die iiblichen Denkfiguren beispielsweise der Avantgarde. ,,Aus
einem Kunstwerk (kbnnten) keine erkenntnisrelevanten Schliisse gezogen
werden“®}, wenn nur vom Prinzip der individuellen Interpretation ausge-
gangen wird. Kunstgeschichte fungiert dagegen normalerweise als Konven-
tionalisierung des formalisierten Individuellen.

Mit der konventionell festgesetzten Bedeutung eriibrigt sich die Uberprii-
fung der Kunst an der Wirklichkeit, am Tatsachenwissen. Dieses grundiert
und reguliert unsere Welt aber insgesamt. Es steht nicht zur Disposition der
Kunst, die grundlegende Ontologie zu leugnen, sondern nur, sie mit ihren
Mittel zu modifizieren und zu transformieren. ,,... die korrelierende Begeg-
nung von Ich und Andersheit ist die notwendige Voraussetzung aller wirkli-
chen Erfahrungen und Mobilitit.“2 Sie bildet sich an und in der Begeg-
nung mit dem Unbegreiflichen. Solches Interesse an Bildern ist eines am
Ritsel, am Unbekannten, NichtgewufSten, Niegespiirten. Kunst ist, wenn sie
im Werk gelingt, singulir iiberwiltigende Erfahrung. Diese aber kann in
einer selbstreferentiellen Auffassung von Kunst gar nicht entstehen, da der
Evolutionsstand oder Funktionalisierungsgrad der Avantgarde das Unerwar-
tete als Erwartung, das Authentische als das lingst illegitim gewordene Un-
eigene mechanisiert hat und von dort her Uberraschungen schlicht nur sind,
was sie nicht sind und umgekehrt, womit an die Stelle der unméglichen
Uberraschung die sich unentwegtselbst bestitigende, also leere Form des Para-
doxalen tritt. Dieses System hat die Anspriiche der Kunst wirksam neutrali-
siert. ,Kunsthafte Kunst langweilt deshalb, weil mich die Kunsterfahrung
um das Abenteuer des Geniestreichs beraubt. Das Unerwartete entspringt
nicht einer Schliissigkeit vermittels Regref§ auf Traditionen der Kunst. Kunst
ist darum méglich, weil es eine kiinstlerische Methodik gar nicht gibt.“®?
Kunst als solche hat keinen Wert, sondern ist Gestus und wird wahrgenom-
men in der Gesellschaft. Die Verantwortlichkeit fiir beliebige Setzungen ergibt
sich aus den Kontexten, die wirklich machen, was méglich ist. Kunst wirkt
also nicht iiber Denotation, sondern iiber Konnotationen, d. h. unkalkulier-
bare Vielfiltigkeiten. Nur je sich situierende aktuelle Reflektion erschlieBt
iiber den affektiven Eindruck des Werkes hinaus dessen Besonderheit. Die
Instrumentierung der rhetorischen Effekte hat nicht mit analytisch isolierbaren

61 Walker, Anm. 56, 5. 17,

62 Ebda., S. 31.
63 Walker, Anm. 57, (0. S.).
64 Ebda.
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Bedingungen der Herstellung von Werken zu tun, sondern mit dem Zeigen,
den Gesten und Ritualen, den Rahmenbildungen lebensweltlichen Handelns.
Die Autonomie des Zeigens, die Geste im Bild funktioniert nahezu immer
konnotativ, also rhetorisch, und nicht als Darstellung. Die Bedeutungen
sind im Flusse. Deshalb reicht der Symbolbegriff nicht aus. Dieser verfestigt,
was sich bewegt, macht zu Ikonen, was Indizien, indexikalische Hinweise,
indirekte Anzeichen, konventionell festgesetzte Ver- und Gebote sind. Codi-
fizierung ist keine Wahrheit, keine feststehende Form, sondern ein ProzeR
und ein Spiel. Die Welt ist — Axiom solcher Anschauungsmethode — un-
durchschaubar. Kunst ist nicht die Sphire einer exklusiven Poesie — auch der
‘common sense’ hat Poesie und Komplexitit, wenn auch sein Sprachspiel ein
anderes ist und unterschiedlich codiert als das sogenannte hochkulturelle,
Da die soziale Auflsung von Verbindlichkeiten eine evidente, jedoch kei-
neswegs durch Kunst erzeugte Tatsache ist, bedarf es keiner kiinstlerischen
Anstrengungen zu deren Reparatur. ,,Der Schatz der Kunst ist die intellek-
tuelle Einbildungskraft, nicht die Kultiviertheit und der Geschmack® .64

8. Kunst des Virtuellen, real

Entscheidend ist iiber solche zeitspezifische Konzeptualisierung und Ex-
pansion der Trias Autor-Werk-Betrachter hinaus die notwendige Integration
des Authentischen als Material und Stoff in den KunstprozeR. War Authen-
tizitit eine intrinsische Qualitit des Schopfers ~ sei dieser historisch gefafic
als Handwerker oder als kiinstlerischer Kreator, jedenfalls als eine werkset-
zende Instanz —, so wird sie nun zu einem Faktor im Referenzsystem des ge-
samten Kunstprozesses, zu einer Leistung der je aktualen Synthese zwischen
einer Werkdisposition und einer wirkungsreichen Rhetorik auf seiten des
Betrachters. Hans Blumenberg hat in sciner Analyse der Mimesis und einer
dadurch grundierten ‘Vorgeschichte der Idee des schépferischen Menschen’
entscheidendes Material aufgearbeitet und fiir die Unterstreichung einer
besonderen Pointe vorbereitet. Wenn es in der ganzen Radikalitit betrachtet
wird, dann bedeutet die kontra-faktische und anti-naturalistische Wendung
der Kunst nimlich, daf mit der Besetzung der Stelle des Metaphysischen
durch die Kunst auch die Authentizitit von der bezeugenden Subjekt- auf
die die Wahrnehmungen synthetisierende Rezeptionsstelle iibergeht. Das voll-
zieht sich in Schiiben seit der Renaissance, mit Markierungen im Manieris-
mus, der Romantik, dem Realismus und insbesondere der kontra-referen-
tiellen Autonomisierung der Kunst von der klassischen Moderne bis zum
abstrakten Expressionismus. Daf aber das Mimetische ginzlich denunziert
wird, daf nicht nur Natur als hiBlich bedeuter, sondern das durch das Kunst-
werk zu Schaffende generell als ein anderweitig nicht Existierendes, nicht
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nur als ein Neues, sondern als ein aus den selbst von Gott nicht geschaffe-
nen akwualen Moglichkeiten heraus nun Schépfbares beansprucht wird, be-
zeugt einen Wandel, der in der Tat revolutiondr ist. Zu Recht streicht Hans
Blumenberg diesen Gesichtspunkt heraus und stellt ihn in das Zentrum der
kunsttheoretischen Verschiebungen innerhalb der Auffassungen eines nun-
mehr auf sich selbst gegriindeten schopferischen Menschen.

Auch wenn Subjektivitit eine Zurechnungskategorie ist, keine empmsche,
sondern eine transzendentallogische Konstruktion, anders gesagt: eine radi-
kale Fiktion, gehdrt zu ihr doch eine besondere Erfahrungswirklichkeit.5
Sie ist am eindringlichsten in den poetischen Konstruktionen des sich bil-
denden Subjektes bemerkt und beschrieben worden. Das wundert nicht,
weil eben hier die Doppelcodierung und damit die Riickbindung des sub-
jektiven Probehandelns an die Meta-Ebene der Fiktionalisierung am besten
herauszustreichen und zu kontrollieren ist. In unserem Zusammenhang kommt
es nur auf ein einziges Zeugnis an, das belegt, wie friih diese Selbsterfah-
rungsempirie als eine Dekonstruktion des unmittelbaren Lebens inszeniert
und in verzweifelier Souverdnitit imm Spiegel einer nur noch poetisch mogli-
chen Verkniipfung des Eigen-Erlebens als Gegenentwurf einer zuerst und
zuletzt restlos zersplitterten Seele aufgefafit worden ist. Dieses Zeugnis ist
legendir nicht nur fiir den Bildungsroman, sondern bleibt giiltig auch als ein
weitverzweigtes Modell bis hin zur Handlungstheorie einer entfalteten for-
distischen Wirtschafisweise.” Es handelt sich um ‘Anton Reiser. Ein psycho-
logischer Roman’ von Karl Philipp Moritz, besonders um die Vorreden zu

65 Vgl. Hans Blumenberg, ‘Nachahmung der Natur’. Zur Yorgeschichte der Idee des
schopferischen Menschen, in: Hans Blumenberg, Wirklichkeiten, in denen wir
leben, Stuttgart, 1981, S. 55-103; ilteren Datums und ebenfalls klassischen Zu-
schnitts: Erich Auerbach, Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendt&ndi-
schen Literatur, Bern/Miinchen 71982; Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Be-
griffsgeschichte der 4lteren Kunsttheorie, Leipzig 1924; Edgar Zilsel, Die Entste-
hung des Geniebegriffes. Ein Beitrag zur [deengeschichte der Antike und des Friih-
kapitalismus, Tiibingen 1926; Svetlana Alpers, The Art of Describing, Chicago
1983; flir die lange Zeit anhaltende kiinstlerische Praktik des als kreativ verstan-
denen Kopierens vgl. Egbert Haverkamp-Begemann, Creative Copies. Interpre-
tative Drawings from Michelangelo to Picasso, New York 1988.

66 Vgl. zur theoretischen Kontur der Fiktionalisierungen: Eco, Anm. 29, S. 3 if.; Nelson
Goodman, Sprachen der Kunst. Ein Ansatz zu einer Symboltheorie, Frankfurt a.
M. 1973; Klaus Bartels, Zwischen Fiktion und Realitat. Das Phantom, in: Zeit-
schrift fir Semiotik, Heft 1+2/1987, S.-159 ff.; Gérard Genette, Diktion und Fiktion,
Miinchen 1987.

67 Vgl. dazu: Rudolf M. Liischer, Henry und die Kriimelmonster. Versuch Gber den
fordistischen Sozialcharakter, Tihingen o. J. [1988).

68 Karl Philipp Moritz, Anton Reiser. Ein psychotogischer Roman, Ausgabe des Insel
Taschenbuchverlages, Frankfurt a. M. 1979,

69 Ebda., S. 9.

70 Ebda., S. 107.
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den vier zwischen 1785 und 1790 erschienenen Teilen des Werks, das fiir den
Bildungsroman als solchen gattungsprigend geworden ist.® Im Spiegel der
nur noch im nachhinein zurechnungsfihigen Kategorie der Subjektivitit er-
weist sich die Fiktion als einzig mégliche, erste wie letzte Authentizitit der
Montage von Erfahrungen aus der Sicht des konstruierenden ‘Rezipienten’
— Betrachter des eigenen Lebens —, sowie notwendig als eine Narration, d. h.
ein vermitteltes Leben auf einer zweiten, zeichengeprigten Ebene, deren
Wahrheit unvermeidlicherweise der Irrealisierung eines Primiren, Wahren,
Eigentlichen oder eben Authentischen entspringt. Die bildungsbiirgerliche
Erzihlung, der Werdegang der Subjektivitit als einer kategorialen Entfal-
tung und Ordnung der systematisierbaren Gestalten von Erfahrungen, die
ihm auf seinem Weg begegnen, lassen sich insgesamt als eine Fiktion auf der
Meta-Ebene deuten. Real und empirisch wahr ist nur noch ein Leben als
Roman. Nur der zum Roman, einer narrativen Ordnung im nachhinein
gefiigte Gang des Lebens erweist das Leben als gegen zersetzende Skepsis
gefeite Wirklichkeit. Das Leben ist deshalb authentisch nur, insofern es sich
durch diese Kunst der Fiktion und die Ordnung der Narration fiigen, d. h.
aber: in seinem eigentlichen Vollzug restlos zersetzen, zerschlagen liflt, damit
es in der Ordnung des Fiktionalen erst wirklich und neu zusammengefiigt
werden kann.

Bereits in der Vorrede zum ersten Teil des Werks unterstreicht Moritz den
wesentlichen Unterschied zwischen einem psychologischen Roman und einer
Biographie: Letztere bestehe aus Nebensichlichkeiten und Wiederholungen,
jener in der Zusammendringung der Charaktere durch die ‘vorstellende
Kraft’, welche das individuelle Dasein erst erhellen und ,den Blick der Seele
in sich selber schirfen“5? kénne. In der zweiten Vorrede wird nicht nur eine
dramatische Wendung vorgestellt, sondern auch die Verschiebung von der
poetischen Ordnung der Erfahrungen auf den poetologischen Diskurs der
Fiktionen, konkretisiert als eine narrative Ordnung, vollzogen. , Wer auf sein
vergangenes Leben aufmerksam wird, der glaubt zuerst oft nichts als Zweck-
losigkeit, abgerifine Fiden, Verwirrung, Nacht und Dunkelheit zu sehen; je
mehr sich aber sein Blick darauf heftet, desto mehr verschwindet die Dun-
kelheit, die Zwecklosigkeit verliert sich allmihlich, die abgerifinen Fiden
kniipfen sich wieder an, das Untereinandergeworfene und Verwirrte ordnet
sich — und das Miftonende lgset sich unvermerkt in Harmonie und Wohl-
klang auf -« 70

Die Vorrede zum dritten Teil stellt vor allem ein pidagogisches Heilmittel
gegen die Illusionsverirrungen und fiktionalen Obsessionen der Theaterwelt
in Aussicht, in welcher der Protagonist sich, nur zu zeitgemif, verliert. Die
getreue Darstellung der Szenen eines Jiinglingslebens méchte doch immer-
hin als nicht ‘unniitzer Wink’ fiir Lehrer und Erzieher frommen, ,in der Be-
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handlung mancher ihrer Zéglinge behutsamer und in ihrem Urteil iiber die-
sen gerechter und billiger zu sein“.”!

Die Vorrede zum vierten Teil wiederholt den pidagogischen Wunsch als Ent-
wurf einer menschengerechten Erziehung im Sinne der Aufklirungs-, Offen-
barungs- und Geschichesphilosophie. Die Leidenschaft fiir das Theater bleibt
zwar unwiderstehlich, zugleich ein bedingendes Resultat seines Lebens und
Schicksals, ,wodurch er von Kindheit auf aus der wirklichen Welt verdringt
wurde und, da ihm diese einmal auf das bitterste verleidet war, mehr in
Phantasien als in der Wirklichkeit lebte — das Theater als eigentliche Phan-
tasiewelt sollte ihm also ein Zuofluchtsort gegen alle diese Wldcrwartlgkcuen
und Bedriickungen sein.“72

Aber Anton Reiser weifd: Der lockende Schein des Theaters ist nur im Wider-
streit mit dem Leben zu erringen. Er verbleibt deshalb in einem ‘immerwiéh-
renden Kampfe’s ,Er dachte nicht leichtsinnig genug, um ganz den Einge-
bungen seiner Phantasie zu folgen und dabei mit sich selber zufrieden zu
sein; und wiederum hatte er nicht Festigkeit genug, um irgendeinen reellen
Plan, der sich mit seiner schwirmerischen Vorstellungsart durchkreuzte,
standhaft zu verfolgen. Eigentlich kimpften in ihm so wie in tausend Seelen
die Wahrheit mit dem Blendwerk, der Traum mit der Wirklichkeit, und es
blieb unentschieden, welches von beiden obsiegen wiirde, woraus sich die son-
derbaren Seelenzustinde, in die er geriet, zur Geniige erklaren lassen. Wider-
spruch von auflen und von innen war bis dahin sein ganzes Leben. — Es kémmt
darauf an, wie diese Widerspriiche sich lsen werden!“73 Sie I6sen sich aber
nur als Fiktion des Fiktiven, d. h. als abwechselnde und wechselvolle Reihe
von Setzungen und Loschungen der Subjektzuschreibung. Subjekt ist eine kon-
trafaktische Zurechnungsleistung von Anfang an: Subjekt setzt sich als Be-
wufltsein seiner Gefihrdung, konstruiert eine vorliufige Identitit inmitten
der Herrschaft der Krisen. Identitit ist BewufStsein und Medium der Aus-
bildung der Krise, nicht ihre Aufhebung, ja: sie ist nichts anderes als diese
Krise oder die Kette der Verliufe ihrer Momente. Solche Erfahrung fiihrt zu

71 Ebda., S. 205.

72 Ebda., S. 331.

73 Ebda., S. 3311

74 Vgl. das formidable Alterswerk von Ernst Bloch, Experimentum Mundi, Frankfurt
a. M. 1975,

75 Vgl. dazu Felix Philipp Ingold, Das Quadrat in der Wiiste oder Von der Maonstro-
sitit des abstrakten Kunstdings, in: Lab. Jahrbuch fiir Kiinste und Apparate der
Kunsthochschule fir Medien Kéln 2002, Ksln 2002, S. 234-271; s. auch die Notiz
zu Susan Sontag und Hal Foster bei Beat Wyss, 'Déja vu': Die Nachtraglichkeit
des Neuen, Die Krux mit dem Authentischen, in: Marianne Kubazcek / Wolfgang
Pircher / Eva Waniek [Hg.), Kunst, Zeichen, Technik. Philosophie am Grund der
Medien, Miinster 2004, S. 39-43,

76 Walter Hollerer, Die Epiphanie als Held des Romans, in: Akzente, 8/1961/2, S. 1251
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keiner Ontologie oder substantiellen (dichten, verinderungslosen) Identitit
mehr. Das Leben erweist sich als eine Folge von Aspektwechseln, situativen
Zuschreibungen, Spriingen und Briichen. Und dennoch gibt es eine Einheit
der Aspektualisierungen, aber eben nur auf der Meta-Ebene der sich selber
erfahrenden Leistungen der Narration und insbesondere der Fiktion.

Daf8 sich in solch existentieller Narration, die wirke als Kraft der Fiktion, die
Figur eines gottdhnlichen Schopfers — parallel zur Poetisierung Gottes als des
ersten oder universalen poetischen, erzeugenden Kiinstlers — behaupten soll-
te oder kénnte, wird der Sache nicht mehr gerecht. Daf sich die Kunst auf
die Transformation des Virtuellen in ein Reales bezieht, sich also als genera-
tive Transformationsleistung des Méglichen in ein Existierendes, vordem
nicht Gegebenes ausprigt, macht aus ihr erstmals etwas real Existierendes.
Sie ist nicht mehr mit einem Handwerk, iiberhaupt keinem Werk oder Ins-
Werk-Setzen vergleichbar, sondern eben nur einer ontogenetischen, genera-
tiv-kreierenden Erméglichung des Méglichen durch seine Realisierung. Dieses
ist das, was alles andere ausschlieft. Sie ist nicht einfach Realisierung des
Potentiellen, sondern schafft erstmals durch die Erméglichung des sichtba-
ren, greifbaren realen desselben ein Magliches. Das ist vorher nicht als Keim-
zelle, Schlummerndes oder Potentialitit da. Deshalb ist der Kiinstler nicht
mehr eine Instanz, die ein Authentisches inkorporiert, denn in diesem ist das
Potentielle als das reale Virtuelle ontologisch vorgelagert und vorausgesetzt.
Es liegt nicht innerhalb des Rahmens seiner Handlungsmoglichkeit, sich zu
realisieren,

Indem der Kiinstler mit der Verwirklichung seiner Imagination das dem
Realen korrelierende Maégliche iiberhaupt erst schafft, entsteht das Authen-
tische als perspektivische Eréffnung der Aufnahme des Werks, in dem das
Virtuelle seine Realitit {iberhaupt erst gewonnen hat. Diese Radikalitit ent-
springt nicht nur dem Metaphysisch-Werden der Kunst beziehungsweise der
Uberwindung der Metaphysik durch das Asthetische der Kiinste, sondern
einer Prozedur, welche auf einer Onto-Logik des Offenen, einem nur poeto-
logisch zu rechtfertigenden Prozef eines ‘Experiments Welt’ beruht.”4 Indem
die Kunst schafft, was Gott als Mglichkeit noch nicht einmal verworfen,
also auch nicht gedacht hat, wird das Kunstwerk — unabhiingig von der Werk-
Materialisierung — zu einer leiblichen Prisenz, die als physikalische Insistenz
vor und unterhalb aller semiotischen Referenzen seine genuine Realitit be-
haupter’s. Dje Suggestion des Materials, die Begierde nach dem Realen schlie-
Ben dabei die Epiphanie des Werks nicht aus. Denn die plotzliche geistige
Manifestation besteht zugleich in einem Objekt als einem ‘integralen Ding’,
e'iner organisch zusammengesetzten Struktur, ,tatsichlich ein Ding: schliefi-
lich (..) erkennen wir, dafd es dieses Ding ist, das ist (...) Das Objekt voll-
endet seine Epiphanie.“7¢ Der Prozef der Entfesselung der Materialien,
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durch welche die Form vor dem Autor authentisch und bestimmend wird,
weshalb die Einwirkung der Materialien auf den Betrachter selber als Trans-
formation des Authentischen in den Prozef8 unabschliefbarer Re-Lektiire
seitens des Betrachters/Lesers verstanden werden kann, ,}if8t die Eigenmich-
tigkeit der Gegenstandswelt als Kompensation fiir die Entmiindigung des
Autors erscheinen und ist unter dem Stichwort Dingaufstand in die Bild-
und Wortkunst der Avantgarde eingegangen. Indem die Dinge zu sich selbst
zuriickfinden, finden sie auch zu ihrer eigentlichen, rational nicht ergriind-
baren Bedeutung zuriick.“”’

9. Kiinstlermythologie — Vom Neuen am Alten, Fluchtlinien
einer dichotomischen Metapher

Die Idee der absoluten Kunst geht deshalb aus dem Zerfall der Meta-
physik keineswegs mit dem Resultat hervor, dafl die Kunst in ihrem Selbst-
verstindnis sekundire Sinndeutungsleistungen fiir das auseinandergebrochene
Ganze zu iibernehmen hat. Das ist zwar eine kulturtheoretische und kunst-
wissenschaftliche Suggestion’®, welche im Zerbrechen der ehemals unver-
briichlichen Signifikantenkette Natur — antike Skulptur — Kunstwerk -
Maschine griindet, d. h. nach der Segmentierung des Schonheitsbegriffs und
der Separierung von Kunst, Technik und Natur die urspriinglich spiegelbild-
liche Zugehérigkeit auf der hoheren Stufe einer dsthetischen Modellierung
der zerrissenen Signifikanten wieder zusammenzufiigen trachtet — was der
Natur Kunstwerkcharakter, dem Kunstwerk technologische Innovativitit,

77 Felix Phitipp Ingold, Der Autor am Werk. Versuche Gber literarische Kreativitat,
Miinchen 1992, S. 82,

78 Vgl. Horst Bredekamp, Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Geschich-
te der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte, Berlin 1993, bes. S.
85 ff.

79 Vgl. zum Aufweis: Anthony Zee, Magische Symmetrie. Die Asthetik in der moder-
nen Physik, Frankfurt a. M. 1993; Fred Alan Wolf, Kérper, Geist und neue Physik.
Eine Synthese der neusten Erkenntnisse von Medizin und moderner Naturwis-
senschaft, Frankfurt a. M. 1993; Friedrich Kramer / Wolfgang Kaempfer, Die Natur
der Schonheit. Zur Dynamik der schdnen Formen, Frankfurt a. M. 1992; Florian
Rétzer / Peter Weibel {Hg.}, Cyberspace. Zum medialen Gesamtkunstwerk, Min-
chen 1993; vgl. zur Kritik solcher Vorstellungen: Hans Ulrich Reck, Grenzziehun-
gen. Asthetiken in aktuellen Kulturtheorien, Wirzburg 1991, S. 202-222; zu Hin-
tergrund und Kontinuitat des typisch neuzeitlichen Wettstreits zwischen Kins-
ten, Technologie und Wissenschaften fur diesen Zusammenhang vgl. Hans Ulrich
Reck, Der Streit der Kunstgattungen im Kontext der Entwicklung neuer Medien-
technologien, in: Kunstforum International Bd. 115, Ksln 1991, S. 81-98 [vgL. auch
in: Klaus Peter Dencker (Hg.), Interface 1. Elektronische Medien und kinstleri-
sche Kreativitit, Hamburg 1992, S. 120-133).

80 Vgl. im folgenden: ingold, Anm. 77.

81 Ebda., S. 69.
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der Technologie #sthetikwirksame Sinnlichkeitsmodellierung und allen drei-
en die Konturen einer auf spitromantisches Erleben hin korfigurierten
Schénheit zuschreibt.”® Aber eine immanente Forderung der Kunst ist das
gerade deshalb nicht, weil sich die Kunst in die Devianznischen einer durch
die radikale Entkoppelung von Zeichen und Bedeutung erméglichten Ambi-
valenz, Irritation und anti-teleologischen Indifferenz zuriickgezogen hat.

In Tat und Wahrheit ist jede theoretische Behauptung iiber ein Wesen oder
eine Funktion der Kunst — auch die Auffassung, Kunst trete an die Stelle der
Metaphysik ~ eingebunden in einen Konflikt von Kiinstlerbildern, die seit
der Antike im Doppelgespann von Daedalos versus Ikarus eine Matrix und
Fluchtlinie fiir diverse, heterogene Kiinstler-Selbstentwiirfe gefunden haben.80
Daedalos ist der Erfinder, Architekt, Konstrukteur, Ingenieur und zugleich
die Instanz des Gesetzes, die Autoritit, der Vater. Ikarus dagegen ist nicht
nur die Instanz des Ungehorsams gegen den Vater, er verkdrpert die Perma-
nenz des rebellischen Exzesses, des Aufbegehrens gegen das Leben, ist Sitnde
wider den heiligen Geist, die Teleologie und jede Geschichtsphilosophie. Er
setzt immer alles aufs Spiel und gibt sich entsprechend jeder Illusion gerne
hin, sofern sie das ganze Leben im Modus seiner Gefihrdung verspricht.
Die Vorherrschaft des Ikarischen vor der Riickbindung an klassische For-
men, an Gesetz und Konstruktion, anders gesagt: die prototypologische Op-
position des Experimentellen gegen das Wissen, markiert die historische
Entwicklungstcndenz und zeigt, dafl das Ikarische eine Ressource ist, die
jederzeit reaktiviert werden kann. Es handelt sich um ,die Emanzipation des
ikarischen Willens von der Autoritit daedalischen Wissens; der Vorrang der
ZCUgung vor der Geburr, des Erlebens vor dem Erlernen, der Selbstrealisie-
rung vor der Werkrealisierung, des freien Schépfertums vor dem angelernten
Kiinstlertum. “81

Aber nicht nur Traditionsbruch und Innovationszwang werden auf der Kon-
trastfolie dieser antiken Kiinstlertypologie immer wieder neu abgebildet. Die
mythischen Figuren kehren dariiber hinaus veritabel wieder, sie inkorporie-
fen sich beispielsweise und in ausgezeichneter Art im Paradigma der Moder-
ne, technologisch, experimentell, diskursiv. Der Traum vom Fliegen etwa,
die orbitale Befreiung, das Anti-Gravitations-Pathos der russischen Konstruk-
tivisten, aber auch die Triebtheorie Freuds - sie alle sind ohne die anhalten-
de, zuweilen subkutan, aber immer massiv wirkende jeweilige Aktualisie-
fung und das Andauern des antiken Doppel-Mythos schlicht nicht denkbar.
»Der prekiire Moment des eigendynamischen Abhebens, der den daedalisch-
ikarische Mythos mit der Verwerfung der viterlichen Lehre durch den Sohn
gleichsetzt und als mifigliickte Initiation darstellt, hat (...} in der Praxis der
frithen Motorfliegerei eine reale Entsprechung gefunden und ist fast gleich-
zeitig als wissenschaftliche Metapher fiir den existentiellen Krisenpunkt der
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Loslésung in den psychoanalytischen Diskurs eingegangen.“82 Ganz beson-
ders akut wirkt das Syndrom der dual-komplementiren Kiinstlerrollen sich
auf die intime Symbiose von Antiphysikalitit, Flugeuphorie, selbstreferen-
tieller Syntax und modernistischer Souverinitit des 4sthetisch entfesselten
Subjekts, vertreten im ikarischen Kiinstler, aus: , Wihrend also das daedali-
sche, primir imitative Schaffen jahrhundertelang wegen seiner Nihe zur
handwerklichen Auftragsarbeit, aber auch wegen seines mangelnden Wahr-
heitswerts von den Weihen der Kunst ausgeschlossen blieb, konnte umge-
kehrt Ikarus kraft seiner Verbundenheit mit dem Luftraum, dem natiirlichen
Element der Inspiration, zum mythischen Prototyp des Ekstatikers und Dich-
ters werden, obwohl (oder gerade weil) er kein eigenes Werk hervorgebracht
hat, sondern einzig durch das Wagnis einer reinen Schopfertat, des ‘loswer-
fenden Loslassens’ vorbildlich geworden ist.“33

Beispiele fiir diese Typologie lassen sich leicht finden: Malewitsch und El
Lissitzky, erst recht Majakowski: ganz ikarische Energie-Dynamisatoren. Le
Corbusier und Mies van der Rohe: ganz daedalische Konstrukteure. Die
Surrealisten und Expressionisten: in toto ikarische Exzentriker. Die Kubis-
ten: prozessual dynamisierte Daedaliker. Die Reihe liefle sich fortsetzen.
Darum geht es hier aber nicht. Es geht um Konsequenzen fiir die Thematik
der Authentizitit. Und hier darf gewif} das Ikarische als das entscheidende
Motiv gelten, das auf den Rezipienten iibergeht, der ja, nicht erst seit Mal-
raux auch theoretisch geadelt, die Auslagerung des Prozessualen aus dem Werk
im gepriesenen Vorrang der Generierungsprozesse vollendet und damit selber

82 Ebda., S. 62.

83 Ebda., S. 20.

84 Ebda., S. 40.

85 Ebda., S. 72f.

86 Vgl. z. B. die Briefe Nr. 218 und 418 von Vincent van Gogh an seinen Bruder Theo.

- in: Vincent van Gogh, Samtliche Briefe, Bornheim-Merten 1985, Bd. 2, S. 57 und

Bd. 3, S. 293; Paul Gauguin, Briefe und Selbstzeugnisse, Miinchen 1970, z. B. S.
89, 91, 121; Paul Haesaerts, James Ensor, Stuttgart 1957, S. 109 ff.; John Rewald,
Paul Cézanne, Kdln 1986, S. 43, 71, 105, 204; vgl. auch Hans von Marées’ Briefe
an Konrad Fiedler vom 14. Juni und 15. Juli 1870, in: Hans von Marées, Briefe,
Miinchen/Ziirich, 1987, S. 58f.; auBerdem: Odilon Redon, Selbstgesprache. Tage-
blicher und Aufzeichnungen 1867-1915, Miinchen 1971, z. B. S. 97; grundlegend
fiir das angesprochene Syndrom, abschliefend, vollendend und beispielgebend
fiir das Beispiellose ist das Gesamtwerk von Antonin Artaud, vgl. einfiihrend:
Paule Thévenin / Jacques Derrida, Antonin Artaud. Zeichnungen und Portraits,
Miinchen 1986, bes. die Auferungen Artauds auf den S. 10, 19-28, 36, 41-44,
57f., 69-71,79-87, 91, 96; auflerdem, erschépfend auch fiir den hermetischep
Komplex als einer anderen Art, die Zumutungen des Authentischen zurlickzuwel-
sen und zu verweigern: Renate Bauer, Feuer und Eis. Antonin Artauds Alchemié
der Materie, Diss. FU Berlin 1998.

87 Brief Nr. 652 von Vincent van Gogh an seinen Bruder Theo, geschrieben am 23.
Juli 1890, in: Vincent van Gogh, Samtliche Briefe, Bornheim-Merten 1985, Bd. 4,
S. 392.
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zum Arrangeur und Monteur der Fragmente im offenen Prozef§ existentiali-
stischer Kunstvereinnahmung wird.

Es dominiert allenthalben das Montageprinzip. Der Kiinstler wird Arran-
geur, Regisseur, Monteur. Und entsprechend, nach der Offnung des Kunst-
werks, auch der Betrachter. Die zeittypische Signatur des Sprunghaften wird
nicht allein Kennzeichen der Moderne, sondern erméglicht auch deren Ein-
wirtkung in den isthetisch befreiten Betrachter und Nutzer, verstanden als
Prinzip der Verankerung der Produktionsmechanik des Asthetischen und der
Kunst in diesem. ,,Der Sprung — das ziellose Abheben, die Horizontiiber-
schreitung, die hybride Vermengung des Disparaten, die Rechtfertigung des
Widerspruchs — wurde zum Grundgestus der Moderne schlechthin, die kon-
trastbildende Versetzung zur Grundoperation der avantgardistischen ‘Kunstis-
men’: man vergegenwirtige sich blof die Dominanz des Montageprinzips
(und damit eben auch des Sprungs, des Schnitts als dessen unabdingbare
Primisse).“%4 Die Konsequenz daraus: ,,Der Autor im herkémmlichen Sinn
wird abgelést von einem neuen Kiinstlertypus, der im Film- und Theater-
regisseur, im Photographen und im Typographen, im Arrangeur und im
Monteur seine ideale Verkérperung findet. Die Herstellung eines Werks, der
Vollzug eines Werks wird wichtiger als dieses selbst: Das Werk verliert seine
zentrale, durch eine fixe Autorenposition determinierte Perspektive“8®, und
wird zunehmend auf zunichst Partizipations-, dann Konstruktionsleistungen
von Interpreten und Rezipienten ausgedehnt.

Entsprechend der durchschlagenden Wirkung des Tkarus-Motivs, also des
fomantischen Exzesses mit seinem kultischen Dienst am ‘heiligen Subjekt’,
festigt sich die Vermutung, das Authentische am Kiinstler sei nicht das Geni-
ale, sondern das Deviante. So beschreiben sich die Kiinstler in den Genera-
tionen zwischen van Gogh, Munch, Ensor, Rodin und Artaud selber als die
von der Gesellschaft in den Wahnsinn getriebenen, als die Kranken und
Marginalisierten, als die sie sich selber empfinden.86 Stellvertretend dafiir
eine AuBerung van Goghs: ,Meine eigene Arbeit, nun, ich setze mein Leben
dabei aufs Spiel, und mein Verstand ist zur Hilfte dabei drauf gegangen.“87
Das denunziatorische Urteil gegen eine kranke und deformierte Kunst ent-
spricht dabei durchaus dem Selbstempfinden der Kiinstler. Auch wenn die
Akzente jeweils ganz anders liegen, oppositionell aufgespannt werden: Der
Tatbestand, der Sachverhalt, die Zuschreibung als solche treffen cinhellig ein
Phinomen, das als besonderes empfunden wird. Sie wirken als Historisie-
fung des Genialischen wie auch als Naturalisierung des gesellschaftlichen
Ortes der Kunst, der als exemplarische Marginalisierung durchaus Ausdruck
erfolgreicher Bemiihungen der Kiinstler ist. Die Interiorisierung der gesell-
schaftlichen Zuriickweisung der Authentizitit als des eigentlichen Lebens-
ntwurfs der Kiinstler vollzicht sich dabei in einer paradoxalen Koppelung
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von Auf- und Abwertung. Die Selbstadelung wird durch Verinnerlichung
des denunziert Krankhaften deshalb méglich, weil und indem der Kiinstler
seine gesellschaftliche Ortlosigkeit als das Potential seines Werdens, als ro-
mantische Verklirung von Zukunft als Urkunde des Abstammungglosen,
beansprucht. Und so wie der Kiinstler wird iiber wenige Generationen hin-
weg — sagen wir: von Cézanne bis zur ‘conceptual art’ — das Werk selber zum
ewig UnabschlieBbaren, zum Weg seiner Konstruktion, zur Prozessualitit
seines Verfahrens, das kein Ende und kein Werk mehr findet, zumindest kei-
nes, das der Determinierung durch den Kiinstler folgt. ,Die rigorose Ab-
wertung des kiinstlerischen Schépfertums wie auch der kiinstlerischen Schép-
fung zugunsten des autonom gesetzten kiinstlerischen Verfahrens, das nun -
duBleren (lebensweldlichen) Zufillen und inneren (material- und strukturbe-
dingten) Notwendigkeiten gehorchend — zum einzigen ‘Helden’ der Kunst
wird, steht in unmittelbarer Abhingigkeit vom ‘ikarischen’ Selbstbewuf3tsein
der avantgardistischen Moderne insgesamt, die ihre ‘daedalischen’ Viter, statt
sich kritisch mit ihnen auseinanderzusetzen und ihre Position zu revidieren,
zumeist unbesehen aus der Gegenwart ausschlofl, um ein ‘neues Ur, eine

Zukunft ohne Herkunft zu begriinden (...).“88
10. Die elektronische Herausforderung

Fiir avantgardistische Exponenten des ‘neuen Erlebens’ erweist sich nicht
eine elektronische Zukunft als Versprechen oder eine Entwicklung techni-
scher Artefakte, insbesondere von Apparaten, als aussichtsreich, sondern,
umgekehrt, die eingreifende Wirkung, welche solche absehbaren Erneuerun-
gen fiir den Bestand, aber auch fiir die Aufbereitung und die Aktualitit der
Traditionen haben. So merkt zum Beispiel Glenn Gould anhand einer Eror-
terung der Originalitit von Richard Strauss zum technologischen Wandel
der Kunstproduktion und -rezeption bereits 1964 an, daf§ das elektronische
Zeitalter zweifellos die Werte verindern wird, die wir mit der Kunst verbin-
den. Man diirfe erwarten, daf§ die althergebrachten Begriffe wie ‘Originali-
tit’, ‘Nachahmung’ und ‘Erfindung’ kaum mehr Giiltigkeit in diesem Felde
behaupten konnen. ,Die elektronische Ubertragung hat bereits eine neue
Auffassung der Verantwortung einer Mehrfach-Urheberschaft inspiriert, W0
rin sich die besonderen Funktionen des Komponisten, des ausfithrenden
Kiinstlers und, in der Tat, des Konsumenten verschrinken (...) Es wird,

88 Vgl. Ingold, Anm. 77, S. 74.

89 Glenn Gould, Strauss und die elektronische Zukunft, in: Glenn Gould, Von Bach
bis Boulez. Schriften zur Musik 1, Miinchen 1986, S. 143-153, hier S. 143.

90 Warhol, Anm. 21, S. 26.

91 Vgl. Gould, Anm. 89, S. 146.
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scheint mir, nicht mehr sehr lange dauern, bis sich in der Mitwirkung des -
Hérers selbstbewuftere Ziige geltend machen werden, bis, um nur ein Bei-
spiel zu nennen, die Herstellung von Tonbindern im do-it-yourself-Verfah-
ren zum Prirogativ jedes einigermaflen gewissenhaften Konsumenten von
Musikkonserven wird.“®? Radikale Konsequenzen daraus zog in zeitlicher
und iiberraschenderweise auch sachlicher Nachbarschaft zu Glenn Gould
Andy Warhol, der ebenso lakonisch wie zukunftsgewif§ notierte: ,Der Kauf
eines Tonbandgerites beendete tatsichlich, was immer ich an Gefiihlsleben
gehabe habe, aber ich war froh, mich davon zu trennen. Nichts war je wie-
der ein Problem, weil: Wenn ein Problem sich selber in ein gutes Tape ver-
wandelt, dann ist es kein Problem mehr. Ein interessantes Problem wurde
ein interessantes Tape.“”? Da, wie Gould unterstreicht, alle Kunst immer
nur Variation {iber andere Kunst ist, bedeute die wachsende analytische
Unterscheidung von ‘Originalitit’ und den sie realisierenden technischen
Mitteln keine Einbufie an einem Kunsterleben, sondern nur eine begriffli-
che Verunsicherung.?! Die mag zwar mit einer Irritation oder gar Entwer-
tung des Authentischen verbunden sein, aber nicht mit dem Schwund der
kiinstlerischen Substanz. Diese verlagere sich nur, gehe eben auf den zum
Regisseur werdenden Bediener von Reglern an Rezeptionsgeriten iiber, die
von den fortgeschrittenen Produktionsapparaten nicht mehr zu unterschei-
den seien. In der Tat handelt es sich hier ja nicht nur um eine technische
Revolution der Gebrauchskultur, sondern um eine Revolutionierung der
Produktionsverhiltnisse von technisch avancierten Artefakten. Von den nur
durch Experten bedienbaren, komplexen, aufwendigen, anfilligen und zu-
gleich extrem dimensionierten Geriten/Apparaten, von hochwertigen Ton-
aufnahmen bis zu Medien-Verbund-Systemen und Computern fiihrt der
Weg zur Miniaturisierung der Apparate notwendig iiber dic Transformation
der Produzentenposition zugunsten einer wachsenden Autonomie der appa-
fativ miindig gemachten, ‘befreiten’ Rezipienten. Das kann die Horgewohn-
heiten ebenso dndern wie die Fakur oder Physiognomie der Kunst tiber-
haupt. Dennoch bleiben nach Gould Parameter der Beschreibung der Ori-
ginalicit beispielsweise eines Richard Strauss davon nicht nur unberiihrt,
sondern werden in gewisser Weise mittels solcher Apparaturen immer wie-
der ney entdeckt. Gegeniiber den Hérbedingungen von HiFi-Tonaufnah-
men im entwickelten Tonstudio, die nun per hochwertigem, reproduziertem
Tontriiger jedem zuginglich werden, entspricht erstmals die Position des
Ohrs gegenitber solchen Konserven den Anspriichen des Komponisten,
nicht mehr der Konzertsaal oder irgendeine sinnesphysiologische Analogie-
bildung.

Das hat bekanntlich Gould von dort ver- und in die Studios der elektroni-
schen Produktion getrieben: Er wollte, dafd jedes Ohr, das seine Interpretation
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und Musik hért, gleicherweise im Zentrum sich befindet. Das kann im
Konzertsaal in der Regel nur ein einziges Ohr, das sich im Fokus der klang-
lich adressierten Produktion, also genau im Zentrum der Hérwelt befindet,
Nicht die Substanz der Kunst dndert sich, wohl aber die Reflexionsform der
autorschafilichen Konzeptionen, traditionell gesagt: die Verantwortung des
Kiinstlers. ,,Es ist wichtig zu erkennen, daff die Anforderungen und Umstin-
de des elektronischen Zeitalters, wenn sie die Funktion und Bedeutung des
Komponisten fiir die Gesellschaft indern, auch die Kategorien des Urteils
verindern werden, womit wir {iber die Frage der kiinstlerischen Verantwor-
tung entscheiden. Der weitaus wichtigste Beitrag der Elektronik zur Kunst
ist die Schaffung eines neuen und paradoxen Zustands von Privatheit. (...)
Was immer man sonst iiber das elektronische Zeitalter voraussagen mag, alle
Anzeichen deuten auf die Riickkehr zu einem gewissen Maf von mythi-
scher Anonymitit in den Beziehungen zwischen Kiinstler und Gesellschaft.“%
Nach vierzig Jahren sehen sich diese klarsichtigen Uberlegungen bekriftigt:
Radikale Innovationen im Bereich der elektronisch-experimentellen Musik
sind gruppenspezifisch und soziologisch in einer Art kollektiven Privatsphi-
re entstanden. Und die Riickkehr zur mythosfihigen Authentizitit und
Autoritit ist unbestreitbar und vor allem uniibersehbar. Allerdings bezieht
sie sich auf die Inszenierung von Kiinstlerattitiidden und nicht mehr auf das
kiinstlerische Material selbst, das in vielfiltiger Dispersion im sampling-
Zeitalter auf die diversen Instanzen der Produktion und Zirkulation kiinst-
lerischer Aussagen und Werke iibergegangen ist.??

Die ‘elektronische Zukunft’ der Kiinste betrifft das Authentische nicht nur
im Feld der Kiinste, sondern generell im Feld der Funktion beglaubigender
Zeugenschaft, also beziiglich der durch Technologien verinderten Waht-
heitswerte, insbesondere detjenigen der auf erweiterter technologischer Basis
hergestellten Bilder, grundsitzlich aber die gesamte Sphire der visuellen
Kommunikation und Zirkulation von Artefakten, Hierzu einige wenige
Anmerkungen, die sich auf das Kernmodell, das photographische Bild, kon-

zentrieren.

92 Ebda., S. 1511,
93 Vgl. Stefan Binder / Thomas Feuerstein [Hg.}, Sample Minds. Materialien zur Samp-
tingkultur, Kéln 2004; Fuchs/Reck (Hg.], Anm. 20.
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11. Analog, digital — Verzerrungen und Verdrehungen,
Mif}verstindnisse: ‘Photographie’ im digitalen Zeitalter
oder Uber das Scheitern der Referenz

Die Trivialisierung der stofflichen Ausdriicke von Authentizitic und die
Vorherrschaft der Meta-Ebene der Stilisierungen iiber die Objektebene der
Triger der Bezeichnungen sind seit langem, eigentlich seit Duchamps ‘Meta-
Ironie’, vorbereitet. Thre kulturelle Valenz erhalten sie aber erst in Umstin-
den wie den aktuellen, in denen durch technologische Erneuerungen das
Objektmaterial an seiner eigenen Basis das Authentische nicht mehr zulif,
wie im Falle der digitalen Photographie, generell der algorithmisch basierten
Bilderzeugungstechnologien auf der Grundlage digitaler Steuerung und Auf-
bereitung,

Algorithmisch erzeugte Bilder stehen am Schluf einer apparativ vermittelten
Interpretationskette, nicht am Anfang eines natiirlicherweise sich Entber-
genden, zum Sichtbaren hin Dringenden. Bei der Photographie steht dieses
natiitlich am Anfang: Niemand wiirde woh! bezweifeln, daf das im ‘Liche
gefangene’ Bild fiir den in ihm sichtbar werdenden Wirklichkeitsausschnitt
auch im Sinne der Realititsbeglaubigung steht. Die Photographie hat ein
Aquivalent mit der “Welt’ auch auferhalb der Bilder. Das Bild bezieht sich
auf eine Welt, die es als Bild zeigt. Obwohl sich die Wirklichkeit schon wei-
terentwickelt hat und niemals mehr eine Uberpriifung der Relationen statt-
finden kann, wird dem Bild zurecht eine ontologische Referenzkraft zuge-
schrieben, wenn auch nur fiir eine eben vergangene, niemals mehr Gegenwart
sein kénnende Wicklichkeit. Sollte allerdings wiedetholbare Zeugenschaft,
bekriftigende und nachweisliche Authentizitit fiir diese ‘plausible Wirklich-
keit” als Definitionsmerkmal nétig sein, dann wire schon im Falle der her-
kémmlichen Photographie die Wirklichkeitsbehauptung eine Illusion — ein
Thema tibrigens, das phototheoretisch nicht nur von Roland Barthes, aber
seit ihm auch von anderen verschirft behandelt worden ist.

Bildtheoretisch sei das Wesentliche hier herausgestellt, weil es sich um eine
in den Folgen noch bei weitem nicht abschitzbare Umwilzung unserer
lebensweltlichen Orientierung gegeniiber der Wahrheitskraft von Bildern
handelt — nicht nur gegeniiber den Phinomenen und dem Phinomensinn,
sondern auch gegeniiber dem Umgang mit der Semantik von ‘Wahrheit'.
Die Bildtheorie, die aus der ‘imaging science’ folgt, macht definitiv deutlich:
Gerechnete Daten werden zu Diagrammen schematisiert, deren Uberlage-
fungen schliefllich, am Ende der Kette von weiteren Diagrammen und Inter-
Pretationen, zu einer Photographie ausgearbeitet oder ausgedruckt werden.
Das scheinbar und scheinhaft ikonische Bild erweist sich als eine Rekon-
Struktion. Zu sehen ist, was an Expertenwissen in die Selektion gedeuteter
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Daten eingegangen ist. Die Bilder sind suggestive Artefakte mit sekundarer
ikonischer, jederzeit nur vorgespiegelter ‘Evidenz’. Nicht ein unabhingiges
Sehen liegt der Beobachtung eines objektiven Sachverhaltes / unabhingigen
Sehdatums zugrunde, die zu einem Wissen fiihrt, sondern just umgekehrt
gilt: Ein Wissen rechnet Sachverhalte zu beobachtbaren Ereignissen um, fiir
die rekonstruktive Bilder erzeugt werden — jedes, noch das anschaulichste Bild
wird darin zu einem Diagramm.

Es handelt sich zunichst um einen einfach zu formulierenden Sachverhalt:
Digitale Photographie hat keine Referenz mehr, weder ein Objekt noch eine
Relation noch ein System. Es gibt keinen Bezug auf ein Original, es gibt
nichts Authentisches mehr ‘darin’ oder ‘dabei’. Das allerdings ist anders als
bei der bisherigen Photographie und von kaum ermef8baren Folgen fiir unse-
ren Umgang mit dem Sichtbaren sowie fiir das Paradigma von ‘Aufklirung’,
die sich im Bild des Durchleuchtens, also des sichtlich Wahren ausspricht -
gemifl dem Franzésischen und Englischen: ‘lumiéres’, ‘enlightenment’.
Photographie im bisherigen Sinne heifft, wértlich: Lichtschrift. Photogra-
phieren meint also: Lichtschreiben. Nicht ‘Literature’, sondern ‘Lightera-
ture’. Jedes Bild, das durch Licht geschrieben wird, ist eine Photographie.
Das bewegte Lichtbild geht in das Bewegungsschreiben ein, in die Kinema-
tographie; die Projektion des Lichtbildes behandelt den Bildtriger als dia-
phane, durchscheinende Ebene. Das Bild ist Medium seiner eigenen Obet-
fliche. Nicht rdumlich, sondern zeitlich gesprochen: Das festgehaltene Bild
ist der ihm zugrundeliegende Augenblick, der — als Kern des photographi-
schen Bildes iiberhaupt — immer nur ein voriibergehender, verschwindender
sein kann. Dieses Paradox erlaubt, dafl im photographischen Bild alle Tech-
niken eingreifender Nachbearbeitung zur Anwendung kommen diirfen, ohne
daf§ vom Bild ein Wahres als Versprechen sich zu 16sen verméchte.

Digitale Photographie produziert ihr Wirkliches dagegen immer auf dem Bild-
schirm. Es gibt keine Eindriicke aus der Wirklichkeit mehr, die ‘entwickelt’
und fixiert werden kénnten. Das Computer-Display zeigt einen Stapel von
Oberflichen. Dem photographischen Bild, das iiber den Scanner auf die
Bildschirmoberfliche transportiert wird, wohnt kein physikalisch-chemi-
scher Widerstand gegen nachbearbeitende Eingriffe mehr inne. Die Nach-
be(a)r(b)eitung riicke an den Ursprung des Bildprozesses. Was Nachbearbei-
tung frither hie, ist jetzt schlichte Produktion, Konstruktion, Modellie-
rung. Gewif8 konnte das photographische Bild immer schon manipuliert
werden, weil sein Zustandekommen eine Manipulation von Grund auf be-
dingt. Fiir die digitale Photographie besitzt der Ausdruck Manipulation abet
keinen Sinn mehr. Von ‘Manipulation’ im Sinne illegitimer Verzeichnung 24
sprechen, ist buchstiblich wie gegenstindlich, erst recht im éimplen analyti-
schen Sinne, haltlos geworden. Das Reale ist im digitalen Bilderreich nur
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noch ein Zwischenstadium in der Programmierung von Daten, die nur des-
halb noch von realen Objekten, vergegenstindlichten Vorbildern ausgehen,
weil das fiir die Modellierung der Datenmasken einfacher ist. Die Nachbe-
reitung £illt jedoch schon heute in immer mehr Bereichen mit der Bildgene-
tierung selbst zusammen. Es ist das Symbolische (Programm), das in das Ima-
gindve (Bild) nicht allein eingreift, sondern dieses aus seiner Technologie hervorge-
ben lifs,

Bilder zeigen nicht nur das Reale, sondern auch seine Referenzen. Das digi-
tale Bild und die digitale Kamera, CD-Photographie sowie die Méglich-
keiten einer Nach-Bearbeitungen des in Daten erfaiten Bildes — genauer:
das Einriicken der Nachbearbeitung an die Ursprungsstelle des Bildes — ver-
indern zwar Praxis wie Theorie des Bildes, nicht aber den Prozef§ der Kunst.
Von ‘Bild’ kann nicht mehr ontologisch (Ikonizitit), sondern nur im Sinne
erzeugter Fiktion geredet werden. Das photographische Bild wird zum Roh-
stoff, zum Ausgangsmaterial. Man kann zweifelsfrei festhalten: Im Zeitalter
der digitalen Photographie gibt es schlechterdings keine Moglichkeit, ein ge-
falschtes von einem nicht-gefilschten Bild zu unterscheiden. Diese Unterschei-
dung ist gegenstandslos, sinnlos, vor allem aber unméglich geworden.

Das photographische Bild, einst als bestimmtes Zeugnis einer bestimmten
und singulir reprisentierten Realitit verstanden, wird zum schlichten, belie-
big modellierbaren Ausgangsmaterial fiir Erweiterungen. Damit wandelt
sich nicht allein die Oberfliche des Bildes; sondern auch die Zeitstruktur des
photographischen Bildprozesses. Die bisherige Theorie des photographischen
Bildes erkennt als Kernpunkt des Bildes die Momentaneitit punktueller
Zeugenschaft, d. h. die Gegenwirtigkeit des Vergangenen. Das photographi-
sche Material heutiger technischer Bilder dagegen erweist das im Bild repra-
sentierte Gegenwirtige als Effekt eines auf Zukunft Ausgerichteten. Alles ist
Endbild und Ausgangsmaterial zugleich.

Auferdem erhbht jede Nutzung eines ‘Archivs’ die Leistungsfihigkeit und
den Bestand des Originalen und der Originale. Das Archiv oder Ursprungs-
8ut nutzt sich mit jedem Akt des Gebrauchs nicht ab, sondern wird vitali-
siert und erweitert. Jede Nutzung ist eine Erweiterung, auch wenn sie nichts
am Ausgangsmaterial dndert. Das digitalisierte Material altert nicht — sofern
e in Aktualisierung gehalten wird. Es ist im strikten Sinne zeitlos, weil es
hur im Moment der Aktualisierung, also einer je gegenwirtigen Nutzung
existiert. Fiir solche Archive ist der bisher konstitutive Aspekt der Zeit-
Untcrscheidungen in keiner Weise mehr verbindlich. Alles, auch das lingst
Yergaﬂgene, ist nur, sofern es im Modus des Gegenwirtigen ‘da’ ist. ‘Archiv’
Ist nicht mehr eine das Vergangene zuginglich machende Sammlung, son-
dern schlicht die Bezeichnung von allem, was sich je aktuell in Gebrauch
befindet, unbeschen sciner Herkunft und zeitlichen Indikation.
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12. Ausblick auf eine notwendige Hybridisierung —
Avantgarde, Tiuschung, Filschung

Spezifische Erfahrungen mit den Kiinsten seit der Konzeptkunst, insbe-
sondere die Herausforderung an packende Entwiirfe im Zeitalter von samp-
ling und medialem Manierismus, laufen alle auf die Selbst-Irritation des
ontologischen Bewuf3tseins, auf seine meta-logische und zeichen-theoretische
Transformation, kurz: auf die Umformung des naiven Realismus in eine
Problematisierung der Méglichkeitsbedingungen hinaus, signifikante Mu-
ster in der Beschreibung der realen Welt ausfindig zu machen, die einfach
‘vorliegen’ und die nicht entscheidend von der Ordnung der Zeichen abhin-
gen. Das philosophische Problem des Hybriden ist deshalb nicht das Nach-
zeichnen der Konturen von Elementen oder die Elementarisierung des Sin-
gulidren in einem Synthetisierungsvorgang, sondern die ontologische Quali-
fikation der Heterogenititen. Diese Kennzeichnung verweist darauf, daf
eine Philosophie auf dem Niveau des Hybriden keine abstrakte Wahlfreiheit
simulieren kann. Das verlangt, auf einer zweiten Stufe, ein hypothetisches
Spiel mit den Strukturen dessen, was Denken heifen kann. Postuliert sei
deshalb, dafl der Gegenstand des Denkens genau diejenige Ordnung des
Realen ist, die seinem symbolischen Mechanismus zugrunde liegt, und daf
die Erfahrung der Relationalitit des philosophischen Bewufitseins, das pro-
blematische Bezogensein von Sprache auf Welt, Subjeke auf Realitit nicht
aus einer primiren, sondern einer sekundiiten Ordnung des Hybriden her-
vorgeht, das heif3t: nicht einer ontologischen Realitit folgt, sondern einer
isthetisch-semiotischen Praktik auf Meta-Ebene.

- 94 Vgl. Reck, Anm. 40.

95 Vgl. Hans Ulrich Reck, 'Krokodile’, in: Huber/Heller/Reck (Hg.}, Anm. 10, S. 193 ff.

96 Vgl. Hans Ulrich Reck, Wider das Perfekte. Aspekte der improvisation im Werk
Charlotte Posenenskes, in: Charlotte Posenenske, Werkmonographie, Museum
fir moderne Kunst, Frankfurt a. M. 1990, S. 43-45; auBerdem: Hans Ulrich Reck,
Technik und Improvisation. Betrachtungen zur Logik des Paradoxen, in: Brigitte
Felderer [Hg.), Wunschmaschine Welterfindung. Eine Geschichte der Technik-
visionen seit dem 18. Jahrhundert Wien / New York, 1996, S. 56-67; Hans Ulrich
Reck, Yom reguldren Spiel der Einbildungskrafte zur Suggestivitat des offenen
Kunstwerks - Aspekte zu einer Kunstgeschichte des Improvisierens, in: Walter
Fahndrich [Hg.}, Improvisation V, Winterthur 2003, S. 61-98; Hans Ulrich Reck,
Aleatorik in der bildenden Kunst, in: Peter Gendolla / Thomas Kamphusmann (Hg.).
Die Kiinste des Zufalls, Frankfurt a. M. 1999, S. 158-195.

97 Vgl. Picht, Anm. 28, v. a. S. 134 ff,, 156 ff., 220 ff., 260 ff., 296 ff., 344 ff,, 378 ff., 427 ff.,
510 ff.; vgl. dazu weiter: Reck, Grenzziehungen, Anm. 79, S. 1564 ff.; Hans Ulrich
Reck, Mythos und Beschreibung. Asthetisches Differenzdenken'als Problem von
Kunst und Kunsttheorie, in: Richard Klein {Hg.}, Das Ganze und der Zwischen-
raum. Studien zur Philosophie Georg Pichts, Wiirzburg 1998, S. 53-78.
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Avantgarden haben darin nur nominalistisch keine Chance mehr. Mifft man
sie an Irritation und Deregulierung durch aktiviertes Nichtverstehen, blei-
ben sie wirksame und giiltige Faktoren. Deshalb wird — Triumph der Rache
— ihr semantisches Umfeld mit Irrealien aus der Welt des Banalen konno-
tiert. Avantgardekunst hat ihre Logik prinzipiell im Faszinosum des Ver-
schwindens, einer beiliufigen und blof rekonstruktiven Anerkennung des
Nichtsichtbaren und Nichtbemerkten 4
Damit eréffnen sie den mit anderen Mitteln auf Banales greifenden Alltags-
strategien ein Feld, das zumindest von der Seite der Reprisentation des Sym-
bolischen her keinen normativen Unterschied zur Reizkraft der sich nomi-
nalistisch selber dispensierenden Kunstprozesse gestattet. Das wird von seiten
der Kunstproduzenten allerdings entriistet zuriickgewiesen. Wie aber soll die
Authentizitit individuelles Handeln wenn nicht privilegieren, dann immer- '
hin bezeichnen, wenn die Okkupation von Versprechen und projektiven An-
geboten simulativ eine Authentizitit erzeugt, die nur noch strategisches Mo-
ment ist?
Dazu schlagende, die Grenzen zwischen ‘E’ und ‘U’ iiberschreitende Beispie-
le. Eine Werbung wie die von Lacoste 1988 in Spanien, die ihr Originalgut
einzig noch iiber die Echtheit der Filschungen behaupten kann®, entspricht
in ihrer Strukeur und Komplexitit den Transformationsleistungen der Kunst
von Marcel Duchamp bis Charlotte Posenenske: Setzt der eine die Kunst der
Nichtkunst mit den Mitteln der individuell lexikalischen Verzeichnung als
cthnologische Selbstmodellierung fort, so die andere ihre Uberschreibung
der Autorschaft an Rezipienten mit einem soziologischen Studium derjeni-
gen Handlungsformen, die in ihrem kiinstlerischen Werk als Reprisenta-
tionsmomente die Bedeutungen durch Rezeption bestimmen: Serialisierung,
Variation, Differenzierung, Improvisation.”® Gerhard Richters Serie ‘18. Okto-
ber 1977 ist ohne die Habitualisierung im Umgang mit photographischen
Bildern und der spezifischen Publikationsform der Pressephotographie nicht
denkbar, geht es ihm darin doch um Probleme einer Unschirferelation der
Erinncrung. Kontext bei Gerhard Richter ist ein (Euvre, das die Aktivierung
der Indifferenz an die multiple Uberwindung moralisch-ideologischer Pro-
gramme bindet. Ob man das als Spiel bezeichnet oder nicht: es erscheint
als der technischen Mediatisierung angemessene Vorgabe fiir das, was an
Eﬂnnerungsarbcit geleistet werden mufi, wenn man Visualisierung auf die
Vergegenwﬁrtigung des technisch bereits Produzierten stiitzt. Ohne Um-
weg {iber den rezeptiven Aufbau derjenigen Signifikanten, die seit den
Dfamatisierungsformen der theatralischen Mimesis in der griechischen
Antike97 Signifikate von Medienkultur gewesen sind, ist eine zeitgendssi-
sche Asthetik weder zu konzipieren noch fiir den Bereich der Kunst gehalt-
voll zu machen,
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War nicht gerade die Tiuschung iiber den Status der kiinstlerischen Beson-
derung, die Ontologie des Originiren, war nicht die Selbstauthebung der
kiinstlerischen Differenzierungen von Marcel Duchamp bis Joseph Beuys
diejenige Leistung von Kunst, welche die Asthetik des bewuf8t inszenierten
Alltagslebens artikulationsfihig gemacht hat? Dadurch wurde allerdings der
Konflike zwischen Kunst und Leben gegenstandslos, lange bevor Kunst als
Totalisierung des Lebens sich praktisch in diesem zu realisieren dachte. Ist
nicht der isthetische Hedonismus, die bewuf8te Anverwandlung der Rollen-
konzepte anderer, die Pflege der Attitiiden, die Selbstinszenierung als ‘dummy’
und Doppelginger von Berithmtheiten, deren Prominenz ihrerseits aus tech-
nischer Multiplikation, einem Ritual des authentischen Authentizititsver-
zichts, abzuleiten ist, ist nicht die Eigenmanipulation an der Stelle einer aufge-
hobenen Subjekbtivititsbehauptung dasjenige, was die Avantgarde unbemerks in die
Banalitit des Alltiglichen 2wingt, wobingegen die Riickkeby des Sublimen allein
noch in der Karikatur als Kunstmarkt und Werbung ertréiglich ist? Licherlich
erscheint vorrangig das Pathos, nicht die vernichtende Selbstironie des Um-
gangs mit den konkreten Lebensformen.
Gewi ist der Rekurs auf Duchamp fiir zertriimmernde Banalisicrungen ris-
kant, da sein Werk sich auch ikonographisch?® oder linguistisch?? lesen [afit.
Jean-Frangois Lyotard hat darauf aufmerksam gemacht, daf Duchamps
Werk als Arrangement zusammensetzbarer Probehandlungen, als Text einer
Anngherung bestimmt werden kann.!% Die Fortsetzung einer letzdich pla-
tonischen Ontologie durch Duchamp interpretiert Lyotard nicht als Bruch
mit der Metaphysik der Illusionen, sondern als deren Uberfithrung in den
Vorrang der Erzihlungen und ‘Meta-Erzihlungen, des Satzes als Figuration
derjenigen Denkbarkeiten, die den Status isthetischer Erfahrungen beispiel-
haft am Kunstwerk, grundsitzlich an dessen Aneignung durch vielperspek-
tivische Lektiiren, erproben.!®! Das Setzen auf das Inkommensurable!®? und
die Dissimulation!%3 ergffnet an der Stelle der nominalistischen Besiegelung
des Eigentlichkeitsverlustes einen neuen Typus von Affirmation: Das Gewdhn-
liche wird zur Signatur eines UnbewufSten, dessen dsthetische Brisanz in der
Zertriimmerung aller Spiegel-Modelle griindet, das die Reprisentation auf-
hebt zugunsten einer imaginativen Aktivitit, und das sich allein durch Para-
98 Vgl. Octavio Paz, Nackte Erscheinung. Das Werk von Marcel Duchamp, Berlin o.
J. 119871, S. 116 ff,, 168 ff. [Aktaion und Diana).
99 Vgl. Thierry de Duve, Pikturaler Nominalismus. Marcel Duchamp. Die Malerei und
die Moderne, Miinchen 1987.
100 Vgl. Jean-Francois Lyotard, Die TRANSformatoren. DUCHAMP, Stuttgart 1986, z.
B.S. 133 ff. -
101 Vgl. ebda., 5. 10, 30, 138 ff.
102 Vgl. ebda., S. 23.

103 Vgl, ebda., S. 59.
104 Vgl. ebda., S. 55, 79.
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doxien entfalten kann.!% Paradoxien kénnen nicht aufgeldst, sie miissen suk-
zessive inszeniert, durchlaufen, erfahren werden. Dazu ist ein geeignetes
Arrangement nétig. Das eben soll der Gedanke der Hybridisierung leisten,
der sich der Prisentation der Sukzession von verschiedenen, sich unterm
Diktat der Gleichzeitigkeit ausschlielenden Seiten und Gesichtspunkten der
Paradoxien widmet. ‘

Jede Theorie des Hybriden wird, soweit sie die Medien der Kiinste in Be-
tracht zicht, irgendwann zum Gesamtkunstwerk gelangen und damit nicht
nur bei der Verbindung der Sparten, dem Gemenge und Gemische der Wir-
kungen, sondern auch bei der urspriinglichen barocken Hierarchisierung der
Medien und Effekte landen. Trotz der Anklinge an die Symmetrie kulturel-
ler Krisen, an die Attraktivitit der manieristischen Wunderkammern, an den
Subjektivismus der freien Kunst, an das Zwischenreich nicht-dogmatisch
angeleiteter Kunstherstellung, besafl die barocke Organisation des Theaters
des Heiligen — im Gemenge von polymorpher Materialitit und spiritueller
Herrlichkeit — ein Charakteristikum, das sie wesentlich von der heutigen Si-
tuation unterscheidet: Es fehlte dieser Epoche giinzlich das Selbstbewuftsein
des Paradoxen und damit auch die notwendige Voraussetzung einer Insze-
nierung der Paradoxien als Hybride. Am notwendigen Ubergang vom Para-
doxalen zum Hybriden erweist sich das Ungeniigen der kurrenten system-
theoretisch ausgediinnten Varianten barocker Gemengelagen. Es driickt sich
aus in der Distanzmetapher der ‘Beobachtung’, die simtliche Stufungen zwi-
schen Objekt- und Meta-Ebenen zu regulieren verspricht.

Paradoxien kénnen, wie erwihnt, nicht vermieden, nur vorgefiihrt oder
inszeniert werden. Auf der zeitlichen Schiene ist paradox, ein Vorher und das
Nachher als Kehrseiten einer Sache gleichzeitig zu denken. Wenn Parado-
xien nicht auflosbar sind — was unter anderem Typentheorie und Gédel
nahelegen —, dann ist jede Paradoxie auch ein Ausgangspunke fiir die Verin-
derung des Wissensgebiudes. Die systemtheoretische Lésung — immer wei-
tere Beobachtungsstufen anzunehmen — scheint mir deshalb unbefriedigend,
weil es gar nicht um Beobachtung geht. Paradoxie ist hier nimlich nur ein
Synonym fiir die nicht-identifizierten Orte der Beobachtung — ein falsches
Spiel, da deren Stelle im theoretischen Verfahren immer fest eingezeichnet
ist. Der Ubergang vom Paradoxalen zum Hybriden ist unvermeidlich und
kennzeichnend fiir neue Spielriume bestimmter kiinstlerischer Experimen-
te. Systemtheoretisch geht es um die Vermutung, innerhalb der zeitgendssi-
schen Kultur wiirden die Paradoxien anwachsen, weshalb die Politik durch
Erscheinungsformcn der Theatralisierung, und ihre narrativen Kerne durch
teine Gesten der Inszenierung abgel6st wiirden.

Die Entfaltung von Paradoxien der Kultur in Formen einer Theatralisierung
steht zweifellos in Zusammenhang mit der Krise der Représentation, der Krise
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der Zeichen, die nicht in ihrer Verweigerung der Referentialitit besteht, son-
dern, umgekehrt, in ihrer zu groflen Organisations- und Orientierungskraft
fiir nahezu jede Facette sozialen Vethaltens in der multimedialen Gesell-
schaft und im Feld der Massenkommunikationstechnologien. Systemtheorie
denkt, das Paradigma der modernen Gesellschaft aus der Krise der Reprisen-
tation herauslésen und durch die Inszenierung neutraler, distanzierter Beob-
achtungsmomente gegeniiber Paradoxien retten zu kénnen, Der hier als
unausweichlich betrachtete Ubergang vom Paradox zum Hybrid legt dage-
gen nahe, auf die Instanz der Beobachtung zu verzichten und an die Stelle
einer distanzierten Sphire unberiithrbarer Vorginge die Teilnahme an damit
verinderlichen Parametern von Inszenierungen zu setzen. An die Stelle der
Verzeichnung der Unterscheidungen tritt deshalb die experimentelle (und
interaktive) Handlung, aus der, chaostheoretisch motiviert, immer mehr
Unterscheidungen hervorgehen als diejenigen, die gerade beobachtet und in
einer isolierbaren Objekesphire geordnet werden kénnen — abgesehen davon,
daf} im Unterschied zur Beobachtung dieses Handeln unterhalb und vor der
Beobachtung des Spiels divergenter, jedenfalls zahlreicher Attraktoren und
Beeinflussungssysteme sich ereignet.

Von hier mag man gar — aber das ist entschieden ein anderes Thema — eine
Briicke vom Hybriden zum Anthropologischen, zur Kunst der Artefakee
schlagen. Durch die Funktionalisierung der Reprisentationen zeigt sich nim-
lich, daf8 in dem Mafe, wie sich die technische Mediatisierung als wesentli-
ches Element anthropologischer Selbstdifferenzierung erweist, das Authenti-
sche als Epiphinomen der Fiktionalisierungen sich enthiillt, Die Medio-
sphire als Dazwischen ist dabei ~ wie noch jede Anthropologie im Spiegel
der Natur nahelegt — nicht nur eine Auszeichnung anthropozentrischer Arte-
fakte oder der Kunst als transhistorischer, metaphysischer, schopfungsmich-
- tiger, onto-theologisch beglaubigter Sphire des menschlichen Entwurfs, son-
dern auch die Faktur der Welt selbst, die Briiche zwischen dem Realen,
Symbolischen und Imaginiren betreffend. An den Schnitten, den Nihten,
der Montage und dem Gefiige differenter Sphiren wird die Beschaffenheit
der Medien wie auch und erst recht die der Welt lesbar — und dies leichter
im Zugriff auf die stilisierte Nicht-Authentizitit als im Banne eines blenden-
den Authentischen auf der Seite der Kiinste oder der autoritativen Vorgaben
des Exklusiven.

01 Vgl. z. B. Karl Clausberg, Am Ende Kunstgeschichte? Kiinstliche Wirklichkeiten
aus dem Computer, in: Fachschaft Kunstgeschichte (Hg.), Kunstgeschichte -
aber wie?, Berlin 1989, S. 259-293. Vgl. auch: Zuriick in die Zukunft. Eine Kunst-
geschichte als Geschichte der Bilder und das Mittelalter als Modell. Jutta Schenk-
Sorge im Gesprach mit Horst Bredekamp, in: Kunstforum International, Bd. 157,
Koln 2001, S. 441-444.
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Film, Kunst, Kino

Zwischenbilanz zur Topik der kinemato-poetischen Kiinste sowie
Vorschlige zur Sortierung der damit einhergehenden
kunstgeschichtlichen Probleme

Befund vorab

Kurz resiimiert und vorab gesetzt, im Bewufitsein des autoritativen
Mifiverstindnisses, dem solches sich immer aussetzt oder das es unweiger-
lich provoziert, sei die Auffassung, dafl die Defizite der Kunstgeschichte
wesentlich anders beschaffen sind als von einigen ihrer profilierten und
insbesondere den jiingeren Exponenten vermutet wird.J! Was kénnte eine
‘Kunstgeschichte des Films’ sein und was hitte sie zu unterscheiden von
den bestehenden Filmwissenschaft und -theorien? Man kann lange iiber
die Verkiirzungen, Fixierungen und Ausblendungen der Kunstgeschichte
streiten, ihre Macken und Tiicken, Manierismen und Monstrosititen. Im
wesentlichen laufen sie alle auf ein paternalistisches Verhiltnis zu den
jingeren ‘Kindern’, den spiteren, also den jeweils ‘neuen’ Technologien
und auf die Behauptung hinaus, das Wesenhafte des Bildes zeige sich als
fixierbares Tableau gemifl den Anordnungen der Raumkunst. Die Pro-
bleme seien so anordbar, wie die Malerei die Entiuferung der Bildidee
auf einem dafiir geeigneten Triger betreibt. Dem stelle ich — und lege das
hier einfach zugrunde ~ eine andere Auffassung vom Gegenstand der
Kunstgeschichte und damit auch von den Methoden einer angemessenen
Thematisierung der Kiinste, ihrer Praktiken und Poetiken entgegen: Eine
dynamische Auffassung, welche die empirischen, diversen Kiinste als
Bewegungen von Ubergriffen und Verbindungen durch Medien hindurch
bewirke erscheinen lifkt. So wie Kunst selber theoretisches Potential er-
zeugt und reguliert, als dessen Agent sie seit den Entstehungszeiten einer
dutonomen Kunst generell erscheint, seit der Emanzipation vom symbo-
lischen Erzihlen unter der Vormundschaft der Kirche und Religion, so
formuliert Kunst durch Medien eine fiir kunstgeschichtliche Methoden
Zentrale Gegenstindlichkeit ihrer dynamischen Kraft an den wesentlichen
Schnittstellen im Sinne permanenter Uberginge. Jede territoriale Be-
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hauptung dagegen erscheint wesentlich als verkiirzt und verkiirzend zu-
gleich.?

1. Kino: Film oder Kunst? Zu prozessualen Codes und
dynamischen Apparaten

Deutlich werden wird im Fortgang des Textes auch, was es mit dem
Vorschlag auf sich hat, Film auf den Ort des Kinos zu bezichen, also in sei-
ner vielfiltigen Gestik wahrzunehmen, ihn aber nicht auf den Ausdruck von
Bildlichkeit zu reduzieren. Das ‘Feuerwerk der Affekte’ — um einen Aus-
druck von Stephen Heath zu paraphrasieren — markiert hierbei den entschei-
denden Punkt.? Was immer man von der komparatistischen Diskussion um
den Status einer ‘Filmkunst’, von ‘Film als Kunst’ sich versprechen mag: Die
Fabrikation der Gefiihle ist die technische, iisthetische und semiotische Leis-
tung einer mittlerweile ins Gigantische gewachsenen, homogenisierten und
zugleich diversifizierten industriellen Maschinerie, welche Kolportagen in

2 Vgl. Hans Ulrich Reck, Kunst durch Medien, in: Wolfgang Miiller-Funk / Hans Ulrich
Reck [Hg.): Inszenierte Imagination. Beitrége zu einer historischen Anthropolo-
gie der Medien, Wien / New York 1996, S. 45-62; ders., Bildende Kiinste. Eine
Mediengeschichte, in: Manfred FaBler / Wulf Halbach [Hg.): Geschichte der Medien,
Minchen 1998, S. 141-185; ders., Kunst durch Medien. Ein erneuter Durchgang,
in: Claus Pias (Hg.), [me'dien)’. dreizehn vortraege zur medienkultur, Weimar
1999, S. 109-133.

3 Vgl. auch: John M. Carroll, Toward a Structural Psychology of Cinema, The Hague
/ Paris / New York 1980.

4 Zuriickgehend, mindestens denkmotivgeschichtlich, auf Louis Althussers Konzept
des ideologischen Apparates und anderer appellativer und manipulativer Ma-
schinen, versteht sich der Gegenstand dieser Erwdhnung als situiert vor dem
Hintergrund der psychoanalytisch inspirierten Filmtheorie im Umkreis der briti-
schen Zeitschrift 'screen’, der Arbeiten des Center for Twentieth Century Studies
an der Universitiy of Wisconsin in Milwaukee sowie deren Vorganger, der Bir-
mingham School der cultural analysis. Vgl. dazu Theresa de Lauretis u. a. (Hg..
The Cinematic Apparatus, New York 1980; s. besonders: Jean-Louis Comolli.
Machines of the Visible, in: Theresa de Lauretis u. a. (Hg.), The Cinematic
Apparatus a. a. 0., S. 121-142; Jean-Louis Baudry, L'effet cinéma, Paris 1978;
Philip Rosen {Hg.), Narrative, Apparatus, Ideology, New York 1975.

5 Stephen Heath, Questions of Cinema, London 1981, S. 109.

6 Vgl. dazu Siegfried Zielinski, Audiovisions -~ Cinema and Television as Entr'actes
in History. Amsterdam 1999; ders., Time Machines, in: L & B [Lier en Boog.
Series of Philosophy of Art and Art Theory, Vol. 15: Screen-Based Art, Amster-
dam/Atlanta 1999; ders., Variety & Standard., in: The Practice of Cultural Analy-
sis, ed. by Mieke Bal and Hent de Vries, Stanford 1999; ders., Thinking the Border
and the Boundary, in: Timothy Druckrey (ed.}, Electronic Culture - Technology and
Visual Representation. Aperture 1997; ders., Media Archaeology, in: Arthur &
Marilouise Kroker [eds.): Digital Delirium. New World Perspectives, Montrgal
1997; ders.; Towards an Archeology of the Audiovisual ..., in: Towards a Pragmatics
of the Audiovisual. Theory and History. Vol. 1 ed. by Jiirgen E. Miller, Miinster
1994.
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groflem Stil be- und vertreibt. Dafl damit Standardisierungen, Prigungen,
Klischee- und Stereotypie-Bildungen einhergehen, versteht sich von alleine,
erscheint aber keineswegs als erstmalige Leistung innerhalb der visuell akzen-
wierten Mediengeschichte. Vergleichbares galt schon fiir die Bildtriger der
christlichen Tkonographie (Kirchenportal, Apsis etc.). Gewif§ kann man
Avantgarde als ‘Film ohne Kino’ werten und gegen eine wahtlich, aber zu-
weilen auch, es sei leidenschaftslos gesagt, mit guten Griinden und praktikab-
lem Nutzen an kommerziellen Gesichtspunkten nahezu ausschliefSlich aus-
gerichtete Distributionsmaschine verteidigen: Dennoch ist die Unterhaltungs-
industrie — zumal, wie noch zu erdrtern, traumbasiert — der Kern des Films
als eines umfassenden Dispositivs. In Ubereinstimmung mit den Einsichten
der Apparatus-Theorie artikuliert sich darin nicht der Vorrang einer tech-
nologischen Bestimmung. Das Dispositiv wirkt sozial, aber ebenfalls 4sthe-
tisch, semiotisch, perzeptiv. Die traumsuggerierende Maschinerie der Affekt-
modellicrung, die man ‘Kino’ nennt, entfaltet sich ihrerseits dsthetisch, sym-
bolisch, semiotisch und affiziert den technischen Apparat mit den An-
schlufmaglichkeiten an diverse Affektlagen, verschiedene Zuschauer und
Subjektqualititen. ,Das Sujet eines Films ist das Spiel zwischen seinen viel-
filtigen Elementen, einschlieflich der gesellschaftlichen Formation, in der er
wurzelt, und dem/der Betrachter/in. Es gibt keinen Film, der den/die Be-
trachter/in nicht in dieser heterogenen Konstellation einfingt, der den/die
Betrachter/in nicht in Verbindungen, Verkniipfungen, Bezichungen, Bewe-
gungen des Symbolischen und Imaginiren verschiebt, wobei das Reale eine
Sfiindige und unmégliche Grenze darstelle (unméglich fiir den Film, weil die
Uberwindung dieser Grenze eine Verinderung bedeuten wiirde, welche den
Film selbst einschlieRen miisste).“5 Anders gesagt: Es gibt keine prinzipielle
oder gar ontologische Trennung zwischen Sujet und Technologie, Subjekt
und Apparat, Montage und Narration, Bild und Wort, Linguistik und Para-
lingustik. Die kritische Geschichte der kinematographischen Apparate fithrt
nicht nur in die Historie der Technik und die Ungleichzeitigkeit einer
Sprunghaften Apparate-Erfindung, sondern auch in die Archiologie eines
technischen Visionierens, in die Geschichte eines artifiziellen Sehens.® In
den Laboratorien der Alchemisten und Hermetiker war die Avantgarde noch
ganz identisch mit dem Konstrukteur von ‘Film als Kino’, d. h. von Kinema-
tik und Apparat, von durch visuelle Ereignisse bestimmten Projektionsappa-
Taten und einer neuen Gefiihlslage des zu iiberwiltigenden Auges. Und viel-
leicht sind djese Laboratorien auch heute noch der entscheidende Ort einer
anderen Konstruktion, eines anderen Dispositivs von Film und Kino. Licht-
schreiben, Bewegungsaufzeichnung, Bewegtbild-Projektion - der gesamte
Kreislauf von Produktion und Reproduktion der Kinasthesie als Kinemato-
8raphie gehore wie der spite und anders gelagerte Reflex der Kunstgeschichte

323



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

auf erweiterte Apparaturen, das Motiv des Gesamtkunstwerks von Barock
bis Wagner, von der Gartenbaukunst bis zu den Spiegellabyrinthen der
‘Filmkunst’ als ein wesentliches Medium der phantasievollen Nutzung der
filmischen Biihnen- und Bewegungsillusion zur Stoff-, Arbeits- und Mate-
rialgeschichte der Kunsthistorie. Die Magie des Realen als wieder entborge-

ne Aufzeichnungsspur der Bilder hat natiirlich auch jede ontologische

Theorie des Films motiviert — zentral die von Bazin” und vor allem Kracauer?,

dessen Leitmotiv ‘Errettung der duB8eren Wirklichkeit” nicht zufillig am an-
deren Ende der synisthetischen Uberwiltigungswirkungen, an den Grenzen
zur Affektmaschinerie des entfalteten Gesamtkunstwerks von Wagner bis
Hollywood steht.?

Was hier positiv akzentuiert worden ist, der Vorrang des industriellen
Apparateverbundes zur Simulation und Stimulierung eines bestimmten
Affekeprofils, wird in der Regel aus der Sicht von ‘Kunst’ beklagt oder als
Gefahr beschrieben. Bezeichnend dafiir die Prisentation des Jahrbuchs
‘CINEMA 35’ mit dem Thema ‘Film und die Kiinste’ aus dem Jahre 1989.
+Film und die Kiinste. Am liebsten wiirden wir formulieren, was denn der
Begriff ‘filmisch’ heute bedeutet (...) Paradoxerweise gibt mit dem Kunst-
anspruch der Film auch Terrain auf, sein ureigenes Terrain der Emotionali-
tit, des Unberechenbaren, des ‘Filmischer’. Dadurch ebnet er einer techno-

7 André Bazin, Was ist Kino? Bausteine zur Theorie des Fitms, Koln 1975.

8 Siegfried Kracauer, Theorie des Films. Die Errettung der dufleren Wirklichkeit,
Frankfurt a. M, 1975; vgl. auBerdem: Theodor Kotulla (Hg.), Der Film. Manifeste,
Gespriche, Dokumente, Bd. 2: 1945 bis heute, Miinchen 1964.

9 Man kann dies liberraschenderwéise auch im sonst ganz anders bestimmten Kon-
text des 'Realismus’~Begriffs analysieren. Das hat Arnold Hauser wiederholt
getan, der fiir den Ursprung des Films drei Motive annimmt: Die manieristische
Dramatisierung der Sichtverhiltnisse und Beleuchtungseffekte eines dynami-
sierten Bildraums in der Malerei des 16. Jahrhunderts; die durch die Entwick-
lung &sthetischer Umgebungsgestaltung, Garten, Villen, Festlichkeiten etc. ver-
dnderte Subjektivitdt der medial geschulten Kunstinteressierten; der interme-
didre Verbund der kiinstlerischen wie der technisch-praktischen Arbeiten in der
neuen, erweiterten Organisationsautonomie der Hofkinstler, die im Ausgang des
16. Jahrhunderts zunehmend iiber betrichtlich gesteigerte Produktionsmittel
verfiigen kénnen. Vgl. dazu Arnold Hauser, Der Ursprung der modernen Kunst
und Literatur. Die Entwicklung des Manierismus seit der Krise der Renaissance.
Miinchen 1973; auBerdem: Martin Warnke, Hofkiinstler, Koln 1988. Auch die an-
gemessene kunstgeschichtliche Situierung des Realismuskonzeptes ermaglicht
den Einbezug erweiterter funktionaler Asthetiken auf der Basis technischer
Apparate. Zum kunstgeschichtlichen Diskurs vgl. Klaus Herding, Mimesis und
Innovation, Uberlegungen zum Begriff des Realismus in der bildenden Kunst, in:
Klaus Oehler [Hg.), Zeichen und Realitét, Tibingen 1983, S. 83-111, hier: 5. 83 ff.

10 Miklés Gimes, Editorial zu: Film und die Kiinste - Nachbarschaften, Grenzgan-
ger, Uberschreitungen, CINEMA 35, Basel / Frankfurt a. M. 1989, S. 8f.

11 Gregor Stemmrich, Einleitung zu: Gregor Stemmrich [Hg.), Kunst/Kino, K&ln
2001, S.9.
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logieorientierten, synthetischen Filmsprache, der Maschinerie den Weg.“10
Das darf man fiiglich eine Zurechtlegung der Tatsachen und ihrer Genea-
logie nennen. Daf der Film Maschinerie nur wird tiber seinen Abfall von der
Kunst, das verlegt den sekundiren kunstbildenden Reflex, die Artikulation
von Widerstand, das experimentelle Umbauen einer bestehenden Apparatur,
in ein ursprungsphilosophisch behauptetes Unverstelltes und Eigentliches.
Aber solche Einschitzungen haben ebenfalls ihre Konjunkturen, verlaufen
zyklisch zwischen triumphalistischer Kritik und selbstmitleidsvoller Apoka-
lyptik. Ein gutes Jahrzehnt spiter steht ein Sammelband, der ebenfalls dem
Gedanken des filmischen Mehrwerts iiber die Kino-Apparatur hinaus ver-
pflichtet ist, im Zeichen einer gelasseneren, aufs Gegenteilige hinauslaufen-
den Vermutung: ,,Das Kino dagegen ist — bei aller kulturellen Bedeutung —
keine Institution und kein Ort, der das Gezeigte als Kunst definiert.“!' Auch
diese Aussage kann man anzweifeln, aber sie befrachtet den kulturellen Ort
des Kinos nicht mit der singularistisch codierten Erwartung an den Film als
ein kunstfihig sich erweisendes Medium. GewiB8 ist, daf8 Video deshalb sich
leichter als Medium in die Kunstgeschichte integrieren 146t, weil die Schnitt-
stelle der Apparatur zur Bildproduktion intimer ist und keinerlei entfaltete
industrielle Maschinerie voraussetzt (diese vielmehr fiir andere, kunstferne
Zwecke entwickelt hat). Bei dieser Intimisierung des Publikums hat es die
Produktion von Videokunst allerdings auch belassen, wenn sie es nicht vor-
gezogen hat — wie schon Nam June Paik —, die videographische Apparatur
zur Zirkulation der Bilder musealisierungstiichtig vorwiegend in ein erwei-
tertes skulpturales Arrangement zu integrieren. Die Kinoferne teilt die
Videoapparatur mit der Kunstgeschichte. Allerdings betrifft diese Beschrei-
bung nur die Unterstellung des passiven Gerbrauchs. Wenn Jean-Luc Godard
videographisch ‘Sauve quit peut (la vie)’ ‘dreht’ und dann im Kino zeigt,
dann fillc das spezifische Material allenfalls in der Faszination an radikalen
Stopptricks und extremen Zeitlupen auf, die weder als diskontinuierlich
noch kontinuierlich verstanden werden kénnen. Weder von der Bildqualitit
noch von der Montage her ist - prima vista — die Materialitit der Einschrei-
bllng ~ Form, Apparatur, Material ~ ablesbar. Vielleicht nur Kameraleute
vermdchten wegen ihrer extrem spezialisierten Kenntnisse der Lichtverhilt-
nisse eine optische Zuordnung mit Sicherheit vorzunehmen. Wenn aber
Godard ‘Histoire(s) du Cinéma’ fiir einen Betrachter produziert, der zu-
gleich als Editor und Manipulator eines Montage-, Ausgabe- und Regie-
gerits fungiert — und jeder normale, marktgingige Videorecorder erfiillt dies
im Prinzip —, und wenn Godard exakr dieses apparative zu einem #stheti-
schen Prinzip macht, dann wird selbst die gesamte, nunmehr elektronisch
oder digital archivierte Geschichte des Kinos, die Summe und Totalitit der
Filme zu einem Moment der inszenatorischen Bearbeitung des Materials an/
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mit einer videographischen und videosemischen Apparatur, die nach nahe-
zu willkiirlichen Gesichtspunkten manipuliert werden kann, auch illegiti-
men und Zsthetisch-cineastisch ‘verwerflichen’. Das individuelle Editieren
auf seiten eines apparativ emanzipierten Rezipienten wird in der Tat, wenn
man das iiberhaupt noch so benennen will, zu einem neuen, avancierten
Selbstverhiltnis der dsthetischen Subjektivitit in, an und vor den Appara-
ten.!2 Denn diese Subjekrivitit ist ein Selbstverhiltnis nicht nur von Per-
sonen, sondern auch eine Qualitit der Interaktion zwischen Rezeption und
Maschinerie, und damit eine technische Vermittlung isthetischer wie sub-
jektiver Méglichkeiten der Montage im Sinne der Apparatustheorie. Die
technische Differenz zwischen Video und Film mag fiir die Kiinste so
belangvoll scin wie irgendeine Stoff-Unterscheidung. Relevant wird sie hier
nur mit Blick auf die industrielle kinematographische Apparatur. Kino als
Ort der Apparate markiert ein anderes Verfahren als das subjektive Erleben
auf Seiten des Rezipienten, auch wenn seine Subjektivitit dsthetisch durch
Apparate formiert wird.

Man kann als einfache Regel notieren, was im System auch so einfach funk-
tioniert: Kunst erschliefit sich den Film, wenn das angesprochene ‘Medium,
das Material, Genre, die Gattung und der Code eine vielversprechende Aus-
dehnung, Differenzierung und Divessifizierung der Kunst-Ereignisse, eine
Flexibilisierung der Grenzziehungen und Ausdehnung der bisherigen Rah-
mungen versprechen. Daf§ solches im Zeichen eines Neuen geschicht, gehdrt

12 Vgl. Siegfried Zielinski, .Zu viele Bilder — Wir missen reagieren!”. Thesen zu
einer apparativen Sehprothese im Kontext von Godards ..Histoire(s) du Cinéma”,
in: Florian Rétzer / Peter Weibel (Hg.), Strategien des Scheins. Kunst - Computer
~ Medien, Miinchen 1991, S. 55-82.

13 Vol. zum weiteren Urnfeld auch: Hans Ulrich Reck, Zugeschriebene Wirklichkeit.
Alltagskultur, Design, Kunst, Film und Werbung im Brennpunkt von Medien-
theorie, Wiirzburg 1994.

14 Mit welchem Gewinn man auch der umgekehrten Richtung nachgehen kann und
soll, zeigen, neben Arbeiten von Robert Klein und Goerge Kubler, die fur eine,
allerdings im deutschen Sprachraum besonders unterentwickelte, tempo-spa-
tiale, kinemato-poetische und tropologisch-rhetorisch inspirierte Kunstwissen-
schaft 'im traditionellen Feld' bahnbrechenden und Mafstibe setzenden Arbei-
ten von Pierre Francastel; Pierre Francastel, La Réalité Figurative, Paris 1965;
ders., Etudes de Sociologie de L'Art. Création Picturale et Société, Paris 1970;
ders., L'lmage, La Vision et U'imagination. L'Objet filmique et I'Objet plastique,
Paris 1983; ders., Die Zerstorung des plastischen Bildraums, in: Peter Biirger
{Hg.}, Seminar: Literatur- und Kunstsoziologie, Frankfurt a. M. 1978; auflerdem:
Hans Ulrich Reck, Kunst und neue Technologien - Medientheoretische Reflexio-
nen, in: Akten der 7. Osterreichischen Kunsthistorikertagung, Mitteilungen des
dsterreichischen Kunsthistorikerverbandes, hg. v. G8tz Pochat, Jahrgang 10,
1/1993, Wien/Graz, 1993, S. 74-83.

15 Gyorgy Kepes, Sprache des Sehens {1944), Nachdruck: Mainz und Berlin 0. J., 5. 12.

16 Hja Ehrenburg, Und sie bewegt sich doch {1922), Nachdruck Baden 1986, S. 144
{Hervorhebungen: Ilja Ehrenburg).
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wur {iblichen Betriebsrhetorik, zum Syndrom artistischer Selbstbegeisterung
im Feld der Kiinste. Aber schon Gyorgy Kepes wertet in seinem Buch
‘Sprache des Sehens’, das eine Reflektion der Bauhaus-Innovationen und
zugleich Programmatik ihrer Chicagoer Fortsetzung darstellt, neue Phino-
mene der Moderne als insgesamt auf eine Aktivierung des Rezipienten hin-
zielende Kraft, als eine Verschiebung und Aufldsung seiner Passivitdr, als ein
dynamisiertes Zusammenspiel von Kiinsten und Kontexten, Werken und
Betrachtungen.'? Die Uberschreitung der Werkgrenzen ist, dem Prinzip
nach ohnehin, aber auch in bezug auf zahlreiche und differenzierte Experi-
mente, gerade in der Moderne vollzogen und kann als Ausdruck einer vehe-
menten Anstrengung gewertet werden. Modernitit insgesamt wird verstan-
den als eine Weise des neuen, verinderten, nicht mehr distanzierten Sehens,
des gesteigerten Erlebens in einer als environment behandelten, isthetisch
umgreifend umgestalteten, auf Handlungen der befreiten Subjekte zielenden
Umwelt. Und diese neuen Postulate und Erlebnisweisen witken auf die alten
Medien zuriick.! In ihnen wird entdeckt, was die Umwandlung des Blicks
in erfahrende Handlung gegeniiber avancierten technischen Arrangements
erst spit wahrnimme. Es ist die entfaltete Apparatur einer zunichst ver-
meintlich auerkiinstlerischen Sphire, in welcher die alten Kiinste das neue
Erleben lernen und mit Lust an sich vordem nicht besehene Miglichkeiten
entdecken. ,Die Sprache des Sehens hat gegenwiirtig eine subrtilere und bis
2u cinem gewissen Grad eine bedeutendere Aufgabe. Ein visuelles Bild zu
erfassen, beinhaltet die Teilnahme des Betrachters an einem Aufbauprozefi.
Die Erfahrung eines Wahrnehmungsbildes ist somit ein schopferischer Ake
der Integration. Sein wesentliches Merkmal besteht darin, daf3 das bildneri-
sche Vermogen die Erfahrung zu einem organischen Ganzen formt. Hier
liegt die grundlegende Schulung fiir die Formgebung, die vom Standpunke
einer strukturellen Betrachtungsweise aus von grofter Bedeutung im Chaos
unserer formlosen Welt ist. Die bildenden Kiinste, die héchste Stufe der
Sprache des Sehens, sind darum ein unschitzbares erzieherisches Mittel.“!3
Noch emphatischer in derselben Richtung dufiert sich Ilja Ehrenburg: ,,Und
wenn einst das Leben vor lauter Handlung Giberquellen wird, wenn jeder
cine Tragddie erkennt, indem er ‘Ewigkeit-Unendlichkeit’ mit Hinden greift,
wenn jede Bewegung eines Arbeiters an der Maschine etwas Heroisches und
jede Strassenposse an einem Frithlingsmorgen eine Opera buffa in 5 Akten
sein wird, jedermann ein Komiker und der elektrisch beleuchtete Himmel
die Rampe dazu: dann STIRBT DAS THEATER, da es scine Bestimmung,
die Welt des Menschen zu gestalten, erfiille haben wird. Das Theater wird
stetben, da das Leben nicht mehr nur ein Akt sein wird, sondern eine
AKTION.“16
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Kepes ‘grundlegende Schulung fiir die Formgebung’ gemahnt deutlich an
die utopisch-kritischen Erwartungen Walter Benjamins, Bertolt Brechts und
anderer, die entfaltete Apparatur ermdgliche ein analytischeres Verstindnis
des Wirklichen, weil dieses sich durch Dekonstruktivitit der Erkenntnisver-
fahren als Ensemble von Montagen erweist, als kinemato-poetische Totalitit.
Die zitierten Zeugnisse einer euphorischen Moderne, die sich nur im Sinne
der Mittel auf selbstreferentielle Bildsyntax, programmatisch aber bereits auf
Dynamisierung der entpassivierten Betrachtung bezieht, legen nahe, den
Einbezug des Filmes und der kinemato-poetischen Apparatur iiber die
Steigerung der Rezipientenspielriume zu rechtfertigen. Es wundert deshalb
vor diesem Hintergrund der Vorrang und Uberhang filmischer Installation
im derzeitigen Kunstsystem iiberhaupt niche, weil dies eine blof erweiterte
Aktivierung des Betrachters bedeutet, die heute im mystifikatorischen
Zusammenhang einer angeblich neuen, in Tat und Wahrheit modern lingst
vorbereiteten ‘Interaktivitit’ steht.’? Viele der spiteren Ideen cines ‘expan-
ded cinema’ werden bereits 1929 von Theo van Doesburg zu Papier ge-
bracht: ,Der Zuschauerraum wird Teil des filmischen Raums. Die Trennung
zur Projektionsleinwand ist aufgehoben. Der Zuschauer wird den Film nicht
linger wie eine Schauspielauffithrung betrachten, sondern optisch und aku-
stisch daran teilnehmen.“'® Die neue Positionierung der Rezipientenfunk-
tion ist ein Anliegen, das der malerische Kubismus bereits vehement ins
Spiel gebracht hat. Die Erfahrungen der Vexierbilder, das Umkippen der
Ebenen, das Spiel mit der Verfliichtigung der Identifikationsarbeit an Bild-
momenten wird konzeptuell in eine Erérterung von “Transparenz’ iiberfithrt,
17 Vgl. dazu kritisch Hans Ulrich Reck, Mythos Medienkunst, Kéln 2002. Vollkom-
mene Passivitat gibt es nur in der Kino-Phantasie des land-Artisten Robert
Smithson; vgl. ders., A Cinematic Atopia, in: ders., The Collected Writings, hg. v.
Jack Flam, Berkeley u. a. 1966, S. 138-142; s. dazu auch Tom Holert, Strudel und
Wiisten des Politischen, in: Gregor Stemmrich (Hg.) Kunst/Kino, a. a. 0., S. 94~
119, hier: S. 115, 119.
18 Theo van Doesburg, Film als reine Form, in: Die Form, 15. Mai 1929, hier zit. n.
Peter Wollen, Die zwei Avantgarden, in: Gregor Stemmrich (Hg.], Kunst/Kino, a.
a. 0., 5. 164-176, hier: S. 166. Vgl. zum Kontext Wollen, ebda. S. 166 ff.; generel-
ler: Peter Wollen, Readings and Writings. Semiotic Counter-Strategies, London
1982,
19 Vgl. dazu Colin Rowe / Robert Stutzky, Transparenz, Kommentar und Addendum
von Bernhard Hoesli, 3., erw. Aufl,, Basel/Boston 1989.
20 Vgl. Frangois Burkhardt / Milena Lamarova (Hg.], Cubismo cecoslovacco. Archi-
tetture e interni, Milano 1982.
21 Vgl. z. B. Antoni Gaudi (1852-1926), Kat. Kiinstlerhaus Wien / Fundacfo Caixa de
Pensiones, Barcelona 1987.
22 Vgl. Siegfried Giedion, Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen Tra-
dition, Zurich/Miinchen 1976, v. a. Teil V1.
23 Vgl. Zdenek Pesanek, Kinetismus, 1941 {auf deutsch bisher ungedruckt - 5. Aus-

ziige unter dem Titel ‘Lichtreklame’, in: Lab. Jahrbuch 1996/97 fur Kiinste und
Apparate der Kunsthochschule fir Medien Kéln, Kéln 1997, S. 17-32).

328



FILM | KUNST | KINO

die nicht nur ein gesteigertes Formbewufltsein belegt, sondern auch die
intermediire Verfassung der Kiinste, den permanent méglichen Ubergang
von der Malerei in Architektur.!? Der medial folgenreiche Einschnitt vollzog
sich zunichst ginzlich im Gebiet der Malerei. Die kubistischen Experimente
wirkten von hier aus auf die Literatur — Stein, Pound, Williams, Apollinaire,
Marinetti, Chlebnikow, Majakowski und andere —, und dann entschieden
auch auf die Architektur. Le Corbusiers Villen, z. B. die fiir Raoul la Roche
{heute Centre Le Corbusier in Paris), formten einen Héhepunke in der
Einheit von Architektur, Dekor und Malerei aus. Nach den Prinzipien des
Dekorum selektionierte Corbusier Grundrisse wie Gemilde. Die Geste war in
beiden Momenten akkurat identisch, es ging in der Tat auch um dasselbe
und damit um erwas anderes als die bshmische und besonders Prager kubi-
stische Architekeur, die zwar ebenfalls — bei Josef Chochol und Josef Gocar
besonders — auf kubo-futuristischen Formerneuerungen beruhte,?? sich aber
doch aus anderen Motivationsquellen speiste — zum Beispiel, hierin struktu-
rell analog zu Gaudis katalanischem Modernismus?!
schen Chancen eines isthetisch freigesetzten bshmischen Nationalstils in
Anlehnung an den internationalisierten Geschmack der progressiven Bour-
geoisie. Die mit dem Gefihrten (und Verwandten) Amadée Ozenfant ent-
wickelte Richtung des ‘Purismus’ stellte nur einen Hohepunkt dieser Bemii-
hungen um eine semiotisch codifizierte und vereinheitlichte Ordnung dar.

Dabei waren weder diese Semiotik noch das Formprogramm eines radikalen
Modernismus seine entscheidenden Antriebsgrofen. In letzter Instanz ging
¢s um die Affektmodellierung und das Gefiihl, respektive die Suggestion
gesteigerter Aktivititen, deren modernistischer Anspruch immer entschie-
den auf die Seite des Rezipienten zielte.22 Deshalb erschliefit sich auf dem
Umweg iiber die Interaktivititsdiskussion der technisch mediatisierten Kiinste
der Gegenwart mindestens der Behauptung nach eine neue Allianz zwischen
Kunst, Kino und vor allem Film. Es scheint die bildende Kunst deshalb
bestimmend, weil sie aus sich heraus auf alle mébglichen anderen Formen —
im Zeichen einer behaupteten, allseitig einsetzbaren Performance — greift:
Literatur, Theater, Bithnenbild, Kostiime. Schon bei Antonin Artaud bilde-
te der Kleiderentwurf fiir die Bithnenrollen Muster eines entscheidenden
Selbstverhiltnisses des Kérpers aus. Das Schwinden der physischen Distanz
des Betrachters zum ‘Bild’, genereller: zu den kiinstlerischen Ereignissen, ist
ein allgemeines Charakteristikum aller Kunstgattungen, die mit Licht und
Projekeion arbeiten, also nicht nur der kinemato-poetischen, sondern auch
der plastisch-skulpturalen.?? Im Zeichen der Multi- und Intermedialitit
erdffnet das Kino Handlungsméglichkeiten fiir die Kiinste. Das bezeugen
auch die wachsenden filmischen Anteile an Installationen im angestammten
Kunstbereich. Videographie und technisch basierte Riickkoppelungseffekte

, aus den perspektivi-
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in multi-sensuellen environments zeigen, daff der nominalistische Charakter
der gegenwirtigen bildenden Kiinste mit leichter Hand iiber die Zurechen-
barkeit der Medien entscheidet und entsprechende Setzungen vornimmt.
Die ,Installationen, die heute im direkten Gefolge der Videokunst und der
ein wenig vergessenen, sich seit kurzem wieder manifestierenden Geschichte
der Filminstallationen auftauchen, diese Installationen und Krifte, die sie
beleben, kénnen als Auswirkung eines vorgeschobenen internen krisenhaf-
ten Zustandes im Kino und als Auswirkung der der zeitgendssischen Kunst
eigenen Schwierigkeiten erscheinen, deren lebendigster Teil sie wohl sind.“%
Und weiter, in aller Kiirze: ,Wir sind schon in einem anderen Kino“?> — das
ist die entscheidende kiinstlerische Erfahrung oder die entscheidende Erfah-
rung im Umgang mit dem System der Kunst heute. Dan Grahams ‘Cinema
von 198128 inszeniert Kunst wie ein Objekt und ihren Ort wie ein funkrdio-
nal selbstverstindliches ‘objet trouvé’, das keinerlei besondere Probleme auf-
wirft. Das ‘Meta’ der Apparate, das mediale Ineinander als Konstruktion der
Schnittstelle, der Entwurf gebiindelter Bezichungen, das Geflecht von Ges-
ten ~ all das zeigt, wie die angesprochene erweiterte ‘Sprache der Kiinste’
hier im Zusammenhang eines Gestus und gereinigt von den irrefithrenden
Problemen eines angestrengt intendierten Ausdrucks sich darbiertet.

Heute ist der Bildschirm ubiquitir geworden, herrsche also allgegenwirtig
vor, begleitet und lenkt die Schritte — vor allem der Kunstbetrachter, aber
auch anderer Zeitgenossen.?’ Zu seiner Herrschaft bedarf es keiner Monito-
re, keiner Expliziertheit. Es reicht der Spiegel, in allen metaphorischen und

24 Raymond Bellour, Uber ein anderes Kino, in: Gregor Stemmrich (Hg.] Kunst/Kino,
a.a. 0,S. 15, 5. 253,

25 Ebda., S. 255.

26 Vgl. Gregor Stemmrich, Heterotopien des Kinematografischen. Die ‘institutional
critique’ und das Kino in der Kunst Michael Ashers und Dan Grahams, in: ders.

“[Hg.) Kunst/Kino, a. a. 0., S. 194-216, hier: S. 207 ff.

27 Vgt. den Essay von Otto Karl Werckmeister, Asthetik der Apokalypse. Wir werden
Augen machen: Was die Bilder des 11. September schon alles verdndert haben,
in: FAZ, 8. Januar 2002, S. 42.

28 Raymond Bellour, Uber ein anderes Kino, a. a. 0., S. 267. Hervorhebungen von
Raymond Bellour.

29 Frieda Grafe im Gespréch mit Miklés Gimes, in: Miklos Gimes u. a. {Hg.}, Film und
die Kiinste, a. a. 0., S. 87-102, hier: S. 90.

30 Frieda Grafe in: ebda., S. 89.

31 Vgl. Vorwort zum Heft 43/2001, "Was will die Kunst vom Film?', von Clemens
Kriimmel und Susanne Leeb.

32 Vgl. die Erwahnungen z. B. in Gregor Stemmrich (Hg.) Kunst/Kino, a. a. 0., 5. 15,
S. 195.

33 Vgl. Renate Wiehager [Hg.), Moving Pictures. Fotografie und Film in der zeitge-
nossischen Kunst - 5. Internationale Foto-Triennate Esslingen, Stuttgart-Ost-
fitdern 2001; Anne Hollander, Moving Pictures, Cambridge/London 1991; vgl. aufler-
dem ‘images’, [Revue d' esthétique), Paris 1984.
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realen Gradierungen. Das Bild (im Sinne einer materialisierten Prisenz, eines
visuellen Gegeniibers, also der Physikalitit eines Bildtrigers) wird in dieser
Weise iiberaus selbstverstindlich. ,Statt im Bild zu gehen, wie es der Heilige
glaubte, weil er sich einfach immer vor dem Bild aufhielt, kann der Mensch
heute, oft ohne es selbst wahrzunehmen, axf dem Bild gehen.“?8 So ergeben
sich Riickkoppelungen der Kinematographie an die Kunst auch von dieser
Seite her sehr einfach. ,,Nicht nur die Filmer nihern sich der Malerei, in den
Malerbildern ist eine neue Visualitit, in die die Kinobilder eingegangen
sind. Man braucht nicht Warhol zu zitieren zum Beweis.“? Dem geiibten
Auge der Ikonographin und Filmanalytikerin fillt als eine veritable, konkre-
te Entdeckung zu, Godard als den aktuellsten, ja gar den einzig neuen Land-
schaftsmaler anzusprechen39, unabhingig davon, wie die auf Intention ab-
zielende kunstgeschichtliche Ikonographie sich zu den medialen Implika-
tionen neuer 4sthetischer Erfahrungen und Erlebnisweisen verhalten mag.

2. Zum Phinomen des offenkundig Selbstverstindlichen

Nicht nur die den Beziehungen von Film und Kunst gewidmete Num-
mer der “Texte zur Kunst’ stellt eine selbstverstindliche, vorherrschende Pri-
senz des Filmischen fest.3! In der Tat sind in den letzten Jahren eine ganze
Reihe von Unternehmungen — Symposien, Ausstellungen, Publikationen
dem Verhiltnis von Kunst und Film gewidmet worden, wenn auch weniger
dem Kunstanspruch des Films, als vielmehr der Prisenz des Mediums des
Filmischen und den Aspekten der Kinemato-Poetik im Rahmen, Feld und
Bereich der bildenden Kiinste.3? 1996 wurde die weitriumig angelegte Aus-
stellung ‘Hall of Mirrors — Art and Film since 1945’ in Los Angeles gezeigt.
Es folgten — neben dem Reigen der Jubiliumsveranstaltungen zu 100 Jahren
Film — in London ‘Spellbound’, in Eindhoven ‘Cinéma Cinéma, in Marseille
‘Peinture Cinéma Peinture’, in Leipzig ‘Moving Images’. Es ist bezeichnend
~ verwunderlich und zugleich auch nicht —, daf8 die 5. internationale Foto-
triennale in Esslingen, die technisch-apparative Experimente und medial
ausgreifende Arbeiten bildender Kiinstler zeigte, unter dem Titel ‘Moving
Pictures’ sich prisentierte, chne auch nur einen substantiellen Bezug zu dem
wichtigen Buch von Anne Hollander zu erarbeiten, das, als eine Pionier-
arbeit, unter dem gleichnamigen Titel versucht, die Dynamisierungen der
Bilderzéihlung im Bereich der statischen Bilder aus der unter anderen Hin-
sichten vermeintlich so iiberaus bekannten Kunstgeschichte der Neuzeit zu
resiimieren.33 Entsprechend vage prisentiert sich die durch die Kuratorin
vorgenommene Situierung: ,Fiir die wachsende kiinstlerische Faszination
am Transfer und der Ubersetzung von Bildern im Spannungsfeld von Photo-
graphie, Film und Internet sind philosophische, produktionsisthetische und
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phinomenale Griinde auszumachen.“3®  Das ist klassisch-territoriale Rede.
Die Wahrheit diirfte wohl eher sein, daf es sich nicht um ‘Transfer’ und
‘Ubersetzung’ handelt, sondern um Neubewertungen bekannter Phinomene
durch den kunstinstitutionellen Diskurs, der in die Phinomene verlegt, was
aus einer gewandelten Interessenlage seiner selbst herriihrt.

3. Zu einer Matrix des vermutet Selbstverstindlichen

Es mag die Geduld strapazieren und ich bitte auch diesbeziiglich um die
Aufmerksamkeit des geneigten Lesers: Eine Zwischenbilanz in einem heik-
len Feld vorzuschlagen, auf dem allseitig Behauptungen, aber kaum durch-
gefithrte Bemiihungen festzustellen sind, bedarf der zunichst einerseits
banal, andererseits bemiiht erscheinenden Darlegungen einiger einfacher
Sachverhalte, die ich hier als Hypothesen dufSern méchte, wie iiberhaupt der
Argumentationsgang des vorliegenden Essays als ein Versuch im eigentlichen
Sinne, also tentativ, prospektiv und evaluierend zu verstehen ist. Resiimieren
wir grundlegende Banalititen, die als sicherer Bestand all dessen gelten sol-
len, was aus ihnen noch zu folgern sein wird. Diesem Vorschlag entspre-
chend sei folgendes notiert:

— Die in jiingster Zeit bemiihten Behauptungen einer offensiv argumentie-
renden Kunstgeschichte, sie sei die universale Wissenschaft der Bilder,
kénnen als territoriale, externe Bemithungen gewertet werden, die sich im
iibrigen keineswegs von selbst verstehen.

— Die Suggestion, die bildenden Kiinste und ihre Kunstgeschichte seien die
Meistermedien und Kénigswege zur Erhellung dessen, was ‘Bild’ sei, spielt

34 Renate Wiehager, Vorwort, in: dies., Moving Pictures. a. a. 0., S. 7.

35 William J. T. Mitchell, Der Pictorial Turn, in: Cristian Kravagna {Hg.), Privileg
Blick. Kritik der Visuellen Kultur, Berlin 1997, S. 15-40, hier: S. 17, Vgl. weiter-
hin William J. T. Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Represen-
tation, Chicago 1994. AuBerdem: William J. T. Mitchell {Hg.), The Language of
Images, Chicago 1980.

36 Vgl. aber Uberzeugend und als perspektivische Kritik des Sehens: Maurice
Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist, Hamburg 1984; aus anderer Sicht nicht
weniger bedeutsam: Régis Debray, Vie et mort de l'image. Une histoire du regard
en Occident, Paris 1992; ausserdem: Jacques Aumont, L'Image, Paris 1990; Guy
Gauthier, Vingt Legons sur 'lmage et le Sens, Paris 1982; auBerdem: Michael
Wetzel u. a. [Hg.), Der Entzug der Bilder. Visuelle Realititen, Miinchen 1994; Jean
Louis Schefer, Du monde et du mouvement des images, Paris 1997; Marc Vernet,
Figures de l'absence. De Uinvisble au cinéma, Paris 1988.

37 Vgl. dazu Julia Kristeva, Semeiotike, Paris 1949.

38 Vgl. auch Mieke Bal / Norman Bryson, Semiotics and Art History, in: Art Bulletin 73,
June 1991; auBerdem: Fernande Saint-Martin, Semiotics of the Visual Language.
Bloomington 1990; Meyer Shapiro, Words and Pictures. On the Literal and the
Symbolic in the llustration of a Text, The Hague / Paris 1973.
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ihre Rolle im rhetorischen und kulturellen Kampf der Codes; abgesechen
davon eignet ihr keine wirkliche Begriindung.

— Es soll hier nicht ein weiteres Mal ein Defizit der bisherigen Kunstge-
schichte beklagt und die Forderung nach ihrer massenkulturellen Auswei-
tung vorgetragen werden; mir scheint nicht evident, was die Kunstgeschich-
te diesseits ihrer auf Eliten (oder Teilklassen von Bildschematisierungen)
bezogenen Leistungen zu einer solchen Aufgabe befihigen und berechti-
gen soll.

~ Insbesondere bedarf die Kunstgeschichte zum Aufweis ihrer Leistungs-
fahigkeit nicht des Nachweises, daf} sie sich zur eigentlichen Film- und
Medienwissenschaft aufschwingen kann (wenn sie solches denn iiber-
haupt verméchte, was ich bezweifle).

- Die eigentliche Funktion der bildenden Kiinste und damit auch der Kunst-
geschichte bezieht sich auf die Differenzleistung der Tatbestinde, die als
‘Kunst’ sich zu behaupten vermégen, nicht auf mediale Eigenheiten (die
fiir die konkrete Werkgestalt und deren Wahrnehmung eine offenkundig
vorrangige und entscheidende Rolle spielen).

~ Erst recht verliert sich die behauptete Grundierung des Visuellen in der
Kunst und die Fundierung der bildenden Kunst in der Konstruktionsin-
timitit einer allgemeinen, abstraktionsfihigen Bildform in dubiosen Be-
hauptungen. Der ‘pictorial turn’ ist eine verfingliche Metapher, wie auch
und gerade W. J. T. Mitchell, einer seiner wesentlichen Diagnostiker oder
Propagandisten, in aller gebotenen Offenheit zugesteht: ,Dafl wir in einer
Zeit, die oft als Zeitalter des ‘Spektakels’ (Debord), der ‘Uberwachung’
(Foucault) und einer alles durchdringenden Bildproduktion charakeeri-
siert wird, immer noch nicht genau wissen, was Bilder sind, in welchem
Verhiltnis sie zur Sprache stehen, wie sie sich auf Beobachter und Welt
auswirken, wie ihre Geschichte zu verstehen ist und was mit ihnen bzw.
gegen sie gemacht werden kann“35 — dieser Befund sollte doch zur Vor-
sicht gemahnen, was die generellen Beanspruchungen einer Metapyhysik
des Leibs oder des Sehens anbetrifft.36

Das mag nur vordergriindig als konservativ erscheinen. Ich verstehe unter

Kunstgeschichte nimlich eine dynamische und rhetorische Erorterung aller

Komponenten einer zwischen Produktion und Rezeption sich verschrinken-

den Medialisierung von Kunst-Wahrnehmungen. Mein Verstindnis geht dem-

nach weit iiber die tradierten Methoden hinaus. Allerdings bleiben gerade
die konventionellen Leistungen der Kunstgeschichte Voraussetzungen einer
solchen dynamisierten Funktion im Hinblick auf das gesamte visuelle Feld,
das heute unter behauptet autonomen ‘kulturwissenschaftlichen’ Vorzeichen
als permanente Verschrinkung und Durchkreuzung intertextueller?’, interme-
didrer, multimedialer und dispositionaler Verschrinkungen begriffen wird.38
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Nichts spricht dagegen, daff Kunstgeschichte Filmanalysen und visual studies
betreibt, ohnehin nichts steht der Anstrengung entgegen, eine Typologie
und Bildtheorie der visuellen Massenkommunikation seit dem Beginn der
Industrialisierung als Funktions- und Formzusammenhang des Symbolisch-
Imaginiren aus der Sicht der Kunstgeschichte zu schreiben. Auch wird man
gegen eine kunstwissenschaftliche Neu-Akzentuierung des Verstindnisses
der Erzeugungsapparate und Inszenierungsgesten des Symbolischen anstelle
der Fixierung auf Ausdruck ebenso wenig einwenden wollen wie gegen eine
testende Re-Integration von cultural studies und Apparatetheorie in die
Ikonologie der bildenden Kiinste. Gerade die Modernisierungsprozesse, die
sich in den Kiinsten seit dem Zeitalter der Kubisten entschieden transmedial
ausgewirkt haben, verkdrpern die Méglichkeit wie die Herausforderung einer
medialen Ausweitung der Kunst-Analysen. Das alles ist legitim und méglich,
zuweilen auch geboten und dringlich.3? Dafl aber Kunstgeschichte sich
akeual nur behaupten kdnnen soll, indem sie z. B. die Filmwissenschaften,
isthetische und Designtheorie, Medienphilosophie und Kommunikations-
soziologie einholt, integriert und iiberbietet, das vermag ich nicht einzuse-
hen. Der lange empfundene Mangel, der im Verzicht der Kunstgeschichte
auf die Integration von Rhetorik und Semiologie in die angestammten
Methoden der Bildinterpretation besteht, bleibt ein Mangel, mit dem die
Kunstgeschichte sich selber einschrinke. Aber dieses Defizit kann nicht fest-
geschrieben werden als konstitutive Logik eines Dispositivs, Grundierung
eines Konstitutionsgefiiges, das seine Geltung immer nur im Mafe eines
Verzichts auf die eigentlich aktualen Prigekrifte der raum-zeitlich, audiovi-
suell, multimedial formierenden Bilder und Bildsequenzen entfalten soll.
Der Mangel bleibt aktual, situativ und konkret — er ist wandel- und beheb-
bar. Eine onto-logische Verdinglichung dieser Ausblendungen und Defizite
wiitde blof dazu fithren, die Kunstgeschichte aktual fiir bedeutungslos zu
halten und dies einzig nachzuweisen im permanenten Verbalisieren ihrer
Grenzen. Womit sie paradox wie exklusiv aktual bliebe gerade durch ihre Re-
tardierungen und Ausblendungen. Aus solcherart permanent postulierter
Ausweitung ihrer eigentichen, ontologisch iiberlegenen Zustindigkeiten, zu
deren tertitorial ausgedehnter Einldsung im Feld des Films und der neuen
technischen, erst recht digital basierten Medien sie nur aus quantitativen

39 Vgl. z. B. Gérard Genette, L'(Euvre de l'art, tome 1: Immanence et transcendance,
Paris 1994; ders., L'CEuvre de l'art, tome 2: La relation ésthetique, Paris 1997;
ders., Mimologiques. Voyage en Cratylie, Paris 1976; ders., Palimpsestes, Paris
1982; ders., Fiction et diction, Paris 1991; Giorgio Agamben, Notes on Gesture,
in: ders., Means without End. Notes on Politics, Minneapotis/London 2000.

40 Vgl. Birgit Recki, Aura und Autonomie. Zur Subjektivitat der Kunst bei Walter
Benjamin und Theodor W. Adorno, Wirzburg 1988.
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und zeitlichen Griinden nicht komme, folgen aber, wie die entsprechenden
Behauptungen auch der letzten Jahre belegen, iiberhaupt gar keine Fort-
schritte in den wesentlichen Belangen, z. B. im Bildverstindnis.

Man muf auf die letzten 30 Jahre bezogen resiimieren, daf§ parallel zur Re-
duktion der Kunst auf dsthetische Exemplifizierung in den meisten philoso-
phischen Kunsttheorien — selbst der von Adorno®® — die Kaprizierung der
Kunstgeschichte auf eine universale Wissenschaft der Bilder und damit aus-
wertende Verwaltung des angeblichen ‘pictorial turn’ in den Wissenschaften
wie den Kiinsten, also die Verschiebung von den Texten auf die Bilder sowie
von den allegoretischen Tableaus der raumfixierenden Kiinste auf den flexi-
blen Verbund der spatio-temporalen Intermedialitit, nichts zum Verstehen
der wesentlichen Sachverhalte beigetragen hat. Was tatsichlich geschieht, ist
vielmehr eine eher gewaltsame Verschiebung der Methoden auf entsprechend
vorab eingepafite Sachverhalts-Behauptungen.

4. Hypertrophe Formation des Bilddiskurses in der
Kunstgeschichte und anderswo

Die grofRe Ilusion ist, dafl Kunstgeschichte schon deshalb fiir die Frage
der Bilder zustindig sei, weil in der historischen Entwicklung der Kiinste,
der Formation der Kunstwerke im Diskurs der Theorie und ihrer musealen
Inkorporierungen und Vermittlungen, sich das Bildliche als ein Haupttriger
der Aussagen durchgehalten hat, wenn auch gerade im letzten Jahrhundert
unter gewichtigen Verschiebungen, Vervielfachungen und Widerstreitigkei-
ten. Das Spezifische der Kunstgeschichte und damit moglicherweise auch ein
guter Grund fiir ihre arbeitsteilige Beschrinkung und Differenzierung von
ciner autonomen Filmwissenschaft, Designtheorie, Medien- und Kommuni-
kationsphilosophie, liegt also im Tatbestand der Kunstwerke, die mit dem
des Bildlichen nicht zusammenfallen, was schon und gerade die Kenntnis-
nahme der ersten Generation der Gestaltpsychologen im 20. Jahrhundert
nahelegen wiirde. Traditionelle Kunstgeschichte beschiftigt sich also mit
Kunst ganz unabhingig von der Differenz der medialen Sonderheiten, die
fir das Zustandekommen je spezifischer Werke allerdings entscheidend und
in einer Formationsgeschichte der Materialien, Stoffe und Medialisierungen
auch kunstgeschichtlich von vorrangiger Bedeutung sind. Dafiir, wie Kunst-
werke sind, was sie sind und weshalb sie geworden sind, was zu sein sie ver-
mdgen, ist die kunstgeschichtliche Spezifierung dieser Faktoren entscheidend.
Fiir die Tatsache, was an ihnen Kunst ist, spielt das allerdings iiberhaupt kei-
ne besondere Rolle. In genau dieser Weise ist Film immer schon ein Me-
dium, ein Material, cine Form gewesen, die zur ‘Kunst’ und auch zu den
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Kiinsten zihlt. Es entscheiden hier die Intention und die Rhetorik eines
Gelingens von Méglichkeiten, wie etwas als Kunst sich behauptet.
Nachdem die ganze Welt und alles Denkbare im Universum zu einem mog-
lichen stofflichen Triger von Kunst geworden und die blofle Entiuflerung
der Idee in die Kette einer Transformationsarbeit — Potentialitit, Aktualisie-
rung, Dispositiv und Realisierung — verwandelt worden ist, fillt eine abstrak-
te, medientheoretisch formalisierende Kennzeichnung von Medien hinter die
Entwicklungsgeschichte der Materialisierungen und verfransenden Mediati-
sierungen der Kiinste zuriick. Also kann wie jedes andere auch Film Material
der Kunst sein. Das gilt ebenfalls fiir das Kino, seinen Ort, seine Apparatur.
Da es keinen Ort gibt, der nicht als Triger der Inszenierung, Darbietung
und Rezeption von Kunst verfiigbar gemacht werden kénnte, zihlt auch das
Kino zu den kunstfihigen Orten (das macht spitestens Dan Grahamas be-
reits erwihnter glorioser Entwurf ‘Cinema’ von 1981 deutlich). Wenn es
aber auf die spezifische Differenz und singulire Qualitit ankommt, ob Film
und Kino eine Weise und ein Ort der Kunst sein kénnen, dann liuft die
iibergeordnete Fragestellung des Verhiltnisses von Kunst, Film und Kino auf
eine strategische Behauptung hinaus, deren Begriindung andere Inhalte hat
als diejenigen einer plausiblen differentiellen Bestimmung, nimlich meta-
theoretische, planifikatorische, methodische, universalistische, ontologische.
Wenn also im einzelnen kein Einwand stichhaltig ist gegen die Moglichkeit,
Film und Kino immer wieder zur Kunstgeschichte zu rechnen — von Fall zu
Fall und je nach dem, worum es geht, also in historischen Verflechtungen
und empirischen Bedingtheiten —, so ist nicht zu verstehen, was die Anstren-
gung motivieren soll, eine generelle Verbindbarkeit nachzuweisen, immer vor-
ausgesetzt, sie konnte in einem verniinftigen Sinne iiberhaupt gelingen.
Mir scheint, es geht hier um einen eher seltsamen Ordnungsnachweis, eine
Asthetik der festen Fiigungen, den Triumph der Kohirenz und der dauern-
den Stabilisierung ontologiefihiger Faktoren, um ein bestelltes Feld, ein
kontrolliertes Territorium, kurzum: um ein Dispositiv der Kontrolle, Rei-
nigung und Uberwachung. In der Tat erweist sich — und hier, niche auf der
Ebene der medialen Differenzierung setzt meine Kritik ein — die Kunst-
geschichte immer wieder als ein ideologischer Apparat (im Sinne von Alt-
husser), dessen basale Matrix auf einer kulturellen Bewertung selektiver
Codes liuft/beruht. Und just diese, auflerdem dissimulierte und verdeckte
Selektivitit, die am Kunstwerk einen humanistischen Geschmack einklagt,
ein Ferment der Bildung, Ausdruck bestimmter Persénlichkeitsprofile etc.
zu sein vorgibt, ist dasjenige, was die plebejischen Formen der Kinematogra-
phie immer schon abgedringt und abgewertet hat, so daff man davon aus-
gehen darf, dal die plebejische Kultur ihre Autonomie parallel zur biirgerli-
chen Codierung entwickelt hat und im Kino einen Ort illegitimer Liiste,
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Suggestionen und Verfithrungen behauptet, womit nicht eine methodische
Divergenz sichtbar wird, sondern ein substantieller Kulturkonflikt. Es er-
scheint mir evident, daff die Unterscheidung zwischen den Kiinsten der
Kunstgeschichte und dem Ort der Kinematographie, also das Kino der fil-
mischen Projektionen, generell nicht auf einer medialen Differenz beruht,
sondern auf einem kulturellen Antagonismus. Die Bilder, welche die Kunst-
geschichte produziert, indem sie Kunstwerke als Ausdruck reiner Phinome-
nalitiit, absolut bewerteter Bilder propagiert oder einfach setzt, sind angewie-
sen auf Schematisierungen, wohingegen das Filmische des Kinos ganz andere
Interessen befriedigt und Wunschdispositive freisetzt. Idealtypisch verkiirzt
und nur als zuriickliegender historischer Ausgangspunkt: Das Kino — und
damit dieser Ort des Filmischen — wirkt auf den ‘Kérper’, die Bilder der
Kunstgeschichte auf den ‘Geist’. Kunstwerke risonieren im Nachklang der
kognitiven Schematisierungen und gehen als Sachverhalte der Exemplifizie-
rung selbstreflexiver Verstehensbewiltigungen in den kognitiven Apparat
ein, Filme und Kino greifen auf den Kérper. Sie bilden Wahrnehmung
unterhalb und auflerhalb des kantianischen Zwangs der permanenten ich-
philosophischen Begleitung und Durchdringung der Imaginationen und der
spontanen, passiven wie aktiven, vor allem aber der ungehemmt affizierba-

ren Einbildungskrifte.

5. Riickkoppelungen, Innovationen und die Kontinuitit von
Kunst als Organisation diverser Stoffe

Von hier aus sind natiirlich zahlreiche Re-Importe, Riickkoppelungen
und Revokationen dieser dispositional und libidinés streunenden Wiinsche
aus den Massenmedien und dem gesellschaftlich Imaginiren in die bisheri-
gen Kiinste, ihre Rituale und Regeln, Anspriiche und Ausdriicke méglich.
Beispielsweise — und am einfachsten — immer dann, wenn diese Tatbestinde
als kiinstlerisches Material verwendet werden. Kunst ist dann eine intentio-
nal unterscheidende Form, Form-Setzung. Und tatsichlich ist die Weise,
Aussagen zu bilden, wenn man denn iiberhaupt an Kunst festhalten will
(aber das ist eine andere Geschichte), das entscheidende Merkmal. Entspre-
chend hat sich die Kunstgeschichte als Artikulation der rhetorischen Insze-
nierung dieser Formen zu bewihren, nicht aber einschrinkend festzulegen
auf der Ebene der Materialen und Stoffe. Die erwihnte Anspriichlichkeit
einer Ausdehnung der Kunstgeschichte — bis hin zu bildgebenden Verfahten,
‘neuronaler Asthetik’ und zahlreichen konkurrentiellen Aneignungen von
‘imaging science’ und ‘visual studies’ — definiert sich akkurat als Ausgriff ih-
rer Gesten auf andere, weitere, noch nicht wahrgenommene oder kontrollier-
te Materialbestinde, Stoffe, Landschaften, nicht aber auf ihre methodischen
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Grundierungen. Um die ist es hier versuchsweise zu tun, wenn die Bereiche
unterschieden werden. Das gelingt natiirlich nie in einem ontologischen
Sinne. Da mir die Ontologie aber ohnehin als Irrweg erscheint und ich
Kiinste als auch theoretisch aktivierte Dynamisierungen der Beziige zwi-
schen Heterogenem, zumindest Verschiedenem verstehe, darf auf solch’ On-
tologie-Anspruch umstandslos verzichtet werden. Ich setze und lege also
zurecht, was und wie es meiner Sortierungsabsicht am besten entspricht. Das
Programm kann im vorliegenden Text nicht eingeldst werden.

Die Riickkoppelungen sind, wie erwihnt, in bedeutender Anzahl manifest
geworden: Ausstellungen, Symposien, Publikationen. Natiitlich spielten die
Veranstaltungen zu ‘100 Jahre Film' fiir die Etablierung einer ‘siebten Kunst’
eine besondere Rolle. Gleichzeitig erscheint das doch mehr als Indiz denn als
Ursache. Sichtbar wird die versuchte Nihe zwischen der kinematographi-
schen Kunst des Films und den bisherigen Kiinsten durch die Zunahme an
Raumprojektionen, Videoinstallationen und multimedialen environments,
die man nicht nur weitherum feststellt, sondern auch beklagt (von den
“Texten zur Kunst’ bis hin zu den besseren Feuilletons, z. B. der FAZ, die
regelmifig iiber den Vorschein der documenta X1 berichtete?!). Bezeichnen-
derweise steht die Vorbereitung der nichsten Kasseler Grof8ausstellung unt}r
dem Signum, die Kunst insgesamt und als solche sei filmisch geworden.
Parallel dazu vollzieht sich eine reflexive Aufarbeitung der Geschichte der
documentae, die im produktivsten Sinne auf den Zeit-Reichtum der
Musealisierung vertraut. Zu Tage geschiirft wird dabei eine Kontinuitit
intermedisirer Kunsthaltung seit der documenta 5 von 1972, in der erstmals
Film und Video in den Anspruch einer transnational strahlenden Welt-
kunstausstellung integriert und als Problemlésungsversprechen der Gesell-
schaft akzentuiert worden sind. Diese intermediiire Behauptung der Kunst
war zu dieser Zeit als ein Einbezug unbekannter Territorien lancierc worden.
Das erscheint heute ganz anders: Als Ausgangspunkt einer permanenten
Dynamisierung von Kunstprozessen (Ins-Werk-Setzen, Rezipieren, Ver-
kniipfen), in denen der Kunstwerkcharakter situativ und temporal festge-
legt wird, als Konstruktion von Beziiglichkeiten, Verbindungen an Schnitt-
stellen, aber nicht mehr als ontologischer Beweis des isolierbaren Werks. Die
Selbstverstindlichkeit dieser Relationierung zeigt deutlich eine Akzentver-
schiebung an, die einer dispositionalen Umgewichtung qualitativer Art
gleichkommt. .

Die unser Thema profilierende Tagung ‘Kunst im Film — Film als Kunst’
(Kunsthistorische Tagung, J. W. Goethe-Universitit, Frankfurt am Main 4.~

41 Vgl. z. B. Rudolf Schmitz, Akte d5. In Kassel wird Giber Documenta und Fitm dis-
kutiert, FAZ, 17. November 2001.
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6. Oktober 2000) fithrte ~ natiirlich in ginzlich anderer und gewif§ zuletzt
in dieser Absicht ~ im verstindlichen Kiirzel vor, auf welchen beiden Ak-
zenten eine Untersuchung des Verhilenisses zwischen Kino, Film und Kunst
eigentlich nicht ruhen kann: ‘Kunst im Film — Film als Kunst’. Das erstere
ist natiirlich Bestandteil ganz normaler, fortlaufender Film- wie Kunstge-
schichte, eine Méglichkeit motivlicher Analyse, ikonographischer Interpre-
tation bei gleichbleibenden Methoden. Das zweite bewegt sich auf einem
problematischen Feld, das seit der Verlagerung der Bildproduktion auf tech-
nische Prozesse und der massenkulturellen Zirkulation reproduzierbarer Bild-
schemata (auch: Klischees) immer wieder auf den epistemischen Irrtum
zuriickfithrt, den Kunstanspruch iiber die Exklusivitit des Bildes einholen
2u wollen. Wie bei der Photographie sollte aber die Frage nicht sein, wie
Photographie oder Film (eine) Kunst sein kénnen, sondern, wie der Charak-
ter dessen, was man mit ‘Kunst’ beansprucht, sich durch den Tatbestand des
Photographischen, Filmischen, Kinematographischen etc. qualitativ, viel-
leicht gar paradigmatisch, jedenfalls prinzipiell verindert. Die Kunstdiskus-
sion kann nicht abstrake gefithrt werden, sondern bedarf der Orientierung
an den entwickelten historischen Formationen. Wie die Apparatus-Theorie
lehrt, ist Kunst in ein Relationsgeflecht von Subjekt-Technik-Gesellschaft
eingebunden, wobei die Trias der Momente nicht an den statischen Polen
witkt, sondern innerhalb der Bezichungen, also in einer allseitigen Vermit-
teltheit. Subjektlose Technik im Sinne eines ehernen Schicksals der Program-
mierungen, Aufschreibsysteme und Logistiken erweist sich als eine ontologi-
sche Abstraktion genauso wie eine kulturfreie Technik, der eine technikfer-
ne Kulturkritik nurmehr apokalyptisch Einwirkungen auf unerbictliche Ene-
fremdung vorzurechnen vermag. In Tat und Wahtheit ist es — analog zum
Modell einer konfliktreichen Koexistenz antagonistischer Kulturen, der
hochkulturellen biirgerlichen wie der obszénititsfreundlich-subversiv plebe-
jischen — sinnvoller, von der Permanenz der Mischungen und Kontaminie-
fungen (wenn man einen anderen Ausdruck fiir Vermitteltheit verwenden
will) auszugehen: Technik ist immer schon subjektiv, interessengeleitet
durchsetzt wie Kultur technisch-apparativ geformt und Subjektivitit tech-
nologisch modelliert und kulturell interpretiert. Es geht um die Vielfalt und
Reibungsenergie dieser Vermitteltheiten, nicht um die behauptende Rettung
cines Rests an Subjektivitit in einer sich selbst steuernden Technologie-
Megamaschine.

Viele Beitrige aufgeschlossener und jiingerer Kunsthistoriker gehen in letz-
ter Zeit in einer erfreulichen Insistenz nicht nur méglichen Themen in der
Verbindung der Kunstthematik mit dem Film, sondern entschieden und
offensichtlich auch eigenen Interessen, Neigungen und Vorlieben nach. Sie
spiegeln damit auch den Sachverhalt, daf die filmische Kenntnisgrundie-
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rung des Kunsthistorikers nicht mehr (nur) ein Selbst-Bildungsentscheid ist,
der sich dem gewihlten Eintritt ins Museum verdankt, sondern schlicht eine
normale Sozialisation in und durch eine kinematographische Apparatur, die
gesamtgesellschaftlich in der Weise als Modellierung des Imaginiren wirke,
wie frithere zentrierende Meisterwerke die Allegorese als Anverwandlungs-
modell maf8geblicher Bildaussagen im Kreis der entsprechend instruierten
und markierten Bildungselite ermdglicht hat. Damit wird deutlich, daf die
Forderung der Kunstgeschichte nach Ausweitung auch eine Propaganda-
oder, je nach dem, Abwehrfigur wechselnder Generationenabfolgen von
Kunsthistorikern ist, die sich auf einen anderen Schatz von kinematographi-
schen Montageformen und ritualisierten Orten der Produktion des Filmi-
schen abstiitzen kénnen. Jene etleben den kulturellen Codierungskonflike
zwischen der kérperlichen Bilderlist des Kinos und den reflexiven Wahrneh-
mungsanstrengungen der kognitiv geleiteten Erfahrungsbildung im Reich
der durch Kunstwerke geformten Bildgebungen gar nicht mehr als einen
Konflikt, sondern zichen auch methodisch die Konsequenzen aus der Koe-
xistenz dieser Kulturen und ihrer Konflikte. Man mag das im einzelnen ein-
schiitzen, wie immer man will — ich selber wiirde schon deshalb von Demo-
kratisierung nicht reden wollen, weil diese im Reich der Kiinste nichts ver-
loren und nichts zu suchen hat. Entscheidend ist aber, daft die Grundierung
ermdglicht, daf die kunsttheoretisch frither nur iiber extrem angestrengte
Vermittlungen von Modernititskonzepten, sprich: Avantgarden, erméglich-
te Nihe experimenteller Verfahrensweisen sich nunmehr aus dem massen-
kulturell méglichen Fundus nicht nur implizit ergibt. Godard — als pars pro
toto sei er in diesem Zusammenhang genannt — ist objekriv niher geriickt
durch die Fermentierung bestimmter historischer Umschichtungen im Be-
reich implizierter kinematographischer Verfahren, durch ein mythosfihiges
Eintreten also in das stumme Grundierungswissen der Kultur. Diese Ver-
schiebung erst macht von dieser Seite her — als Montage der Kinematographie

42 Vgl. Geschichte(n) des Films. Archdologie des Kinos, Erinnerung des Jahrhun-
derts - Jean-Luc Godard im Gesprach mit Youssef Ishaghpour, in: lettre interna-
tional, Ausgabe Frihjahr 2001, S. 60-74; grundlegend: Jean-Luc Godard, Histo-
irels) du Cinéma, Gatlimard, Paris 1998; vgl. auBerdem: Jean Luc Godard, Le
cinéma est fait pour penser l'impensable, in: Jean-Luc Godard par Jean-Luc
Godard, tome 2. 1984-1998, Paris: Cahiers du Cinéma, 1998, S. 294 ff.; ders., J'ai
toujours pensé que le cinéma était un instrument de pensée, in: ebda., S. 300 ff.

43 Vgl. zum Beispiel Thomas Meder, Diese Pfeife ist ein Film. Die Rache des Kinos
an der Kunst: Hoch und tief, das ist hier keine Frage mehr, in: FAZ, 6. September
2000, S. 55. Komplementar dazu verstehen sich die Verwendungen kiinstleri-
scher Bildgebungsmodelle im Feld der Massenzeichenware bei einem Meister
wie Hitchcock. Vgl. dazu anldBlich der Ausstellung 'Hitchcock und die Kunst' im
Musée des Beaux Arts Montreal: Werner Spies, Der Meister der Erinnyen.
Fabelhaft, wie Hitchcock an die Kunst heranging: Auch in diesem Bereich hat
man ihn lange unterschatzt, FAZ, Beilage 'Bilder und Zeiten', 24. Marz 2001.
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im Kopf eines gesellschaftlich dispersen wie kohdrenten Imaginiren — seine
‘Histoire(s) du Cinéma’ méglich, wie Godard selbst sehr wohl weiB.42

Wie die entsprechende Sichtung der Themen, Texte, Argumente und Vor-
schlige zeigt, wagen sich — wenig erstaunlich — nur einzelne Unternehmun-
gen auf das theoretisch relevante Feld der Fragestellung ‘Die Kunst des Films
aus der Sicht und als Chance der Kunstgeschichte’ vor. Vorherrschend sind
autorenbezogene Werkberichte, zuweilen auch Analysen einzelner Motive,
die Interpretation der Verwendungsweisen von Vorprigungen, von rhetori-
schen, tropischen und topischen Figuren. Kurzum Einzelthemen, die, je bes-
ser sie erarbeitet sind, um so unproblematischer die gegenstandslos geworde-
ne Frage nach der makroskopischen und makrologischen Betrachtung des
kunstwissenschaftlichen Potentials der Filme, des dispositionalen Gehaltes
der Filmkunst zuriicktreten, ja: geradezu verschwinden lassen. Das Verfah-
ren bleibt symptomatisch fiir einen anhaltenden theoretischen suspens:
Paradoxerweise nimlich vermag keine einzelne Betrachtung die systemati-
sche Integration des neologischen Mediums in den Diskurs der Kiinste und
Kunsttheorie zu leisten. Es normalisierten sich ganz einfach seit den Tagen
von Panofskys Filmanalyse die Bezugsméglichkeiten auf kinematographi-
sche Ereignisse. Desiderat bleibt natiirlich — aber das spielt sich innerhalb
des gewohnten Rahmens der Kunstgeschichte ab — die Akzentuierung der
kinematographischen Avantgarde-Experimente zum Beispiel der 20er Jahre
fiir eine umfassende Kunstgeschichte der Modernicit, welche doch immer
noch stark auf die allegoretischen Tableaus der statischen Kunstwerke bezo-
gen blieb. Aber das ist eine Asymmetrie, fiir deren Reparatur es keiner Me-
dientheorie des Filmischen, sondern nur einer Korrektur der bisherigen
Methoden bedarf. Dem entspricht, wiederum bis in die hochstehenden
Feuilletons hinein, die Beobachtung, daf es zur subtilen Wahrnehmung der
dsthetischen Beispielgebungen des Films gerade der Kenntnisse des Filmi-
schen, aber nicht mehr eines spekulativen Vorscheins der bildenden Kiinste
bedarf. Hier haben sich die Gewichtungen witklich verschoben: Srilbildende
Kraft — bezogen auf kulturell breit abgestiitzte Lebens- wie Denkstile — haben
zunehmend Filme, nicht mebr Kunstwerke im tradierten musealen Raum.A3

6. Der Vorschlag, sich das Spiel der Kiinste als Dynamik von
Verschiebungen, Durchdringungen, Expansionen,
Uberlagerungen und ihnlichem mehr zu denken

Die Geschichte des Films bietet sich fiir den Betrachter als eine Konti-
Nuierung unproblematisch vermittelter Kenntnisse dar (genau diese ruft auf
spezifischem Niveau Godard in seinen ‘Geschichten’ wach und ab). Theo-
fetisch fiir Kunstwissenschaft ist aber entscheidend, von einer Geschichte
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permanenter Verschiebungen auszugehen. Dazu einige summarische Bemer-
kungen und Aspekte, die auf eine gestische und rhetorische Analyse des The-
mas hinfithren sollen.

Zahlreiche Elemente aus der Vorgeschichte der Kinematographie weisen auf
eine Kontinuitit nicht nur der Thematisierungen und Intentionen, sondern
auch der medialen Differenzierungen und zugleich Verbindungen hin. Was
bildende Kiinste und Film eint, ist die Funktion des Bildes in diversen Re-
ferenzsystemen. Es geht bis an die Schwelle der berithmt-beriichtigten syn-
taktischen Selbstreferenz und modernistischen Selbstreflexion der Darstel-
lungsmittel und ihrer Verschiebung auf die Objektebene des frither durch sie
Dargesteliten, nimlich Substitution von Welt durch Kunst auf der Objekt-
ebene zum Zwecke einer Erweiterung der Referentialitit von ‘Kunst bezogen
auf Kunst’, immer um Darstellung, Erzihlung, Wahrnehmung, eng gefafit
auch: um Mirteilung, Es ist diese Kontinuitit der Narration, in der sich eine
grundlegende Beziiglichkeit der diversen Medien beschreiben lift. Gerade
deshalb und darin werden die Differenzen medial produktiv bis zu einem
Punkt, an dem mediale Unterscheidungen auch andere Bildkonzepte und
paradigmatisch verinderte Aussageméglichkeiten erdffnen. Bewegend beweg-
liches Erzihlen, die riumliche Anordnung temporaler Abfolgen und Beziige,
selbst die Notwendigkeit der Vor- und Riickblenden ergeben sich aus den
dogmatischen theologischen Inhalten der christlichen Mythologie beispiels-
weise ebenso strikt wie die Begrenzung der Maglichkeiten mittelalterlicher
Bilderzihlung nach den Bedingungen der Architektur, des Kapitells, der
Apsis, der Eingangsportale der Kirchen etc. Es wundert demnach nicht, daft
die romanische Technik des Erzihlens von wesentlichen Episoden aus dem
Leben der Heiligen eigentliche filmische Techniken erfindet/entwickelt/ver-
wendet in der Anordnung der Sequenzen auf einem riumlich begrenzten
Tableau. Auch wenn das noch metaphorische Rede ist und keinerlei media-
le Substantialisierung der prigenden friiheren Epochen unterstellt werden
soll, macht das Beispiel — man beachte etwa das Motiv der Jakobsleiter, aber
auch die Anordnung der eschatologischen Verweiszusammenhinge zwischen
altem und neuem Testament in eigentlich raum(er)fillenden Bildzyklen (z. B.
im Dom von Monreale) — doch deutlich, daf umgekehrt die Rede von der
Vorzeit der Kinematographie im Sinne einer eigentlich nur technisch noch
nicht vollstindig realisierten neuen Erzihlweise in beweglichen Bildern und
zeitlich angeordneten Sequenzen die sthetische Formierung der Bilder ein-
fach auf den duferen Rahmen von Evolutionsgeschichte der Techniken und
Apparate verschiebt. Der ‘uneigentliche Film’ avant la lettre und die entfaltete

44 So Jérg Jochen Berns, Film vor dem Film. Bewegende und bewegliche Bilder als

Mittet der Imaginationssteuerung in Mittelalter und Frither Neuzeit, Marburg
2000.
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Kinematographie als semiotisch radikalisierte, medial vervollkommnete spatio-
temporale Einheit aller bildenden Kiinste sind Abstraktionsfiguren, die dem
eigentlichen Charakter der Kunst, nimlich die Funktionalisierung des Visu-
ellen (medial, kognitiv, materiell) zum Zwecke der Darstellung ‘von etwas’,
der Referenz ‘auf etwas’, der Reprisentation von ‘bestimmtem’ immer einen
Abbruch tun. Jede entsprechende Theoretisierung verformt ihren Gegen-
stand gewaltsam nach den logischen Fallen des Abstraktionsprozesses. Das
fithrt dann zuweilen auch zur Retro-Projektion eines ‘eigentlichen Films’ auf
ein vorfilmisches Erzihlen, das den kinematischen Fluf der Bilder ohne gra-
phische Vergegenstindlichung auf den Reichtum einer inneren Imagination
bezieht und entsprechend den Film als Veriuferlichung, damit Entfrem-
dung und Verarmung der Imagination denunziert.4¢ Die filmisch bezogene
Interpretation fritherer Darstellungstechniken des Bewegten und Sequen-
tiellen — zum Beispiel der Motive der ‘arma Christi’ und des weltlichen Pen-
dants, der ‘arma hominis’ — als durch Abstraktion iiberlegene Moglichkeiten
einer inneren Vervollkommnung und Simulation des kinetischen Flusses der
Bilder und der Montage ihrer Sequenzen affirmiert nur vermeintlich eine
natiitliche Imagination, eine aktive Synthesis der Apperzeption. In Tat und
Wahrheit handelt es sich hier nimlich um medial koordinierte, durch Wie-
derholung standardisierte und rituell eingeiibte Bildwahrnehmungsreflexe,
in denen sich die Montage einzig aus den dufleren Notwendigkeiten der
inhaltlichen Referenz, nicht aber aus einer medialen Logik der bewegten
Bilder ergibt. Es gibt — dies mufl gegen die hier referierte These von Berns
deutlich festgehalten werden — keinen ‘inneren Film’ der Einbildungskrifte,
und erst recht nicht wire dies einer, der als wesenhaft Substantielleres eines
geschiitzten Frither dem spiteren technischen Verduferlichungsprozef onto-
logisch oder gar wertphilosophisch vorzuordnen wire.

Kein Zweifel besteht allerdings daran, daf das Interesse an einer technischen
Fixierung und projektiven Reproduktion beweglicher Bilder seit der camera
obscura zwar auch zum hochcodierten Kulturdiskurs und zum Arbeitsmate-
rial der bildenden Kiinste, gerade in ihrer Einheit von Imagination und In-
vention, Mathematik und Poesie, gehort, daff aber wesentliche Entwicklun-
gen doch in einem hermetischen Bereich geleistet worden sind, zu dem nicht
nur die Leitfiguren Giambattista della Porta, Athanasius Kircher und, bei-
spielsweise, Robert Fludd gehoren, sondern auch ein Leonardo da Vinci, der
sein Erkenntnisinteresse weit unterhalb der inhaltlichen Referentialitit der
erzdhlenden Kiinste ansiedelt und als veritabler Wissenschaftler seine kiinst-
lerische Imagination interpretiert und schirft. Letzteres Beispiel ist beson-
ders interessant, weil man daran nicht nur die im Zeichen des ‘Paragone’, des
Rangstreits der Kiinste, spiiter dogmatisch verhandelte Autonomie der parallel
von Religion und Kirche sich emanzipierenden Kiinste wie Wissenschaften
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begreift, sondern auch indireke als erwiesen sehen kann, dafk die Kiinste sich
nicht imaginativ, technisch oder symbolisch definieren, sondern in ihrer
Zweckdienlichkeit fiir eine angemessene Darstellung der Erzihlbarkeit ‘von
etwas’, als Reprisentation iiberpriifbarer korrekter Narrativitic, Man ver-
kiirzte natiirlich die spitere Entwicklungsgeschichte der kinematographischen
Kiinste, wenn man nur auf die chemische Fixierung der bewegten Bilder
und die technische Reproduktion sequentiell illusionierter Bewegungspro-
jektion abstellt. Denn ohne Zweifel waren die Riickkoppelungseffekte auf
den bisherigen Bestand der Bilder eben so stark, daf eine eigene Domine
jenseits der bisherigen bildenden Kiinste fiir diese technisch-apparativ er-
méglichte und determinierte Bildillusion sowie ein riumlich ganz anderes
Dispositiv der Befriedigung der suggerierten Bilderliiste — eben: Kino und
nicht mehr Museum — eingerichtet wurden bzw. sich von alleine und um-
standslos als solche ergaben. Mindestens diese Autonomisierung sollte ernst
genommen und nicht einfach einer dogmatisch verblendeten Unachtsam-
keit der Kunstgeschichte und der Institution der Kunstregulierungen zuge-
schrieben werden, welches Argument nimlich nichts anderes besagt als eine
auf der Metastufe reproduzierbare Ermichtigung, entsprechendes zu verhin-
dern. Vielleicht liegt das aber nicht nur an den taktisch aktualen, sondern
den prinzipiellen Bedingungen des kunstgeschichtlichen Dispositivs. Denn
der Ort der kinematographischen Bilderillusion ist ein anderer als das gegen
eine dekadente Bilderlust der Aristokratie negativ abgesetzte Subjekt, das
mittels Selbstbildung zum reflexiv geschulten Weltbiirger wird, in seiner
Triebstruktur geldutert und durch kognitiv schematisierende Ubungen um-
gewendet erscheint — ein #sthetisches Subjekt, das sich vor der Lust an den
verfiihrenden Bildern dadurch schiitzt, daf es sich der Regulierungsmacht
der Erkenntnisvermdgen mittels der und gegeniiber den Grenzstorungen der
Verfiithrung so vergewissert, daf die wilde Anomalie der Bilder allegoretisch
gebindigt, gebannt und gereinigt werden kann.

Autonomiebildung der Kiinste durch Riickkoppelungen von Ungleichzeitig-
keiten zielt nicht auf Vereinheitlichung, sondern auf Diversitit. Deshalb gibt
es keinen ‘Film @vant la lettre’, sondern nur unterschiedliche Funktionsriu-
me, Spielméglichkeiten, Spannungsweiten und Erkenntnisinteressen. Daf8

45 Vgl. dazu Jean Piaget, Biologie und Erkenntnis. Uber die Beziehungen zwischen
organischen Regulationen und kognitiven Prozessen, Frankfurt a. M. 1974; ders.,
Erkenntnistheorie der Wissenschaft vom Menschen, Frankfurt a. M. / Berlin /
Wien 1972.

46 Vgl. u. a. Sergej Eisenstein, Eine nicht glelchmutlge Natur, Berlin 1980; ders.,
Das dynamische Quadrat, Leipzig 1988.

47 Vgl. dazu die Typisierung &lterer und jlingerer Generationen von Experimental-
filmern in: Stemmrich (Hg.), Kunst/Kino, a. a. 0., S. 13, 165f.

48 Giorgio Agamben, Notes on Gesture, a. a. 0., 5. 58.
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im Dadaismus schon Montagetechniken erprobt worden waren, die erst spi-
ter im Film zur eigentlichen Geltung gelangten, bedeutet eben nicht, dafl es
sich um identische Montagen handelt, sondern nur, daf§ eine historisch wan-
delbare Sensibilitit fiir neue Bildbau-Prinzipien entwickelt wurde, die im
medialen Prozef§ ihrer technischen Perfektionierung und Formierung eine
spezifische Bewertung erfuhr, die dann nicht mehr auf Vorprigungen zu-
riickprojiziert werden konnte. Der Prozef ist weder als Fortschritt noch als
Induktion noch nach dem Muster der Reifung embryonaler Grundanlagen
zu verstehen. Vielmehr nach dem konstruktivistischen Prinzip der geneti-
schen Epistemologie von Jean Piaget: Die entfaltete spitere Balance der Sche-
matisierungen, d. h. der entwickelte Abgleich von Assimilationen und Ak-
kommodationen reintegriert auch die friiheren Schematisierungen, so daff
von der gereiften Form aus kein Zugriff auf frithere, noch unterentwickelte,
keimende Zustinde méglich ist, da diese in den Proze8 eingegangen sind
und sich, wenn auch méglicherweise nur in einem rudimentiren oder frag-
mentarischen Ausmaf, verindert haben. %

7. Vorgeschobene Anspriiche — homogene und hetéro(topo)logische
Anspriiche an den Ort technisch basierter Kiinste

Problemlos also lift Film sich — mindestens fiir gewisse Hinsichten und
Erwartungen — den Kiinsten eingliedern. Entsprechend haben Kiinstler mit
diesem neuen Material zur gegebenen Zeit experimentiert. Auch theoretisch
sind die Eigenheiten nach Abschluf§ der technischen Erprobungsphase seit
Edison, den Lumiéres, Mélies und anderen reflektiert worden — in der russi-
schen Avantgardefilmkunst, die um Konzepte der Montage und gerade bei
Eisenstein um die Kontinuitit und Expansion der bildenden Kiinste sich
drehte, %6 bei frithen Theoretikern/ Kinemato-Poeten wie Viking Eggeling,
Hans Richter, Theoretikern wie Rudolf Arnheim, bildenden Kiinstlern und
Cineasten wie Man Ray, Fernand Léger, René Clair, Laszlo Moholy-Nagy
und zahlreichen anderen — bis hin zu A. Astruc, Jack Smith, Ron Rice, Chris
Marker, Dore O., Werner Nekes.” Nicht nur der Film, sondern auch das
Kino 148t sich schon friih erkennen und angemessen beschreiben als eine
‘Geste'. In dieser laufen natiirlich Bilder mit, aber die isolierte Bestimmung
der Bilder erklirt die Geste nicht. Sie ist weiter, unterstiitzt, verstirke, bildet
Resonanzriume aus. ,Das Element des Kinos ist die Geste, nicht das Bild.“48
Und vielleicht ist der Film diejenige Art von Geste, die sich in jeder Hinsicht
vor dem Wort erdffnet und artikuliert. Bild und Schnitt jedenfalls dominie-
ren in den Betrachtungen der Filmer und der mafigeblichen Theoretiker der
Pionierzeit — mit der ersten systematischen Summierung durch Rudolf Arn-
heims ‘Film als Kunst’ — jede mégliche Auffassung von der Einheit der
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Bilder in den Wortern eines Satzes, der Orientierung der Narration in der
Proposition. Literarisierung erscheint nicht selten — und dann oft iiberaus
polemisch beklagt ~ als unvermeidliche Psychologisierung. Gegen die poeti-
sche Riickbindung und theoretische Riickbeziehung des Filmischen auf das
Theatrale wendet sich mit entsprechend scharfen Worten 1lja Ehrenburg,
was besonders deshalb von Interesse ist, weil Ehrenburg nicht ein Spezialist
oder Theoretiker im engeren Sinne ist, sondern die Propagierung der moder-
nen Kultur im Sinne einer 4sthetische Emanzipation durch radikale Entfes-
selung von Syntax sowie Medialitiit der Bedingungen und Produktionsmitrel
zur Fabrikation von experimentellen Poetiken in allen Kiinsten und Sparten
betreibt.#? Dafl das autonome, ‘reine’ Kino in den 20er Jahren des 20. Jahr-
hunderts als autonome Filmkunst erscheint, markiert den historischen Ort
der Expansion der Kiinste, die auf der Kontinuitit eines differenzierten
Selbstverstindnisses und entsprechend deutlich diskursivierten Intentionen
beruhen konnte und ganz im Unterschied zur tradierten Kunstgeschichte den
Einschnitt der neuen Medien in keiner Weise als Konkurrenz oder aulerhalb
der Kiinste ansah, sondern als erweitertes Material, das die Expansion der
Verfahrensweisen geradezu herausforderte - aber selbstverstindlich immer in
den sich von selber verstehenden Grenzen einer Einheit der Kiinste auch auf
der Basis avancierter technischer Produktions- und Distributionsmedien.
Wobei es gerade an der Entwicklung von letzteren den experimentellen Kiins-
ten gebrach, was iberhaupt eine Konstante ist: Avantgarde bewihrt sich an
der Codierung und Modellierung der Produktionsméglichkeiten bei kons-
tanter Miflachtung der normalen distributiven Bedingungen auflerhalb des
Kunst-Zirkulations-Gesamtprozesses, was natiitlich alles andere als zufillig
ist, weil die Radikalitit entwickelter Kunst-Selbstreferentialitit unter Zuriick-
dringung und Abweisung des Publikums besser funkrtioniert denn in der
utopischen Affirmation einer medialen Reorganisation der dsthetischen
Emanzipationswiinsche nach Maflgabe massenkultureller und -medialer
Organisationsbedingungen.°

Demgegeniiber bleibt das Vertrauen auf den Automatismus der Produktions-
mittelkontrolle eine historische Reminiszenz und ein Reflex der idealistischen

49 Vgl. z. B. llja Ehrenburg, Und sie bewegt sich doch, a. a. 0.

50 Erwin Panofsky schatzt den Film gerade wegen seines ‘plebejischen Charakters',
was fiir den vorliegenden Zusammenhang und bezogen auf den vorliegenden
Text dankenswerter Weise Horst Bredekamp monierte; vgl. Erwin Panofsky, On
Movies, in: Princeton University. Department of Art and Archeology. Bulletin,
Juni 1936, S. 5-15; ders., Stil und Medium im Film, in: ders., Die ideologischen
Vorldufer des Rolls-Royce-Kiihlers & Stit und Medium im Film, Frankfurt 1993,
S. 17-52. -

51 Vgl. Hans Ulrich Reck, Zwischen Kino, Film und Leben: Uber Wahrnehmungs-
zerfall, in: Wider das Unverbindliche. Film, Kino und politische Offentlichkeit,
CINEMA, Basel/Frankfurt, 1985, S. 10-27.
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Kiinstlerdsthetik. Man (z. B. Ehrenburg, Benjamin, Arnheim, noch Henri
Lefebvre) meinte, der Verweis auf Chaplin reiche nicht nur fiir die Markie-
rung des Themas, sondern auch fiir die Realisierung des Markierten. Die Fi-
gur Chaplins inkorporierte die Vision, daf§ Massenwirksamkeit durch Zu-
spitzung filmkiinstlerischer Prinzipien zu erreichen sei. Der Tonfilm — der
zunichst und vehement als Trivialisierung verdammt wurde — erschien als
medien&konomisches Medium, den Kulturkrieg mit den Mitteln thetorisch
bewegter Massenwirksamkeit gegen den Film — die Filmkunst, den Kunst-
film — zu fithren. Dieser Kulturkampf, auch ein Kampf um kulturelle Codie-
rungen, ging, wie bekannt, zugunsten der Re-Dramatisierung der friitheren
Referenzdramaturgien — Theater, Charakter, Einfiihlung, Peripetie, Aufls-
sung — auf einem tendenziell experimentier-immunen medialen Niveau aus.
Allerdings wird dabei immer wieder unterschlagen, daff — dhnlich wie bei der
Durchsetzung von Coca-Cola — der Erfolg nicht in der Qualitit des produ-
zierten Produktes begriindet liegt, sondern sich einer imperialen, aggressi-
ven, riickhalt- und riicksichtslosen Durchsetzung und Kontrolle der Distri-
bution verdankt. Parallel zur Abdringung dieses Kampfes um Monopole
radikalisiert sich die Abspaltung von Kino und Film bis zur Kenntlichkeit.?!
Die Aufspaltung von Film und Kino, auch merkbar an’der Spaltung von
Studiokinos und Ateliers fiir Filmkunst, wird zunehmend verstanden im
Sinne der Interpretation von Kino als Nicht-Film, nimlich als pridominan-
ter Ort, Biindelung von Wunschenergien und libidinésen Dynamiken, die
sich auf Kérper wie Bilder, die Bilder der Kérper und die Kérper der Bilder
richten. Und dies weit mehr als die fragilen Bemiihungen der bildenden
Kunst nach dem zweiten Weltkrieg, ein Zeichensystem der Gefihrdungen
als isthetische Erfahrung an der feinen Naht der Hautoberfliche zu ctablie-
ten, weil die Erfahrung des Asthetischen als Durchstreichungsleistung eines
gefihrdeten und verworfenen Subjekts — erste Vorklinge der Postmoderne
gibt es kiinstlerisch seit dieser Stunde ‘Null’, der informellen Kunst beispiels-
weise — auf keinen Kdrper mehr greifen, keinen Leib mehr verfiigbar machen
kann oder will.

Die Doppelungen, die sich iiber die Jahrzehnte zwischen den Weltkriegen
und noch einmal, diesmal ultimativ und vehement, im Zeichen des Siegs der
Pop Art und der Rock-Musik stetig und irreversibel auf- und ausbauen, sind
bezeichnend fiir die externen Schwierigkeiten, Film uneingeschrinkt und
‘im Prinzip’ als Kunst zu verstehen, weil der Ort des Filmischen, die Archi-
tekrur des Kinematographischen, eben nicht als Ort der Kunst, sondern der
apparativ formierten Lust-Stimulierung, als Perpetuierung eines auf suspens
gehaltenen Versprechens bei hochst partialer Erfiillung funktioniert, wobei
zum suspens natiirlich auch der ‘suspens of disbelief” gehort, Schliissel der
hieroglyphischen Faszination und des delirierenden Phantasmas nordame-
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rikanischer Selbstbegeisterung, die sich spezifisch an das Dispositiv des Fil-
mischen geheftet hat — bis zu dem Punkt, daff auch filmisch Krieg gefiihrt
und das Kinematographische, die aufgezeichnete Imagination der Bewegt-
bilder, zum Ort der Regulierung aller vorstellbar sikularen Handlungen
abschlieend und letztbestimmend wird.3? Kino als Ort des Films wurde —
idealtypisch gesprochen und damit natiirlich verzeichnet ~ zum Ort gesell-
schaftlich wirksamer Zerstreuung mittels konzentrierter Adaptierung an einen
Apparat, welcher mittels Simulation und Synthetisierung von Augensinn
sich mit prototypischer und analytisch wirkender Kraft der #sthetischen
Erfahrung wie argumentativen Biindelung des gesellschaftlich Imaginiren
geradezu aufzwang. Die Filmkunst inkorporiert generell diese Abdringungs-
bewegung, ist geprigt durch den Schnitt der Marginalisierung von beiden
Seiten, des ‘Auflerhalb’ wie der Genealogie des Abgeschnittenwerdens. Ten-
denziell wird Filmkunst in einen spezifischen Ort nicht-dffentlicher Erfah-
rungen abgedringt. Das ist deshalb bemerkenswert, weil die Filmtheorie im-
mer von der Physik des Riumlichen als entscheidendem Konzept und Ort
der Wahrnehmung ausgegangen ist. Der gesellschaftlich falbare Ort war die
Bestimmung dessen, was paradigmatisch mit der neuen massenwirksamen
Rezeption als Grundmuster medienisthetisch kanalisierter Einbildungskraft
beansprucht worden ist. Es ging nicht um neurologische Dispositionen oder
die Umschichtung des individuellen Wahrnehmungsprozesses, seines Bild-
schirms, seiner Mechanik. Es ging auch nicht um die Frage der Bilder, son-
dern um die der Orte, Richtungen, Krifte, Dynamiken. Diese neue kinema-
tographische Biindelung kinetischer Wahrnehmungs-Aquivalente (mittels
narrativer Darbietungen, Schaustellungen im alten Sinne des spektakuliren
Jahrmarkts, der Sphire der zirkulierenden Spektakel) hatte ihr Organ aufler-
halb des Hirns, wurde ein kollektives Organ, festgemacht an der Strukturie-
rung intersubjektiv wirksamer Erlebnismuster, Wahrnehmungseinheiten. Die
Ablagerung neu strukturierter Wahrnehmungsvorginge konnte man mit Kino
und Film in einer neuen, auf divergierende Richtungen sich erstreckenden,

52 Nach der Demontage der WTC-Vertikalen konsultieren die Militars des Pentagon
die Katastrophenfilmer Hollywoods, um néchste terroristische Maglichkeiten
einer fortgesetzten Penetrierung der 'Wiste des Realen' imaginativ in Erfahrung
zu bringen.

53 Vgl. Hans Ulrich Reck, Gibt es Fortschritt in der Bilderwelt? Aspekte heutiger
Video-Kunst, in: Werk und Zeit 12/86, Berlin 1986; erweitert unter dem Titel 'Von
der Utopie des Films zur Theorie der Video-Kunst. Gibt es Fortschritt in der Bil-
derwelt?" in: Hans Ulrich Reck, Zugeschriebene Wirklichkeit. Alltagskultur, Design,
Kunst, Film und Werbung im Brennpunkt von Medientheorie, Wiirzburg 1994, S.
316-332; ders., Zwischen Kino, Film und Leben: Uber Wahrnehmungszerfall, a.
a. 0. Im {ibrigen ware solche Formalisierung exakt das, was minimat art in der
bildenden Kunst in genau der hier verhandelten Hinsicht sein wollte: Konstruk-
tivismus ohne Sozialutopie.
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auf Diversem aufruhenden Symmetrie ansprechen. Seither ist Kino nicht
mehr Film und Film nicht an das Kino gebunden.

Die vielleicht umstindliche Herleitung dieser Tatsache erscheint mir deshalb
wichtig, weil die kurrente Rede von der Kinematographisierung der Kiinste,
der intermedialen Omniprisenz des filmischen Kunstwerks, der Textur der
geschichteten Raumprojektionen etc., mit denen die filmische Wendung der
Skulptur von der Rauminstallation zum Gesamtraumdesign virtueller Bild-
montagen beschrieben wird, sich als Reflex einer ganz anderen Orts-Spal-
tung erweist, die in keiner Weise von einer Regulierung der kiinstlerischen
Intention oder Interessenlagen im Kunstbetrieb abhingt. Bereits mit dieser
Tatsache nimlich tritt eine Subjektivierung ein, welche die Asthetik der Video-
produktion als Individualisierung 6ffentlich wirksamer Wahrnehmungsmo-
dellierung verstehbar macht. An die Stelle der alten kinemato-poetischen
Vision vom Kino als dem hetvorragenden Ort eines neuen, schnellen, vir-
tuos trainierten Massenaugensinns tritt die Re-Dramatisierung der Stoffe.
Die Trivialisierung und Perpetuierung einiger weniger Erzihlmuster ge-
hért zur Erfolgsgeschichte dieser Art von Kino. Die Selbstritualisierung
des Augensinns dffnet sich den Stoffen der Kolportage und den Sehnsiich-
ten der Wiederbegegnung mit den bekannten Kitzeln, den Kitzeln des Ge-
wohnlichen wie des Gewohnten. Der apparativ identifizierte analytische
Augensinn wandert in Experimente ab, die einzig sich in ihrer Wieder-
holung bewihren. Das haben Videoclips, Kinowerbung und insbesondere
die Kanile des MTV bewiesen, wenigstens fiir eine kurze, lingst vergan-
gene Zeit. Hier finder sich das gesamte, seit Richter, Eggeling, Fischin-
get, Lee und anderen entwickelte Repertoire der avantgardistischen Schnitt-
techniken, die Rhythmik heftig beschleunigter Bilder, die Steigerung der
Sensationierungen, die Kollision der Reize, die Hypertrophierung der
Schockbildungen wieder. Allerdings in andere narrative Stoffe und For-
men eingebettet, zu anderen Zwecken aufbereitet. Man mag das beklagen
oder ohne Leidenschaft hinnehmen — jedenfalls belegt diese massenkultu-
relle Verwendung formalisierter kiinstlerischer Aspekte (oder auch Relik-
te) eine Formalisierung der gesamten experimentellen Verfahrensweisen,
wenn auch ohne Einlésung der modernistisch geforderten, damit angeb-
lich untrennbar verbundenen Befreiungspotentiale.

Vielleicht ist das insgesamt eine Charakrtereigenschaft von Video im Sinne
einer umfassenden Videographie, daff in ihr die Kontinuitit der vibrierenden
Energien und die fortlaufenden Sequenzen der Bilder eine drastische Steige-
rung der Schnitte und Montagen, Rhythmusbildung etc. nur in einem for-
malen Sinne erméglichen. Formal bedeutet: Steigerung der Formwahrneh-
mung unter Abzug der utopischen Aufladung bestimmter Form(zersplitte-
rungs)crwartungc:n.53 Es erweist sich der Verdacht sekundirer Verwertung,
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die Beraubung der Kunst durch Werbung etc. als eine rhetorische Figur kul-
tureller Codierung in einem strategisch aufbereiteten Feld, als eine sekunda-
re Regulierungskraft also. Ist im Film die Sequenzbildung eine synthetische
Leistung, so entsteht im Video die strukturierte Bildaussage durch den Ab-
bruch eines soi-disant ‘automatisch’ fortwihrenden und vorlaufenden Bilder-
strémens. ’

8. Unterbrechung, Montage — Im Fokus medialer Besonderheit der
technischen Kiinste

Filmsinn und apparativ modellierter, rezeptionsisthetisch habitualisier-
ter, rituell formalisierter Augensinn fallen auseinander. Der Film mit seiner
Kunst der Unterbrechung — fokussierend in dem von Werner Nekes brillant
beschriebenen Artefakt der ‘kine’>4 —, die Kunst des Dazwischen, die Artistik
des Intermittierens, kurzum: die Souverinitit des Diskontinuierlichen wird
wieder kontinuierlich gemacht und eingeriickt in eine videographische Syn-
these, die nicht zufillig auf einer unterbrechungslosen Registratur der Signale
besteht, was auf den ordnungspolitischen und polizeilichen Ursprung des
Mediums (eigentlich besser: Bildregistrierungstechnik), die Uberwachungs-
intention der Video-Augen als Entstehungsgrundlage der Videographie ver-
weist. Das apparativ ermichtigte, an Aufzeichnungs- und Reproduktions-
apparaturen angeschlossene Uberwachungsauge definiert Videographie als
Kontinuitit, Unterbrechungslosigkeit, ideale panoptische Totalerfassung. Der
kulturkritisch bemiihte Durchfluf der Bilder ist dagegen eine inhaltslose
Definition des Elektrischen und Elektronischen, abgetastet und fixiert an
der Magnetband-Aufzeichnung der Videographie. Wiirde man Video pro-
duktionsisthetisch und wahrnehmungsorganisatorisch, vom bewirkenden
und vom beabsichtigten Materialbereich her definieren, so hiefle das: autor-
loser BilderfluR, Distanzlosigkeit, Indifferenz als neuer Modus eines Bild-
gebrauchs, der das Subjekt zum Medium des Fortlaufens der 4sthetischen
Modellierung macht und damit die rezeptiv beabsichtigte Richtung des

54 Vgl. Werner Nekes, Was geschah wirklich zwischen den Bildern?, in: Werner
Nekes. ULIISSES, hg. v. Walter Schobert, Kéln o. J., S. 7-37.

55 Vgl. André Malraux, Das imagindre Museum (1949}, Frankfurt a. M. u. a. 1991.

56 Was filschlicherweise immer wieder fir die Filme von David Lynch behauptet
wird, die, noch bei Slavoj Zizek, als Inkorporation diversifizierter Codes gelesen
und interpretiert werden, statt als reproduktionsfahige serielle Anordnung eini-
ger einfacher semiotischer und poetischer Verfahren, bis hin zu manieristischen,
abzahlbaren Wiederholungen; gerade ‘Mulholland Drive’ erschdpft sich in einem
nunmehr abschlielend bekannten Lynchschen Repertoire.

57 Vgl. René Fiilop-Miller, Die Phantasiemaschine. Eine Saga der Gewinnsucht,
Berlin/Wien/Leipzig 1931.

58 Rudolf Arnheim, Film als Kunst, Miinchen 1974, S. 23.
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dsthetischen Prozesses umkehrt: Das Subjekt erfihrt sich medial nur, indem
es zum Medium der Organisation dieser Zeichenprozesse wird (das heific:
der zunichst ununterschiedene Durchfluff wird von einem zweiten Auge,
dem Uberwachenden, sekundir gegliedert und dann um so deutlicher und
nachhaltiger unterschieden — im Idealfall nach Bedingungen einer totaliti-
ren Archivierung). Das braucht aber keineswegs manipulativ im bisherigen
Sinne, unbewuft oder negativ akzentuiert zu geschehen, kann sich auch als
Erfahrung des Spiels, von Interaktivitit und Interpassivitit vollzichen. Der
emanzipatorische Hang zur Anerkennung der Glaubwiirdigkeit des Un-
glaubwiirdigen verbucht schon bei Ehrenburg, erst recht bei André Malraux5,
den Kulturwandel von der Asthetik der inneren Reflektion zur Vervoll-
kommnung der Fiktion als einen entscheidenden wie entschiedenen Gewinn.
Asthetische Selbsterfahrung entspringt nicht mehr der Leistung kognitiver
Reflexion. Sie bedarf nicht mehr der Explikation des Impliziten, sondern vor
allem der Intensitit in der Organisation des Fiktiven auf beiden Seiten, der
Fiktion des Werks, der Fiktionalisierung des Rezipienten. Das isthetische
Spiel der Experimente wird erfahrungsbildend nicht erst dann, wenn es zur
ﬁberfﬁhrung des formalen Selbstbezugs in massenrezeptive Wirksamkeit
eines biindelnden Spektakels kommt.>6

Es scheint fiir die Frage der Kunst demnach sinnvoll, unter ‘Film’ in erster
Linie ein Material/Medium, eine Produktivkraft und einen Apparat auf der
physikalischen Ebene zu verstehen. Die Frage der kinematographischen
Gesamtapparatur, die mit Edisons Vision eines dispersen Medienverbunds
virulent wird, erscheint dagegen als sekundir. Umgekehrt: Wenn Film als
Vermittlungsmedium der kinematographischen Gesamtapparatur verstan-
den wird, dann definiert sich das Filmische spezifisch im Hinblick auf das
Kino, nicht die Kunst. Film erscheint dann gerade nicht als Produktivkraft
und physikalische Besonderheit eines Stoffs, Mediums oder Kanals, sondern
als eine Maschinerie zur Erzeugung spezifischer Zuschauerhaltungen, d. h.
als ein spezifischer, dynamischer Verbund von BewuStsein und Lust, Wunsch
und Trieb innerhalb einer industriellen Apparatur.57 Film als Kino ist
evidenterweise etwas anderes als eine Antwort auf die Frage nach der Kunst
der Kinematographie und den kinemato-poetischen Montageverfahren.
Schon Rudolf Arnheim stellte in seiner “Theorie des Films’ beziiglich der
Frage der Kunst in wiinschenswerter Lapidaritir fest: ,Mit dem Film steht.
es ebenso wie mit Malerei, Musik, Literatur, Tanz: man kann die Mitrel, die
er bietet, benutzen, um Kunst zu machen, man braucht aber nicht. Bunte
Ansichtspostkarten zum Beispiel sind nicht Kunst und wollen auch keine
sein. Ein Militirmarsch, eine Magazingeschichte, ein Nacktballett ebenso-
wenig. Und Kientopp ist nicht Film.“*® Die Mittel der Kunst sind ihre
Mittel und zugleich jederzeit potentielle Mittel fiir andere Zwecke, in an-
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59 Dorothea von Hantelmann, James Coleman: Ein Kunstwerk auffihren, in: Gregor
Stemmrich {Hg.l, Kunst/Kino, a. a. 0., 5. 151-163, hier: S. 152,

60 Vgl. Jurij M. Lotman, Probleme der Kinoasthetik. Einfiihrung in die Semiotik des
Films, Frankfurt a. M. 1977, 5. 51 ff,, 58 ff., 69 ff., 96 ff.

61 Zum Zeit-Bezug der bildenden Kiinste und zu ihrer theoretischen Diskussion vgl.
G6tz Pochat, Erlebniszeit und bildende Kunst, in: Hans Hollander u. a. (Hg.), Augen-
blick und Zeitpunkt. Studien zur Zeitstruktur und Zeitmetaphorik in Kunst und
Wissenschaften, Darmstadt, 1984, S. 22-46; Hans Hollénder, Augenblick und Zeit-
punkt, in: ders. u. a. {Hg.}, Augenblick und Zeitpunkt, ebda., S. 7-21; Michail M.
Bachtin, Formen der Zeit im Roman. Untersuchungen zur historischen Poetik,
Frankfurt a. M. 1989; Deleuze situiert den Film beispiethaft in einer hervorste-
chenden Genealogie/Abkunft moderner Bewegungsphilosophie, deutet ihn als
eine poetische Inkorporation insbesondere der Raumtheorien seit der Renais-
sance ~ vgl. Gilles Deleuze, Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Basel / Frankfurt a. M.
1989, explizit S. 17: LAllem Anschein nach ist der Film der jiingste Abkommling
dieser von Bergson freigelegten Linie”; vgl. dazu auch: Heike Klippel, Bergson
und der Film, in: Frauen und Film, Heft 56/57, Frankfurt a. M. 1995, S. 79-98; die
futuristische Bewegung hat in die Geschichte der Malerei als erste, um 1912,
Simultanperspektivitat, d. h. Darstellung zeitlicher Diversitat von simultan unter
verschiedenen Optiken prasentierten rdumlichen, plastischen Werten und Ob-
jekten eingefiihrt; fiir sie ist Zeit vorrangig als Geschwindigkeit und Beschleuni-
gung von Interesse; vgl. dazu: Marietta Mautner Markof, Umberto Boccioni und
die Zeitbegriffe in der futuristischen Kunst 1910-1914, in: Michel Baudson [Hg.),
Zeit. Die vierte Dimension in der Kunst, Weinheim 1985, S. 169-184; auflerdem
darf der Futurismus schlechthin als Paradigma einer metaphorisch sich Gber
alle Medien der Kiinste erstreckenden Begrifflichkeit und als ein Ensemble von
experimentierenden Praktiken expandierender Kunst angesehen werden; die Ak-
zentuierung von Zeitlichkeit ist aber auch in der konstruktivistischen Tradition
der selbstreferentiellen Gestaltung, der 'konkreten Kunst', der autonomen Syn-
tax des Visuellen ein herausragendes Thema; vgl. die spéteren Systematisierun-
gen und Konzeptualisierungen bei Gyorgy Kepes, Sprache des Sehens [1944),
Nachdruck: Mainz und Berlin o. J., und Boris Kleint, Bildlehre. Der sehende
Mensch, 2. Aufl., Basel 1980; zur Differenz der Zeit des Kunstwerks, von Rezep-
tionszeit, narrativer, semiotisch-poetischer und medialer Zeit vgl. auch Gilles
Deleuze, Das Zeit-Bild. Kino 2, Basel / Frankfurt a. M. 1991; fir Ankniipfungs-
moglichkeiten spaterer medialer Apparate an friihere Kunstformen vgl. Michel
Baudson, Die Zeit: Gang oder Vorgehen, in: ders. (Hg.], Zeit. Die vierte Dimension
in der Kunst, a. a. 0., S. 215-216; ders., Von der kinematischen Darstellung zur
vierten Dimension, in: ebda., 5. 159-164; ders., Pluralzeit und Singularraum, in:
ebda., 5. 109-113; Umberto Eco, Die Zeit in der Kunst, in: Michel Baudson (Hg.],
Zeit..., ebda., S. 73-83; vgl. weiterhin auch Jurij M. Lotman, Probleme der Kino-
gsthetik, a. a. 0.; hierin entwickelt Lotrnan einige Uberlegungen zum syntagma-
tischen Flieflen der Signifikanten als einem der Diversitat von 'Zeit' iibergeord-
neten Konzept - nicht zugunsten nur einer verfeinerten Begrifflichkeit, sondern
auch eines Begriffs von Zeit, der die Unterschiedenheiten im Sinne heterogener
Entitaten zuldBt; vgl. dazu auch Jurij M. Lotman, Die Struktur des kiinstterischen
Textes, Frankfurt a. M. 1974; die Dynamisierung des Bildlichen ist keine media-
le Errungenschaft, die paradigmatisch auf dem Zeitstrahl der Medienschwellen,
im ultimativen Unterschied eines Davor und eines Danach, aufgezeichnet oder
‘angeschrieben’ werden kdnnte, auch kein Medienereignis; vielmehr geht sie

. aus den Anstrengungen der &lteren Kunstgattungen und Genres hervor, fiir die
eine Divergenz von Absicht und Méglichkeit, resp. Begrenzung durch das stati-
sche Medium Uber diejenigen Perioden und also eine lange Zeit hinweg uniiber-
schreitbar war, in denen das Interesse sich immer deutlicher artikulierte, >>
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deren Sphiren und fiir andere Absichten benutzbar. Kunst selber ist nie
Mittel noch Zweck solcher Art. Sie macht, was sie fiir sich machen will —
oder lifit es eben. Analoges gilt fiir Kunstgeschichte und -theorie: sie bezieht
sich exakt auf die kiinstlerischen Experimente und Poetiken. Eine iiber diese
hinausgreifende territoriale Selbstbehauptung scheint mir deshalb unnétig
und unproduktiv.

Die filmische Differenz zum Kino umgreift und ermdglicht nimlich kine-
matographische und kiinstlerische Arbeiten gleicherweise. Am Beispiel von
James Coleman wird ein Allgemeineres in diesem Zusammenhang deutlich.
Das Spezifische an seinen Arbeiten, so Dorothea von Hantelmann, liege ,,in
ihrer Differenz zum Kino, die sichtbar gemacht wird gerade durch das Zitie-
ren des Kino-Dispositivs. Interessant erscheint mir, wie Coleman innerhalb
des Kunst- und Ausstellungskontextes unterschiedliche Dispositive des Sehens
zitiert, einsetzt, transformiert, sprich: dekonstruiert.“> Bei dieser Gelegen-
heit ist an etwas Vergessenes — und durch Derrida, der dies nicht dem Film,
sondern der architektonischen Metapher zuschreibt, vielleicht auch absicht-
lich in die Irre Gelenktes — zu erinnern: Dafl Dekonstruktion generell eine
Titigkeit ist, die aus dem Kino, seinem Verfahren, der spezifischen Zerlegung
der suggestiven Einheit der Bilder hervorgeht, sich auf die kinematographi-
sche Titigkeit wie den filmischen Apparat bezieht — ein Sachverhalt, dem
trotz seiner Evidenz in seiner Tragweite erst noch nachzugehen wire. Wenn
Dekonstruktion die Unterscheidung von Text und Kommentar ebenso aufler
Kraft setzt wie die bisherige Hierarchie der Themen, Argumente, Denkfigu-
ren und Anordnungsweisen, dann versteht man nahezu von alleine, daff ~
sowohl auf der syntagmatischen wie der paradigmatischen Achse®® — De-
konstruktion eine Verfahrensweise der Anordnung von Bildern in spatio-
temporalen Synthesen, Montage von Bewegungen ist.5! Und man versteht
auch, welche filmisch inspirierte Lust dem Tun und Geschift der Dekonstruk-
tion innewohnt.

Dekonstruktion bedeutet auch Entwicklung anderer Zeitformen und -thyth-
men, Die sich so ergebende divergierende, spezifische Zeit eignet nicht nur
neuen Medien oder Technologien — oft markiert der Kunstanspruch genau
diesen Einschnitt einer Umakzentuierung des poetischen Materials, das einem
differenten Triger eingeschrieben wird. Das gilt spezifisch fiir die ‘Klassi-
ker’, an denen immer wieder der Umbruch und die rhetorische Figur der
Umbruchbezeichnung festgemacht wird, z. B. Fernand Légers ‘Ballet mé-
canique’ (1924), Hans Richters ‘Rhythmus 21° (1921), Walter Ruttmanns
‘Opus Serie’ (1920), Marcel Duchamps ‘Anemic Cinema’ (1927), Viking
Eggelings ‘Diagonale Symphonie’ (1924) und die Werke O. Fischingers.
Aber schon friih, wiederholt und dann auch typisierend, hat Rudolf Arnheim
auf die Tatsache hingewiesen, daff Bewegung und Zeit nicht identisch
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sind.%2 Das hat die Gestaltpsychologie herausgearbeitet,®3 die nicht zufillig
ebenfalls in der Dekade der kinemato-poetischen Experimente der expandie-
renden Kiinste eine breitere Resonanz gefunden hat. Die Einheit von Raum
und Zeit ist denn auch von Klassikern der Kunstgeschichte und -soziologie
wie Erwin Panofsky und Arnold Hauser als neue Qualitit gesehen worden.
Verriumlichung der Zeit und Dynamisierung des Raums bilden eine viel-
gliedrige Einheit. ,Der Film unterscheidet sich von den anderen Kiinsten
dadurch, daf in seinem Weltbild Raum und Zeit fliefende Grenzen haben,
— der Raum mit einem quasi-zeitlichen, die Zeit mit einem gewissermaflen

rdumlichen Charakter.“¢4 Panofsky definiert die spezifischen Méglichkeiten

des Films ,als Dynamisierung des Raums und als Verrdumlichung der Zeit*.%

ohne daf} die technischen Madglichkeiten parallel dazu gewachsen waren ~ es
gibt keine funktionalen oder invarianten Verbindungen zwischen diesen Momen-
ten; zu einer Thematisierung der Vorgeschichte, die weder archaologisch ver-
fahrt noch im Sinne rudimentérer Unvollkommenheiten ‘avant la lettre” argu-
mentiert, sondern rhetorisch vgl. Konrad Hoffmann, Was heift ‘Bildtopos*?, in:
Thomas Schirren u. a. (Hg.], Topik und Rhetorik. Ein interdisziplindres Sym-
posium, Tubingen 2000, S. 237-241; Anne Hollander, Moving Pictures, a. a. 0.;
fir denselben Kontext vgl. aufierdem: Michel Butor, Die Worter in der Malerei,
Frankfurt a. M. 1992; Norman Bryson, Vision and Painting, New Haven, 1983;
Renate Lachmann, Die Zerstdrung der schénen Rede. Rhetorische Tradition
und Konzepte des Poetischen, Miinchen 1994, Umberto Eco, Die Zeit in der Kunst,
a.a. 0., S. 75, weist darauf hin, daBl der syntagmatische Flu@3 der Ausdruck in der
Zeit ist, der durch diverse Kiinste in Querverbindungen und je wechselnden
Passagen/ Ubergangen geschaffen werden kann, z. B. zwischen Musik, Kino und
plastischem Kunstwerk wie den Mobiles von Alexander Calder. Vgl. auierdem:
Theresia Birkenhauer u. a. [Hg.}, Zeitlichkeiten - zur Realitt der Kiinste: Theater,
Film, Photographie, Malerei, Literatur, Berlin 1998,

42 Vgl. Rudolf Arnheim, Kunst und Sehen - Eine Psychologie des schépferischen
Auges. Neufassung, Berlin / New York 1978, S. 372f.

43 Vgl. zum Beispiet Max Wertheimer, Experimentelle Studien {iber das Sehen von
Bewegung [1912), Nachdruck in: ders., Drei Abhandlungen zur Gestalttheorie,
Darmstadt 1963.

44 Arnold Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, hier zit. n. Karsten
Witte (Hg.), Theorie des Kinos, Frankfurt a. M. 1972, 5. 131.

45 Erwin Panofsky, Stil und Medium im Film, in: ders., Die ideologischen Vorlaufer
des Rolls-Royce-Kiihlers, Frankfurt a. M. u. a. 1993, S. 22; vgl. dazu auch: Dirk
Baecker, The Reality of Motion Pictures, in: MLN, 111 (1996}, Baltimore: The
John Hopkins University Press, S. 560-577.

46 Vgl. dazu Hans Ulrich Reck, Internationale Mediengesellschaft? Erfahrungen mit
Grenzen, in: ders. [Hg.): Kanalarbeit. Medienstrategien im Kulturwandel, Basel/
Frankfurt a. M. 1989, S. 75-83.

47 Peter Wollen, Die zwei Avantgarden, in: Gregor Stemmrich (Hg.), Kunst/ Kino, a.
a.0.,5.174.

68 Wie Raymond Bellour an den Arbeiten von Eja-Llihsa Ahtila darlegt, vgl. Bellour,

. Uber ein anderes Kino, a. a. 0., S. 261.

69 Vgl. die einschldgigen Arbeiten von Kristeva und Genette: Julia Kristeva, Semeioti-
ke, a. a. 0., bes. Teil 2; Gérard Genette, Palimpsestes, a. a. 0.; ders., Fiction et
diction, a. a. 0.

354



FILM | KUNST | KINO

Das ist natiirlich nur vor dem Hintergrund der Kunstgeschichte eine nahe-
liegende Redeweise — semiotisch wire schon damals priziser von einer aspek-
tualen Einheit dimensionaler Bedingungen auszugehen gewesen.

Film verbindet, schematisiert, re-integriert bisherige Kunst- und Darstel-
lungsformen. Je nach kultureller und medialer Orientierung ergeben sich
andere Akzentuierungen, Kontinuititen und Diskontinuititen. Orale Kul-
turen beispielsweise empfinden eine selbstverstindliche Nihe der audiovisu-
ellen Medien zur bisherigen Erzihlung im Unterschied zum Medium der
Schrift und der literalen Bildung — wovon die urspriinglich afrikanische,
kinematographisch in die USA transferierte Erzihlfigur des mythologischen
‘griot’% und seine filmische Nutzung ebenso Zeugnis ablegt wie beispiels-
weise Jean-Luc Godards in Mozambique durchgefiihrte audiovisuelle Studie
iiber die ‘Geburt (der Bilder) einer Nation’. Jedoch: ,,Vielleicht hat die mitt-
lerweile so fest verwurzelte Auffassung, dafl der Film eine visuelle Kunst ist,
letztendlich zu einer Blockade gefiihrt, denn schliefllich handelt es sich bei
dieser Idee bestenfalls um eine Halbwahrheit.“67 Abgesehen davon, da man
vehement der Auffassung Wollens zustimmen sollte, daft der Film nichts
gewinnt, wenn er sich auf Kunst statt auf Kino bezieht, worin sich ja nur die
Doppelung einer kulturell ambivalenten und kontriren Codierung reprodu-
ziert, die es mit den Valorisierungen der Kunstanspriiche an den Grenzen
zwischen der Kunst- und der Nicht-Kunst-Sphire zu tun hat, aber nicht mit
der substantiellen Inhaltlichkeit der Frage nach den kiinstlerischen Bedin-
gungen von Film und Kinematographie, abgesehen also von der Einsicht in
die inhaltliche Problematik, Film anstelle seiner Zirkulation in der Sphire
der Apparate zur Produktion von Gefiihl und Bewuftsein auf ‘Kunst’ zu be-
zichen, ist die einfache Zuriickweisung des Hiatus zwischen Installation und
Film, Fernsehen oder Kino, Kunstraum und kinematographischem Projek-
tionsraum eine jederzeit mégliche kiinstlerische Setzung und Entscheidung.®
Daf diese Setzung auf der Seite der Kunst so einfach méglich ist und zu ver-
bleiben vermag, stimmt skeptisch beziiglich der Erwartung einer Transfor-
mation des Kinos durch die Kunst im Zeichen einer Befreiung des Filmischen
aus dem Bann von Kommerz, Medienverbund, flacher Gefiihlsrhetorik,
Kolportage, Trivialisierung und Re-Dramatisierung enteigneter, narrativ
funktionalisierter Bild-Ton-Experimente.

Die Wiinsche, Forderungen und Optionen einer Avantgarde, die auf Inter-
textualitit%?, Multimedialitit und -sensualitit setzt, auf Befreiung des Mate-
rials von den bisherigen Formgebungen, wozu auch die ‘Knechtung des Be-
trachters’ und seine Fesselung im blof} nachvollziehenden, sekundiren Gegen-
iiber/Danach eines Werks gehort — das sind Aspekee, die generell zum utopis-
tischen Deregulierungsanspruch sozial wirksam gemachter Kiinste gehren,
nicht zu ihrer spezifischen Mediengeschichte oder gar zur technologischen

355



DAS BILD ZEIGT DAS BILD SELBER ALS ABWESENDES

Evolution von Medialisierungstypen. Zu 3hnlich alten Triumen einer roman-
tisch aufgeladenen Kunst gehért die Basierung ihrer Form wie ihrer Refe-
renz im Traum. Nun ist es allerdings plausibel, wenn auch wohl nur mit
entsprechender Zuneigung einzusehen, daf der Traum nicht auf die Kunst
verweist oder diese gar in jenem griindet, sondern auf die Unterhaltungs-
industrie’? und damit wesentlich den kinematographischen Gesamtapparat.
So episodisch in dieser Auflerung ein fiir die Geltung der Kiinste so gewich-
tiges Motiv erscheint, das Argument ist nicht nur polemisch situiert, sondern
meint das Wesentliche am Verhiltnis der Kiinste zu sich selber. Thre Produk-
tivkraft bemichtigt sich iiber spezifische Aussagen jeglicher Medialitiit, ana-
log oder digital, apparativ oder manuell, technisch oder organisch verfafit.
Dafl sie unterhalb all dieser Werksphiren im Traum zu wurzeln habe, ist ein
Vorurteil, dessen Bedeutungsgeschichte erweisen wiirde, daff die Beziehung
zwischen Kunst und Traum einer unndtigen Verritselung beider geschuldet
ist, welche die auferzwungene Funktionslosigkeit der Kunst mit einem iiber
die Maflen deklarativ gesteigerten Zuwachs an Numinositit auszugleichen
trachtet. Wie Edgar Morin erértert hat, fithrt gerade eine anthropologische
Betrachtung des Traums zur Kinematographie und — symmetrisch dazu -
eine kinemato-poetische Theorie des Kinos zur Traumsphire in ihrer anthro-
pologischen Begriindetheit. Dazu einige Bemerkungen.

9. Betrachtungen zu Traum, Kunst, Kino, Edgar Morin

Zwar sei der Traum immer auch ein Medium der Bildmagie und des-
halb ,musée imaginaire de notre pensée en enfance: la magie.“”! Film/Kino

70 So Friedrich Wolfram Heubach, Die Bilder im Traum und die Bilder vom Trau-
men oder Wovon viel die Rede ist und nicht so viel zu halten, in: Ingrid Wiener,
Tréume / Sogni, Kat., Napoli: edizioni morra, 2001, S. 27-33; vgl. auflerdem: Oswald
Wiener, Uber das .Sehen” im Traum. Zu den Traum-Zeichnungen von Ingrid
Wiener, in: ebda., 5.3 - 17.

71 Edgar Morin, Le Cinéma ou 'homme imaginaire. Essai d'anthropologie, Paris
1956, S. 84,

72 Roger Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, Frankfurt a. M.
u. a. 1982, bes. S. 27 ff.

73 Edgar Morin, Le Cinéma..., a. a. 0., S. 158.

74 Ebda., S. 135.

75 Ebda., S. 160.

76 Ebda., S. 159.

77 Ebda., S. 163.

78 Jean Cocteau: Kino und Poesie. Notizen, Miinchen/Wien 1979, S. 19. Die spaten
Filme Cocteaus, beispielsweise ‘Das Testament von Orpheus’, zeigen, dafl poe-
tische Filme einer rationalen Begriindung nicht langer bediirfen. Vgl. Pierre
Lachat, Das eine tun und das andere nicht lassen. Filmemacher und Schrift-
steller in einer Person - von Jean Cocteau bis Alexander Kluge, in: Miklds Gimes
u. a. {Hg.), Fitm und die Kunste, a. a. 0., 5. 31 ff.
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und Traum sind nach Morin aber stets Verkleidungsspiele (in der spieltheo-
retischen Terminologie von Roger Caillois also ‘mimikry’72) — ,car au ciné-
ma, comme disait Paul Valéry, tous les attributs du réve sont revétus par la
précision du réel“7? —, die das Irreale als ein Reales oder Irreales reprisentie-
ren, wobei auch die Ver-gegenwirtigung des Irrealen unbestreitbar fiir die
Imagination Realititsgehalt hat. ,Derriére la caméra, navigatrice du temps et
de Pespace, s’ écarte 2 I' infini le double sillage de la vie et du réve.“74 Die
magische Vision, die visuelle Halluzination, die Diffusion der Zeitformen,
die Assimilation von Aufmerksamkeit und Zerstreuung, die Stimulierung
eines phantasierenden Wachtraumzustandes belegen, daf die kinematogra-
phische Vision eine enge Verbindung zur Praxis der normalen Wahrnehmung
eingeht. ,Le cinéma opére une sorte de résurrection de la vision archaique
du monde en retrouvant la superposition A peu prés exacte de la perception
pratique et de la vision magique — leur conjonction syncrétique.’> Unter-
schieden ist nur die Intensitit, nicht das Wesen der Halluzinationen und
Wahrnehmungen. Natiirlich sind im Kino die halluzinogenen Prozesse stir-
ker als im Alltagsleben ausgebildet. Jedenfalls sind aber auch die Formen der
normalen Wahrnehmung niemals frei von Imaginationen und Visionen. Um-
gekehre darf gelten: ,le réel demeure présent méme dans I’ extravagance du
réve.“76 Diese gingige Auffassung erhilt ihre Spitze erst in der unvermeidli-
chen Erginzung durch das Komplement der imaginiren, visioniren, irrealen
und fiktiven Durchsetzung und Uberformung der normalen Wahrnehmun-
gen. Und genau diese Durchsetzung produziert das Kino als ein technolo-
gisch erméglichter, exteriorisierter, kollektiver Traum. Besonders der fiktio-
nale Film dient Morin als ,,exemple du syncrétisme dialectique d’irréel et de
réel qui caractérise le cinéma®.”” Im Traum erscheinen uns die Bild-Projek-
tionen ebenso real wie im Kino. Zwischen Subjektivitit und Bildmagie
besteht im Traum ein Bruch, der sich erst im Aufwachen einstellt — dagegen
wire Kino stetes Aufwachen, durch Unterbrechung kontrollierbare Illusion,
Herstellung von Rif§ und Diskontinuitit und gerade nicht Traum-Fabrik im
iiblichen Sinne. Wenn man den kinematographischen Diskurs schon auf
den Traum griindet — und unterderhand auf allerlei Phinomenologisches
und Archetypisches im Sinne der kontinuierenden Rahmenbilder und der
Motivmetaphorik Gaston Bachelards —, dann kann man die poetologische
Erwartung an die Traumsphire des Kinos als riumlicher (‘uteraler’) Inbegriff
einer Art von Wachtraumzustand in genau der Weise iiberdehnen, wie Jean
Cocteau das tut: ,Ein Film ist kein Traum, den man erzihlt, sondern ein
Traum, den wir dank einer Art von Hypnose zusammen triumen, und der
kleinste Fehler im Mechanismus wecke den Schlifer auf und nimmt ihm das

Interesse an einem Traum, der nicht linger der seine ist.“78
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Gerade das Realste des Kinos erweist sich jedoch in hartnickiger Weise als
das fiir die Imagination Irrealste, nimlich das halluzinogene Bild, dem wie-
derum die Selbsterfahrung der Imagination einen ihr eigentiimlichen, exklu-
siven Wirklichkeitsgehalt, ein Reales und keineswegs nur symbolische Wahr-
heit oder imaginire Illusionskraft zuschreibt. Uberhaupt hingt die Differenz
des Realen vom Imaginiren in erster Linie ab von der Art der Betrachtung.
Fiir die Imagination ist das Irreale realer als die Reprisentation einer episte-
misch geordneten Realitit oder die Ordnung der Denotate, obwohl auch
diese bereits nicht nur taxonomisch, sondern visiondr mitgeformt sind. Die
Begriffsverwirrungen ergeben sich hier zwangsliufig aus der Erweiterung und
Ausdehnung der Theorie-Sprache auf der Ebene von Meta-Theorien. Nur in
einem solchen — linguistischen, rhetorischen — Theotieansatz wird die Wir-
kungsmichtigkeit, die Realitit der Phantasmen und Illusionen als Realitits-
kraft des Imaginiren verstindlich und durchsichtig als eine sich formende,
technologisch bewaffnete Art des Triumens. ,Cette réalité est fabriquée aussi
par les puissances d’ illusion de méme que ces puissances d’ illusion sont nées
de I’ image de la réalité“.” Die Bilder vom Wirklichen sind selber wirklich
— daran ist im Ernst nicht zu zweifeln. Die Differenz von Objekt und Sub-
jeke ist im dsthetischen Medium aber entschieden eine habituelle und kon-
ventionelle. Kunst erscheint darin als aspektuale und situative Kraft — in
ihrer Dynamik und nicht als Territorium. Deshalb eignet sich der Traum,
der ja Substanzvermutungen und -erwartungen seit je drastisch anzieht und
auf sich in unvermeidlicher Weise konzentriert, nicht als Grund und Erkli-
rungsmuster fiir das kinemato-poetische Verfahren der Kiinste, ihr entschie-
den immer auch experimentelles, nominalistisches, von allzu starken Refe-
rentialititen sich befreiendes Spiel. So bekriftigen sich die Ebenen des Rea-
len und der Wirklichkeiten, all das also, was in irgendeiner Weise ‘wirklich’
genannt werden darf, im Spiegel der sich vervielfachenden Akte des Subjek-
tes, das sich genauso artifiziell erfihrt wie sein Gegeniiber, das inszenierte
kinemato-poetische Geschehen. ,Limage objective était un miroir de sub-
jectivité. Elle n’ était pas du réel et du merveilleux (photogénie), mais du
merveilleux parce que réel, du réel parce gque merveilleux. Une illusion de réa-
lité, une réalité de Pillusion.“8°

Morin reslimiert zum Verhiltnis von Bild-Apparatur, Realitit und Traum
knapp: ,,C’est que, méme en son point d’ irréalité extréme, le réve est lui-
méme avant-garde de la réalité“.8! Das Vorausliegen des Traumes vor der

79 Edgar Morin, Le Cinéma..., a. a. 0., S. 162.

80 Ebda., S. 162, Hervorhebungen: E. Morin.

81 Ebda., 5. 213.

82 Vgl. dazu Rudolf Kersting, Wenn die Sinne auf Montage gehen. Zur dsthetischen
Theorie des Kinos/Films, Basel / Frankfurt a. M. 1989.
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Realitiit ist nicht ein Avancement im Sinne der permanenten Uberbietung,
sondern in Ubereinstimmung mit dem alten Wortlaut als ein geschirft be-
obachtendes Vorauslaufen, als eine heuristische Differenzierung zu verstehen.
Objektivations- und Subjektivierungsprozef verschrinken sich hier stetig, in
verschiedenen Phasen ihrer Entwicklung und auf zugleich verschiedene Sei-
ten hin ineinander. Man erinnert in Verknappung: Kino ist Montage®?, Kine-
matographie schreibt Bewegungen auf. Objektivitiit zeigt sich als Kinemato-
graphie, das Subjekt montiert das Imaginire zum und im Kino. In beides
mischen sich Rationalitit, Magie, Affekte jederzeit, untrennbar, in verschie-
denen Gewichtungen. Emotionen laufen stets mit — als Konnotationen, Ver-
bindungen mit innerlich prignanten Bildschemata, als Subroutinen, Uber-
ginge, Neuverknotungen zwischen den kognitiven Prozessen, der Sortierung
des Imaginiren und der Bereitstellung derjenigen affektiven Bewertungen,
die als Instanz der Zensur oder der Belohnung diese Schematisierungen erst
affektiv und rhetorisch besetzbar machen. Das Imaginire mischt Reales und
Irreales. Der Realismus der Kinematographie und die artifizielle Irrealitit
einer abstrakten, formbezogenen filmischen Montage als Kino modellieren
ein Imaginires, das sich stetig im Fluf}, im osmotischen Austausch zwischen
dem Realen und dem Irrealen bewegt und auch bestitigt. Das Irreale — Sub-
reale, Surreale etc. — [ift sich am Realen als ein attributives Supplement, als
ein Anhang, ja letztlich als Attribuierung des Realen selbst verstehen. Das
macht eine tiefe Gemeinsamkeit (Verbundenheit, Verwandtschaft, Gleich-
artigkeit) von sequentieller (medial verfaliter, in Trigermaterie entduferter)
Bildsetzung und Imagination aus — worum es Morin prinzipiell wie aktuell,
methodisch wie materiell, kategorial wie stofflich geht. Kinematographie
und Anthropologie sind geprigt von derselben Weise, Realitit zu konstruie-
ren, aufzunchmen und umzuformen. Sie sind Kehrseiten der Medaille,
Modifikationen eines identischen Sachverhaltes. Aus diesem gehen die regi-
strierenden Apparate in einer Weise hervor, die zeigt, dafl auch Technikge-
schichte Teil der Geschichte des Imaginiren ist. So gehen die Sphiren stetig
ineinander iiber, bleibt das Verhiltnis von Realitit und Irrealitit chaotisch.
Es bilden sich zwei Attraktoren — Reales, Irreales —, auf die hin Elemente,
Vorkommnisse, Bemiihungen zielen, Energien in verschiedensten Zustinden
und Formationen driften, trudeln, pendeln. Die chaotischen Bewegungen
am Rande der Attraktoren oszillieren wie iiblich auf nicht vorhersehbare
Weise. ,

Im Grundgestus des Traumes — der hier auch metaphorisch verstanden wird:
als inhaltlich verstirktes Medium fiir die kinematographische Produktion,
Projektion, Rezeption — erschliefit sich erst die Einsicht, daff Realitit und
Irrealitit permanent ineinander iibergehen, ineinander verschrinkt sind. Prak-
tisch bedeutet das, da der Traum nicht durch die Emergenz von ‘Bildern’
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gekennzeichnet ist, sondern auf seine Weise gedankliche Prozesse ausdriick.
DaR sich das Gehirn dies oft in Bildern vorstellt, mindestens Bildsequenzen
fiir die Beschreibung von Gefiihlen erinnert werden (was durchaus einen
anderen Prozef als den eigentlich kognitiven wiedergeben kann), spricht
nicht gegen die als faktisch empfundene Deutlichkeit der Bilder, die fiir
Deutungen aller mdglichen Art und fiir Ubersetzungen von Phinomenen in
Sinn ein Verfithrungspotential entfalten, 133t aber wohl doch stark vermu-
ten, dafl es sich bei den Bildreihen um Epiphinomene handelt, also Begleit-
prozesse, welche die offenkundig unvermeidlich eintretende (im Schlaf auto-
matisierte) neuronale Aktivierung des visuellen Cortex als Entlastung von
den Anstrengungen des Denkens einrichten.®? In und mit Morins die Tech-
nik und die Imagination verbindenden Anthropologie wird verstehbar, dafl
das Entscheidende des Traums nicht in seiner Bildlichkeit liegt. Das psycho-
logische Interesse am Traum als einem Bildgeschehen kénnte ja schliche
auch mit dem die Psychoanalyse als Diskurs hermeneutisch regulierenden
Bilderverbot34 zu tun haben und mit der diese regulierenden biirgerlichen
Asthetik, die hier ein Mittel gefunden hat, die wilde Anomalie der Bilder
kompensatorisch dadurch unter Kontrolle zu bringen, daf} ihnen zunichst
eine eigene, verworfene Existenzsphire, die nichtliche Spekulation zugestan-
den, diese dann in einem zweiten Schritt in angeblich rekonstruktiven Ver-
schiebungen wieder einem Text iiber Sinn eingegliedert und damit {ibethaupt
durchgingig in Text iiberfiihrt, also das Ausstreunende linearisiert wird.
Morin geht von einem anderen Verstindnis der Dinge aus: ,, Tout réve est
une réalisation irréelle mais qui aspire 2 la réalisation pratique (...) Nous
croyons avoir renvoyé le réve 4 la nuit et réservé le travail au jour, mais on ne

83 Vgl. dazu Owen Flanagan, Hirnforschung und Tréume. Geistestatigkeit und Selbst-
ausdruck im Schiaf, in: Thomas Metzinger {Hg.), BewuBtsein. Beitrage aus der
Gegenwartsphilosophie, Paderborn u. a., 2. durchges. Aufl., 1996, S. 491-521;
auBerdem: Oswald Wiener, Vorstellungen, in: Michael Erlhoff / Hans Ulrich Reck
(Hg.), Heute ist morgen. Uber die Zukunft van Erfahrung und Konstruktion, Kata-
log Kunst- und Ausstellungshatle der Bundesrepublik Deutschland Bonn, Stutt-
gart-Ostfildern 2000, S. 241-393.

84 Die Psychoanalyse anerkennt zwar die Bitder im Prozefl des Traumes, aber sie
berflihrt ihn, seinen manifesten Inhalt wie vor allem den entscheidenden laten-
ten Gedanken, in Text und Diskurs. Sie verfahrt durch und durch rekonstruktiv,
identifikatorisch und deutend. Die Ambivalenz der Bilder hat in ihr wie fir sie
keinen Stellenwert und keinen Ort.

85 Edgar Morin, Le Cinéma ..., a.a. 0., 5. 213.

86 Zur Kritik an einer 'pathologisch’ und pathogen substituierten Realitat, deren
metaphysische Verdoppelung auf die entschiedene Abwertung einer unter einen
unerséttlichen Verdacht gestellten, verachteten Wirklichkeit hinauslauft, vgl.
Clément Rosset, Le réel et son double, Paris 1976; ders., Das Prinzip Grausam-
keit, Berlin 1994; ders., Principes de Sagesse et de Folie, Paris 1991; ders.,
L'anti-nature, Paris 1973.

87 Edgar Morin, Le Cinéma ..., a. a. 0., 5. 213.
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peut séparer la technique, pilote effectif de I'évolution, de 'imaginaire qui le
précéde, en avant du monde, dans la réalisation onirique des besoins.“35

Technik kann als Ausfaltung des Imaginiren verstanden werden, der Traum
wiederum erscheint dann als ein Medium der Differenzierung der Einfal-
tung von Technologien (mentalen, apparativen, internen, externen etc.). Beide
werden durch Apparate vermittelt — den psychischen wie den kinematogra-
phischen. Diese bilden eine Einheit beziiglich der graduell auf ihren Polen
sich verschiebenden Mischverhiltnisse des Realen und des Irrealen. Aller-
dings unterstellt auch diese Redeweise noch eine substantielle Getrenntheit
zweier Elemente, Entititen, noch selbstgeniigsame und nach auflen hin als
verschieden bestimmte Ganzheiten. Avancierter und genauer wite es, von
einer niemals aufgeldsten Mischung beider, d. h. von der medial wirksamen,
substantiell unverfiigbaren und unvermeidlichen Synthese — als je aktuale
und perspektivische Einheit der Momente in Verbindung auf Zeit — auszu-
gehen. Reales wie Irreales existieren konkret nur als und in, zuweilen mehr
auf diese, zuweilen mehr auf eine andere Seite, einmal nach hier, gelegent-
lich nach dort sich neigende Mischungen und Gemenge. Sie sind real und
Zuschreibungen zugleich. Dagegen auf nominellen Entititen der Pole zu
bestehen, gehort zur alten abendlindischen Ontologie gedoppelter Wirk-
lichkeitskonzepte, die eine wahre Wirklichkeit von ciner uneigentlichen
trennt, ohne wahrnehmen zu wollen, daf inmitten und nicht au8erhalb des
Wirklichen stetige Irrealisierungsvorginge stattfinden.®¢ In dem Mafie, wie
Realisierungsprozesse im Irrealen Imagination und Technologie, Traum und
Apparat, Kognition und Montage verbinden, erweist sich die Vorstellung
von der Grundierung der Kiinste im archaischen Reich des Triumens als
eine Substitution der Traumfabrik, die mit der industriellen Maschine der
technisch entfalteren Kinematographie wirksame Halluzinationen erzeugt
und damit Anthropologie nicht auf die Echtheit des Traums, sondern auf die
Artifizialitic der Bildsimulation abstellt. ,Ainsi la transformation fantastique
et la transformation matérielle de la nature et de 'homme s’entrecroisent et
se rélaient. Le réve et Poutil se rencontrent et se fécondent. Nos réves prépa-
rent nos techniques: machine parmie les machines, I'avion est né d’un réve.
Nos techniques entretiennent nos réves: machine parmie les machines, le

cinéma a été happé par I'imaginaire.“®

10. Film als Sprache?

Film als avancierte Kunst (im Sinne der antiken techné, also als Anwen-
dung von Erkenntnissen, von Wissenschaft und Forschung) bezeichnet gera-
de wegen der entfalteten Apparatur, die sie bendtigt, einen Grundzug der

Kultur- und Zivilisationsentwicklung im 20. Jahrhundert. Jurij M. Lotman
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beschreibt den Sachverhalt, der zur Ausbildung und stetigen Vervollkomm-
nung eines extrem gesteigerten Zeichenbewufitseins, also einer letztlich
nominalistisch radikalisierten Auffassung fithre, so: , Wachsendes Interesse
fiir die Problematik von Zeichen und Bedeutung kennzeichnet nicht nur
wissenschaftliche Arbeiten, sondern die gesamte Kultur in der zweiten Hilf-
te des 20. Jahrhunderts. Die Kollision von Augenschein und Wahrheit, die
prinzipielle Unméglichkeit, fiir bestimmte Thesen der modernen Atomphy-
sik anschauliche Modell zu entwerfen, die scharfe Divergenz von naturwis-
senschaftlichem Weltbild und den gewohnten alltiglichen (insbesondere den
anschaulichen) Vorstellungen von der Welt, das gleichzeitige Eindringen
abstrakter wissenschaftlicher Ideen ins Bewuftsein der breiten Massen — das
alles hat den Fragen der Semiose einen zentralen Platz in der Problematik
unserer Epoche zugewiesen (...) Semiotische Probleme haben nicht nur das
Verhiltnis zur Sprache, sondern auch Filme inhaltlich verindert.“88 Entspre-
chend der Verfithrung, Film auf Traum zu griinden und das Kino als ausgrei-
fend synthetisierende Asthetik (Stilisierung, Gestaltung, Formgebung, Wahr-
nehmungsfigurationen) zu verstehen®?, ergibt sich eine andere wesentliche
Maglichkeit, das Filmische als das Reale zu betrachten. Die weitestgehenden

88 Jurij M. Lotman, Probleme der Kino&sthetik, a. a. 0., S. 149.

89 Vgl. ebda., z. B. S. 144, 153, 155, 162, 164, 174 ff., 186, 192, 207f.

90 Vgl. Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, 3 Bde, 2. Aufl,,
Darmstadt 1953, besonders die Einleitung zum ersten Band.

91 Vgl. Pier Paolo Pasolini, Ketzererfahrungen. "Empirismo eretico’ - Schriften zu
Sprache, Literatur, Film, Miinchen/Wien 1979. Vgl. hier besonders S. 156f., 168f.,
170 ff., 218f., 220f., 242 ff.; ders., Das 'Kino der Poesie’, in: Peter W. Jansen u. a.
[Hg.), Reihe Film 12: Pier Paolo Pasolini, Miinchen 1977, S. 49-77, hier besonders
S. 511, 55, 58 ff.

92 Pier Paolo Pasolini, Das 'Kino der Poesie’ a. a. 0., S. 56. Ahnlich erscheint die
Funktion der Doppelung des Bildlichen im Sinne von 'Herz/Nicht-Herz', d. h.
Affekiverstarkung und Affektkollision bei Chris Marker, dessen Bild- wie Text-
autonomie unterhalb der Ubtichen Unterscheidungen gegen den Représenta-
tionismus der Zeichensysteme angesiedelt ist. Vgl. zum Beispiel: Michael Wetzel,
Acousmétre - Zum Verhaltnis von Stimme und Bild in den Filmen von Chris
Marker, in: Gregor Stemmrich {Hg.}, Kunst/Kino, a. a. 0., 5. 79-93, hier: S. 89 ff.
Eine andere Version dessen, was es bedeutet, Kino und Film "zu schreiben’, chne
dem Apriori der Schrift zu huldigen, liefert Marcel Broodthaers, vgl. Eric de Bruyn,
Das Museum der Attraktionen, in: ebda., 5. 57-68, hier: S. 57 fi.; der Maler,
Schreiber und Cineast Werner von Mutzenbecher bietet ein weiteres hervorra-
gendes Beispiel fir die Bild- und Sprachform der experimentellen Avantgarde,
die auf Divergenz der Kanile, Differenz der Medien, Distanz der Homogenisie-
rung bei Kontinuitat der Intention, Abgleichung der poetischen Codes und ver-
bindender Textur der Nachvollziehbarkeit setzt. Vgl. Jean Perret, Werner von
Mutzenbecher - Maler und Cineast, in: Miklés Gimes u. a. {Hg.), Fitm und die
Kinste, a. a. 0., 5. 78-87, hier bes. S. 72f,, 83 ff.

93 Pierre Lachat, Das eine tun und das andere nicht lassen, a. a. 0., S. 40.

94 Vgl. Jurij M. Lotman, Probleme der Kinoasthetik, a. a. 0., S. 8f.

95 So Lotman, ebda., S. 16f.
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Vorschlige dazu stammen von Pier Paolo Pasolini. Sie fallen auch deshalb
auf, weil er sie in eine Art von Semiotik kleidet, die sie gar nicht ertragen
kénnen. Es geht ihm um den Film als eine ‘natiirliche Semiotik’, den Film
als eine erste Sprache des Wirklichen. Weit diesseits der Frage der Anzeichen
oder der Metaphysik des Referenten, welche verdeutlicht, dafl der zeichen-
setzende und symbolisierende Mensch immer — wie schon durch Cassirer
ausgefiihrt?® — innerhalb der Zeichen und unabschliefbaren Vermittlungen
verbleibt, schwebt Pasolini eine kinemato-poetische Formierung des Wirkli-
chen vor, die sich nicht zeichentheoretisch, sondern naturgeschichtlich be-
griindet. Und das ist bei ihm nicht als Analogie gedacht: Der Tod fiigt mit
seinem Schnitt durch das Leben dieses in eine endgiiltige Montage. Das
Witkliche ist, iiber Resonanzen, Schichtungen und Rekursionen, als Summe
ineinandergreifender Montagen zu verstehen, als Prozef§ raum-zeitlicher Fii-
gungen. Das Kino ist Sprache wie der Film. Die Sprache des Films ist die
Sprache der Wirklichkeit.”! Film ist Parabel, ,niemals direkter begrifflicher
Ausdruck.“%2 Insofern evoziert der Film nichts iiber sich Hinausgehendes. Er
ist das Leben, wie das Kino das Leben ist. Aber gerade das ist ein iiber alles
Hinauszielendes und -schielendes. Die Filme Pasolinis sind kiinstlerischer
Ausdruck ,einer iibergreifenden Dichtung“®? — genauso wie seine Dichtung
eine unendliche Montage (von Montagen) von etkenntniserzeugenden, inten-
siven Bildern und Bilderfolgen ist. Spezifische Orte, spezifische Rhythmen,
spezifische Beziige — es gibt keine Trennung zwischen den Kiinsten, dem
Kino, dem Film und dem Leben, weil es gar nicht um die Zeichen geht. Das
evidente kinematographische Erleben ist kein Erleben von und in Symbolen,
sondern ein reales Erleben eines Realen im Sinne von Jacques Lacan: des
Realen als eines noch nicht Symbolisierbaren, als eines Reichs, fiir das noch
keine Zeichen gefunden worden sind. Das hat nichts mit dem Sehen zu tun.
Es geht nicht um metaphorische Lebendigkeit, sondern um Konstruktion.
Film und Kino sind fiir Pasolini Medien der Erzeugung von Leben. Was sie
darstellen, ist zunichst, was aus ihnen selber hervorgehen, was durch sie selbst
geschaffen werden kann. Die Apparate, die das Wirkliche erzeugen, sind sel-
ber Teil des Wirklichen. Dazu rechnen auch die imaginiiren Apparate. Klar
ist: Wenn Zeichen auf Sprache und diese auf regelhafte Kommunikation
ausgerichtet wird, dann erweist sich die Poesie als unfihig zu solcher Ver-
mittlung.®4 Nun dreht aber Pasolini das Argument gerade um. Ihm erscheint
eine Aufteilung zu kurz, die im Kino die ‘langue’, im Film die ‘parole’ er-
blickt. Ahnlich verkiirzt erscheint ihm die Aufteilung der Zeichensysteme in
konventionelle, die erzihlen, und ikonische, die benennen.?’ Vielmehr ist
gerade der Film, als kinemato-poetische Montage (von Montagen) und ap-
parative De- und Rekonstruktion einer Einheit von Welt, Kultur und Natur
ein poetisches Medium, in dem Bedeutungen, Benennen wie Erzihlen, in
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Fluff geraten. Es gibt hier keine substantielle Unterscheidung zwischen tech-
nischem Apparat und Apparat des Imaginiren.? Es ist also die Poesie, nicht
die Ecymologie oder Metaphorologie, welche die Physikalitit wie Nominali-
tit der inszenierten Imaginationen ermdglicht.

Pasolinis Poesie der Wirklichkeit als der ersten Sprache des Films sowie —
Supplement und Inversion zugleich — des Films als der ersten Sprache der
Wirklichkeit, reihen sich ein in die Bemiihungen um eine bildsprachliche
Begriindung der ,protosemiotischen Momente in der traditionellen Film-
theorie“.”” Damit verbunden ist noch immer eine Wertung der Einheit oder
Diversitit der Kiinste, die letztlich auf der Matrix des ‘Paragone’®® beruht.
Das bis zu den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts perfektionierte Sprachihn-
lichkeitstheorem der Kiinste hat nimlich zum Hintergrund, daff, wenn der
Film eine ‘cigenstindige Sprache’ ist, weder seine Genesis noch seine Substanz,
also sein ‘“Wesenr’, ,,aus den sprachverwendenden Kiinsten Epik, Dramatik
und Lyrik abgeleitet werden“?? kénnen — auch wenn gerade fiir Pasolini eine
fibergeordnete Einheit des Poetischen angenommen werden darf, das als
Lyrisches oder Kinemato-Poetisches bezeichnet werden kann. Pasolinis
Kernthese, die eine veritable Uberzeugung (strukturbildend ohne Beweis-
méglichkeit) ist, der Film sei eine naturphilosophische Kraft, eine Montage
innerhalb des urspriinglichen und ersten Wirklichen, kann man immerhin
mittels einer Parallelisierung von isthetischen Formbedingungen der Kine-
matographie und von grundlegenden Anforderung an eine semiotisch basierte

96 Vgl. fir eine exzellente, deutliche und angemessene Kritik an Pasolini, die sich
des einfachen Triumphs eines Nachweises seiner 'semiotischen Naivitat', wie
geschehen durch Umberto Eco, enthélt: Hansmartin Siegrist, Textsemantik des
Spielfilms. Zum Ausdruckspotential der kinematographischen Formen und Tech-
niken, Tibingen 1986, hier S. 51 ff. Siegrists Studie, die zugleich kritischer Kom-
mentar wie argumentative Synopse der theoretischen wie poetischen Moglich-
keiten einer Text, Ton und Bild umfassenden Filmsemiotik ist, bleibt grundle-
gend und unverandert wichtig.

97 Hansmartin Siegrist, Textsemantik des Spielfilms, a. a. 0., S. 2.

98 Vgl. Hans Ulrich Reck, Der Streit der Kunstgattungen im Kontext der Entwick-
lung neuer Medientechnologien, in: Kunstforum International, Bd. 115/1991, S.
81-98.

99 Hansmartin Siegrist, Textsemantik des Spielfilms, a. a. 0., S. 10.

100 Ebda., S. 23.

101 Vgl. dazu: Hans Ulrich Reck, .Dunkle Erkundungen eines verstummenden Echos”.
Natur im surrealistischen Film, Natur des surrealistischen Films: Zu einer bei-
spiethaften Poetik des Sequentiellen, in: Karin Orchard / Jérg Zimmermann (Hg.),
Die Erfindung der Natur. Max Ernst, Paul Klee, Wols und das surreale Univer-
sum, Ausstellungskatalog Sprengel Museum Hannover, Freiburg 1992, S. 261-
270.

-102 Vgl. Hansmartin Siegrist, Textsemantik des Spielfilms, a. a. 0., S. 24 ff.

103 Vgl. ebda., besonders S. 26f. Zu Korrekturen an Metz vgl. ebda., S. 29 ff,; als
Basis: Christian Metz, The Imaginary Signifier. Psychoanalysis and the Cinema,
Bloomington 1982.
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Filmologie akzeptieren. Fiir diese nimlich ist die Einsicht mafigebend, ,,daf
nur eine umfassende Wissenschaft der komprehensivsten aller Kiinste gerecht
z2u werden vermag.“190 Dazu gehért auch eine rhetorische Wiirdigung der
filmischen Verfahrensweisen.!®! Montage kann dem entsprechend als ‘com-
positio’ vor dem diskursiven Hintergrund der Rhetorik auch deshalb verstan-
den werden, weil in der Rhetorik Verkniipfungstechniken immer den ‘tech-
n&€-Charakter des Verfahrens unterstreichen. Sie hingen nicht ab von der
Sprache als Ausgestaltung der Dualitit von Kompetenz und Performanz,
bewshren sich nicht ausschlieflich mittels Performierung von langue zu
parole. Sie erschopfen sich also auch nicht in der strukturalistischen Auffas-
sung von einer jeweils weiteren, tiefer liegenden Grammatik, einer Generie-
rung der Zeichenmodelle auf zwei Stufen, die letztlich immer wieder auf
eine Unterscheidung des steuernden Apparates und der je erzeugten Zei-
chenketten hinausliuft, die auf unsichtbaren Regeln beruhen, welche man
in einer expliziten Darstellung des ersten Apparates zwar ihrerseits als lauf-
fihige Zeichenketten darstellen kann, der dann aber wiederum eine weitere,
in dieser Ebene der Performierung ebenfalls unsichtbare Apparatur zugrun-
deliegt, was offensichtlich zu einem unendlichen Regref8 fiihrt. Die hier
angesprochene rhetorische Wiirdigung zielt auf einen weit ausgreifenderen
Apparat der Generierungsméglichkeiten, einen Variationsraum von Kombi-
nation und Kombinatorik, die vielen Konstruktionen einer poetischen, aber
auch dem Modell einer idealen Sprache zugrunde liegen — Konstruktionen
von Raimundus Lullus bis Jonathan Swift und, sogar, Rudolf Carnap. Aller-
dings sind damit deutliche Verlagerungen und Einschrinkungen verbunden,
was nicht wundert, weil die Rhetorik weiter greift als die audio-visuelle
Semiotik. Pritentionale Ausdrucksweisen rechnen ebensowenig zur filmolo-
gischen Interpretierbarkeit der Kinematographie wie etwa Karl Biihlers Klas-
sifikation der verbal-sprachlichen Zeigefunktionen. Entscheidend scheint die
Analyse der filmischen Tropen im Rahmen einer generalisierbaren Rhetorik
der indirekten Kommunikation, der prozessualen Gesten zu sein.!02

Auf der Basis von Hjelmslevs Glossematik entwickelten Christian Metz und
Roland Barthes eine Filmsemiotik, die zugleich Meta-Semiotik ist, weil sie
auch nicht wortsprachlich codierte Zeichensysteme als ‘konnotative Sprachen’
zu begreifen vermag. Damit erscheinen die technischen und apparativen
Bedingungen der Zeichencodierung als rhetorische Figuren einer rezeptiven
Witkung. Die Konstruktion und Montage der Bedeutungen erscheint im-
mer schon als *konstruktive Verinnerlichung’ grundsitzlicher Méglichkeiten
von ‘Rede’, insbesondere der auf Wirkung ausgerichteten persuasiven und
phatischen Techniken.!%3 Der Verweis auf Hjelmslev sichert auch eine anti-
substantialistische Verkniipfungsméglichkeit zwischen den verschiedenen
dynamischen Aktualisierungszustinden in der Verbindung von Substanz und
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Ausdruck, Inhalt und Form, die sich nicht auf die Dualitit des ‘signifiant’-
signifi€’-Modells von de Saussure reduzieren lassen.

Im strikten Sinne existieren deshalb auch ‘Kunst’ und ‘Bild’ nur im Vorstel-
lungsvollzug und Denkraum einer Vereinheitlichung dessen, was jeweils eine
Mischung von verinderlichen und unverinderlichen Faktoren darstellt. Der
Sprachphilosoph Louis Hjelmslev hat fiir diese immer vom Substantiellen
abweichenden Mischungen einen Begriff von Ausdrucksform entwickelt
welcher Ausdruck und Inhalt, die bei de Saussure noch getrennten ‘signifi-
ant’ und ‘signifi¢’, vereinheitlichen kann. Hjelmslev kombiniert die traditio-
nelle Opposition zwischen Bezeichnendem/Ausdruck und Bezeichnetem/
Inhalt zugleich mit der Entgegensetzung von Substanz und Form. Es ent-
steht so ein konzeptuelles Begriffsquadrat: Inhaltssubstanz, Inhaltsform, Aus-
druckssubstanz, Ausdrucksform. Inhaltssubstantiell sind beispielsweise noch
nicht strukturierte BewufStseinsinhalte, kollektive Mentalititen, das allge-
meine Denken, auf das sich Kunst immer, wenn auch auf spezifische Weise,
bezieht. Inbaltsformen gehen aus einem Prozef} der Gestaltgebung von
Inhaltssubstanzen hervor. Sie sind jedoch noch nicht unbedingt als Sprache
oder schon auf der Ebene eines Mediums artikuliert. Das leistet erst die
Sphire des Ausdrucks. Ausdruckssubstantiell sind alle Dispositive, welche
Botschaften wahrehmbar machen. Ausdrucksformen modellieren Ausdrucks-
substanzen zu Elementen, Repertoires, sprachlichen oder medialen Codes.
Allegorie und Metapher etwa gehdren zur Sphire der Inhaltsformen, die
Materialitit der Kommunikation, das Verhiltnis von menschlichem Kérper
und Medientechnologien zur Ausdruckssubstanz. Sowohl fiir Inhalt wie fiir
Ausdruck von Kunstwerken ist eine formale wie eine substantielle Fundie-
rung anzunehmen. Kunst als Zeichensystem ist nicht Wirklichkeit schlecht-
hin, sondern wird wahrnehmbar gegenstindlich, indem sich substantielle
Komponenten und formale Dispositionen als Ausdruck und Inhalt voriiber-
gehend — also: auf Zeit — zu einer Einheit zusammenfinden. Diese Einheit
kann als Medium bezeichnet werden und ist dessen eigentliche und grund-
legende Bestimmung, die sich durch die Verschiedenheit der einzelnen Vor-
kommnisse hindurch als solche Bestimmung erhilt.104

104 Vgl. dazu Louis Hjelmslev, Prolegomena to a Theory of Language, Baltimore 1953.

105 Vgl. die Ubersicht und prazise Erérterung in Hansmartin Siegrist, Textsemantik
des Spielfitms, a. a. 0., S. 33 ff., wobei auch der wesentliche Verweis aut die
Uberzeugende Weiterfiihrung der Peirce-Semiotik in der Filmsemiotik Peter
Wollens nicht fehlt.

106 Vgl. dazu Pier Paolo Pasolini, Das 'Kino der Poesie’, a. a. 0. In diesem program-
matischen Essay versucht Pasolini, die Vermittlung einer sich in 'Imzeichen’ fil-
misch zeigenden Welt mit den Erfahrungen des Traums zu einer umfassenden
Theorie der visuellen Montage zu verbinden.

107 Hansmartin Siegrist, Textsemantik des Spielfilms, a. a. 0., S. 49.

108 Ebda., S. 50.
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Vor diesem Hintergrund wird ‘Struktur’ lesbar als Grundierung von Inhalt-
lichkeiten, nicht als Abgrenzung von Formen. Sie liegen beide — Kontentua-
livét wie Form ~ unterhalb der Intentionalitit, Referentialitit und Expressi-
vitit von ‘Ausdruck’. Die Differenz und dynamisierende Divergenz von bild-
lichem und sprachlichem Erzihlen, aber auch der metaphorologischen und
metonymischen Alteritit von Bild/Imagination und Sprache/Propositionali-
tit, auf die Theoretiker wie Balasz friih hingewiesen haben und die natiirlich
ein wichtiges Erbe aus der Geschichte der bildenden Kiinste darstellt, ist die
Bedingung einer 4sthetischen Theorie der Montage, ob man diese nun als
Montage der Attraktionen oder als Montage der Heterogenititen anspricht.
Mit Verweis auf die Peircsche Klassifikation!%% nuanciert Pasolini hier die
‘Imzeichen’ als eine durch Kenntnisse der Betrachter vermittelte bildenzy-
klopidische Tropologie der Welt,1%6 jhrer Erfahrung, aber auch ihrer Konstru-
iertheit, jhrer Betrachtungshinsicht wie ihres ‘Fiir-Sich-Seins’. Aber gerade
die autonome Qualitit der Bilder und ihrer Montagen sprengt jede Analogie
mit dem linguistischen Strukturierungsprozefi, weil es in diesem Residuali-
titen — Laute, Partikel etc. — gibt, die sich deutlich von einer elaborativen
Verdichtung zu Bezeichnungen trennen lassen, eine Unterscheidung, die es
im Feld der Bilder niche gibt und die mit der wertphilosophischen Codie-
rungsdifferenz zwischen hochstufig interessant komponierten und trivialen
Bildern gerade nicht zusammenfillt. ,Mit dem Fehlen einer Wortinstanz und
einer lexikologischen Bildsemantik entfillt auch die Mdglichkeit, Filmbilder
nach analogen linguistischen Kriterien zu unterscheiden, nach denen Wort-
arten isoliert werden, zumal sich die heterogenen Parameter zur Klassifizie-
rung einzelner Einstellungen nicht nach konstituenten- resp. dependenz-
grammatischen Gesichtspunkten orientieren.“1%7

Es gibt also geniigend Griinde, die Sprachanalogie des Filmischen nur meta-
phorisch zuzulassen und zu verwenden. Denn immerhin existieren im Be-
reich der Bilder im strikten Sinne keine Negationen und Propositionalitit,
wenn auch die Méglichkeiten, Aquivalente durch Montagetechniken zu
schaffen, in denen Vergleichbares rhetorisch suggeriert wird, sicher einen
unerschopflichen Antrieb filmischer Phantasie und kinemato-poetischer Inno-
vation darstellen. Es gibt auch keine strikte Analogie zur Erzeugung seman-
tisch inkompatibler, formal korrekter sprachlicher Aussagen. ,Fiir diesen
Umstand ist neben der Unauffindbarkeit einer filmischen langue in erster
Linie die Implikationslogik verantwortlich zu machen, deren Studium Auf-
gabe einer filmischen Universalgrammatik ist: Je nach dem Grad der Erwer-
bung ihrer Kompetenz wird ein Zuschauer bei einer Folge disparater Einstel-
lungen eher auf einen komplexen diegetischen Sachverhalt oder cine kom-
plizierte Erzihlkonstruktion als auf eine ‘agrammatische’ Phrase schlies-
sen.“1%8 Genau diese Habitualisierung der Gemeinplitze und Tropen in
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einem durchgingig und kentinuierlich verfeinerten Rezeptionshorizont ist
es, was Pasolini als Bildordnung filmisch erzihlbarer Welt identifiziert.
Pasolini geht wie Eisenstein von einer Paradoxie des Films aus, also einer
kinotheoretisch relevanten Unterscheidung zwischen einer technisch-ratio-
nalen, objektiv moglichen ‘Abbildung’ des Realen und der hypnotischen,
suggestiven Kraft seiner irrationalen, auch der, wie Pasolini sich gerne aus-
driickte, ‘barbarischen Elemente’1%?, die das filmische Geschehen in den
psychischen Bereich einer indirekten und inneren Kommunikation ein-
schreiben. Natiirlich ist die kinematographische Aufnahme des Realen eine
Konstrukeion und eine itber verschiedenste Semiotisierungsstufen verlaufen-
de komplexe Umsetzung von apparativen und semiotischen Inszenierungs-
bedingungen.!!® Und tatsichlich ist Pasolinis Annahme einer doppelten
Gliederung der Einstellungen und ihrer Objekte mittels einer Taxonomie,
die das gefilmte Objeke einer zweiten, das Filmbild einer ersten Artikula-
tionsebene iiberschreibt, eine waghalsige, ja gar unsinnige Konstruktion, die
auBerdem in seltsamem Widerspruch zu Pasolinis Auffassung von der langue
der Filme ,als der Wirklichkeit selbst“!!! steht. Pasolini begriindet diese
Konstruktion durch den Inklusions- und Exklusionsprozef der unabschlief-
baren Einstellungswechsel. Und in der Tat spielt sich die Montage des Rea-
len immer als Bildschirm des Imaginiren, sowohl auf der Filmleinwand wie
auf dem mentalen Bildschirm der Rezipienten, ab. Systematisch kann man
resiimieren, dafl die Herausarbeitung einer generellen Semantizitit der fil-
mischen Mittel in ihrer Beurteilung durch die Filmtheorie umstritten und
in letzter Instanz nicht auflésbar, also unentscheidbar bleibt.}12 Fiir das hier
wesentliche Thema des Verhilenisses von Kunst, Bild, Film und Kino bleibt
deshalb mindestens eine Forderung genauso unbestritten wie ihre Wirkung

109 Aufweis der einzig moglich erscheinenden weltlichen Transfiguration durch die
gbttliche als eine barbarische Mimesis - so paraphrasiert Pasolini Dantes Pro-
jekt wie die mimetische Tatigkeit schlechthin; s. Pier Paolo Pasolini, Barbari-
sche Erinnerungen / La Divina Mimesis, Berlin 1983.

110 Wie Siegrist, Textsemantik des Spielfilms, a. a. 0., S. 51 ff., zu Recht auch aus-
fihrt. :

111 Pier Paolo Pasolini, Ketzererfahrungen. 'Empirismo eretica’, a. a.0., S. 244; vgl.
auch ders., Anmer-kungen zur Einstellungssequenz, in: Peter W. Jansen u. a.
(Hg.], Reihe Film 12: Pier Paolo Pasolini, Miinchen 1977, S. 77-84.

112 Vgl. Hansmartin Siegrist, Textsemantik des Spielfilms, a. a. 0., S. 85.

113 Vgt. dazu grundlegend Paul Ricoeur, Die tebendige Metapher, Miinchen 1986.

114 Siegrist, Textsemantik ..., a. a. 0., S. 84.

115 Vgl. hierzu Lotman, Probleme ..., a. a. 0., 5. 27 ff.

116 Vgl. Jurij M. Lotman, Die Struktur des kiinstlerischen Textes, a. a. 0., S. 416; vgl.
auferdem: Jan Mukarovsky, Kunst, Poetik, Semiotik, Frankfurt a. M. 1989,

117 Kunst und Kino: Komparatistisch. Christa Blimlinger im Gesprach mit Raymond
Bellour und Gertrud Koch, in: Was will die Kunst vom Film? {Texte zur Kunst,
Heft 43), Berlin, September 2001, S. 87-92, hier: S. 92; vgl. auflerdem Thomas
Elsaesser {Hg.), Early Cinema ~ Space, Frame, Narrative, London 1990.
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auf die Methodenfrage einer geschirften und/oder entsprechend auch er-
weiterten Kunstgeschichte der Bewegtbildmedien kontrovers und folgen-
reich: Die nach der Polysemie und Metaphorizitit!!3 der spatio-tempora-
len Kiinste, der kinemato-poetischen Sequenzialisierung von Ausdruck,
Gestus und Wahrnehmung anstelle der Bezeichnungen, Reprisentationen,
Referenzen. ,Die potentielle Polysemie der kinematographischen Bedeutungs-
komponenten, die im Funktionskontext entweder monosemisiert oder
erzihlstrategisch ausgenutzt werden, kann mithin allein durch das empiri-
sche Studium pragmatischer Faktoren wie etwa die Variationsbreite ihrer Ver-
wendung oder der jeweiligen Gelingensbedingungen der Ubermittlung die-
ser Zusatzinformation umrissen werden.“!14 Es geht um Empirie, nicht um
Normativitit; um Selbstkritik und die Arbeit der Redigierungen, nicht um
Um-Direktionen und territoriale Markierungen — fiir die Praktiken und
Poetiken der Kiinste genauso wie fiir Stoffe und Methoden der Kunstge-
schichte und -theorie.

11. Einfache Konsequenz: Redigierung

Es ist die Bedeutung, nicht die Objekt-Referentialitit, die aus bestimmten
Zeichensystemen spezifisch ‘Kunst’ machen kann.!!5 Dazu gehért die He-
terogenisierung und Flexibilisierung des Materials, die Einbauméglichkeit
nach wechselnden Dominanzkriterien oder auch nur aspektualen Zwecken.
»Die Komposition des kiinstlerischen Textes wird als Sequenz funktional
heterogener Elemente angelegt, als Sequenz von Strukturdominanten ver-
schiedener Ebenen.“!16 Nahezu beliebige Unterscheidungen beziiglich des
Bildhaften und Bildlichen lassen sich hier anschlieen. Die Re-Lektiire der
Kunst erweist sich, wie Raymond Bellour feststellt, als Zwang zur Redigie-
rung der Kunstgeschichte. Redigieren meint verbessern, nicht Transforma-
tion oder Auflésung. Beziiglich der komplexen multisensualen, apparativ
basierten Installationen — von der Videographie bis zu computergesteuerten
Interaktionen — sagt Bellour: ,Es geht bei dieser Art von Installation jiingst
sehr oft darum, eine neue Dimension der Kunst vorauszusetzen, die auf der
Bearbeitung und der Interpretation von Bildern beruht, und zwar ausge-
hend von einer soziologischen Erfahrung des Fernsehens als Medium und
nicht von einer spezifischen Reflexion iiber die Bedingungen eines Denkens
des Films als Kunst mit seiner privilegierten Beziechung zur Geschichte.“117
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12. Einfacher Beschluff und Ausblick

Ein weiter greifender Kunstanspruch des Films erscheint mir deshalb
und aus weiteren, hier nicht zu benennenden Griinden ebenso unnétig wie
die Behauptung, das Filmische kehre in die Sphire der Kunst zuriick, oder
es sei gar ein bemerkenswerter neuer ‘Einzug des Kinos ins Kunstumfeld’118
zu beobachten, unzutreffend und in der Auffassung spezifisch obsolet, es
gehe um die Frage nach der Kunstfihigkeit eines bisher nicht- (oder: aufer-
oder vor-) kiinstlerischen, in unvergleichlicher Weise technisch neu basier-
ten Mediums, das nun iiber eine Variabilitit seiner Gestaltungsmoglichkei-
ten, also auch iiber einen hoherstufig codierten Inhalt in seiner Medialitit

" erst spezifisch neu entdeckt wiirde oder ‘zu sich kime’. Vorschlag fiir einen
zu priifenden Ausweg, der absehbarerweise ein wirklicher Weg sein wird:
Man studiere, vielleicht erneut, jedenfalls genau, die ‘kinematischen Zeich-
nungen’ von Henri Michaux!!? und die Uberlcgungen, die ihnen zugrunde-
liegen, beide eingekerbt in die Hirnrinde, in der Bewegung stimuliert und
damit fiir die Wahrnehmung iiberhaupt erst erzeugt wird.

118 So Roger Buergel, Arbeiten an den Grenzen des Realen, in: Texte zur Kunst, Heft
43, Koln 2001, S. 66-75, hier: S. 66.

119 Vgl. zum Beispiel Henri Michaux, Meskalin-Zeichnungen, hg. v. Peter Weibel,
Ausst. Kat. Linz, Koéln 1998; darin findet sich auch der Text von Jean-Jacques
Lebel zum ‘neuronalen Tanz', in dem auch die kinematischen Zeichnungen und
der einzige Versuch von Henri Michaux beschrieben werden, an einer fit-mischen
Umsetzung seiner neuronalen Bewegungserfahrungen mitzuarbeiten. Vgl. auch
Hans Ulrich Reck, Imaginale Invasionen. Neuronater Tanz und An-Architektur.
Zu den Kérpermodellen von Henri Michaux und Gordon Matta Clark, in: Hans
Belting [Hg.), Quel corps?, Miinchen 2002, S. 439-455.
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Mythos Medienkunst

Uberliefertes und Unerledigtes im Gebiet der bildenden Kiinste

Kunstbetrachter werden derzeit heftig zum Mitspielen aufgefordert. Sie
sind gehalten, eine aktive Rolle fiir die Entstehung des Kunstwerks zu iiber-
nehmen. Digitale Mitspielméglichkeiten im ‘Gesamtdatenwerk’, Eintauchen
in den Medienverbund, Surfen durch Internet und Cyberspace, der flexible
Besuch virtueller Realititen — angesagt ist der aufgeschlossene, lockere und
miindige, der postmodern geschulte und ironisch disponierte Rezipient. Die
Befreiungsschlige der Kunst haben mittlerweile jedoch deutlich Ziige eines
militdrischen Einsatzes angenommen. Berichte von der Front der Kunst
schwingen sich auf zu techno-imaginiren Siegesmeldungen. Wunder an neuer
Teilhabe und gesteigerter isthetischer Erfahrung werden gepriesen, nicht zu-
letzt unter dem dubiosen Schlagwort einer ‘interaktiven Kunst'. Auch theo-
retisch wird cine digitale Asthetik weitherum gepriesen. Der Begriff ‘Medien-
kunst’ ist dementsprechend gut etabliert und weit verbreitet. Lanciert vor
iiber zehn Jahren, um dem Spiel der Kunst einen weiteren Raum zu sichern,
ist es an der Zeit, eine Revision vorzunehmen. Sie erméglicht eine Einsicht
in die Riickbindung vieler der gepriesenen Innovationen an das Uberliefer-
te und Unerledigte im Gebiet der bildenden Kiinste.

Blicken wir zunichst auf wesentliche Tendenzen der Kiinste im 20. Jahrhun-
dert. Es sind hier drei davon zu nennen:

L. Die stetige Ausdehnung der Materialbasis; immer mehr und neue Stoffe
sind als Triger des Bildes und Material des Kunstwerks genutzt worden.
2. Die intensive Verbindung der Gattungen und Medien zu einem Verbund,

der die Koppelung unterschiedlichster Reize und Sinne erméglicht.

3. Eine auch theoretisch begriindete Integration der jeweils neuen Maschinen
und Apparate in den Entwurf der Kiinste. Sie ist zu werten als Versuch,
den Ausdruck der Kunst mit den gesamtgesellschaftlich wirkenden Techno-
Maschinen in einer Weise in Verbindung zu bringen, die nicht mit dem
iiblichen Nutzen der Maschinen zusammenfillt, sondern neue Erlebnis-
weisen, zuweilen gar die Revolutionierung der Lebensverhiltnisse ermég-

licht.
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Vor diesem Hintergrund wird heute eine Tendenz deutlich, die man mit
einem Slogan beschreiben kann: Von der Synisthesie einer utopischen Mo-
derne zum Simulations-Theater der Maschinen. Dazu ein Beispiel aus der
jlingsten Vergangenheit.

Im Juli 2000 wurde beim Lincoln Center Festival New York eine ‘syniisthe-
tische, intermediale’ Musik-Bild-Tanz-Produktion zur Auffithrung gebracht.
Erstmals wurde ein Musikinstrument prisentiert, das den einschligigen Na-
men ‘Musical Virtual World’ erhalten hat. Sein Erfinder hat in der Welt der
virtuellen Realititen seit langem einen wohlklingenden Namen: Jaron Lanier,
ehemaliges Digital-Wunderkind, Jung-Unternehmer mit dem Willen zur
Kunst und mittlerweile auch der Bereitschaft zum Aufbau einer entsprechen-
den Karriere. Lanier, mit langen Rasta-Z6pfen wie seit je bestens ausstaffiert
fiir die Rolle des spirituellen Techno-Freaks, hatte als junger Mann wesent-
lich zur Entwicklung von Daten-Handschuh und Datenbrille unter der
Schirmherrschaft der NASA beigetragen. In jungen Jahren schon leitete er
eine Computerfirma, die sich spezialisierte auf die Programmierung von
unterschiedlichsten Anwendungen der virtuellen Realititen. Spiter verlegte
sich Lanier, der seinem eigenen Bekunden nach mehr als zwslf Instrumente
spielt und eine eigene, umwerfende Technik des Klavierspielens entwickelt
haben will, darauf, seine Talente als Komponist und Musiker zur Geltung zu
bringen. Damit verschieben sich die Gewichte. Ging es vorher um die Appa-
rate, so nun um das ‘weiche’ und unsichtbare, das innere Gefiige des kreati-
ven Herstellens.

Am in New York vorgefiihrten Werk wurde weitherum bemingelt, dafi die
technischen Spielereien inhaltlich nur eine Variation von Disneys ‘Fantasia
zustande brichten. Aber das besagt nichts iiber die Tauglichkeit der Apparate
oder die synisthetische Medialitit der verschiedenen, fiir die Ton-Bild-Gene-
rierungen zusammengefiigten Ausdruckssparten. ‘Musical Virtual World’
generiert Austausch-Prozesse zwischen Klingen und Ténen, graphischen
Formen und Diagrammen, kurzum: Algorithmen und Dateien. Graphische
Linien werden mittels eines iiber eine sensibilisierte Maus-Matte gezogenen
graphischen Stifts zu Tonen. Elektronische Klinge generieren auf Bildschir-
men graphische Formen, deren Ikonographie direkt aus dem surrealistischen
Fundus, diesem ewigen Reservoire neuer Sensibilititen, herzustammen scheint.
Lanier selber ist auf der Biihne ausgestattet mit einer Brille, die ihm ein
Universum kreisender Planetenbewegungen suggeriert. Er verwandelt sich
in einen Stern, um den Monde kreisen. Im Inneren der Planeten befinden
sich psychedelisch eingefirbte Felsbrocken. Die Bewegungen mit dem gra-
phischen Stift werden in Wirbelwind-Strudel umgerechnet. Das Universum
beginnt zu tanzen.
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Die halluzinogene Qualicit der Bilder erklirt den #sthetischen Willen, der ein
solches Werk méglich macht. Die technologische Dimension darf demge-
geniiber als blole Welt der Mittel, Geritegebrauch, Arrangement, Medium
zum Zweck, technische Funktionalitit betrachtet werden. Dennoch gehe es
ohne eine dsthetische Inszenierung der Maschinen nicht ab. Ganz dhnlich
wie bei technologisch hochgeriisteten Musik- und Klangperformances bei-
spielsweise des New Yorker experimentellen Techno-Rappers Scanner erweist
sich die Aufteilung von Bithne und Auditorium als schwierig. Nun kénnte
man natiirlich unschwer eine Biihne abschaffen, auf der nur Gerite herum-
stehen. Ein Problem, das die ‘musique concréte’ schon lange kennt. Was tun,
wenn die von auffen wahrnehmbare kreative Handlung sich im minimalen
und schon aus drei Metern Entfernung nicht mehr sichtbaren Drehen von
Reglern, Schiebern und Knodpfen erschopft? Der Synthesizer erméglichte
immerhin noch ein wildes Hantieren. So daf§ die ihn verwendenden Grup-
pen wie Nice oder King Crimson in den spiten 60er Jahren als Ersatz fiir das
wild gestikulierende, unter ganzem Kérpereinsatz vollzogene Guitarren- und
Schlagzeugspiel wenigstens noch ‘expressiv’ zu stépseln vermochten. Robert
Moogs Synthesizer lief solches noch zu und markiert damit auf spezielle
Weise seine Zugehdrigkeit zu den 60er Jahren, wenn auch sein Instrument
nicht mehr die atemberaubende Aura virtuoser Spielkunst erméglichte wie
sein Vorginger, das Theremin. Lanier kompensiert das Problem des autistisch
im cyberspace Vereinsamten sowie das Problem der Nicht-mehr-Wahrnehm-
barkeit der die Klinge und Bilder erzeugenden Apparate durch theatralische
Anstrengungen. Er bringt die virtuose Theremin-Spielerin Lydia Kavina,
eine ferne Verwandte Lew Theremins und vielleicht letzte Kennerin des ur-
spriinglichen Klangs des gleichnamigen, legendiren Instrumentes, auf die
Biihne. Er umgibt sie mit DJs und schmiickt den sound der avancierten
Tanzclubs mit elektronischen Exotismen aus der Musikgeschichte: Ondes
Martenot, Olivier Messiaen. Zeena Parkins spielt eine elektronische Harfe,
Dave Amels das Clavivox, Kathleen Supové das Clavinet, eine elekurische
Version des von Bach geliebten Clavichords, John Musot das Disklavier.
Den Multi-Kulti-Part, ohne den in den USA wenigstens symbolisch nichts
mehr geht, besorgt Karsh Kale, der elekerische Tablas spielt und damit die
fiir die Westkiisten-Mythologie unabdingbare asiatische Note ins Spiel ein-
wirft. :

Das Spektakel lebt von der alten Obsession der Avantgarde, Komposition und
Performance im Zeichen des Zufalls zusammenfallen zu lassen. Lanier baut
dafiir einen eigentlichen Zirkus auf, 4sthetisiert, iibertreibt, inszeniert, dyna-
misiert und, vor allem, musealisiert. So bringt er Mister Synthesizer himself,
Robert Moog mit seinem Instrument auf die Biihne. Lanier produziert sein
multimediales ‘Fantasia’ mit einem Ensemble von elektronischen Instrumen-
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ten, die ein Spektakel vollzichen, das zwar fiir die Frzeugung der Klinge und
Bilder nicht wirklich notwendig ist, aber gegen die Ubermacht der Maschin-
en dem Menschen theatralisch ein kreatives Lebensrecht behaupten soll.
Wenn das auch durchgingig ambivalent bleiben mufi: Die Erniedrigung des
Menschen zur bloflen, wie Giinther Anders schon Mitte der 50er Jahre
schrieb, ‘Mitgeschichtlichkeit’ kann nimlich nicht ohne Verspottung der
menschlichen Wiirde auf einfachen Befehl hin zur Seite geschoben werden.
Lanier, so verlautbart der Kompenist, beabsichtigt eine Renaissance des Sub-
jekts mictels eines, wie er sagt, ‘galaktischen Ergusses des menschlichen Geistes
in durch Pattern generierten Elektronen’. Exake darin driicke sich der fiir
‘Medienkunst’ generell so charakeeristische Irrtum aus. Er wird physisch
greifbar als tonnenschwere Produktionsapparatur, die angeblich doch nur
das freie Schweben und Sutfen eines von aller Materie befreiten Geistes er-
mégliche.

Fine zeitlich verschobene, reaktive Aneighung der Medienmaschine und neuer
Technologien durch die Kiinste ist natiilich iiber weite Strecken unvermeid-
lich. Das gilt fiir den Inhalt, aber auch fiir die Tatsache, daf Prisentations-
formen der Kiinste sich aus leicht einsehbaren Griinden lange nicht so schnell
indern wie ihre Erzeugungsapparate. Auch wenn das auf der Ebene des kiinst-
lerischen Ausdrucksmaterials fiir die Fabrikation der Fiktion nichts abschlie-
Bendes besagt: Der pragmatische Rahmen ist unverzichtbar. Und er ist
durch Gewohnheit bestimmt. Auf die Bithne kann auch da nicht verzichtet
werden, wo die Organisation des kiinstlerischen Materials ihre Abschaffung
nahelegt. Das gilt natiirlich auch fiir die verschiedenen Radikalismen, mit
denen im Namen eines befreiten Lebens die Aufhebung der Trennung von
Biihne und Zuschauerraum, Kiinstler und Betrachter gefordert wird. Diese
Forderung ist paradoxerweise nur dann sinnvoll, wenn die Differenz erhal-
ten wird.

Der ‘Computerkiinstler’ und Preistriger der ‘ars electronica’ Linz des Jahres
1987, Brian Reffin Smith, sagte damals zur Lage der technisch basierten
Kiinste folgendes: ,,Computerkunst ist im allgemeinen die konservativste,
langweiligste und uninnovativste Kunstform der 80er Jahre.“! Das mag man
als Provokation verstehen oder als im Befund niichterne, in der Formulierung
polemisch zugespitzte Beschreibung, Bezieht man sie auf das Problem der
medialen Vernetzung von Wissenschaft, Technologie und Lebenswelt — anders
gesagt: von Algorithmen, Apparaten und Aktionen — durch die Kiinste, dann
erweist die Aussage erst ihre Brisanz, artikuliert sich darin doch eine wesent-
liche Herausforderung an die Kiinste. Die Kunst als symbolisches Vermdgen

1 Zit. nach Jiirgen Claus, Elektronisches Gestalten in Kunst und Design, Reinbek
bei Hamburg 1991, S. 46.
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und die Technologie der Apparate divergieren heute mehr denn je. Kunst hat
ihre konstruktive Kompetenz gegeniiber Geridten, Wissenschaft, Technik,
generell: gegeniiber dem Er-kenntnisfortschritt verloren.

Sie kann demnach iiberhaupt keine cigene Gegenstandswelt oder Darstel-
lung mehr behaupten. Thr kann eine solche Ordnung von Elementen nicht
gelingen, da sie ihre Sensibilitdt ginzlich auf der Seite der Chaoskompetenz
und nicht mehr auf der Seite der modernen Ordnungsutopie hat. Die Aus-
bildung von sogenannten Schnittstellen oder ‘interfaces’, die komplexe Er-
méglichung von Handlungsweisen und Selbsterfahrungen, die Chancen und
Grenzen einer Zusammenarbeit der Menschen und Apparate in einem en-
vironment des ‘Maschinischen’ — dies ist die eigentliche, radikale Herausfor-
derung. Wenn die Kunst in dieser Hinsicht nicht innovativ ist, dann trigt
sie nichts zum Verstindnis der Technologien bei. Dann bleibt sie Oberfli- -
che, Dekor, naive, sich selbst unbewufite Liige, eine unwesentliche Verschs-
nerung des Fremden. Sie nihme diesem die Schirfe durch eine illusiondre
Behauptung vorgeblicher Nihe. Die bése und leider unvermeidliche Rede
vom ‘digitalen’ oder vom ‘Computerkitsch’ bleibt jedoch immer noch eine
strifliche Verharmlosung, wenn sie die Kunst nicht dynamisch, als Hand-
lung, Potential und Methode der Verbindungen versteht. Denn der Vorwurf
von ‘Kitsch® erschbpft sich wie dieser selbst in einer suggestiven Oberfliche.
Die Wahrheit ist aber: Keine Oberfliche vermag mehr zu tragen oder gar
auszudriicken, was Kunst zu leisten hat, die sich den wirklichen Problemen
- der Erkenntnis, des Handelns, des Bezugs zur Gesellschaft und der sie pri-
genden Medien — widmet.

Halten wir fest: Solange es neue Technologien gibt oder die Frage danach,
was aus ihnen fiir erweiterte Sinnen-Geniisse noch werden konnte, solange
diirften sich zeitgendssische Kiinste herausgefordert fiihlen, dies auf ihre
Weise zu betreiben und sich in die Debatte um die Nutzungsformen einzu-
schalten. Dies jedenfalls gilt fiir eine Kunst, die bereit sein muf, sich dem
von jhr initiierten Innovationszwang so radikal zu unterwerfen wie die
Kiinste des 20. Jahrhunderts. Eine Kunst, die erklirt hat, daff jedes nur vor-
findbare oder erdenkliche Material, jeder Stoff, der im Kosmos bekannt ist
oder noch werden wird, Ausdruckstriger von Kunst sein kann. Da die Kunst,
die wesentlich als europiische Ausformung im Sinne eines neuzeitlich dif-
ferenzierten Teilsystems existiert, sich parallel zu den Wissenschaften als eine
besondere Wissenschaft besonderer Erkenntnisse und besonderer Experi-
mente entworfen und propagiert hat, ist diese Kunst natiirlich auch auf
besondere Weise mit den Anspriichen und Eingriffen neuer Technologien
konfrontiert. Neue Medien erscheinen nimlich jeweils als Opposition zum
Vormachtanspruch der Bilder der Kunst. Auch wenn dieser Kampf Lingst
schon vetloren ist, die Kunst mag sich von der Fiktion des Herausragens in
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der symbolischen Welt nicht zu 18sen, ja, sie dehnt diesen Anspruch gar
immer wieder auf die Welt der neuen Maschinen aus.
Entsprechend bieten sich immer wieder iiberzogene Forderungen und Vor-
schlige an. So war seit der Hochschule fiir Gestaltung Ulm Ende der 50er
Jahte bis weit in die 70er Jahre der Ruf nach einer wissenschaftlichen Kunst
en vogue. Man meinte, die Wirkung und demnach auch die Produktion von
Kunst kénne errechnet und programmiert werden. Der Mythos einer jedem
Dilettanten offen stehenden Produkt-Palette der Computergrafik arbeitet
vor diesem Hintergrund noch heute mit einem simplen Trick. Da die nicht-
digitale Kunst bisher nicht hat formalisiert werden kbnnen, preist der Wunsch
nach Formalisierung das digitale Universum oder das Universum der tech-
nischen Bilder eben deshalb als neu und revolutionir, weil die Welten des
Digitalen iiberhaupt erst durch Formalisierung erzeugt worden sind und
ginzlich nach solchen Regeln funktionieren. Was wunder also, daff deren
Produkte als errechenbar gelten ditrfen. Gerade der Computer macht es
leicht, sich durch das Spiel mit Elementen und Regeln verfiihren zu lassen.
Schier unausrottbar ist hier ein Schdnheitsbegriff, der sich mit dem Verweis
auf die Naturgesetze der Symmetrie adelt, die doch nur Ausprigungen eines
durchschnittlichen Geschmacks und eines unsicheren Umgangs mit der Kunst
sind. Seit den 60er Jahren ist die Verfihrung durch eine geordnete Maschi-
nenwelt fiir die Vorstellung einer automatisierten Poesie-Produktion zu beob-
achten. Das ist immer wieder fiir Auffassungen attraktiv, die eine subjektfreie
Kunst, eine Kunst ohne Autorschaft, eine direkte Manipulation kiinstleri-
scher Prozesse durch einige sie anleitende Regeln oder Versuchsanordnungen
fordern. Die Texte, die Computer, wenn auch nach Eingabe einer Aufforde-
rung, aus sich heraus generieren, ihneln offenkundig den Werken der kon-
kreten Poesie. Allerdings nur fiir den ungeiibten Blick. Jedenfalls ist unter
solcher Vorherrschaft der Ingenieure, die eine anonyme Kunst als erfiillende
"Funkrion des massenkulturell geformten Lebens fordern, der ‘dichtende
Computer’ seither ein populires Motiv geblieben, das beispielhaft fiir die
maschinelle Kreativitit und die Erzeugung einer kiinstlichen Intelligenz
steht. Denn Kunst ist immer eine bevorzugte Domine intelligenten Hervor-
bringens, denkender Poiesis gewesen. Ihr gilt Asthetik nicht als Herumspie-
len in den wilden Anomalien der sinnlich ungeordneten Stoffe, sondern als
eine Ontologie planvoller Entiuferung. Was Ordnung findet auf einem
materiellen Triger, miisse auf einen Plan, eine Idee, etwas durch und durch
Geistiges zurtickgehen — so die im deutschen Idealismus zu Zeiten von Georg
Wilhelm Friedrich Hegel zementierte Vorstellung.
In denselben geschichtlichen, bis heute anhaltenden Wirkungszusammenhang
eingeschrieben ist die unausrottbare Vision von der Aufhebung der Kluft
zwischen Kunst und Leben. Diese Vision eignet sich besonders in Schwellen-
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zeiten der Technologie. Begriindet worden ist sie nie substantiell. Sie scheint
eine Formel zu sein, die sich selber ausreicht. Ganz romantischer Impuls:
Jede Trennung ist schmerzhaft. Differenzierung erscheint als Vernichtung
der Sehnsucht nach dem poetischen wie kindlichen Webmuster der einen
und einzigen Weltseele. Die kann heute im Turing-Maschinen-Code gewo-
ben werden. Aber der so bedenkenswerte Hinweis, die Architektur des Com-
puters habe mit der alten Webkunst viele Gemeinsamkeiten, ist bereits vor
einiger Zeit breit- und im Zeichen des digitalen Binarismus heute eigentlich
totgetreten worden. Der Vorwurf einer Abspaltung der Kunst vom Leben
dient vor allem der Durchsetzung von Technologien, welche die Kiinstler
zwecks kreativer Verbesserung der Maschinen in deren Dienst zu nehmen
versuchen. Auch das ist im Grunde eine Kontroll- und Erziehungsvision.
Denn diese Entwicklung beruht ganz besonders auf einer nur verbal revolu-
tioniren Vorstellung von einer massenkulturell wirksamen Durchsetzung
der Medien in der Gesellschaft. Heute treiben in dieser Sphire die seltsam-
sten Bliiten ihr Unwesen. Eine der beliebtesten ist die — vollkommen speku-
lative und nicht selten fahrlissige — Verpflichtung neuer naturwissenschaft-
licher Ergebnisse auf die Theatralisierung der Sinne, die Austeizung des
Spektakels im vollkommenen Selbstgenuf§ narzifitischer Subjekte. So kann
man oft lesen, die technische Aufhebung und digitale Ablosung der mensch-
lichen Sinnenleistungen seien naturwissenschaftlich méglich und die behii-
teten Grenzen zwischen dem Verstand und der kiinstlerischen Kreativitit
genauso gegenstandslos wie die zwischen dem poetischen Empfinden und
der maschinellen Stimulation einer korrespondierenden, hochtechnisch auf-
geriisteten Installation. Man wundert sich gelegentlich nur oder immer noch
dariiber, daf solche Plidoyers von Anhingern der Kunst vorgetragen wer-
den. Denn ‘Kunst aus dem Computer’ hat uniibersehbar die Tendenz, als
unbezahlter Promotor der EDV-Industrie sich anzudienen. Die Einfithrung
informationsverarbeitender Maschinen in breitem, weltweitem Stil wird also
durch solche Argumente — gewollt oder ungewollt — unterstiitze. Kunst er-
niedrigt sich darin zum Vollzugsgehilfen einer iiber sie hinweggehenden
Mega-Maschine.

Der dem zugrundeliegende, jahrzehntelange Traum der Pioniere vom Schlage
Max Benses, Abraham Moles’ und Herbert W. Frankes erscheint von heute
aus als reichlich dubios. Kaum mehr ist nachvollziehbar, dafl Kiinstler und
Denker dieses Ranges sich an solchem im Ernst zu begeistern vermochten.
Bis zu Beginn der 70er Jahre war es jedenfalls geradezu eine Manie, von einer
programmierbaren Kunst, von einem variablen Bestand feststehender, welt-
weit gleich geltender Formen auszugehen. Alles schien nurmehr eine Frage
der maschinellen Programmierung zu sein. Die Ubereinstimmung zwischen
der Absicht eines Kiinstlers und einer identischen Umsetzung fiir das Publikum
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galt als Kennzeichen dieser neuen Kunst. Ohne Verzerrung stiinde sie ganz im
Dienste der Erhaltung und Durchsetzung universaler Formen. Der Traum
von der genauen Berechenbarkeit und einem optimalen Informationsflufl
war dabei ebenso leitend wie die Vorstellung, der Kiinstler fertige nun Serien
fiir ein Publikum, das {iberhaupt keine Schwierigkeiten mit der Kunst mehr
habe. ‘
Vorgeblich geht es derzeit nicht mehr um solche autoritiren Vorstellungen
der Kiinstler, sondern um die hedonistischen Geliiste der Konsumenten.
Nichts ist bezeichnender dafiir als die Behauptung, die Techno-Maschine
und die Totalsimulation sensuell gebundener Imagination seien die endliche
Verwirklichung des vordem nur in Ansitzen oder symbolisch getriumten
Traums vom Gesamtkunstwerk. Der Kiinstler und Theoriepropagandist Roy
Ascott hat das auch schon ‘Gesamtdatenwerk’ genannt. Man sollte sich
Ascotts Emphase zum zeitgendssisch simulierbaren Gesamtkunstwerk gele-
gentlich im Original anhéren, auch wenn die Worte nicht mehr ganz neu
sind: ,,Als Kiinstler werden wir zunehmend ungeduldiger mit den einzelnen
Arbeitsmodi im Datenraum. Wir suchen nach Bildsynthese, Klangsynthese,
Textsynthese. Wir mdchten menschliche und kiinstliche Bewegung einbe-
ziehen, Umweltdynamik, Transformation des Ambientes, all das in ein naht-
loses Ganzes. Wir suchen, kurz gesagt, nach einem ‘Gesamtdatenwerk’. Ort
der Arbeit an und der Handlung fiir ein solches Werk muss der Planet als
Ganzes sein, sein Datenraum, seine elekerische Noosphire.“? Soweit Roy
Ascott im Wortlaut. Nun sind schon in den 60er und 70er Jahren der Planet,
der Erdball, ja das ganze Universum zum Kunstwerk erklitt worden. Aber
erst mit der universalen Turingmaschine und dem binédren Code erscheint
jede Differenz als iiberfliissig. Alles sei kohdrent. Was ist, so das Credo, ist
gleichférmig. Anderes Sein als dieses ist nicht. Das Gesamtkunstwerk als
eine ‘Synthese’ erschdpft sich auf der Seite des Rezipienten in einer halluzi-
nogen wirkenden Kiinstlichkeit. Auf der Seite der Produzenten entpuppt
sich dieser Gestaltertraum jedoch als Manipulation mittels Berechenbarkeit
von Wirkungen in groflem Stil.

Der Digitalkiinstler als algorithmischer Manipulator denkt sich natiirlich
gerne in die Rolle eines animistischen Weltdimonen hinein. Es geht auch im
Gesamtdatenwerk noch um den Traum von der Macht, der an der Figur des
Kiinstlers seit der Renaissance haftet, dessen Gegenwerte im Witklichen die
Kiinstler jedoch weitgehend verloren haben. Weshalb sie sich darauf kapri-
zieren, verstirke zu Lebenskiinstlern zu werden. Heute scheint dafiir minde-
stens rhetorisch Entgeld eingestrichen werden zu kénnen. Noch die banalste,

2 Roy Ascott, Gesamtdatenwerk, in: Kunstforum International, Bd. 103/1989, S. 106.

3 Vgl. zu diesem Gedankengang: Hans Belting, Das unsichtbare Meisterwerk. Die
modernen Mythen der Kunst, Miinchen 1998, S. 392f.
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diimmste und langweiligste sogenannte ‘interaktive’ Installation geriert sich
in diesem Zusammenhang als animistisches Wunderwerk und géttliche Ent-
hiillung einer Welthermetik. Faktisch kommen dabei allerdings vor allem digi-
taler Darwinismus sowie eine Trivialitit heraus, welche die Sinne des Be-
trachters deshalb feiern, weil dem Kiinstler nichts Starkes eingefallen ist.
‘Medienkunst’ und ‘Interaktivitit’ sind in diesem Zusammenhang Parade-
beispiele einer ideologischen Rhetorik der Uberredung. Kunst erscheint da-
rin als Mittel zur Zihmung vitaler Energien. Uniibersehbar wirken darin auch
die durch die Erlebnisgesellschaft gesteigerte Besuchererwartung und eine
allgemeine, seit Jahren in Massenmedien vehement betriebene Dauer-Infan-
tilisierung. Dafl das gleichzeitig die Verwirklichung cines schamlosen pad-
agogischen Vermittlungsideals der Kunsterziechung der 70er Jahre darstellt,
macht die Sache natiitlich nicht besser. In beiden Fillen geht es um das riick-
sichtslose und sinnengierige Sich-Einverleiben der Kunstwerke durch takei-
le Nihe, am liebsten durch oralen Verzehr und unentwegtes Betatschen.
Durch dieses lerne man angeblich besser verstehen. In Wahrheit will man
sich das Recht einhandeln, das Anst5fige einer schwierigen Kunst abzuweh-
ren und sich fiir die Mittelmifigkeit der eigenen Sinne dadurch schadlos zu
halten, daff man die eigene Physiognomie auf das Kunstwerk iibertrigt, um
mit diesem vermeintlich von gleich zu gleich zu verkehren.

Ein weiterer Gesichtspunkt ist wesentlich: Durch die Erméglichung der
‘Interaktivitit’, so die Behauptung, komme endlich der Besucher zu seiner
isthetischen Wiirde. Damit wird jedoch ein einseitiges Bild der klassischen
modernen Kunst gezeichnet. Als ob es dieser nur um den rituellen Dienst
am Werk gegangen wire, der ginzlich im Kiinstler aufgehe, welcher als mo-
derner Magier ausschlieflich seine eigenen Erfahrungen ausdriicke, Aber
bereits bei den Sutrealisten gibt es eine Kunst jenseits der Kunstwerke, eine
freigesetzte, flieflende Obsession. Bereits sie sprengten das autonome Kunst-
werk durch eine Kunst, die sich in einem Jenseits der Werke abspielte. Und
was kdnnte das anderes sein als das Selbsterleben des Betrachters? Carl
Einstein feierte in seinem umfinglichen Buch iiber Georges Braque in die-
sem schon einen Kiinstler, der zu einer scharfen Kritik des Werkbegriffs auf-
fordere, gar zwinge.? Einstein zeigt, daf} eine genuin klassische Selbst-Be-
schreibung der modernen Kunst den Werkbegriff prinzipiell iiberschreitet.
Seine Kritik miindet nimlich in den Vorwurf, das Kunstwerk werde vom
Publikum nicht mehr dynamisch erfahren, sondern zwinge zum blofen
meditativen Nachvollzug, den man freundlich als mimetisch und unfreund-
lich als versklavend beschreiben kann. Einstein ging so weit zu behaupten,
die viel gepriesene Einheit des klassischen Bildes sei damit erkauft worden,
daf} man die elementaren seelischen Vorginge, die eigentlich bewegenden
Intensititen aus dem Sehen ausgeschaltet habe. Einstein wendet sich also
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ebenso entschieden wie hartnickig gegen eine kontemplative Asthetik. Seine
Polemik kann man aber nicht umdrehen: Nicht jedes Plidoyer fiir die Selbst-
vergegenwirtigung der seelischen Intensititen anstelle der Kontemplation
von Werken ist schon iiber die biirgerliche Asthetik hinaus. Im Gegenteil:
Man hat den Eindruck, das Plidoyer fiir ‘Interaktivitit® erginze die unbe-
riithrre Kontemplation interesseloser Bewegtheit blof§ durch kleine Einspren-
gungen plebejischer Belustigungs- und Erregungsisthetik, durch libidingse
Partike! eines ansonsten geschmihten Ablenkungstheaters.

Carl Einstein meinte also dezidiert, der Betrachter miisse Gelegenheit erhal-
ten, seinen Umgang mit der Kunst zu verindern, zu erweitern, zu modifizie-
ren. Das Kunstwerk solle dabei als Material fiir menschliche Handlungen
benutzt werden; es kénne sich aufldsen, verfallen, in anderes iibergehen. Aber
Einstein dachte nicht, dafy das Ende der Illusion einer dsthetischen Voll-
kommenbheit dadurch gerechtfertigt sein kénnte, dafl die Betrachter in einem
willkiitlichen Urteil iiber die Werke nach Belieben verfiigen. Wenn die Kunst
leben will, dann kann sie nicht unbeweglich sein. Dann muf sie zu handeln
beginnen. Das hat sie schon friih im 20. Jahrhundert in einer Weise getan,
welche die jiingste Schwirmerei vom ‘Gesamt(daten)kunstwerk’ als dreist
und vor allem unbelehrt durch zahlreiche Experimente dieses Jahrhunderts
erscheinen liflt. Wer wiirde die synisthetischen Experimente im Umkreis
von Kandinsky, Skrjabin, Schénberg vergessen wollen, die doch nichts ande-
res gewesen sind als intermediale Texturen aus Bild, Tanz, Biithne, Klang? Zu
den wesentlichen Unternehmungen sind selbstverstindlich auch Kinemato-
graphie und Film zu rechnen. Auch Robert Rauschenbergs Ausradieren einer
Zeichnung von Willem de Kooning im Jahre 1953 gehort in die Sphire
einer Kunst als Handlung, ganz zu schweigen von den etwas spiteren Auf-
tritten von Fluxus und den Exponenten der Performance. Selbstverstindlich
sind die Kiinste des 20. Jahrhunderts ohne weitere und stetige Klirung der
Fragen nach dem Ursprung der Kreativitit, der Kritik der Zivilisation, der
Funkti-onalitit der Lebensgestaltung, der Utopie der Gesellschaftsverinde-
rung, der Verbindung der bildenden Kiinste mit der Architektur und der
Aufhebung der Trennung von hoher und niedriger, freier und angewandter
Kunst nicht denkbar.

Es ist an der Zeit, in wenigen Schritten einen Ausblick zu versuchen, der zu-
gleich resiimiert.

Die Kunst hat entschieden die zentrale Stelle einer Lenkung der visuellen Kultur
verloren. Sie hat keine Prigekraft mehr fiir die ganze Kultur oder die Kultur
in Ginze. Sie will auch gar nicht mehr die gesellschaftliche Imagination
anleiten, wie es seit der Renaissance fiir einige Jahrhunderte der Fall gewe-
sen ist. Kunst wird kiinftig eher etwas sein, das fiir Eliten verfertigt wird, sich
an Spezialisten wendet, ein spezifisches Lebensgefiihl erzeugt, das mit den
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Formationskriften der Gesellschaft, aber auch den Energieschiiben oder
Zwingen von Wissenschaft und Technologie nicht mehr kooperativ, son-
dern wohl vornehmlich in Gestalt von Konflikten verbunden ist.

Die von Lucy Lippard in den 60er Jahren analysierte ‘Dematerialisierung der
Kunst’ ist keineswegs als Folge neuer Technologien zu bewerten. Viele dama-
lige Experimente vollzogen die Verschiebung des Werkstoffs auf Erlebnis-
energien, Imagination und Zeit-Rhythmen, und dies ohne Verwendung
elektronischer Gerite. Es ist die vorgingige Entgrenzung des Kunstbegriffs,
der die ‘Medienkunst’ méglich gemacht hat. Es mag in der ‘digitalen Inter-
akrion’ der Einbezug des Betrachters zwar perfekter gehandhabt sein, aber
seine Beteiligung stand schon frither auf der Tagesordnung der artistischen
Experimente. Auf zahlreichen Biihnen gab es keine Betrachter mehr, sondern
nur noch Mitspieler. Was heute als ‘Gesamtdatenwerk’ oder ‘immersives en-
vironment’ gefeiert wird, hat seine Wurzeln in einer konzepruellen Selbstkri-
tik der Kunst und in einer Umformung des Kunstwerks in neue Erlebnis-
weisen. Das willkiirlich ‘vergessen’ zu haben, macht den Kern des ‘Mythos
Medienkunst’ aus.

In welchen Perspektiven vollzieht sich die permanente Umformung von
Kunst und Kunstwerk heute? Vielleicht in dieser: In einer Zeit, in der um
jeden Preis nahezu alles mit allem nach einheitlichen Vorgaben synchroni-
siert werden soll, in einer Sphire massenmedial organisierter Weltgleichzei-
tigkeit und einer hierarchisch verwerteten Kommunikationsgesellschaft, in
der man unter Kommunikation den Transport einheitlich standardisierter
Signalketten versteht, in einer solchen Welt ist jede Anstrengung kiinstleri-
scher Praktik ein Kampf um Differenzen und Besonderheiten.
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Christian Reder
Edition Transfer — Zwischenriume als Arbeitsfeld

Von vorneherein provokant zum Mitdenken auffordernd, signalisiert
Hans Ulrich Reck mit dem Buchtitel fiir diese Textsammlung zx den Span-
nungen zwischen Kunst, Medien und visueller Kultur, dafl er auf beweglich blei-
bende Griindlichkeit aus ist: ,Das Bild zeigt das Bild selber als Abwesendes®.
Metaphysisch Orientierte werden sich vom Abwesenden angezogen fith-
len, ihm geht es jedoch dezidiert um Diesseitiges, um Analytik, die zur
Orientierung in Bildwelten, in Medienwelten beitrigt. ,Kunst, in welcher
Eingrenzung auch immer, versteht er als essenzielle Produktivkraft. Nur
wiirden mit diesem Anspruch ohne derart ausgreifende, Fragen stellende,
Thesen formulierende Theoriebildungen blof§ Anschauungsobjekte hervor-
gebracht, die sich wie eh und je mit Staunen begniigen ohne durch kritische
Rezeption ihre eigentliche Vollendung und begriindbare Akzeptanz zu errei-
chen. Deswegen scheut er sich auch nicht, Uberinterpretationen und kon-
struierte, vielfach nicht einlésbare Anspriiche zu diskutieren. ,,Das Interesse
an Kunst®, heiflt es dazu etwa im Abschnitt Referenzsysteme von Bildern
und Bildtheorie, hat aus vielerlei Hinsicht auch damit zu tun, daf§ es sich
um den historisch letzten Gegenstand unerbittlicher Kapitalisierung und
universaler Profanierung nicht-dkonomisierbarer ‘héherer’ Werte handelt.
Das erzeugt einen die Aufmerksamkeit aktivierenden Widerspruch zum
historischen, ideell allzu einseitig bewerteten Entwicklungszugang spezifi-
scher Ausprigungen moderner Kunst als Verkérperung von Widerstand.
Nicht zuletzt die Kunst hat dieses Potenzial selber instrumentalisiert.“ Damit
deklariert er eine ambivalente Sicht auf diverse Behauptungskulturen, ohne
sie seinerseits plakativ zu konterkarieren: ,Generalisierende Aussagen iiber
Kunst sind ebenso riskant wie der Verzicht darauf unbefriedigend”. ,,Eine
einheitliche Definition von ‘Kunst’ ist sachlich nicht aufrechtzuerhalten,”
heifdt es an anderer Stelle.

Gerade weil sich Hans Ulrich Reck bewusst ist, daf8 er ohne stindig Verbin-
dungen zwischen Spezialdisziplinen herzustellen und verbleibende Zwischen-
riume zu bearbeiten seine Erkenntnismdglichkeiten und Theorieangebote
isolieren wiirde, bereichert er mit diesem Buch die von mir herausgegcbcne,
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auf solche Intentionen ausgerichtete Edition Transfer. Auch der unmittelba-
re Folgeband, Alexander Kluge: Magazin des G liicks, wird —~ um es einmal
anders zu sagen — das Feuilleton, Spezialisten, Buchhandlungen, Bibliothe-
ken in ihrer standardisierten Sparteneinteilung irritieren. Das ist durchaus
gewollt, schreibt doch Hans Ulrich Reck sachlich iiber Fiktives, Alexander
Kluge wiederum benutzt oft Fiktives um Sachverhalte deutlich zu machen;
kiinstlerische Freiheiten sind beiden ein zentrales Thema. Von Hans Ulrich
Reck einbezogene Felder lassen sich gar nicht vollstindig aufzihlen: Medien-
theorie, Asthetische Theorie, Bildtheorie, Kunstwissenschaft, Wirkungsrhe-
torik, Rezeptionsisthetik, historische Anthropologie der Medien, apparativ
gestiitzte Bildherstellungstechniken, erkenntnistheoretische Philosophie,
Mentalititsgeschichte, Alltagskultur ... Es brauche, betont er, ein solches
Ausufern, denn ein ernsthaftes Beachten von Kunstentwicklungen sei ,,ohne
weitere und stetige Klirung der Fragen nach dem Ursprung der Kreativitit,
der Kritik der Zivilisation, der Funktionalitit der Lebensgestaltung, der Uto-
pie der Gesellschaftsverinderung, der Verbindung bildender Kiinste mit der
Architektur und der Authebung der Trennung von hoher und niedriger, frei-
er und angewandter Kunst nicht denkbar®.

Den Verteidigern von Festungen schickt er Guerillabotschaften: ,Philoso-
phie will die Singularitit der Kunst nicht denken, Kunstgeschichte sich
strikte auf diese beschrinken.” Bewusst miisse auch aufSerhalb von Fachwel-
ten sein, so ein durchgehender Argumentationsstrang, daf§ das lingst die Bild-
welten bestimmende elektromagnetisch aufgezeichnete Bild nicht nur tech-
nisch etwas Neues ist. Es ,ist kein Bild mehr, sondern zu verstehen als eine
Matrix von Codes in einem Datenraum, wobei die analogisierende Unter-
stellung von Ausdehnung eigentlich falsch ist, bemisst sich der Datenraum
doch nicht an der Ausdehnung, sondern an der Rechengeschwindigkeit.”
Die Auswirkungen davon zeichnen sich lingst ab, es wird mit Pro- und
Kontra-Strategien reagiert, aber erst Verbalisierungen verdeutlichen solche
Prozesse: , Kunst’ muss an der Schwelle zur technischen Bildproduktion end-
giiltig vom Bild (und seiner Validierung im/zum Kunstwerk) abgelést und
auf soziale Kommunikationsvorginge bezogen werden. Die Bewegung
geht vom Bild zur Handlung. Kunst ist Befragung des Ortes der Kunst in
und auflerhalb der Gesellschaft.“ Daraus folgt: ,Kunst kann ohne Einbezie-
hung des Kommunikationsprozesses hinsichtlich ihrer Gegenstinde und
Behauptungen nicht beschtieben werden.*

Die in seinen Texten nachlesbaren Zusammenhinge fragmentierend, um
Formfindungen mit dem realen Wahrnehmungschaos in Relation zu setzen,
folgen nun von mir beim Lesen matkierte, neu gemischte Sitze, die auf Argu-
mentationen zuriickverweisen: ,Kunst ist Denken.“ | ,Kunst ist ein offenes
Sprachsystem. | ,Kunst ist nicht mehr Reprisentation eines Bildes, sondern
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isthetisches Arrangement zur Intensivierung von Erfahrung.“ | ,Kunst als
Prinzip selbstgesteuerter Neugierde.” | ,Kunst als Behauptungsvorgabe fiir
neue Bilder.“ | ,Kunst, allgemein gesprochen, wird charakterisierbar als gesell-
schaftliches System zirkulierender poetischer Symbole und Aussagen.” | Kunst
ist ,eine Methode der Generierung und Inszenierung eines Dazwischens,
eines Intermediums zwischen Denken und Sprache, Imagination, Erkennen
und Handeln.“ | ,,Kunst dereguliert feststehende Codes.“ | ,,Kunst entwickelt
sich als Differenz zu herrschenden Normen. Das tur sie aber nicht durch
Referenz oder Bezeichnung, sondern durch Verweis auf sich selbst. Durch
den Selbstverweis eréffnet das Kunstwerk einen Prozess, in welchem der Be-
zug zur Realitit kommunizierbar wird.” | ,,Kunst wird zu einem Programm
vielfiltiger, vielschichtiger und poly-perspektivischer Programmverletzun-
gen.“ | ,Kunst kann keinen Wahrheitsanspruch haben, da sie ihre eigentli-
che gedankliche Wirklichkeit schafft und unmittelbar zur Geltung bringt.
| Kunst ist — in der europiischen Neuzeit — ,,Spaltprodukt im Zerfall der
Metaphysik und damit immer gebrochene Instanz von Wahrheit“. | ,,Kunst
ist also nicht Utopie oder Antizipation, sondern genuine Wirklichkeit.
Die vielen Dimensionen solcher Wirklichkeit professionalisieren Kunst unter
Umstinden zur ,Asthetisierungsagentur der visuellen Kultur®, Indem offi-
zielle Offentlichkeiten inzwischen deutlicher auf den Liberalisierungsfaktor
‘Kunst’ setzen, in der Praxis aber auf blofle Reprisentation aus sind, bleibt
Verbergungsdynamik ein wesentlicher Faktor. Denn ,,Kunst hat entschieden
die zentrale Stelle einer Lenkung der visuellen Kultur verloren,“ so die Dia-
gnose von Hans Ulrich Reck. ,Sie hat keine Prigekraft mehr fiir die ganze
Kultur oder die Kultur in Ginze. Sie will auch gar nicht mehr die gesell-
schaftliche Imagination anleiten, wie es seit der Renaissance fiir einige Jahr-
hunderte der Fall gewesen ist. Kunst wird kiinftig eher etwas sein, das fiir
Eliten verfertigt wird, sich an Spezialisten wendet, ein spezifisches Lebensge-
fith! erzeugt, das mit den Formationskriften der Gesellschaft, aber auch den
Energieschiiben ohne Zwingen von Wissenschaft und Technologie nicht
mehr kooperativ, sondern wohl vornehmlich in Gestalt von Konflikten ver-
bunden ist.“ Erinnerungen — subjektive und kollektive — bleiben auf gespei-
cherte visuelle Eindriicke angewiesen. Jeder symbolische Kulturkampf ,,wird
mit den Mitteln des Bildes gefithrt“. Trotz milliardenfacher Verschiedenheit
der Bilder wirken solche Mengen wie in Bahnen gelenkt. Uber Statements
hinausgehende gesprochene und geschrieben Sprache — ihrerseits vom Sta-
tus, vom Auftritt, vom Eindruck, von Bildhaftigkeit abhingig — konnte im
Vergleich dazu zur antiquierten Kommunikationsform von Sekten verkom-
men. In einer Welt massenmedial organisierter Synchronisation, so Reck re-
siimierend, ,ist jede Anstrengung kiinstlerischer Praktik ein Kampf um Dif-
ferenzen und Besonderheiten®.
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Das Interesse fiir solche Differenzen und Besonderheiten, fiir gedankliche
Transfers zwischen Bild- und Textwelten, verbindet uns seit gemeinsamen
Jahren an der Universitit fiir angewandte Kunst Wien — im ausgehenden
vorigen Jahrhundert, wie sich nunmehr (befreiend?) sagen lisst —, wo es mir
in meinen beruflichen Endphasen gerade gelingt, nach langwierigen Prozes-
sen ficheriibergreifende Projekrearbeit, Transdisziplindres, Interdisziplinires
im Zentrum fiir Kunst- und Wissenstransfer tragfihiger zu verankern, was
Kooperationen mit Transferdenkern wie Hans Ulrich Reck, seit damals an
der Kunsthochschule fiir Medien in Kéln titig, schlicht logisch macht.

Christian Reder, geb. 1944 in Budapest, Projektberater, Autor, Essayist, Pro-
fessor an der Universitit fiir angewandte Kunst Wien, Leiter des Zentrums
fiir Kunst- und Wissenstransfer. Herausgeber der Edition Transfer bei Sprin-
ger Wien New York, Co-Herausgeber von Architektur aktuell und der Lite-
raturzeitschrift Volleext. Jiingste Publikationen (alle Springer Wien-New York):
Lesebuch Projekte. Vorgriffe, Ausbriiche in die Ferne (Hg., 2006), Daniel
Defoe: Ein Essay iiber Projekte (Hg., 2006), Forschende Denkweisen. Essays
zu kiinstlerischem Arbeiten (2004), Sahara. Text- und Bildessays (Hg,, mit
‘Elfie Semotan, 2004), Afghanistan, fragmentarisch (2004), Transferprojekt
Damaskus (Hg., mit Simonetta Ferfoglia, 2003). Worter und Zahlen. Das
Alphabet als Code (2000).
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Nachweise / Zur Edition

Die meisten Texte sind als Vorstufen und in ersten definitiven Ausarbeitungen an den
nachstehend angegebenen Orten publiziert worden, viele davon allerdings gekiirzt - in
zuweilen erheblichem Umfang. Die in diesem Buch gedruckten endgiiltigen Fassungen
bieten jedoch nicht einfach einen ‘urspriinglichen Text’, den wiederherstellen zu wollen
die rezeptionsasthetische Eigendynamik jeder Publikationsgeschichte unterbéte. Sie stel-
len vor allem den integralen Zusammenhang einer von Anfang an auf Vernetzung der
Themen, Denkwege und Texte angelegten Argumentation her, die hier erstmals als
Gesamtwerk in progress eine durch die Vereinzelung frither nicht greifbare sachliche
Kohdsion einsehbar machen. Auflerdem sind die Abhandlungen in vielen einzelnen As-
pekten und Thematisierungen weiterentwickelt und zur Génze revidiert sowie iberarbei-
tet worden.

Zu den Kapiteln und den Drucknachweisen ist im einzelnen folgendes anzumerken:

Der Streit der Kunstgattungen im Kontext der Entwicklung neuer
Medientechnologien

in: Kunstforum International, Bd. 115/1991, Kéln, S. 81-98 [eine gekiirzte Fassung er-
schien in: Klaus Peter Dencker [Hg.):.Interface 1. Elektronische Medien und kiinstleri-
sche Kreativitdt, Hamburg 1992, S. 120-133]. Dem Aufsatz liegt ein am 7. Novemnber 1990
im Rahmen der ‘Interface 1' in-Hamburg [Museum fiir Kunst und Gewerbe) gehaltener
Vortrag zugrunde.

‘Inszenierte Imagination’ - Zu Programmatik, Kontext und Perspektiven einer ‘histo-
rischen Anthropologie der Medien’

unter dem Titel “Inszenierte Imagination’. Zu Programmatik und Perspektiven einer
historischen Anthropologie der Medien’ leicht verandert in:

Hans Ulrich Reck, Wolfgang Miller-Funk {Hg.): Inszenierte Imagination. Beitrdge zu
einer historischen Anthropologie der Medien, Wien / New York 1996, S. 231-244. Der Text
ist das Nachwort des genannten Bandes. thm liegt wiederum eine Einleitung zum ge-
meinsam mit Wolfgang Muller-Funk konzipierten, organisierten und moderierten Sym-
posium gleichen Titels zugrunde. Vortrédge von Hans Ulrich Reck, Bazon Brock, Karl
Clausberg, Thomas Macho, Christina von Braun, Wolfgang Pircher, Herbert Hrachovec,
Dara Binbaum, Sigrid Weigel und Dietmar Kamper wurden am 17./18. November 1995
im ORF-Funkhaus-Studio 3 in Wien gehalten.

Bild als Medium - Zeichen der Kunst

in: Hans Belting / Dietmar Kamper (Hg.], Der zweite Blick: Bildgeschichte und Bild-
reflexion, Miinchen 2000, S. 173-209. Dem Aufsatz liegt ein Vortrag zugrunde, der im
Rahmen der Tagung ‘Was ist ein Bild?', veranstaltet vom Einstein Forum Potsdam und
dem Institut fir Soziologie der FU Berlin, Potsdam, am 22. November 1997 im alten
Rathaussaal in Potsdam, gehalten wurde. Der hier abgedruckte Text stellt die integrale,
zugleich neu eingerichtete Fassung der Abhandlung dar. AuBerdem bietet er - unter
dem Titel 'Ein Parcours durch einen visuellen Korpus: Kommentare und Expositionen zu
einer medio-imagindren 'Bildergalerie” - erstmals alle zwanzig Abbildungen mit den
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ausfiihrtichen Kommentaren dar, die einen ebenso wichtigen wie genuinen Beitrag zum
Ganzen darstellen. Im Erstdruck konnten davon, zudem im erlduternden Text gekiirzt,
nur acht der Bitdwerke publiziert werden.

Die Kunst und die Werke. Eine nominalistische Theorieskizze

in: Die Sprache der Kunst. Die Beziehung von Bild und Text in der Kunst des 20. Jahr-
hunderts, Hg. v. Eleanora Louis / Toni Stooss, Kunsthalle Wien / Frankfurter Kunstverein,
Stuttgart 1993, S. 49-76. Hier verandert und umgearbeitet.

Referenzsysteme von Bildern und Bildtheorie

in: Bild und Reflexion. Paradigmen und Perspektiven gegenwirtiger Asthetik, Hg. v.
Karlheinz Ludeking / Birgit Reck / Lambert Wiesing, Miinchen 1994, S. 307-348. Dem
Aufsatz liegt ein Vortrag zugrunde, der an der &ffentlichen Tagung fiir Asthetik ('Bitd und
Reflexion. Paradigmen und Perspektiven gegenwartiger Asthetik'], zugleich Griindungs-
kongref der Deutschen Gesellschaft fiir Asthetik, 18. bis 20. Mérz 1993, Philosophisches
Seminar der Westfalischen Wilhelms-Universitat Miinster gehalten worden ist. Hier ver-
dndert und umgearbeitet.

Der Betrachter als Produzent?

Zur Kunst der Rezeption im Zeitalter technischer Medien

in: Wolfgang Welsch / Christine Pries (Hg.), Asthetik im Widerstreit. Interventionen zum
Werk von Jean-Francois Lyotard, Weinheim 1991, 5. 129-142. Dem Aufsatz liegt ein am
16. Dezember 1989 im Rahmen des Forschungskolloquiums .Zeit der Asthetik” zu und
mit Jean-Francois Lyotard gehaltener Vortrag zugrunde [mit Vortrigen u. a. von Jean-
Francois Lyotard, Wolfgang Welsch, Albrecht Wellmer, Hermann Danuser, Hans Ulrich
Reck, Bernhard Taureck, Jean-Pierre Dubost, Josef Friichtl, Jérg Zimmermann, Flisa-
beth Weber, Walter Reese-Schafer, Josef Vogl, Birgit Recki, Georg Christoph Tholen);
Veranstaltungsorte: Hochschule der Kunste / Institut francais / Universitit Hamburg),
Hier verandert und umgearbeitet.

Kunst und neue Technologien. Medientheoretische Reflexionen

in: Akten der 7. Osterreichischen Kunsthistorikertagung, Mitteilungen des 8sterreichi-
schen Kunsthistorikerverbandes, hg. v. Gétz Pachat, Jahrgang 10, 1/1993, Wien/Graz,
S. 74-83 (unverandert ebenfalls erschienen in: Medien. Kunst. Passagen 4/94, Wien
1994, S. 31-59). Dem Aufsatz tiegt ein auf dem 7. Osterreichischen Kunsthistorikertag
(Tagungsthema .Kunstgeschichte zwischen Theorie und Praxis”, Graz, 23.-26. Sep-
tember 1993] gehaltener Vortrag zu Grunde. Hier verandert und umgearbeitet.

‘Bildende Kiinste. Eine Mediengeschichte'

eine unter anderem um das Kapitel 5 ('Die selektive Visualisierung der Welt und die
Schematisierung des Bildes ~ Uberlegungen zu einer Theorie des visuellen Samplings’)
gekiirzte und an etlichen Stellen verénderte Fassung ist erschienen in:

Manfred FaBler / Wulf Halbach {Hg.): Geschichte der Medien, Miinchen 1998, S. 141-185;
einige weder verzichtbare noch alternativ formulierbare Passagen aus den Kapiteln 4
und 6 des gedruckten, hier nachgewiesenen Textes sind weiterentwickelt aus: 'Refe-
renzsysteme von Bildern und Bildtheorie' (ebenfalls abgedruckt in diesem Band; Nach-
weis s. 0.).

Photo-Theorie und Techno-Imagination

in: Photo-Media, hg. v. Hans Ulrich Reck, in: EIKON. Internationale Zeitschrift fir Photo-
graphie und Medienkunst, 9/1994, S. 7-17 [zugleich Arbeitsbericht 3 der Lehrkanzel fur
Kommunikationstheorie, Hochschule fiir angewandte Kunst). Dem Aufsatz liegt die Ein-
leitung zu einem im Rahmen meiner Tatigkeit als Vorstand der Lehrkanzel und Profes-
sor fiir Kommunikationstheorie an der Hochschule fiir angewandte Kunst Wien zisam-
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men mit Mathias Fuchs, Gerda Lampalzer und Zelko Wiener organisierten Symposium
zugrunde, das am 21. und 22. Oktober 1993 im Heiligenkreuzer-Hof Wien durchgefiihrt
worden ist. Titel des Sympasiums: ,Photo-Media: Technische Bilder zwischen Rohstoff,
Konstruktion, Autonomie, Postproduktion”, mit Vortrdgen von Hans Ulrich Reck, Herta
Wolf, Siegfried Zielinski, Ulrich Gorlich, Carl Aigner, Dorte Eififeld, Hubertus von Ame-
lunxen und einer Podiumsdiskussion mit den Vortragenden und mit Oswald Oberhuber,
Herwig Kempinger, Peter Dressler, Georg Schéllhammer. Hier verandert und umgear-
beitet.

Authentizitat als Hypothese und Material - Transformation eines Kunstmodells

in: Susanne Knaller / Harro Miller {Hg.], Authentizitat. Diskussion eines &sthetischen
Begriffs, Miinchen 2006, S. 249-281. Eine fiir diesen Band auf Einladung der Herausge-
ber geschriebene erste Fassung erschien erheblich gekiirzt, nicht nur bezlglich des
Umfangs, sondern auch in Hinsicht auf einige ausgreifende Exkurse [Autorschaftstheo-
rie, Theorien der Massen-, Populér- und Subkultur). Die hier publizierte Fassung stellt
nicht nur den integralen Argumentationszusammenhang wieder her, sonderniist in Gén-
ze (iberarbeitet worden. '

Film, Kunst, Kino - Zwischenbilanz zur Topik der kinemato-poetischen Kiinste
sowie Vorschldge zur Sortierung der damit einhergehenden kunstgeschichtlichen
Probleme

unter dem Titel 'Film, Kunst, Kino. Die "Kunst des Films' aus der Sicht und als Chance
der Kunstgeschichte' in erheblich gekiirzter Version erschienen in:

Klaus Kriiger, Thomas Hensel, Tanja Michalsky {Hg.l, Das bewegte Bild. Film und Kunst,
Miinchen 2005, S. 86~137.

Mythos Medienkunst. Uberliefertes und Unerledigtes im Gebiet der bildenden Kiinste
in: Merkur. Deutsche Zeitschrift fir Européisches Denken, Nr. 626/2001, Berlin/ Stutt-
gart, Juni 2001, S. 546-552 (erweiterte Fassung in: Kunstforum International, Bd. 157/
2001, K8ln, S. 258-265). Dem Text liegt ein fiir das Radio geschriebener Vortragstext
zugrunde: ‘Mythos Medienkunst. Uberliefertes und Unerledigtes im Gebiet der bilden-
den Kiinste', gesendet auf SWR 2, Kultur aktuell, 'Aula’, 3. Dezember 2000. Eine frei vari-
jerte Version desselben wurde unter dem Titel "Mythos Medienkunst. Kinstler und/als
Ingenieure heute - einige Chancen und Probleme einer offenen Beziehung' gehalten als
Erstinungsvortrag zur Tagung 'Kinstler als Ingenieure? Positionen der ‘"Medienkunst™,
Tagung der Studienstiftung des deutschen Volkes, Physikzentrum Band Honnef, 1. Mai
2001. Eine auf dieser Basis stark ausgeweitete und fiir eine Buchpublikation ausgear-
beitete Abhandlung erschien unter dem Titel ‘Mythos Medienkunst’ ats Band 20 in der
von Christian Posthofen herausgegebenen Reihe 'Kunstwissenschaftliche Bibliothek' im
Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, Kétn 2002.
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Projektdenken der Moderne 2006: Die Welt des Handelns und die Wissens-
produktion verlagern sich derzeit zunehmend in ,communities of projects”, in_
eine ,projektbasierte Polis”, Die programmatische Sprache der digitalen Kulturen
ist die der Projekte. In dieser Krise der strukturellen Kopplung zwischen Sozial-
system und Individuum werden befristete Klein-Féderationen - also Projekte - zu
dominierenden Mustern. Andererseits sind fiir den sich selbst organisierenden
Kapitalismus Projekte nur eine interessante Alternative unter vielen anderen
méglichen Organisationsformen.

Dazu wird vom Kiinstlerischen, Gestalterischen, Analytischen her Position
bezogen, durch Auskiinfte zu Denk- und Arbeitsprozessen.

In seinem ‘glénzenden Essay’ bietet Christian Reder ,nicht weniger als eine faszi-
nierende Geschichte des Denkens in Projekten in der Moderne und in der Frithen
Neuzeit. Das Gedankengeb&ude, das der Autor hier errichtet, kann in seinem
Reichtum und der Originalitit im Rahmen dieser Rezension nicht erschlossen wer-
den. Deshalb sei dem Leser die grindliche Lektiire hier dringend empfohlen.”
projekt MANAGEMENTaktuell, Niirnberg
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Medien sind aus unserer Welt nicht wegzudenken. Der Autor vertritt die These,
dass Kultur erst durch die mediale Selbstbefihigung des Homo sapiens sapiens
méglich wurde. Uber viele zehntausend Jahre lernte er, Sinnlichkeit, Interaktivitat,
Abstraktion, Entwurf aufeinander zu beziehen, Zeichen und Fiktionen, Sprachen
und Erzdhlungen zu erfinden und Materialien ihrer Speicherung und ihres
Transportes‘zu testen. Hierdurch entstand der evolutionér junge Mediensinn.
thn in seinem ‘Aufbau zu beschreiben und wissenschaftlich fassen zu kénnen
wird es erméglichen, gegenwirtige und zukiinftige mediale Vernetzungs- und
Globalisierungsprozesse zu verstehen und mit zu gestalten.

»2004 ist Richard Reichensperger, der osterreichische Literaturkritiker, nach einem
tragischen Ungliick verstorben. Dass es jetzt einen Sammelband mit seinen Texten
gibt, ist ein Gliick und zugleich eine gebiindelte Mahnung an alle, die selbstbewusst
und nebenhin {iber die Dinge des Denkens schreiben. Richard Reichenspergers.
Kritiken und Aufsitze waren voller Wissen. Das hat ihnen erméglicht, selbst in der
Kiirze weite gedankliche Strecken zuriickzulegen, erhellende Analogien zu finden
oder apodiktisch einfach auch Recht zu haben”,

Neue Zircher Zeitung, Zurich

+Es war gut zu wissen, dass es in meinem Beruf auch Richard Reichensperger gab.
Er war einer der Menschen, die nichts geringeres beherrschten als die Quadratur
des Kreises: dem Journalismus geben, was des Journalismus ist, ohne der Literatur
zu nehmen, was wir von ihr nétig haben. Sein Tod macht mutlos — gegen die
Entmutigung hilft die Erinnerung an seine Arbeit.”

Franz Schuh
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»Der Band enthdlt 13 Essays, die einen exzellenten Einblick in die kiinstlerische
Produktionswelt zweier Jahrzehnte geben, sie entsiegeln und entschiiisseln
eine ganze Generation. Man findet in ihm wunderbar prazise Beobachtungen
und Sager von verbliiffender Eleganz - etwa wenn Kurt Kocherscheidt wéahrend
einer Autofahrt auf ,Ausbesserungsflichen auf Asphalt” hinweist, dann vermittelt
dieses kraftige und bekréftigende Bild mehr als tausend Worte. Reders Texte
verschieben unauffallig die Aufmerksamkeint: hier ein fallen gelassenes Wort,
dort eine FuB3note, und schon entsteht ein unerwartetes Bild von der Lage der
Dinge.”

Falter, Wien

' »Ein wahrer Prachtband ... nicht fiir Teetischchen sondern ein handfestes Lesebuch.
Einmal mehr, wie schon in friiheren Projekten Reders, folgt man dabei Frage-
stellungen des Kultur- und Wissenstransfers. Einmal mehr testet man aus, wie sehr
man als Intellektueller oder als Kiinstler gerade in der Fremde, abseits abgesicherter
Strukturen besonders findig und befragungsfreudig wird. Die Sahara, sie steht hier
fur allgemeinere Unubersichtlichkeiten, die freilich oft einen groBen Vorteil haben:
Setzt man sich ihnen aus, erweitert sich der Horizont.” Der Standard, Wien

«Die Wiiste lebt in diesem erstaunlichen Buch: Nicht nur als Inspirationsgeberin
fiir eine intensive geistige Landvermessung, sondern auch als Phdnomen eigenen
Rechits, ein Phanomen, das gleichwohl immer wieder im Stande ist, die Fantasie der
Menschen in Bewegung zu versetzen. Ob der Leser es nun als Anregung fir eine
Reise im Kopf beniitzt oder als Fuihrer fiir wirkliche Wiistenfahrten: Das Essaybuch
von Reder und Semotan ist so oder so ein Projekt, das mit seinem Reichtum an
Perspektiven das Staunen lehrt.” Wespennest, Wien
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«Reders Buch steht fiir Aufkldrung tber eine weithin unbekannte und lange Zeit
in sich verschlossene Weltgegend, die erst mit dem Begriff ,Taliban’ traurige k
Berithmtheit erlangte. Mit den Verhiltnissen seit den Achtzigerjahren vertraut,
in praktischer Fliichtlingshilfe titig und mit Wiederaufbauprogrammen betraut,
zeichnet der Autor ein penibles Bild, das er zwar fiir fragmentarisch erklart, das aber
schrittweise all jene hermeneutischen Zirkel der Fremdwahrnehmung durchbricht,
um schlieBlich tatsichlich nach Afghanistan zu fihren.”

Falter, Wien

» Vorstellungen von Orient und Moderne, Urbanitit und Migration ... Interviews
mit Dichtern, Sdngern, Philosophen ... késtliche Begegnungen ... "
Die Zeit, Hamburg

.This project and its outcome have a significant importance at this point in time
because they are a concrete proof that it is always possible to have a fruitful dia-
logue between cultures, to the contrary of what is commonly discussed these days
about cuitural clashes and confrontation.”

Syria Times, Damnaskus
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Auszeichnung als eines der 12 schénsten Biicher Osterreichs 2000!

Als Kriminalroman iber Buchstaben lesbar, als Parabel tiber ein Berechnen eben-
s0. Oder schlicht und einfach als codiertes Worterbuch, kombiniert mit Essays zur
Kulturgeschichte der Schrift.

JWérter und Zahlen” behandelt - analog zur Physik - Buchstaben als
Elementarteilchen. Schrift wird statistisch betrachtet, ihr Zeichencharakter
gewinnt an Kontur, Zahlen kénnen zum Sprechen gebracht, Wortbeziehungen
anders gesehen werden. Bei Spinoza, Poe, Freud, Duchamp, Luhmann oder
anderen Welterkldrungsansitzen aufgespirte de-codierbare Bedeutungs-
ebenen machen, unabhingig von nachweisbaren Absichten, deutlich, was das
Alphabetsystem von sich aus durch Impulse, paradoxe Fragen und ironische
Kommentare leisten kann,

LEntspannendes Weiterdenken: Das wére vielleicht ein Schlijsselb'egriff fur die
Denk-Initiative von Christian Reder. Auf die Fakten und Fiktionen, die dieser als
Systematiker getarnte Literat im Gefolge der Wérter und Zahlen weiterspinnen
wird, darf man gespannt sein ... ein Independent Hit'..."

Der Standard, Wien

&) SpringerWienNewYork
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Grenzziehungen. Asthetiken in aktuellen
Kulturtheorien, Wiirzburg 1991

Zugeschriebene Wirklichkeit.
Alltagskultur, Design, Kunst, Film und
Werbung im Brennpunkt von
Medientheorie, Wiirzburg 1994

Mythos Medienkunst, Kéln 2002

Kunst als Medientheorie.
Vom Zeichen zur Handlung, Miinchen 2003

Singularitat und Sittlichkeit.

D/e Kunst Aldo Walkers in bildrhetorischer
und medienphilosophischer Perspektive,
Wiirzburg 2004
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Index Kreativitdt (Koln, 2007)
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Von vorneherein provokant zum Mitdenken
auffordernd, signalisiert Hans Ulrich Reck mit dem
Buchtitel fiir diese’ Textsammlung zu den

Spannungen zwischen Kunst, Medien und visueller - -

Kultur, daf} er auf beweglich bleibende
Griindlichkeit aus ist: ,Das Bild zeigt das Bild
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jedoch dezidiert‘um Diesseitiges, um Analytik,
die zur Orientierung in Bildwelten,

in Medienwelten beitragt.

.Kunst”, in welcher Eingrenzung auch immer,
versteht er als essenzielle Produktivkraft:

Nur wiirden mit diesem Anspruch ohne derart -
ausgreifende, Fragen stellende, Thesen
formulierende Theoriebildungen blof
Anschauungsobjekte hervorgebracht, die sich wie
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ISBN 978-3-211 48960 4
springer.at’

489

83211

Edition Transfer



	Seite 1 
	Seite 2 
	Seite 3 
	Seite 4 
	Seite 5 
	Seite 6 
	Seite 7 
	Seite 8 
	Seite 9 
	Seite 10 
	Seite 11 
	Seite 12 
	Seite 13 
	Seite 14 
	Seite 15 
	Seite 16 
	Seite 17 
	Seite 18 
	Seite 19 
	Seite 20 
	Seite 21 
	Seite 22 
	Seite 23 
	Seite 24 
	Seite 25 
	Seite 26 
	Seite 27 
	Seite 28 
	Seite 29 
	Seite 30 
	Seite 31 
	Seite 32 
	Seite 33 
	Seite 34 
	Seite 35 
	Seite 36 
	Seite 37 
	Seite 38 
	Seite 39 
	Seite 40 
	Seite 41 
	Seite 42 
	Seite 43 
	Seite 44 
	Seite 45 
	Seite 46 
	Seite 47 
	Seite 48 
	Seite 49 
	Seite 50 
	Seite 51 
	Seite 52 
	Seite 53 
	Seite 54 
	Seite 55 
	Seite 56 
	Seite 57 
	Seite 58 
	Seite 59 
	Seite 60 
	Seite 61 
	Seite 62 
	Seite 63 
	Seite 64 
	Seite 65 
	Seite 66 
	Seite 67 
	Seite 68 
	Seite 69 
	Seite 70 
	Seite 71 
	Seite 72 
	Seite 73 
	Seite 74 
	Seite 75 
	Seite 76 
	Seite 77 
	Seite 78 
	Seite 79 
	Seite 80 
	Seite 81 
	Seite 82 
	Seite 83 
	Seite 84 
	Seite 85 
	Seite 86 
	Seite 87 
	Seite 88 
	Seite 89 
	Seite 90 
	Seite 91 
	Seite 92 
	Seite 93 
	Seite 94 
	Seite 95 
	Seite 96 
	Seite 97 
	Seite 98 
	Seite 99 
	Seite 100 
	Seite 101 
	Seite 102 
	Seite 103 
	Seite 104 
	Seite 105 
	Seite 106 
	Seite 107 
	Seite 108 
	Seite 109 
	Seite 110 
	Seite 111 
	Seite 112 
	Seite 113 
	Seite 114 
	Seite 115 
	Seite 116 
	Seite 117 
	Seite 118 
	Seite 119 
	Seite 120 
	Seite 121 
	Seite 122 
	Seite 123 
	Seite 124 
	Seite 125 
	Seite 126 
	Seite 127 
	Seite 128 
	Seite 129 
	Seite 130 
	Seite 131 
	Seite 132 
	Seite 133 
	Seite 134 
	Seite 135 
	Seite 136 
	Seite 137 
	Seite 138 
	Seite 139 
	Seite 140 
	Seite 141 
	Seite 142 
	Seite 143 
	Seite 144 
	Seite 145 
	Seite 146 
	Seite 147 
	Seite 148 
	Seite 149 
	Seite 150 
	Seite 151 
	Seite 152 
	Seite 153 
	Seite 154 
	Seite 155 
	Seite 156 
	Seite 157 
	Seite 158 
	Seite 159 
	Seite 160 
	Seite 161 
	Seite 162 
	Seite 163 
	Seite 164 
	Seite 165 
	Seite 166 
	Seite 167 
	Seite 168 
	Seite 169 
	Seite 170 
	Seite 171 
	Seite 172 
	Seite 173 
	Seite 174 
	Seite 175 
	Seite 176 
	Seite 177 
	Seite 178 
	Seite 179 
	Seite 180 
	Seite 181 
	Seite 182 
	Seite 183 
	Seite 184 
	Seite 185 
	Seite 186 
	Seite 187 
	Seite 188 
	Seite 189 
	Seite 190 
	Seite 191 
	Seite 192 
	Seite 193 
	Seite 194 
	Seite 195 
	Seite 196 
	Seite 197 
	Seite 198 
	Seite 199 
	Seite 200 
	Seite 201 
	Seite 202 
	Seite 203 
	Seite 204 
	Seite 205 
	Seite 206 
	Seite 207 
	Seite 208 
	Seite 209 
	Seite 210 
	Seite 211 
	Seite 212 
	Seite 213 
	Seite 214 
	Seite 215 
	Seite 216 
	Seite 217 
	Seite 218 
	Seite 219 
	Seite 220 
	Seite 221 
	Seite 222 
	Seite 223 
	Seite 224 
	Seite 225 
	Seite 226 
	Seite 227 
	Seite 228 
	Seite 229 
	Seite 230 
	Seite 231 
	Seite 232 
	Seite 233 
	Seite 234 
	Seite 235 
	Seite 236 
	Seite 237 
	Seite 238 
	Seite 239 
	Seite 240 
	Seite 241 
	Seite 242 
	Seite 243 
	Seite 244 
	Seite 245 
	Seite 246 
	Seite 247 
	Seite 248 
	Seite 249 
	Seite 250 
	Seite 251 
	Seite 252 
	Seite 253 
	Seite 254 
	Seite 255 
	Seite 256 
	Seite 257 
	Seite 258 
	Seite 259 
	Seite 260 
	Seite 261 
	Seite 262 
	Seite 263 
	Seite 264 
	Seite 265 
	Seite 266 
	Seite 267 
	Seite 268 
	Seite 269 
	Seite 270 
	Seite 271 
	Seite 272 
	Seite 273 
	Seite 274 
	Seite 275 
	Seite 276 
	Seite 277 
	Seite 278 
	Seite 279 
	Seite 280 
	Seite 281 
	Seite 282 
	Seite 283 
	Seite 284 
	Seite 285 
	Seite 286 
	Seite 287 
	Seite 288 
	Seite 289 
	Seite 290 
	Seite 291 
	Seite 292 
	Seite 293 
	Seite 294 
	Seite 295 
	Seite 296 
	Seite 297 
	Seite 298 
	Seite 299 
	Seite 300 
	Seite 301 
	Seite 302 
	Seite 303 
	Seite 304 
	Seite 305 
	Seite 306 
	Seite 307 
	Seite 308 
	Seite 309 
	Seite 310 
	Seite 311 
	Seite 312 
	Seite 313 
	Seite 314 
	Seite 315 
	Seite 316 
	Seite 317 
	Seite 318 
	Seite 319 
	Seite 320 
	Seite 321 
	Seite 322 
	Seite 323 
	Seite 324 
	Seite 325 
	Seite 326 
	Seite 327 
	Seite 328 
	Seite 329 
	Seite 330 
	Seite 331 
	Seite 332 
	Seite 333 
	Seite 334 
	Seite 335 
	Seite 336 
	Seite 337 
	Seite 338 
	Seite 339 
	Seite 340 
	Seite 341 
	Seite 342 
	Seite 343 
	Seite 344 
	Seite 345 
	Seite 346 
	Seite 347 
	Seite 348 
	Seite 349 
	Seite 350 
	Seite 351 
	Seite 352 
	Seite 353 
	Seite 354 
	Seite 355 
	Seite 356 
	Seite 357 
	Seite 358 
	Seite 359 
	Seite 360 
	Seite 361 
	Seite 362 
	Seite 363 
	Seite 364 
	Seite 365 
	Seite 366 
	Seite 367 
	Seite 368 
	Seite 369 
	Seite 370 
	Seite 371 
	Seite 372 
	Seite 373 
	Seite 374 
	Seite 375 
	Seite 376 
	Seite 377 
	Seite 378 
	Seite 379 
	Seite 380 
	Seite 381 
	Seite 382 
	Seite 383 
	Seite 384 
	Seite 385 
	Seite 386 
	Seite 387 
	Seite 388 
	Seite 389 
	Seite 390 
	Seite 391 
	Seite 392 
	Seite 393 
	Seite 394 
	Seite 395 
	Seite 396 
	Seite 397 
	Seite 398 
	Seite 399 
	Seite 400 
	Seite 401 
	Seite 402 
	Seite 403 
	Seite 404 
	Seite 405 
	Seite 406 
	Seite 407 
	Seite 408 
	Seite 409 
	Seite 410 
	Seite 411 
	Seite 412 
	Seite 413 
	Seite 414 
	Seite 415 
	Seite 416 
	Seite 417 
	Seite 418 
	Seite 419 
	Seite 420 
	Seite 421 
	Seite 422 
	Seite 423 
	Seite 424 

