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ASTHETIK DES IMMATERIELLEN

FLORIAN ROTZER

lechnoimagindires -
Ende des Imagindiren?

Wunsch, Indianer zu werden
Wenn man doch ein Indianer wdre, gleich bereit, und auf dem ren-
nenden Pferde, schief in der Luft, immer wieder kurz erzitterte
iiber dem zitternden Boden, bis man die Sporen lief, denn es gab
keine Sporen, bis man die Ziigel wegwarf, denn es gab keine
Ziigel, und kaum das Land vor sich als glatt gemdiihte Heide sah,
schon ohne Pferdehals und Pferdekopf.
Franz Kafka

ach der Lektiire des ersten Teils diirfte schon

klar geworden sein, daB die Reflexion auf die
asthetische oder kiinstlerische Verwendung der
neuen Technologien nicht die Absicht verfolgt, be-
dingungslos alles zu affirmieren, was hier als unver-
meidliche Anpassung an die Zukunft oder als irre-
versibler Bruch mit der Vergangenheit vor allem in
theoretischer Hinsicht gerne behauptet wird. Es geht
vielmehr darum, die iiblichen Fronten mit ihrer
meist schablonenhaften Grenzziehung zwischen
Kunst und Technik, zwischen konservativer Trig-
heit und entschlossenem Futurismus aufzubrechen
und eine Diskussion dariiber zu ermoglichen, was
das Eindringen der neuen Technologien in die All-
tagswelt an Konsequenzen fiir die kiinstlerische Pro-
duktion und die sthetische Wahrnehmung mit sich
bringt. Das kann nicht allein kunstimmanent erfol-
gen, weil die Medienkiinste noch zu jung sind, um
ihren Kunstanspruch und damit auch ihre Vermitt-
lungs- und Rezeptionsformen bereits als Selbstver-
stdndlichkeit etabliert zu haben, aber auch weil
damit mogliche gesellschaftliche Verianderungen
verbunden sind, deren Dimensionen noch nicht
deutlich abzusehen sind. Das Starren auf das Reali-
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sat und dessen Beurteilung jedenfalls reichen nicht
aus, der Technokunst nur reserviert gegeniiberzuste-
hen, auch wenn vieles hier in der Tat noch langWe.l'
lig und wenig iiberzeugend ist, die Intention und dle
avancierten Mittel der Produktion das Ergebn.ls
rechtfertigen miissen. Zweifellos aber bringen i€
neuen Technologien ein anderes Verstindnis des
Kunstwerkes, der Produktionsweise des Kﬁnsﬂefﬁ _

sowie der Rezeption mit sich, was letztlich die
Ursache fiir den Konflikt zwischen traditionellﬂ?‘ 8
und mit der Technik symbiotischen Kiinsten dar-
stellt. Was in beiden Heften sicher zu kurz kommtf‘i d
der Versuch einer reprisentativen VorstellunE;
dessen, was mit den Technologien von einzeif€®
gemacht wird, 148t sich aus der problemorientiert¢®
Absicht legitimieren, zunéichst einmal die mit 4%
neuen Technologien einhergehenden Fragen Zu son- v
dieren, wobei auch das Moment der Kritik nicht 25
kurz kommen sollte. Auch das kann keinen A%
spruch auf Vollstindigkeit erheben, sondern BUf -
was ja schon viel wire - einen Reflexionsraumm & "
einzelnen Stichproben eréffnen. . '
Wenn es um die Einschétzung der neuen Techf=
logien und ihrer Effekte auf die Gesellschaft 8

wird man €s schwer vermeiden konnen, der Zuord-
qung Zu einer der beiden Kulturen zu entgehen,
deren Fronten sich moglicherweise dromologisch
immen lassen. Die Strategie der Beschleuni-
steht der der Verlangsamung gegeniiber, der
Rausch an der Geschwindigkeit, die dem Gang in
die Kiinstlichkeit eigen ist, der Konzentration des
Einhaltens, einer Andacht gegeniiber dem noch
Ubriggebliebenen oder einem mikrologischen
Blick. Das "Wahnsinnsvergniigen an der Geschwin-
digkeit, die noch iiber das Unendliche der Trdume
hinausgeht” (Marinetti), ist das Faszinosum des
Technoimagindren. Verwirklicht wird es in Zellen,
die keinen Kontakt mehr zu ihrer Nahumgebung
haben und durch simulierte oder wirkliche Rdume
und Zeiten schieBen, auch wenn sie stationir bleiben
- als Terminals, in denen Informationsnetze zusam-
menlaufen. Mobilitdt und Steigerung der Zirkula-
tion ist keine Frage mehr der Bewegung eines
Kérpers von einem Ort zum anderen, denn man ist
immer schon da, ohne noch ankommen zu miissen,
insofern der Ausgangspunkt beliebig wird. "Seit sich
das Verhalten auf bestimmte Bildschirme oder auf
Operationen ausfiihrende Terminals konzentriert,
erscheint das Ubrige nur noch als ein groBer nutzlo-
ser Korper, den man verlassen und verdammt hat
(Baudrillard)."

Das bewegte Bild, das in jedem Pixel veriinderba-
1e Bild, das wirklich musikalisch gewordene Bild,
5t die Kondensation der Geschwindigkeit, die das
Ilflaginéire beniitzt, um in gleichbleibender Erregung
nirgendwo mehr anzukommen. Alle technologi-
S_Chen Innovationen laufen darauf hinaus, das Wirk-
liche zy verdrangen, den Zufall auszuschalten und
das Unméglich zu  realisieren. Tllusions- und De-
Struktivtechnologien haben eine gemeinsame
Wurz.el,' weil sie darin iibereingehen, das Wirkliche
Zu ehfmnieren. Die totale Kommunikation und In-
temkqon, das vollkommene Recycling, die gentech-
:’I}:’ag}SChe Perfektionierung der Biosphiire, die Per-

.ation anstatt der Geschichte, das Hologramm,

© Simulationskabinen, die Beschleunigung des

‘:'Wahrnehmungs- und Erfahrungsraumes

: h d_‘e Synergie mit Maschinen, der automatische
.8, in dem die Menschen, weil sie zu langsam
-»2U Zuschauern werden - alles greift ineinander,

-S1ch einem Prozep gegen die Dinge, die Materie

(] ahmeh £ ) 3
Bloch L mung, die Welt. Technik, so Ernst

lelleicht t In der Natur wie in einem Feindesland.

4 Miifte daran, trotz allen Informations-

: orIlmumkatxonsdesigns, trotz aller Humani-

g durch Technisierung, trotz aller 16blichen

. uchalternatiyenjosen Verbesserung des Unver-

meldhche{l festgehalten werden.

te, M einer wagt mehr, den destruktiven Charak-

tischen Slssens., der Techniken und auch der #sthe-
trategien zu affirmieren. Heute muB alles

eingehiillt sein im Vokabular des Bewahrens, des
Rettens, des Schonens, des Kommunizierens, der
groBen Einheit, Versohnung und Symbiose: vom
Tao der Physik bis zum Zen in der Kybernetik.
Bereits die "schone" Kunst war ein Krieg gegen die
Erfahrung, gegen die Monotonie des Alltags und
gegen die Beschrankungen der Lebenswelt, nicht
nur Ausdruck des Unbehagens an der Kultur. Wenn
das von Freud als Einiibung in das Realitétsprinzip
interpretierte Fort-Da-Spiel des Kindes heute inend-
losen und immer schnelleren Variationen von den
Video-Clips inszeniert wird, dann zeigt dies, daB die
Anklammerung der Aufkldrung an das Reale nur ein
Zwischenspiel war, um mit den Mitteln des techni-
schen Fortschritts den dionysischen Taumel des
Wirklichen, an dem, um Hegel zu paraphrasieren,
kein Glied nicht trunken ist, zu produzieren. Das ent-
spricht nicht einer "Kultur diesseits des Ernstfalles"
(Bazon Brock), sondern im Emstfall, die mit der Fa-
talitdt der Ereignisse spielt und sie herausfordert.
"Das reale Korrelat zur Simulation”, so deutet Frie-
drich Kittler die vor allem beider Entwicklung des
Computers vorhandene Allianz von Krieg und Si-
mulationstechnik, "ist vielleicht die Katastrophe."
Das Imaginére ist der Emstfall und der Ernstfall das
Objekt des Technoimaginiren.

Wiirde man eine Fokussierung dieser beiden Hefte
machen wollen, dann kdme zum Vorschein, daB
Kunst gedacht wird als Kompensation jener strate-
gischen Rationalitit der Beschleunigung, der sich
die Entwicklung und auch der primére Einsatz der
Technologien verdankt. Gleich, ob kiinstlerisch oder
zum Amusement beniitzt, wird die Synergie von
Mensch und Maschine auch immer die Bedeutung
haben, die Menschen in Handlungs- und Wahrneh-
mungsmuster einzuiiben, die dem Ernstfall ange-
messen sind: eine Orientierung an maschinener-
zeugten Zeichenstromen. Verhalten und Erkennen,
so Humberto Maturana, ein Vertreter des radikalen
Konstruktivismus, gleichen "einem Instrumenten-
flug, bei dem die Effektoren (Motoren, Klappen
usw.) ihren Zustand verdndern, um die Werte der
MeBinstrumente konstant zu halten oder zu verén-
dern, entsprechend einer genau angegebenen Varia-
tionssequenz, die entweder festgelegt ist (durch
Evolution spezifiziert) oder wahrend des Fluges auf-
grund des Flugzustandes verdndert werden kann
(Lernen)." Hat man das menschliche Erkennen und
Verhalten erst einmal durch Analogie mit der Ma-
schine erklirt, die wieder - wie etwa der Computer
fiir das zentrale Nervensystem als datenverarbeiten-
des Organ - als dessen Simulakrum auftritt, dann
wird Erfahrung zu einem Blindflug. Diesem Effekt
verdankt sich vielleicht die bereits in den Alltagsdis-
kurs als Sglbstverstéindnis eingegangene Rede vom
Verschwimmen der Grenzen zwischen dem Realen
und dem Imaginiren. Zumindest ist allen Autoren
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und Gesprichspartnern gemeinsam, daB8 die Aus-
breitung der neuen Technologien mit ihren Immate-
rialien das gewohnte Wirklichkeitsverstidndnis und
das SinnenbewuBtsein destabilisieren, wenn nicht
gar hinter sich lassen.

Wenn Valie Export im ersten Heft ausfiihrt, daB sie
"mediale Anagramme" realisieren will, also endlos
sich ineinander verkettende Uberginge von Zeichen
und Medien, dann ist dieser dekonstruktiven Vorge-
hensweise eine Asthetik des Verschwindens eigen,
weil dabei die Dinge nur noch Protuberanzen der Er-
scheinungswelt sind, die aus ihren Kontexten her-
ausgerissen wurden. Ahnlich argumentierte Vilém
Flusser, wenn er im Sinne der digitalen Informa-
tionsverarbeitung von der Referenz der Zeichen
absieht und die Welt als zundchst bedeutungslose
Punktmenge betrachtet. Der Ubergang von der Kal-
kulation zur Komputation ist der von der Abstrak-
tion zur Projektion: "Wir horen auf, Subjekte zu sein.
Die Welt ist uns nicht mehr ein Gegenstand, gegen
den wir stoBen, die Welt ist uns jetzt eine Unterlage,
ein Schirm, ein Feld von Moglichkeiten, auf das wir
Sinn projizieren." Das mit dem Computer generier-
te Zoosystem Louis Becs, das fiktive, aber mogliche
Lebewesen projiziert, die in der Evolution nicht ent-
standen sind, fiihrt eine Anwendungsmaoglichkeit
dieser Einstellung vor. Peter Weibel macht offensiv
eine Bedeutung des realitdtsdestabilisierenden Aus-
reizens der Medienpotentiale deutlich. Wenn durch
die elektronischen Medien alle rdumlichen und zeit-
lichen Dimensionen freischwebend werden, weil sie
als Variable beliebig manipuliert werden konnen,
dann ist das fiir ihn eine notwendige Konsequenz
vermasster und nur durch die Techniken sowie ihre
kiinstlichen Umwelten noch funktionierenden Ge-
sellschaften. Weil die realen Freirdume immer
weiter schrumpfen, sie in den modernen Risikoge-
sellschaften auch immer weiter gesichert werden
miissen, entwickeln sich als Ersatz "elektronische
Freirdume". Deren &sthetische Kriterien werden
nicht mehr ausgehend vom Begriff des Werkes und
seiner Integration in den natiirlichen Wahrneh-
mungsraum gewonnen, sondemn aus den Effekten
der maschinellen Produktion.

Verdichtung, Miniaturisierung, Beschleunigung,
Steigerung der Komplexitdt, Aufsprengen von
Einheit und Kontinuitit, Immaterialisierung - das
sind die Kennzeichen einer Asthetik der elektroni-
schen Medien, die nicht mehr aus der aisthesis her-
vorgeht. Der "aufgesplitterte Technoraum" soll
daher fiir Weibel von den Kiinsten nicht wieder an
den natiirlichen Wahrnehmungsraum und an die Be-
diirfnisse der Orientierung oder des Verstehens, also
in eine komplexitdtsreduzierende Kontinuitit etwa
einer Erzéhlung zuriickgefiihrt, sondern bis in
durchaus psychotische Dimensionen hinein erwei-
tert und ausgereizt werden. Obwohl derzeit dazu ge-
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genldufig in der Philosophie eine Konjunktur zu be. ‘

merken ist, in der das Sinnliche und Ké&rperliche als
Einspruch gegen Vergeistigung und Immaterialisje.
rung, in der Vernunft und Erkenntnis in ihren histo-
rischen und sozialen Kontexten zwar relativier,
aber doch noch identitétsstiftend situiert wird, in der
Metaphysik wieder als integratives Unternehmen
einer Welt- und Selbstbeschreibung des bewuBten
Lebens als Reaktion auf die Zersplitterung an At-
traktivitdt gewinnt, so scheint das anti-hermeneutj-
sche, entobjektivierende und in gewissem Sinne in-
humane Vorgehen jener Medienkiinstler, die die
technischen Moglichkeiten ausreizen, doch unsere-
ra Zeit angemessener. Auch die Konjunktur der bil-
denden Kiinste, ihr Minimalismus, Raumbezug und
Materialitédtsfetischismus, ihre Symbolisierung und
Dinghaftigkeit 148t sich als Reaktion darauf verste-
hen. Das dréngende Problem ist nicht die Rekrutie-
rung des Sinns und einer "ordentlichen" Erfahrungs-
welt, in der man sich orientieren und sich
wiederfinden kann, sondern die Herausbildung einer
Haltung, die Lyotard als "Geschmeidigkeit" be-
zeichnet und die dazu imstande ist, das "Switchen"
liber inkommensurable Erfahrungsfelder zu ertra-
gen, mithin sich dem Derealisierungsschub der
kiinstlichen Welten aussetzen zu koénnen, ohne
wieder Authentizitit, Einmaligkeit oder eindeutige
Situationen zu erzwingen. Das allerdings, darauf
weist Stanislaw Lem in bezug auf die Literatur hin,
ist nicht allein abhédngig vom Medium, sondernkann
iiberall durchgefiihrt werden. Kunst wire jedoch
gerade um ihre Modernitdt verkiirzt, wiirde sie nur
die Schonung der Dinge, das Hiiten der Grammatik
von Formen oder die Erhaltung von "heiler"
Ordnung zelebrieren, wie sie jetzt offensichtlich,
ganz unabhingig von der dahinterstehenden Inten-
tion, mit der Errichtung von denkmalsartigen Gebil-
den oder der Sanierung von Riumen betrieben wird,
wozu meist auch die Installationen gehoren, die
zwar Medien integrieren, ihnen aber doch wieder
einen Kontext geben.

Welchen Weg die kiinstlerische Benutzung def
Technologien einzuschlagen habe, steht als Frage
wohl im Zentrum der von den Autoren und Ge-
sprachspartnern vorgebrachten Uberlegungen:
Wenn Jiirgen Claus die Technologien auch ésthe-
tisch unter die okologischen Zielsetzungen und
letztlich unter das Gebot stellt, humane Gestaltungs-
weisen zu entwickeln, wenn René Berger fordert,
den bislang ungehemmten Ausgriff der Technolo-
gien in eine von Werten bestimmte Weltanschauung
einzubinden, wenn schlieBlich Gillo Dorfles in dhn-
licher Absicht die symbolischen und mythischen
Qualitéiten auch beim Technoimagindren akzentu
iert oder wenn Frank Popper die Aufgabe primér
sieht, die fundamentalen Erfahrungen des Menschen!
mit den Effekten der neuen Technologien zu verbin-

n, dann werden hier die Kiinste im Dienst einer
gesellschaftllchen K_ompensatlon eingespannt,
indem sie der alternativenlosen Technisierung des
Alltagslebens die Schirfe nehmen sollen. Den ag-

ssiven Charakter heben hingegen die Positionen
von Peter Weibel, Valie Export oder Vilém Flusser
hervor, wihrend Paul Virilio und Jean Pierre Jeudy
die Verinderungen der Bildlichkeit behandeln.

Will man ganz ohne Bewertung den Unterschied
gwischen den traditionellen Kiinsten und den mit
elektronischen Medien arbeitenden umreiBen, dann
kann man sich an den drei von René Berger heraus-
gestalteten Verschiebungen orientieren:

1. Im Unterschied zu den ’traditionellen’ Werken,
die sich in spezifischen Medien realisieren, tendie-
ren diese Werke zu einer multimedialen Konzeption
und Realisation.

2. Im Unterschied zu den traditionellen Werken,
deren Bestimmung und Ausstellungsorte beschrénkt
sind, tendieren diese Werke dazu, den Beschrdnkun-
gender gesellschaftlichen Topographie zu entgehen,
um den Raum und die Dauer frei zu besetzen.

3. Im Unterschied zu den ’traditionellen’ Werken
zielen sie weniger darauf hin, ein ’Objekt des Spek-
takels’ zu sein, sondern darauf, als ein Ereignis zu
wirken."

Interessant sind nicht die uneigentlichen Verwen-
dungsmoglichkeiten der elektronischen Medien,
wie das hiufig etwa in der Computergrafik ge-
schieht, insofern mit der Hilfe des Computers Bilder
oder Bildstrukturen erzeugt werden, die, gleich ob
in konstruktivistischer, realistischer oder formalés-
thetischer Weise, auch sonst - und dies dann meist
besser - bestehen. Auch im Sinne einer solchen fal-
schen Konkurrenz mit der Asthetik der traditionel-
len Kunst erscheint es daher sinnvoll, die Techno-
realisate nicht unter den herkommlichen Begriff von
Kunst einzuordnen, sondern sie als Experimente im
Umgang mit technisch erzeugten Situationen, Pro-
zessen oder Erfahrungsmdglichkeiten zu betrach-
ten,

Man wird allerdings weiter davon ausgehen
miissen, daB die Griben zwischen den beiden Kul-
turen, wie sie sich etwa zwischen Peter Weibel oder
Vilém Flusser und Marc Le Bot zeigen, weiter be-
Stthen werden. Das schon allein aus dem Grund,
Weil viele der Produkte und Projekte von denjeni-
gen, die mit den neuen Technologien arbeiten, einem
V_Ergleich mit den Werken der traditionellen Kiinste
Nicht standhalten und die Ideen von Interaktion und

Ommunikation oft schal sind, wie dies Frieder
Nake ironisch ausfiihrt. SchlieBlich muB im Drang
allseitiger Vernetzung und Verkabelung auch noch
€twas kommuniziert werden, sonst bleibt von den
s Umwelt- oder Kommunikationsdesign umge-
drehten Kiinsten nichts, als daB sie Handlager jener

estrebungen werden, die aus recht strategischen

Motiven in der puren Beschleunigung der Zirkula-
tion ihr Ziel sehen. Die von vielen geduBerte Klage,
daB die Kunst, die mit den neuen Technologien ar-
beitet, an den Kunstinstitutionen nicht geniigend re-
prisentiert und anerkannt sei, scheint zwar auf den
ersten Blick zuzutreffen, doch ruht die auBerhalb
mittlerweile recht massiv stattfindende Forderung
von High-Tech-Kunst auf einem unmittelbaren dko-
nomischen Interesse auf. Der Technik soll groBere
Akzeptanz verschafft werden, indem gezeigt wird,
daB mit ihr auch "Kunst" gemacht werden kann.
Schon weil viele Kiinstler von der Industrie und
deren Forderung abhingig sind, wird dies meist
nicht thematisiert. So denke ich mir das zumindest,
denn z. B. sind wohl die meisten der sich hdufenden
Ausstellungen auf das Geld von Unternehmen ange-
wiesen. DaB diese sich, wie Peter Weibel glaubt,
durch die Forderung elektronischer Bilder, die sub-
versiv die traditionellen Wertbegriffe der biirgerli-
chen Kultur untergraben, selber ihr Grab schaufeln,
vermag nicht recht zu iiberzeugen. Zumindest gibt
es bereits iiberall Pline, Medienzentren aufzubauen,
um den "AnschluB" nicht zu verlieren. An Projekten
jedenfalls herrscht kein Mangel mehr. "Das Bild aus
dem Computer", so Frieder Nake, "hat Konjunktur.
Die Bewegung um die Computerkunst in den sech-
ziger Jahren (der er selbst angehorte, ER.) war eine
Lappalie gegeniiber der Aufmerksamkeit, die ihrseit
Mitte der achtziger Jahre entgegengebracht wird."
Diese Aufmerksamkeit wird noch getragen von
einer diffusen Intention, "das" jetzt machen zu
miissen, wobei der Inhalt recht beliebig bleibt, wenn
nur irgendwie Kunst, Technik und Wissenschaft zu-
sammenkommen - in einer mehr oder weniger deut-
lichen Verklammerung mit Industrie und Wirtschaft.
In Baden-Wiirttemberg, in dem aus Ulm eine Wis-
senschaftsstadt gemacht und fiir Karlsruhe ein
"Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie" einge-
richtet werden soll, lassen sich die damit einherge-
henden Strategien am deutlichsten ablesen. Integra-
tion, Ganzheit und Fortschritt sind hierfiir die
maBgeblichen Vokabeln der theoretischen Aufrii-
ster. Peter Zec, Leiter des Fachbereichs "Bild" in der
Projektgruppe ZKM Karlsruhe, stellt das neue Be-
schiftigungsfeld von "Informationsdesignern" denn
auch paradox als "Uberwindung des Spezialisten-
tums" dar: "Informationsdesign ist der Begriff fiir
eine neuartige integrale Wahmehmungs-, Denk- und
Handlungsweise, mit der auf eine zeitgeméfBe Art
Probleme erkannt, Aufgaben formuliert und Losun-
gen entwickelt und realisiert werden. Anders gesagt:
Es handelt sich beim Informationsdesign um ein
neues Titigkeitsfeld der Integration von gestalteri-
schen Ideen der klassischen Intelligenz mit dem
technologischen Know-how der Gegenwart."
Warum diese "neuartigen" Generalisten, die Kom-
munikation organisieren und einen "bediirfnisge-
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rechten, humanen Umgang mit dem neuen Rohstoff
Information" gestalten sollen, nun unbedingt in
Stellvertretung fiir die Benutzer das "naturwissen-
schaftlich-technische Wissen" mit den "vielfiltigen
Zweigen des geisteswissenschaftlichen Denkens
und der gestalterisch-kiinstlerischen Kreativitit"
verbinden miissen, bleibt im allverséhnenden
Schaum des "Neuen" und "Integralen" weitgehend
verborgen. Der Verdacht liegt jedoch nahe, daB
solche Projekte mit der Einbeziehung der Kiinstler
nicht die Freisetzung der strapazierten Kreativitit im
Sinne haben, sondern die ErschlieBung neuer An-
wendungsbereiche der Informations- und Kommu-
nikationstechnologien. Kiinstler werden dabei be-
stenfalls zu Zulieferern, und Asthetik steht fiir
bessere Handhabung.
Auch Ministerprasident Lothar Spéth hilt mit der
Proklamation von Neuem nicht zuriick. Man muf
sich der unweigerlich eintretenden Umwandlung
der Industriegesellschaften in Informationsgesell-
schaften anpassen, um den Anschlu an die Ware
und die Produktgestaltung Information nicht zu ver-
lieren. Der technologische Wandel erfordere "neu-
artige Kooperationen zwischen Wirtschaft, Wissen-
schaft und Staat", was einzig heiBt, daB die
Einspannung von Wissenschaft in konomische In-
teressen seitens des Staates gefordert werden soll.
Weil die Vernetzung der Gesellschaft immer weiter
voranschreitet, kommt es mit den "neuen Kommu-
nikationstechnologien und den neuen Medien" zu
einer "neuen Qualitit der wirtschaftlichen, sozialen
und politischen Interaktion". Ein Teil dieser "neuen"
Vemetzungen und Interaktion ist die Kunst. Sie soll
die Akzeptanz fiir die schicksalhaft verordnete Tech-
nologieentwicklung schaffen. Dementsprechend
will das ZKM, so die Selbstanpreisung, eine Stiitte
werden, in der die Biirger zwanglos die real kaum
jemals vorhandene Einheit von Forschung, Wissen-
schaft, Technik, Kunst und Spiel erfahren und erpro-
ben konnen, da sich "im Alltag Wissenschaft, Kunst
und Technik oft feindselig gegeniiberstehen". Ver-
gessen wurde nur, daB alle drei auch dem Alltag ko-
lonisierend gegeniiberstehen. Dariiber wolbt sich
dann, ganz new-age-getont, die "Idee von Ganz-
heit", zumal der Computer selbst dem wieder aufge-
wirmten "Gesamtkunstwerk" entgegenkomme,
weil er "das einzige Hilfsmittel (ist), das alle Kiinste
verwenden konnen, das die Kiinste zusammenfiihrt
und neue Kunst entstehen lassen kann". Die groBe
Synthese - mit der Galionsfigur Leonardo und dem
Bauhaus als Paten - verheiBt in dieser Sicht nicht ge-
sellschaftliche Verdnderung, sondern die Technik
selbst, also der Computer, obgleich auch hier die ge-
wohnte Arbeitsteilung festgeschrieben wird, wenn
"Wissenschaftler und Techniker den Umgang mit
dem Computer und der Elektronik lehren" und dem
Kiinstler seine "Intuition" gelassen wird. Im GruB-
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wort zu einer Ausstellung des Kiinstlerbundes, in der
im Badischen Kunstverein "Otto Piene und das
CAVS" présentiert werden, bietet Hans-Olaf Henke]
von IBM schliefilich alle Floskeln der "neuartigen
Kooperation" an, die die Notwendigkeit der Férde-
rung von technisch aufgeriisteter Kunst begleiten:
"Kunst und Technik, zwei Bereiche, die, nachdem
sie in der Antike als zusammengehorig gedacht und
behandelt wurden, iiber die Jahrhunderte auseinan-
derdrifteten und nun wieder zusammenfinden. Diese
Entwicklung wird fiir die Zukunft von entscheiden-
der Bedeutung sein. Das gilt sowohl fiir eine Kunst
des augehenden 20. Jahrhunderts, die ihrer Zeit
gerecht werden will, als auch fiir eine wettbewerbs-
fahige europdische Technik, die aus dem kreativen
Umgang von Kiinstlern mit moderner Technologie
lernen kann und will." Auch hier herrscht wieder in-
haltliche Leere, aufgefiillt mit Neuem, ZeitgemB-
heit und Kunstverkldrung.

Natiirlich kann man von Industrie und Staat nicht
mehr verlangen als die Instrumentalisierung der
Kunst und der Kiinstler in die jeweiligen Selbstbe-
hauptungsstrategien. Alternativen dienen nur der
Systemverbesserung und der Steigerung der Effi-
zienz, wie iiberhaupt die Kiinstler meist nur die etwa
fiir Riistungszwecke erfolgten Innovationen nach-
bereiten und kulturell entsorgen. Asthetik gerit hier
in das alte Problem des Design, nur jene Umwelten
noch ertriglich zu machen, die von Technik und
Okonomie hingestellt werden. Weil die Ruinierung
der Erde voranschreitet, miissen die Innenraumzel-
len hochgeriistet werden. Die Vernetzung und Ver-
kabelung, die Bildschirmkommunikation und -in-
teraktion tritt an die Stelle der vernutzten AuBenwelt
und ihrer Bewohner. Wihrend die Informationen in
ihren Noo- oder Ikonotopen zirkulieren, verwirkli-
chen die Biotope dhnlich zukunftsweisende Modelle
eines Lebens in abgeschlossenen, "geschiitzten" Sy-
stemen. Das Anachronistische, die Reste wandern
ins Museum, gleich, ob im Freien oder unter einem
Dach, und werden schlieBlich ins elektronische
Museum eingespeist. Wenn man etwa einen durch-
aus ernstgemeinten Vorschlag hort, da man die
Medien auch zu einem intensiveren Kontakt mit der
verschwundenen Natur einsetzen kann, indem man
beispielsweise iiber das Radio die Gerdusche unbe-
rithrter Natur ohne Eingriff in die Stadtwohnungen
libertragen konnte, dann kommt die Abstrusitit der
oOkologisch oder humanistisch abgefederten Recht-
fertigungen zur Geltung. Zumal derselbe Autor,
Murray Schafer, der fiir ein "Akustikdesign" pla-
diert, der museografischen Intention folgt, daB die
Aufzeichnungs- und Speicherkapazititen der
Medien nun eben dazu dienen, Archive von Lauten
aufzubauen, die durch die technischen Verinderun-
gen gesellschaftlicher Produktion von Ausléschung

bedroht sind, weil diese "historischen Artefakte"

. s Tages von groBtem Wert sein konnten. So 1aBt
:lfgf,sgnf synthetische, beliebig ver%inderbar_c? Au-
genwelt erzeugen, ohne noch eine haben zu miissen.
Ist das der Traum, der mit dem Compq_ter in Erful-
Jung gehen soll, mit dem jeder zum Kiinstler wird,
sofem er in den Netzwerken interagiert und kommu-
niziert nach den MaBstiben, die die neuen Genera-

i estalten?
hi;er:iigeser kommunikativen Kabel- und Satellitq-
neuphorie des globalen Dorfes von vernetzten Il’ldl‘-
viduen, dem Dezentralismus verschrieber}, weil
jeder Empfanger und Sender zugleich sein soll,
indem er mit der Maschine eine Symbiose eingeht,
bekommt jedoch eher die provokative These Hans
Magnus Enzensbergers hohere Deutungskraft, da!?)
das Neue an den Medien lediglich die Tatsache seli,

"daB sie nicht mehr auf Programme angewiesen
sind. Zu ihrer wahren Bestimmung kommen sie in
dem MaB, in dem sie sich dem Zustand des Nullme-
diums nihern". Was in den traditionellen Kunstme-
dien sich bereits angebahnt habe, die Ironisierung
oder Liquidierung des Sinns, der Bedeutung oder
des Inhalts, das wird im Glotzen auf den Bildschirm
als "vollkommene Leere" nur perfektioniert - gerade
durch den kontinuierlichen FluBl des Heterogenen,
in dem jede Bedeutung gebrochen wird und alles in
einer fliichtigen Priisenz verschwindet. Vielleicht ist
daher fiir Medienkiinstler, die weder mit den tradi-
tionellen Kunstinstitutionen noch mit politischen
und konomischen Interessen Kompromisse einge-
hen wollen, der Vorschlag einzig gangbar, den Frie-
drich Kittler angesichts des selbstbeziiglichen Me-
dienverbundes erwigt, was allerdings zugleich
hieBe, in der Storung der verschalteten Kreisléufe,
im Vermehren der Viren, die ihre eigenen, unabseh-
baren Wege gehen, das Moment dsthetischer Faszi-
nation zu entdecken: "Es gibt keine einzelnen
Medien, sondern die Medien sind in Verbundsyste-
men geschaltet. Was gerade in dieser Geschlossen-
heit offenbleibt, sind die Moglichkeiten des Eingrei-
fens und Abfangens, der Intervention und
Interzeption. Deshalb wiire zu fragen, ob Interven-
tionsmoglichkeiten nicht primér in der Vernetzung
von Medien liegen und weniger im iiblichen Ge-
brauch oder MiBbrauch von Einzelmedien."
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ASTHETIK DES IMMATERIELLEN ‘

PETER WEIBEL:

Der Ausstieg aus der Kunst
als hochste Form der Kunst

IM GESPRACH MIT SARA ROGENHOFER UND FLORIAN ROTZER

Anfang der siebziger Jahre hat selbst Herbert
Marcuse Kunst wieder als Opposition zur Realitit
zu begreifen gesucht, um damit in Widerspruch zu
den Anti-Kunst-Tendenzen dieser Zeit noch einen
Erfahrungsort zu retten, der sich den uniformieren-
den Krdften der Konsumgesellschaft widersetzt, der
sich aber auch nicht politisch funktionalisieren laft.
Anti-Kunst, die fiir Marcuse nicht nur den Unter-
schied zwischen Kunst und Leben, sondern auch vor
allem den zwischen Schein und Erscheinung eineb-
nen wollte, konnte sich andererseits noch im subver-
siven Geist mit solchen Oppositionen auseinander-
setzten, wihrend fiir die gegenwdrtige Kunstpro-

duktion daraus wohl keine Orientierung mehr er-
wdchst, weil schon jede néihere Bestimmung dessen,
was in der Tradition Realitdt genannt wurde, frag-
wiirdig und verschwommen geworden ist. Wie be-
greifen sie denn heute, da sie selbst sich als Anti-

Kiinstler verstanden, das Verhdltnis von Kunst und
Gesellschaft?

Die Definition der Kunst als utopischer Ort oder
als Instanz der Aufklirung war die letzte Illusion.
Nach den Theorien von Adomo bis Marcuse war
alles andere schon dem Warengesetz verfallen, nur
in der Kunst sei das noch nicht der Fall. Heute kann

oben und rechte

Spalte: PETER WEIBEL, Das Rad des Realen, Von den bewegten Maschinen zu den bewegten Bildern, Aktion (1987
Videofotos (1988)
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aB das Gegenteil der Fall ist. Dem aber
&at?es;l::;él?lich die Ar%ti—Kunst als einzige Chance
onnen. .
emg‘zt}g:;s(tnl]'lr:; sich, das sieht man deutlich etwa in
de?lPhilosophie Heideggers, i.mmer irm'crhalb des
iecks von Werk, Wahrheit und Sex'n bewegt,
D:,ebei sich Wahrheit und Werk auf _das.Sem bezogen
t‘:laben. Wenn Heidegger sagt, daB sichim Kunstwerk
die Wahrheit des Seienden ins Werk setzt, dinn
pringt er damit die Voraussetzung de"r klasglsc en
Asthetik klar zum Ausdruck. Da fiir IIiIeldegger
Wahrheit die "Unverborgenheit ('1'es Seins |'b<?deqtet,
6Bt sich das "Wesen der Kunst .als da”s SlCl:l—lnS—
Werk-Setzen der Wahrheit des S;lenden deﬁmerg:.
Das ist ein Anspruch, den bereits Hege} schon be-
zweifelt hat. Doch sucht man heute ube@ﬂ \C/)on
Joseph Beuys bis André Bazin noch nach einer On-
tologie der Kunst bzw. des Bllfies, V.VCll von dlqsem
fundamentalen Dreieck natiirlich nicht nur yveltclr)e
Tripel wie Werk, Schopfer (Autor‘) und Ongmfﬂ ab-
leitbar sind, sondern weil darauf die "ges.amte biirger-
liche Gesellschaft basiert. Das ”Dl.ng.haftlev: (_1c3
Kunstwerks" oder der Begriff des Oqglnals sin
beispielsweise metaphysische Verkleidungen dc?s
biirgerlichen Besitzdenkens.. Dadurch werden ja
auch alle Angriffe auf den Objekt.—Status des Kunst-
werkes, auf den Mythos des Onglpalg, a_lle Infragq-
stellungen des Autorenbegriffs, wie sie In den rad'l-
kalen Ausformungen der Anti-Kunst - von Dada bis
zur Aktions-, Medien- und Konzeptkunst - vorgetra-
gen worden sind, zurecht vom biirgfrhcheq Kunst-
betrieb abgelehnt bzw. im Zeichen repressiver To-
leranz" marginalisiert. In der burgerlxchel?
Gesellschaft produziert aber gerade'der Kunstmarkt
im weitesten Sinne die Kunstgeschichte. ,

Heute miiBte man dieses klassische _Tnpel umar-
beiten. Das Sein miiBte durch das Zc_:xchen ersetzt,
der Seinsbezug im Zeitalter der Medpn, der Simu-
lation und der Reproduzierbar'kelt .aufgegeben
werden. Der Begriff des Autors v&/nrd seit der moder-
nen Dichtung (Mallarmé, Valéry) 'und seit Du-
champs Ready Mades schon lange hinterfragt, was

auch durch die Akklamation der Maschinenkunst, ' &

durch die kollektive Erzeugung der 'bewegten
Bilder, also durch den Film, geschieht.ﬂDle Tenden-
zen der Dematerialisierung haben iiberdies den
Werkbegriff durch den des Konzeptgs'ersgtzt,
wiihrend man die Frage nach der Wahrheit im Sinne
von Foucault als Machtfrage stellen muB. Wenp man
Wahrheit, Wissen und Diskurse ni.cht rpehr mit dem
Sein, dem Objekt oder der Realitit in Bf:Zlghung
bringt, sondern mit "Machttechmlfe.n ; die sie er-
méglichen und sie zugleich legltlmleren, dann
wiirde man sehen, daB das, was in def Kunst als
Wahrheit offeriert wird und was bei Hc@egger aus
der Unverborgenheit des Seins h.ervorstromt.,. sozial
produziert ist und immer auch eine U.nterdrucl.(ung
mit sich bringt. Die Kunst, sieht man sie unter dieser
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Perspektive, wird beniitzt, um das als wahr gelten zu
lassen, was die Macht will. In der Nachfolge von
Foucault kénnte man ein schones Werk schreiben
mit dem Titel: Die Geburt der Galerie aus dem Geist
des Geféngnisses. Wenn Foucault nimlich Recht
hat, daB Institutionen immer Gewalt bedeuten und
daB Diskurse nur von Institutionen getragen werden,
also von Spitilern, Gefingnissen, Kirchen oder Aka-
demien, Galerien, Kunstzeitschriften, dann zeigt
sich, daB die Befragung dieser materialistischen
Basis in der Kunst immer vernachlidssigt wurde.
Statt dessen hat man seinstheoretisch  1a Heide gger
oder sozialtheoretisch  la Marcuse iiber Kunst ge-
sprochen. Schon damals hatte ich gegen diese Theo-
retiker eingewendet, daB sie nie von zeitgendssi-
scher Kunst gesprochen haben, etwa von Happening
oder Fluxus, in der dieses Verstindnis ja attackiert
wurde. Im Grunde hatten sie immer griechische
Kunst vor Augen und muBten sich deswegen gegen
Happenings und andere Avantgardekunst ausspre-
chen, obgleich das die eigentlichen Verbiindeten
gewesen waren.

Meine Generation hat versucht, diese Illusion, die
Kunst als einen Ort der Kritik zu verstehen, tatkrif-
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tig zu unterstiitzen. Die meisten Leute aber, die an
dieser Bewegung teilgenommen hatten, haben in-
zwischen eine 180°-Wendung vollzogen und sich
auf kiinstlerische Positionen des 19. Jahrhunderts
zuriickgezogen. Das ist nicht der iibliche Weg der

Korruption von Kiinstlern. Wenn ich eine Bewegung

néher anschaue, die zu Beginn sagt: "Keine Bilder
mehr" oder "No picture is a substitute for anything",
die also die Frage nicht mehr nach dem Werk,
sondern nach dem Zeichen stellt und stiindig Benja-
min oder Baudrillard zitiert, und die dann 10 Jahre
spéter wieder geometrische Gemilde schafft, dann
liegt die Uberlegung nahe, daB die Kunst selbst nicht
die Macht hat, etwas zu #ndern, auBer sich selber,
sondern daB sie ein Instrument der Macht ist.

Man konnte diese Verdnderung aber doch auch so
sich verstindlich machen, daf die Anti-Kunst-Be-
wegung deswegen an ihr Ende gekommen ist, weil
sie, sicher gegen ihre Intention, den "Beweis" dafiir
gefiihrt hat, daf3 die Kunstinstitutionen alles inte-
grieren und zugleich ihrer Kraft berauben kénnen.
Woran lag es denn, was sicher iiber die beteiligten
Individuen hinausgeht, daf3 die Anti-Kunst es nicht

PETER WEIBEL, Metro-Polis oder in der Sprache der Architektur und in der Architektur der Sprache, Gibt es einen verlorenen Vokal: die
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erreicht hat, Kunst im Alltag verschwinden zu
lassen?

Die Anti-Kunst selber ist noch nicht gescheitert,
nur kann die Kunst ganz allgemein die beanspruch-
te Kritik nicht leisten, weil der Diskurs der Kunst
der suggestivste Diskurs der Macht ist. Nachdem
man die Religion schon durchschaut hat, glaubte
man, daB die Wissenschaft die Funktion der Reli-
gion und der Kunst iibernimmt. Trotzdem hat man
die Kunst noch als Apotheose des Biirgertums, wenn
auch als Leichnam, erhalten, weil hier das Individu-
um noch der Souverin sei. Wo kann denn der Kauf-
mann sein Selbstbild wiederfinden? Doch nie in der
Wirklichkeit, weil er abhiingig von den Arbeitern
und den Banken ist, aber der Maler kann ihm das
Portrait liefern, auf dem er der groBe Patriarch ist
und alles im Griff hat. Das ist die einzige Funktion
der Kunst gewesen. Die Illusion des souverénen In-
dividuums war iiberall schon verloren, nur in der
Kunst konnte man sie noch aufrechterhalten. Des-
Wegen ist auch Picasso der Liebling der Macht, des

apitals und der Partei gewesen. Seitens der Kunst-
geschichte hat man nie wirklich materialistisch un-

o

tersucht, warum Picasso so beriihmt wurde, sieht
man einmal von der Studie John Bergers ab, die
ziemlich diinn ist. Die Funktion der Kunst war der
Versuch, die Illusion des Biirgertums auf ewig zu
verlingern. Deswegen sucht man dann auch dgs
Ewige in der Kunst. Ich wiirde sagen, daB anst in
ihrer Aufgabe gescheitert ist, Kritik oder Utopie sein
zu wollen, aber in der Anti-Kunst bestehen die
Chancen dazu weiterhin. '
In den sechziger und siebziger Jahren waren die
Fronten nicht so klar. Vieles, was Anti-Kunst war,
wurde in die Kunst integriert, und vieles, was
einfach Kunst war, galt als Anti-Kunst. Der beriihm-
te Satz von Beuys bringt das zum Ausdruck: "Ich
habe ein gutes Verhéltnis zur Kunst wip a.L.lCh zur
Anti-Kunst." In der allgemeinen revolutiondren S.l'
tuation war es moglich, das zu vermischen, aber in
Wirklichkeit hat die Reaktion bereits darauf gewar-
tet, die Kiinstler, die auch Soziologen und D.enker
sein wollten, beiseite zu dringen. Kaum war die Re-
bellion vorbei, da konnte ich Ihnen geniigend Kata-
logvorworte vorlesen, hat man gefeiert, QaB es
endlich wieder Maler gibt, die nur Maler sein un_d
nicht gleichzeitig die Welt befragen wollen. Wie
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kann man beispielsweise dem Herrn Fuchs, der die
documenta 1982 geleitet hat, nur ein Wort glauben,
wenn er im Vorwort schreibt, welche Titel er dafiir
im Auge gehabt hatte, einer davon war Le Bateau
ivre von Rimbaud, und der dann auf der gleichen
Seite schreibt, daB er die Ausstellung so, wie sie
wurde, gerne hat, weil sie einer ruhig dahinziehen-
den Fregatte gleicht. Die Leute, die die Macht haben,
die Galeristen, Kuratoren und Ausstellungsmacher,
haben die historische Schlacht gegen die Anti-Kunst
gewonnen.

Warum aber? Einfach weil Bilder und Skulpturen,
also Einzelwerke, die Objekte sind, besser kommer-
zialisierbar und ausstellbar sind als Aktionen, die
héchstens als Film oder Foto dokumentiert werden?

Grund dafiir ist natiirlich zuerst, weil man Medien-
und Konzeptwerke nicht verkaufen kann, aber die
wirklichen Griinde liegen in dem vorher erwihnten
Dreieck, weil jemand, der ein Kunstwerk kauft,
damit die ganze Ideologie der Gesellschaft, in der er
lebt, bestitigt. "Ein Kunstwerk verstehen heiBt, es
zu kaufen", sagte einmal Arnulf Rainer zu mir, der
etwas davon versteht. Zu den Seinshierarchien der
biirgerlichen Gesellschaft gehort die Kunst selbst.
Was den traditionellen Kunstcharakter nicht erfiillt,
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was z.B. wie eine Performance transitorisch ist und
nicht wie Stein immer sich gleichbleibt, wird abge-
lehnt. Das Problem beginnt schon mit der Fotogra-
fie, die nicht mehr handelbar ist. Man sagt zwar, da
man ein Foto so macht wie man ein Auto fihrt, aber
das ist in Wirklichkeit eine Liige, weil ich das sich
selbst bewegende Fahrzeug, eben deswegen heiBtes
Jja Auto, nur steuere. In der Fotografie 16se ich dem-
entsprechend nur den selbsttitigen Automatismus
aus. Deswegen hieB ein Slogan von Kodak: You
press the button - we do the rest. Mit der Fotografie
ist also etwas in die Kunst hineingekommen, das das
biirgerliche Selbstverstindnis der Kunst ausgeldscht
hat. Gleichzeitig mit der industriellen Revolution,
der Ursache fiir den Reichtum des Biirgertums, auf-
gekommen, ist sie auch Quelle seiner Bedrohung.
Heute sind die groBen Vermogen zur Basis des
Kunsthandels geworden, weil sie ihn in Gang halten,
in den USA sind das die groBen Werbegesellschaf-
ten. So ist Saatchi and Saatchi die groBte Werbege-
sellschaft und hat die meisten Verflechtungen mit
allen internationalen Korruptionsfillen, zugleich
aber auch die groBte Sammlung expressionistischer
Malerei. Einer der groBten Kunstsammler ist die
Deutsche Bank. Nun kann man sagen, dies sei alles
Zufall, doch wenn man einigermaBen verniinftig ist,
wird man sich fragen, wer denn sonst iiberhaupt das
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Kapital bilden kann, mit dem diese Kunstwerke
gekauft werden konnen? Das ist nicht nur eine In-
vestmentangelegenheit, sondern auch der Glaube an
das Werk. Das bewegte Bild und andere Reproduk-
tionskiinste entziehen sich einer ontologischen De-
finition des Werkes, weil es sich dabei um eine Folge
von Zeichen handelt, die sich gegenseitig auslo-
schen und sich nicht in Besitz nehmen lassen. Daher
kann man eine Kunst, die einer "Asthetik des Ver-
schwindens" folgt, nicht willkommen heiBen, weil
man eine Asthetik der Verewigung will - und das
Mmacht die Malerei. Sie hat immer die Funktion
gehabt, die Illusion des ewigen Perpetuierens auf-
rechtzuerhalten. Die Kunst hat nie ein Interesse an
der Welt gehabt. Die das gehabt hat, wird auch heute
noch als schlechte Kunst bezeichnet. Wenn Sie in
die Museen gehen, konnen Sie von Turner etwa
Hunderte von Bildern iiber Wind und Wetter sehen,
nicht aber seine sozialen Arbeiten. Man sieht in
jedem Museum die priraffaelitische Schule am
Ende des 19. Jahrhunderts. Wihrend die Industria-
lisierung der Landwirtschaft seit 1850 voll im Gang
War, sieht man aber fast kein Gemalde, auf dem das
abgebildet ist, sondern es wird eine heile Landschaft
Vorgetiuscht, die schon nicht mehr existent war.

unst war immer eine Anti-Aufklarung, und es war
€ine vollkommene Illusion, daB diese Kunst dann

;

Instrument zur Kritik sein sollte.

Sie sagten zuvor, daf3 einzig die Anti-Kunst diese
kritischen Potentiale gehabt hdtte, weswegen man
sich an sie noch anschliefien kann und auch soll. In
welcher Weise liefen sich denn noch beispielsweise
Kunst und Alltag provokativ entgrenzen?

Der damalige Versuch, Kunst und Alltag zu ver-
mischen, war, das ist mir immer unangenehm zu er-
zihlen, eher ein biirgerliches Unternehmen. Das
muB man an Leuten wie Beuys oder Vostell exem-
plifizieren, die das stindig iiberall draufgeste_mpelt
haben. Wenn Beuys sagt, daB jeder Kiinstler sei, oder
wenn er solche Widerspriiche zuldBt, daB Kapital
gleich Kreativitit sei, dann konnte man zu.néichst
meinen, das ist halt Steinerianismus: Kapital ist
kreativ und jeder Mensch ist ein Kiinstler, also
kreativ, d. h. er hat das Kapital, um etwas aufzubau-
en. Abgesehen von der padagogischen Binsenwahr-
heit passiert bei einer solchen Vermischung von
Kunst und Alltag, daB der Alltag nicht mehr aufhort
und in ihn das Banale einzieht. Man kann das Banale
als Aufstand gegen das Sakrale beniitzen, es al§
Reales gegen Ideologie setzen, aber das.war bei
Beuys nicht der Fall. Er hat das Religiose nie d;my-
stifiziert, sondern seine Kunst war im Gegenteil der
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Versuch, jeden alltidglichen Gegenstand, sei es eine
Schaufel oder eine Flasche, als Kunstwerk zu dekla-
rieren. Das war immer eine Glorifizierung und Sa-
kralisierung des Banalen, also dessen Ideologisie-
rung. In diesem Sinne hat er auf Waren das Kreuz
gemacht. Weil er Kunst als Religionsersatz verstand,
hat er immer wieder jeden Gegenstand antiaufklire-
risch auratisiert, mythisiert, ideologisiert und religi-
6s aufgeladen. Damals hat sich Beuys nicht an der
Revolte beteiligt, sondern er hat beispielsweise in
Berlin dann diesen Platz, an dem die Demonstration
gestartet ist, als die Leute weggegangen sind, mit
einem Besen zusammengekehrt, den er anschlie-
Bend vergoldet hat. Man auratisiert den Gegenstand,
wenn man ihn vergoldet. Die Aktivitit wird dabei
zur Ware.Dieser Transfer der Kunst in den Alltag hat
nicht dazu gedient, den Schrecken des Alltags zu
zeigen, sondern ihn den Leuten noch einmal ideolo-
gisch wegzunehmen und ihnen zu sagen, daB jede
Putzfrau einen gottlichen Dienst macht, weil ihr
Besen eh vergoldet ist. Dieser Slogan war also nichts
anderes als ein Herrschaftsanspruch der Kultur auf
den Alltag. In dieser Glorifizierung des Werkzeugs
zeigt sich wieder das Tripel von Werk, Sein und
Wahrheit. In den wenigsten Fillen hat die Anti-
Kunst der sechziger Jahre die Wahrheit als Technik
der Macht begriffen und sie dadurch relativiert.

Wer hat das denn beispielsweise gemacht?

Beispielsweise Henry Flint, aber den kennt natiir-
lich wieder niemand, obwohl er 1960 den Begriff
der Konzeptkunst erfunden hat. Ende der fiinfziger
Jahre hat Flint die antimetaphysische, analytische
Formalphilosophie von Carnap gelesen und das auf
die Kunst iibertragen. Er hat angefangen, Protestde-
monstrationen vor den Museen zu machen, war ein
enger Freund von Macunias und einer der Mitbe-
griinder der Fluxusbewegung. Er hat versucht, sehr
radikal eine Entmaterialisierung des Kunstobjektes
durchzufiihren und dazu einige Ansitze entwickelt,
die aber von den Institutionen ausgestoBen wurden.
Selbst die Erfindung des Begriffes ist ihm wegge-
nommen worden, denn heute schreibt man dies etwa
Joseph Kosuth zu, wihrend Flint schon in den fiinf-
ziger Jahren Programme der Konzeptkunst entwik-
kelt hat.

Ihrer Kritik an den friiher gehegten Illusionen liegt
doch jetzt die Forderung zugrunde, daf Kunst eine
Differenz zum Alltag wahren sollte, um sich dadurch
als Kunst zu zeigen. Weiter sagen Sie, wenn Kiinst-
ler und auch Kunsttheoretiker wieder auf Werke re-
kurrieren, dann sei das deswegen eine regressive
oder reaktiondre Haltung, weil wir uns in einem
Prozef3 der Derealisierung und Dematerialisierung
befinden. Ist die Dematerialisi erung der Kunst nicht
in einem dhnlichen Dilemma wie die [riihere Ak-
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tionskunst befangen, wenn sie die gesellschaftlichey
und technischen Prozesse affirmiert, die unsere Ge.
genwart bestimmen, und so in anderer Weise doch
wieder in der Identitit von Kunst und gesellschafy.
lichem Leben miindet?

Wenn versucht wird, gesellschaftliche Prozesge
mit solchen der Kunst identisch zi machen, dang
passiert genau das wieder, da jene dann nur Derj-
vate von Herrschaftsmodellen sind. Unter dem
Deckmantel der Befreiung durch Kunst werden ney
auftauchende gesellschaftliche Formationen wieder
an bereits existierende Herrschaftsformen angegli-
chen. Die Begriffe, auf denen Herrschaft aufgebaut
ist, sind auch die der Kunst. Der eigentliche Autor,
das Modell des Autors, ist sein soziales Gegenstiick
- der Fabrikchef als Besitzer der Produktionsmitte],
Wenn man etwa die Montage- und Cut-up-Literatur
als Beendigung des sinnstiftenden Autors verkiin-
det, dann attackiert man damit natiirlich 6konomi-
sche Strukturen. Nach der Anti-Kunst, die keine
Kunst mehr ist, kommt es zu schwerwiegenden Wi-
derspriichen im Kunstverstéindnis. Man kauft Kunst-

objekte, aber nicht das bewegte Bild, weil das oko- ‘

nomisch und werkméBig keinen Sinn mehr hat. Ein
Video, das ist eine Cassette, die nicht einmal mehr
ein dsthetisches Objekt ist. Ich kann es temporir und
fliichtig auf dem Bildschirm realisieren, aber das ist
nicht das Realisat, das man sich wiinscht und das
man sich an die Wand héingen kann. Das bewegte
Bild widerspricht nicht nur radikal der Asthetik des
Tafelbildes, sondern auch den Voraussetzungen der
biirgerlichen Gesellschaft. Natiirlich gibt es Leute,
und hier kommen die Widerspriiche, die mit dem be-
wegten Bild viel Geld verdienen, nimlich auf Mas-

senbasis, die aber wiederum dem Kunstverstindnis

und -handel widerspricht.

Die biirgerliche Gesellschaft, bleibt man in dieser |
Perspektive, hat doch nur aus dem Zweck besserer :‘
Effizienz Prozesse der Dematerialisierung durch die |

Entwicklung der Informationstechnologien weiter-
entwickelt. In ihr wurden auch die Massenmedien
erst wirklich als Kulturindustrie durchgesetzt.

Ja, aber sie treibt dadurch ihre eigene Auflosung

voran. Die Kapitalisten, das muB man mit Lenin |

sagen, verkaufen uns noch den Strick, mit dem wir
sie dann aufhingen konnen. Der Kapitalismus treibt
zwar die Entwicklung des bewegten Bildes voran,
weil er daran verdient, doch gibt es hier immer noch
die Differenz, daB es von der Kultur nicht akzeptiert
wird. Der Geruch des Massenmediums bleibt am be-
wegten Bild hidngen, deswegen findet man es nicht
in Galerien oder Museen.

Warum wiinscht man denn, was bei den meisten
auffillt, die mit den neuen Medien arbeiten, daf3 das

dann auch als Kunst anerkannt und gefeiert werden
soll? Warum begreift man seine Realisate aus
diesem Anti-Kunst-Hintergrund heraus nicht
einfach als Experimente?

J Das ist ein personliches Problem, weil viele der

Leute, die das machen, aus Kunstschulen kommen
und den Nimbus und Reichtum, den die Gesellschaft
fiir die Kiinstler in Aussicht stellt, auch genieBen
! wollen. Es gibt Medienkiinstler, die groBartige
Werke machen und die natiirlich auch wieder
niemand kennt, aber wie Bruszewski aus Polen oder
Galeta aus Yugoslawien in ihrem Vokabular das
Wort Kunst gar nicht erwihnen.

Wie wiirden Sie sich mit Ihrer Arbeit hier denn
selbst verstehen wollen?

Ich habe ja gesagt, das bewegte Bild ist Anti-
Kunst, woraus seine Kraft kommt. Aber wenn
Utopie und Differenz sein sollen und das die Kunst
nicht leistet, fillt dies offensichtlich der Anti-Kunst
2u. Dadurch wird dialektisch Anti-Kunst zur Kunst.
Ich bin sicherlich kein Kiinstler. Wenn das Kunst ist,
Was ehemalige Freunde von mir machen, dann bin
ich und kann ich kein Kiinstler sein. Ich bin liebend

PETER WEIBEL, Die Passage des Bildes, Medien-Quadrupel, 1987, Von den 4 Elementen (Wasser, Feuer, Erde, Luft) zu den 4 Medien
(Foto, Film, Video, Digital) und den 4 Vehikeln (Schiff, Zug, Auto, Flugzeug)

gern ein Anti-Kiinstler, und die Arbeit muB sein, die
Kunst abzuschaffen und zu transformieren. Die Ak-
tionen der sechziger Jahre waren ja meist malerisch.
Ich habe das zwar richtig gesehen, wenn ich das
damals so interpretiert habe, daB sich das Bild vom
Malgrund 16st, auf den Korper kommt und der
Korper dann im freien Raum ist. Aber von der
Malerei sind die meisten Aktionen nie wirklich los-
gekommen. Das Aufschlitzen des Kérpers war noch
immer vom Aufschlitzen der Leinwand abgeleitet.
Ossi Wiener und ich allerdings haben keinen male-
rischen Hintergrund gehabt. Damals haben wir ge-
glaubt, wir seien alle einer Meinung, nur sieht man
im nachhinein, daB wir iiberhaupt nicht iiberein-
stimmten. Deswegen malen und zeichnen die jetzt
auch alle wieder, wihrend wir und andere zu keiner
Produktions-, Erzihl- und Kunstform mehr zuriick-
gegangen sind, die vorher angegriffen wurde. Ich
kann doch nicht in x Manifesten das Ende des Tafe.l-
bildes erkliren und dann 10 Jahre spéter wieder wie
der Teufel darauf losmalen. Meine Aktionen waren
schon immer Versuche einer Insurrektion gegen die
Gewalt der Zeichen. Wenn ich in der Nacht Brand-
mauern aufgestellt und so Autounfille herl.)eiz.ufiih-
ren versucht habe, dann war das etwas, wie einmal
ein Maler zu mir gesagt hat, wodurch ich zum Mas-
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senmorder wurde. Das waren direkte Auseinander-

setzungen mit den Tabus und Fundamenten der Ge-
sellschaft.

Warum aber sollte in bezug auf dsthetische
Eormen das bewegte Bild ein Bruch mit der tradi-
tionellen Kunst sein, wenn dies auch fiir die Produk-
tions- und Vertriebsformen zutreffen mag? Gerade
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beim Hollywoodfilm, aber auch bei vielen Arbeiten
aus d?m Bereich der Computergrafik und -anima-
tzon.szeht man doch, daf3 hier noch mehr wie am Ta-
felbt{d an ganz traditionellen, zumindest schon ein-
gewohn'ten Formen festgehalten wird. Bei den
Videoclips ist man vielleicht mittlerweile Zu surrea-

listischen oder dadaistischen Darstellungsformen
gekommen.

Es geht mir nicht um Fragen der kiinstlerischen
Qualilét, sondern um den Paradigmenwechsel der
Produktionsweisen. Der Maler produziert am Ort
das Bild entweder aus einer Vorlage bzw. aus dem
Gefléichtnis, oderer hat es als Modell vor sich stehen.
I?elm Foto ist diese Produktionsweise schon durch-
l6chert worden. Der Fotograf muB sein Atelier ver-
lassen, um vor Ort zu gehen, und er muBlite wieder

zuriickkommen und dann sein Bild im Atelier ent-
wickeln. Es hat also eine Dislozierung stattgefun-
den, die Mitte des 19. Jahrhunderts bereits so auffal-
lig war, daB die Fotografen als Werbespruch gesagt
haben: On the spot, d. h. der war wirklich da. Das
war freilich nur deswegen ein Werbespruch, weil die
Leute noch so an den Diskurs der Malerei gewohnt
waren, wihrend fiir uns das schon selbstverstédndlich
geworden ist. Diese Dislozierung bedeutet den
Beginn der Trennung des Produkts von der Produk-
tion. Beim Film muBte man es dann organisieren,
daB die Leute vor der Kamera noch lokal auftreten,
was beim Maler selbstverstéindlich ist. Heute ist die
Produktion, die bislang fiir die Herstellung des
Bildes primdr war, unwichtig geworden. Der
Schwerpunkt hat sich auf die Post- und Préproduk-
tion verlagert, wihrend die Produktion, die 2000
Jahre lang der Ort des Bildes war, sich aufgelst hat.
Das geschieht in Korrespondenz mit zeitgendssi-
schen Produktionsweisen, weil heute in der Industrie
keiner mehr vor Ort produziert. Heute wird die
Wolle in einem Land produziert, der Stoff woanders,
zusammengendht wird er in Hongkong, und das
Hemd wird wieder woanders verkauft. Es gibt eine
irrsinnige Dislozierung im gesamten kapitalisti-
schen Produktionsbereich.

Selbst wenn sich das Schwergewicht etwa beim
Film auf die Postproduktion verlagert hat, dann
dndert das nichts daran, daf3 immer noch ein
Produkt entsteht, das dann vertrieben und ange-
schaut wird. Ist die Produktionsweise denn wirklich
so entscheidend fiir die dsthetische Rezeption oder
Konsumtion? Verdndern sich durch die Produk-
tionsweisen denn auch die Inhalte?

Der Kiinstler spiirt diese Spaltung, daB er ein Bild
machen kann, das ungeféhr den alten Vorstellungen
entspricht und dadurch auch erfolgreich ist. Schon
Benjamin war deswegen gegen die Kunstfotografie,
weil die Fotografie nicht den Thron der Kunst hitte
einnehmen, sondern sie vom Thron stoBen sollen.
Wenn ich erfahre, wie die Maschine mir als Kiinst-
ler dabei helfen wiirde, neue Bildformen herzustel-
len, die mir unverstindlich sind und weder deren
Schénheit noch deren Aussage mir etwas bedeutet,
dann bin ich auf einem neuen Terrain, aber gleich-
zeitig in der Klemme. Die Leute sagen dann, die
Bilder haben einen industriellen Look. Das aber will
man nicht, weil die Bilder, die man mit den Maschi-
nen macht, noch immer so aussehen sollen, als
wiiren sie von Hand gemacht oder als wiren sie zu-
mindest noch von einer personlichen Vision gepragt.

Was Sie vorschlagen, liuft in die Richtung einer
Anonymisierung der kiinstlerischen Produktion.
Das ist aber doch auch in der bildenden Kunst zum
Beispiel in Form einer kollektiven Produktion
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moglich, miifite also keine Entscheidung zwischen
traditionellen und avancierten Mitteln sein.

Das ginge. Es gibt ja auch immer Versuche in
dieser Richtung. So hat etwa Arnulf Rainer mit
Dieter Roth Doppelbilder gemacht, beides Kiinstler,
die sowieso an der Grenze stehen. Aber sie scheitern
natiirlich daran, weil sich Bilder von einzelnen
besser verkaufen lassen. Wenn mehrere Kiinstler ein
Werk machen, dann ist die beriithmte Signatur, die
Besiegelung der Souverdnitdt des Subjekts, nicht
vorhanden. Deswegen geht dann so ein Werk, so gut
es auch sein mag, schlecht, weil damit die Anony-
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misierung schon eingeleitet ist. Jeder Anschein, dab
auch in der Kunst das Subjekt nicht mehr das Gelbe
vom Ei ist, wird radikal bekimpft. Wenn einer éif®
einfache Maschine hat, glaubt man noch immer ehef
daB die damit erzeugten Bilder die seinen sind, IS
wenn er mit einer hochkomplizierten Maschinefi®
arbeitet. In Europa ist das auch der Konflikt ZW*
schen High-tech und den einfachen Mitteln. Eif®
Folge der Aufhebung des Autors, womit man SIC

zumindest in der Kulturtheorie, wenn auch nicht 1%
der Praxis, einverstanden erkléirt hat, ist eine Anofy"
misierung, die auch immer als Problem mit der Mé&
schine verbunden war. In der Kunst hat man $¢

Diirer oder Leonardo schon immer Apparate als
. efsmlttel eingesetzt, aber wenn diese zur eigentli-
1 PFOduktlon werden, dann kippt die Sache. Man
ey aSﬁCh noch retten, jndem man behauptet, ng
“in em noch dle.V1.swn des Autors liegt. Das ist
Stehy de';; absurq be} Filmen, wennan deren Anfang
Sine ’e i das em'Fllm von... ist, gnd dann k.omn‘lt
ﬁbelstee;,llang-e Liste von Mitarbeitern. Das ist die
2war g ystlﬁkat.lon de§ Burgertu_ms, d.a.\B man
eitrag: Leute smht, die -1hren eigenstdndigen
, on der Architektur bis zur Kamera machen,

M aber dann als der von x gilt.

Wenn der Produktionsprozef fiir Sie so zentral ist,
entfillt dann in Ihren Augen ganz allgemein die
Frage nach moglichen dsthetischen Kriterien der
Bildherstellung, gleich ob im Film, im Video oder in
der Computeranimation? Reduziert sich der dsthe-
tische Reiz denn darauf, daf diese Realisate maschi-
nenerzeugt und so wesentlich anonym sind?

Die isthetischen Kriterien kann man aufbauen,
indem man die maschinellen Produktionsweisen
und ihre Effekte selbst visualisiert. Wenn der natiir-
liche Wahrnehmungsraum durch Einheit und Kon-
tinuitit gekennzeichnet ist, ich aber mit einer dislo-
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zierten Produktionsweise arbeite, da ich Teile von
Bildern im Abstand von Monaten und an verschie-
denen Orten mache und sie erst in der Postproduk-
tion zusammenbringe, dann ist es doch nur logisch,
daB sich diese Methode der Erzeugung auch in
meiner Asthetik, in der Erscheinung des "Werkes"
spiegelt. Ein dsthetisches Kriterium wird dann also
sein, welche raumlichen oder zeitlichen Schichten
{ibereinandergelagert sind, welche Ubergénge von
einem Raumbild zum anderen, von einem Zeitbild
zum anderen ich mache. Da kann ich natiirlich nicht
bei Schnitt und Uberblendung stehenbleiben,
sondern die ganze Parade, um nicht Palette zu sagen,
der digitalen Spezialeffekte dient der Erweiterung
der formalen Grammatik. Die natiirliche Sinnes-
wahrnehmung wird nicht illusionér aufrechterhal-
ten, sondern die Techno-Transformation der ‘Wahr-
nehmungsweise der Welt wird visualisiert und inden
ssthetischen Strategien des Bildaufbaus und der
Bildiibergénge artikuliert. Einen Hollywoodfilm
macht es so konservativ, daB er seine eigene Produk-
tionsweise verleugnet und wieder einen einheitli-
chen Wahrnehmungsraum schafft. Zwar werden das
Ufo in einem Hangar in Texas, die 200 Chinesen in
China und das Flugzeug wieder woanders aufge-
nommen, aber dann wird alles so in einem Bild zu-
sammengebaut, daB ein natiirlicher Handlungsraum
suggeriert wird. Dabei wird die fortschrittliche
Technik wieder in einen Bildraum zuriickgedringt,
den man bereits aus der konservativen Malerei
kennt. Aus dieser Kritik 148t sich das ésthetische Kri-
terium gewinnen, den zersplitterten Raum der Pro-
duktion auch im Bild zu zeigen, weil der Raum,
sofern er iiberhaupt eine dsthetische Qualitét errei-
chen soll, nicht mehr die Konstanz und Kontinuitét
des natiirlichen Wahmehmungsraumes aufweisen
darf. Wenn die Malerei die Erfindung der Perspek-
tive, die Raumordnung Vordergrund-Mitte-Hinter-
grundim Laufe des 19. Jahrhunderts aufgegeben hat,
dann hat sie damit die Frage des Raums iiberhaupt
preisgegeben und dem bewegten Raum iibergege-
ben. Uber Jahrzehnte hinweg hat das bewegte Bild
noch diesen malerischen Raum imitiert. Das kann
man sehr schon bei Eisenstein sehen, der auch des-
wegen so einen Erfolg hatte, weil er den Raum so
Kkonstruierte, wie man ihn aus der Wahrnehmung
kennt. Der digitale Raum ist hingegen zersplittert
und besteht aus Raumschichten, die ich nicht mehr
zusammenbringen kann, weil die dislozierte Pro-
duktionsweise mir nicht mehr das holistische Gefiihl
gibt. Von der Dreiteilung des Raumes in der Malerei
geheichineine Multischichtung. Zum Beispiel kann
ich in einem Bild fiinfmal hintereinander auftreten
und jedes Mal einen Gegenstand in der Hand halten.
Das ist nur ein simples Beispiel dafir, wie durch den
aufgesplitterten Technoraum auch der Raum der
Realitiit aufbricht, da ich gleichzeitig in verschiede-
nen Riumen anwesend bin. Das ist eine Polytropik
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des Vielzeitigen und Vielrdumlichen, aus der man
ssthetische Kriterien etwa fiir ein Videobild ableiten
kann.

Liefe das darauf hinaus, daf3 ein digital erzeugtes
Bild dsthetisch um so besser wdre, je vielschichtiger,
zersplitterter oder komplexer Zeit und Raum in ihm
dargestellt werden?

Ja, das ist schon auch ein Votum fiir Komplexitit.
Mit den Maschinen muB man ja fast schon jahrelang
schlafen, damit man versteht, wie man aus diesem
neuen Raumgefiihl heraus, das antigravitationell ist,

dann auch Bilder machen kann. Da kann man nicht

mehr sagen, das Bild ist schon komponiert, weil die
Vielraumigkeit und auch die Widerspriichlichkeit
der Riume das Schone am Bild sind.

Der dsthetische Reiz liegt dann in einer Storung
von Wahrnehmungsgewohnheiten. Das hat doch
moderne Malerei mit ihren Mitteln bereits auch ver-
sucht, also etwa raumliche Irritationen im Bild zu
erzeugen oder Realitétsschichten in Widerspruch
zueinander zu bringen.

Ja sicher. Wenn ein Medium an seine Grenzen
geht, dann ist das auch schon der Beginn eines
neuen. Der Kubismus oder auch Magritte, iibrigens
einer der am meisten ausgebeuteten Maler in der Vi-
deokunst, haben diese Problematik schon geahnt,
nur kann das im Film, im Video oder in der Compu-
teranimation viel iibertriebener gemacht werden.
Bei einem Bild von Magritte ist die Einheit des
Raumes im wesentlichen noch erhalten, also wenn
es da ein Fenster auf ein Gebirge gibt, dessen Glas
zerbrochen ist und man dann auf den heruntergefal-
lenen Scherben das Gebirge sieht. Das ist immer
noch ein Zimmer und der eigentliche Raum.

Die inhaltlichen Methoden, die man an den Kunst-
hochschulen und aus der Kunstgeschichte lemt,
werden in den Medien zu Spezialeffekten. Das eben
hassen die Leute, weil ihre eigenen Inhalte damit nur
noch Spezialeffekte werden. Wenn aus ein paar
tausend Jahren Kunstgeschichte nur noch ein Spe-
zialeffekt wird, dann wird damit offenkundig, Wi€
trivial die Inhalte sind, die bislang als hohe Kunst
verkauft worden sind.

Eine rdumliche Dezentrierung durch bewegte
Bilder hat nur die F ortschrittsdimension sich immer
steigernder Komplexitdt, die immer weiter die na-
tiirlichen Wahrnehmungsformen destruiert. Dieser
Prozef der vorangetriebenen Wahrnehmungsirrita-
tion hat gewissermaf3en als Kehrseite den postmo-
dernen Riickgriff auf bedeutungsvolle und klar 8¢
gliederte Ordnungen sowie auf ein integres Bild des
Menschen, wie es etwa im Klassizismus gefunden
wird. Diese Sehnsucht nach traditionellen Ord-

PETER WEIBEL, Zeit (als universeller) Code

nungsschemata, iiberhaupt nach "Sinn", liefe sich
so interpretieren, daf3 die Zerstorung des gebauten
wie auch des Wahrnehmungs- und Bildraumes schon
so weit in der Realitdt vorangeschritten ist, daf3 man
einzig im Riickgriff auf "heile Welten" noch meint,
zumindest einen Rest an Orientierung retten oder
Synthesen iiber das Disparate hinweg bilden zu
kénnen.

Im Gegensatz zur postmodernen Architektur, die
extrem konservativ ist, endet fiir mich diese Bewe-
gung in der Explosion oder in der Implosion, um ein
Lieblingswort von Baudrillard zu verwenden. Alle
riumlichen und zeitlichen Dimensionen werden
freischwebend. Bei den guten Leuten in der Kunst
war das, wie bei de Chirico, schon antizipiert, wenn
das GroBe jederzeit klein und das Kleine jederzeit
groB werden kann. Die riumlichen und zeitlichen
Dimensionen werden vollkommen variabel und aus-
tauschbar,

Das entspriche doch einer Art der Schizophreni-
Slerung?

Ja, einer Psychotisierung. Hier begeben wir uns in
;ﬂl Gebiet, das mich am meisten interessiert. Die
Sychotisierung wird von der Kulturtheorie, auch

von der Frankfurter Schule, abgelehnt. Die Kultur,
um es ganz kurz zu sagen, erzeugt selbst den Krieg.
Wenn Adorno beispielsweise sagte, daB man "nach"
Auschwitz kein Gedicht mehr machen konne, dann
zeigt dies die eigentliche Schizophrenie an, weil er
daran glaubt, die Kultur ware daran unbeteiligt
gewesen. Zu Auschwitz hat aber das Gedichtmachen
hinzugehort. Dafiir konnte ich Ihnen viele Beweise
bringen, wie z. B. die Leute mit Trakl im Tornister
ihre Gegner umgesibelt haben und nach den entsetz-
lichsten Verbrechen wieder Schiller und Goethe
gelesen haben. Zum Aufbau dieser Kriegsstimmung
gehort die Kultur. Die Sentenz miiBte eigentlich
lauten: Keine Gedichte vor Auschwitz. Dann hitte
man vielleicht Auschwitz vermieden, weil die
Kultur Teil jenes Systems ist, das den Krieg erzeugt,
und wahrscheinlich sogar das Hauptmotiv dazu ist.
Diese Verbrechen sind kein Betriebsunfall in der
Kultur. Es ist kein Wunder, daB die deutsche Kultur-
nation solche Verbrechen begangen hat, sondern es
ist eine zwangsldufige Logik, da nur die Kultur
solche Verbrechen erzeugt.

Die Dynamisierung des Bildraumes, einherge-
hend mit der Faszinationander Beschleunigung und
Maschinisierung, ist aber auch bei Kiinstlern wie
den Futuristen charakteristisch gewesen, die be-
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kanntlich den Krieg als dsthetisches Ereignis gefei-
ert haben. In diesem Sinne hat auch Paul Virilio die
maschinelle Beschleunigung als eine Asthetik des
Verschwindens diagnostiziert, die im (nuklearen)
Krieg miindet, wihrend die Kunst, z. B. der Film,
dabei nur eine parasitdre Rolle spielt, indem sie die-
selben Techniken und ihre Effekte beniitzt. Wenn Ihre
Strategie einer Maschinendsthetik auf die Psychoti-
sierung setzt, dann ergeben sich doch dadurch zu-
mindest Affinitdten zu den Futuristen und ihrer fast
zwangsldufigen Asthetisierung des Krieges sowie zu
einer faschistischen Macht, die ihn ermdglicht.

Das wire ein Einwand, aber Derealisierung bedeu-
tet Aufhebung der Realitit als Instanz der Macht.
Die Psychotisierung ist ein Aufstand gegen das
Reale unter der Herrschaft der Macht und im Namen
der Vernunft, die verantwortlich fiir Kolonialisie-
rung, Weltkriege, Atombomben und Umweltzersto-
rung ist. Psychotisierung bedeutet auch die Befrei-
ung der Vernunft aus den Anspriichen der Macht.
Wenn im Namen von Ratio und Kultur die Welt pau-
senlos in Brand gesetzt wird, muB ich da nicht auch
gegen diese Ratio und Kultur kimpfen? Deswegen
trennt mich von Virilio auch dessen apokalyptischer
Ton. Technologisierung und Elektronisierung
bringen eine Derealisierung mit sich. Das ist auch
der Grund, warum Heidegger dagegen so gewettert
hat, weil das seine Ontologie auBer Kraft setzt und
zu einem Ersatz des Dings fiihrt. Die Technik ersetzt
fortschreitend alles Natiirliche und Organische, sie
bringt eine Derealisierung und damit eine Ableh-
nung des Realitdtsprinzips mit sich, was notwendig,
ob wir das wollen oder nicht, eine Psychotisierung
freisetzt. Eine extrem psychotisierte Gesellschaft ist
Japan. Gerade diese enge, rdumlich geschlossene
Gesellschaft schafft sich elektronische Freirdume.
Je mehr Massen auf um so weniger Land leben, desto
mehr erzeugt die Elektronik Hyperrealititen, imma-
terielle Szenarien. Natiirlich kann man sagen, das sei
eine Katastrophe, weil die Leute in geschlossenen
Rdumen leben und ihnen vorgetduscht wird, sie
lebten in offenen, aber es gibt Grade der Psychoti-
sierung. Natiirlich ist es das Schlimmste, im Geféng-
nis zu sitzen, und der Fernsehapparat téuscht vor,
man wire eigentlich im Freien. Nur leben die
Japaner wirklich in einer Art Gefdngnis, weil so
viele Leute in einem so kleinen Gebiet leben
miissen. Man konnte die Menschen reduzieren,
damit sie wieder mehr freie Natur hétten, aber das
geht nicht. Deswegen muB man die elektronische
Psychotisierung fordern, d. h. die Derealisierung des
Realen, damit diese Millionen dort auch leben
konnen. Der Preis dafiir ist hoch, weil die Leute
dadurch einen bestimmten Realitéitsverlust erfahren,
ihr Ich verlieren und eine Gruppenidentitit errei-
chen. Der Verlust ist aber sicher nur ein altmodischer
Ausdruck dafiir, daB wir etwas Neues gewinnen.
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Das klingt gar nicht utopisch oder hoffnungsvoll,
eher einfach nach einer notwendigen Anpassung.

Das ist auch eine Anpassung, aber eine transfor-
matorische. Wenn die Landschaft immer grauer
wird, muB sich in der Natur der Schmetterling, um
zu iiberleben, anpassen, indem er grau wird. Im Ge-
gensatz zum Schmetterling konnen wir in der Ge-
sellschaft auch etwas dagegen machen, daB die
Landschaft nicht immer grauer wird. Kultur war
immer schon eine technische Anverwandlung von
Natur.

Wenn man von einem Prozef3 der Derealisierung
spricht, dann setzt man damit voraus, man konne die
Ebene dessen, was zuvor als real galt, genau
angeben. Wie wiirden Sie denn das Verhdltnis des
bewegten Bildes zum Realen ansetzen? In einer be-
wegten und zersplitterten, einer "heiffen” Gesell-
schaft wiire die von Ihnen geschilderte Asthetik des
bewegten Bildes doch ein realistischer Ausdruck
dieser Gesellschaft und zugleich ihre Darstellung,
wdhrend etwa das gemalte Bild schon durch seine
Statik illusiondr ware?

Im allgemeinen wiirde ich es auch so sehen, daB
gesamtgesellschaftlich, paradigmatisch, sozusagen
als Medium, das bewegte Bild realitdtsnaher ist, d.
h. mehr, addquater und "wahrer" iiber die Realitt
spricht. Das bewegte Bild sagt, was die "Realitét"
nicht zeigt, und es zeigt, was die "Realitéit" nicht
sagt: die Zerstérung der Einheit der Welt, das Ver-
schwinden der biirgerlichen Produktionsweisen, die
Ankunft neuer Herrschaftsformen, z. B. die Herr-
schaft der Zeit, einer auf Zeit gebauten Lebensrea-
litiit, also der Chronokratie. Insofern nahrt sich aber
auch das bewegte Bild, das allein schon wegen
seiner Bewegtheit dem Realen naher ist, von seinem
Ursprung, wenn wir Platons Fabel von den Malemn
Zeuxis und Parrhasios Glauben schenken wollen. Im
Modell der Veridiktion von A. J. Greimas wiirde ich
sagen, daB die Malerei sich nicht auf das Sein,
sondern auf das Nichtsein bezieht und diesem den
Schein von Sein gibt. Das wire dann Liige. Viel-
leicht die Macht der Liige von Nietzsche?

Aktionskunst hatte noch versucht, in gesellschaft-
liche Realitdt einzugreifen; die Arbeit am bewegten
Bild bleibt, dhnlich wie die von Ihnen kritisierte
Riickkehr zur Malerei und zum Objekt, im Raum des
Bildes. Ist das nicht auch eine damit vergleichbare
Aufgabe einer politisch motivierten Kunst, die Sie
aber theoretisch noch vertreten?

Als Bild bleibt das bewegte Bild natiirlich im
Rahmen, in der Reprisentanz- und Referenzform
des Bildes. Aber da sich die klassische Asthetik aus
dem statischen Tafelbild entwickelt hat, fillt das

PETER WEIBEL, TV-Finger, Fingernagel als Bildschirm, der das Bild der Erde von einem Wetter-Satelliten aus zeigt (Makrokosmos), der

zweite TV-Finger zeigt Viren und Mikroben (Mikrokosmos), 1988

bewegte Bild durch seine Zeitform aus dem histo-
risch definierten Rahmen des Bildes heraus. Es gibt
das Bild als Idee und die verschiedenen Medien, wo
es zu Gast ist. Indem sich der Bildgedanke, die Idee
des Bildes, ein anderes Medium gesucht hat,
namlich den elektronischen Bildschirm und den Ka-
thodenstrahl statt Ol und Leinwand, hat das Bild bei
dieser Passage von einem Gastmedium zum anderen
ei_nerseits den Bildgedanken, den Glauben an das
Bild am Leben erhalten, ja sogar gesteigert, und an-
dererseits die Vorstellung, was ein Bild sei und
vermoge, transformiert und hoffentlich in einem ge-
Wissen Sinne auch transgrediert. In dieser Uber-
SCh{eitung sehe ich ein Verhéltnis von visuellen Ex-
Perimenten und Politik und so eine mégliche
P{)htisierung der Kunst. Wenn gerade durch das
B.lld, das in seinem historischen Gastmedium Tafel-
ild gewesen ist, die Logik des kiinstlerischen Dis-
urses, wie wir das heute miterleben, von der des
aP}tals abgelost wird, dann ist es auch logisch, das
apital und seine Logik durch eine andere Kunst-
und Bildlogik in einem anderen Gastmedium anzu-
8feifen. Bei der globalen Umarmung der Kunst
fiurch Staat und Macht hat die Kunst die Autonomie
tires Diskurses verloren. Konkurs ist der neue Kurs
T Kunst. Alle moglichen Strategien des Staates
ﬁgd des Marktes werden von der Kunst selbst iiber-
Mmen, und Staat und Okonomie iibernehmen ih-
Terseits die Strategien der Kunst. In dieser histori-

schen Situation, wo "Kunst" nicht mehr "Kunst" ist,
woraus die neue Objektkunst aus New York illu-
sionslos die Konsequenz zieht, wird von der Me-
dienkunst, die teilweise im Bild bleibt, aber auch von
der Aktionskunst, die das Bild aufgegeben und ver-
lassen hat, versucht, der Kunst einen neuen transhi-
storischen Diskurs zu geben. Er errichtet die Auto-
nomie der Kunst, indem er sie bis zur eventuellen
Unkenntlichkeit umformt. Das ist die Politik des
Bildes, die Politisierung der Kunst: Gegebenenfalls
muB man nicht allein aus dem Bild aussteigen,
sondern auch aus der Kunst - der Ausstieg aus der
Kunst als hochste Form der Kunst.
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eine Rockband gegriindet. Seit 1985 Associate Professor for Video
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chen Ausstellungen und Festivals. Zahlreiche Filme und Videos, dar-
unter die elektronische Medienoper "Der kinstliche Wille" 1985.
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Wien 1987; Im Bauch des Biestes: Logokultur, Wien 1987; Die Be-
schleunigung der Bilder, Bem 1987.
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ASTHETIK DES IMMATERIELLEN

Literatur als Simulation
moglicher Welten

STANISLAW LEM IM GESPRACH MIT FLORIAN ROTZER

Das Gesprich mit Stanislaw Lem wurde anliB-
lich einer Rundfunksendung zu Schopenhauer
gefiihrt. Trotz dieser Verengung der Fragestellung
wurde gerade durch den zeitlichen Abstand von
Schopenhauers Philosophie zur Gegenwart auch die
R_elation von geschriebener Fiktion und Computer-
simulation zum Thema. Uber den Bereich der bil-
denden Kunst hinaus werden in dem hier gekiirzten
Gesprich Konturen ésthetischer und theoretischer
Produktion deutlich, die mir gerade in ihren allge-
meinen Formulierungen fiir den Zusammenhang
dieses Heftes wichtig erscheinen.

FR.:Schopenhauers Uberzeugung etwa war, daf
die menschliche Geschichte trotz technischem und
wissenschaftlichem Fortschritt nicht grundsdtzlich
anders wird. Die Bedingungen des menschlichen
Lebens mit ihren ethischen Problemen bleiben
immer die gleichen, deswegen zog er den Schluf,
daf3 man entweder mit diesem Leben mitspielen
kann, dabei aber verliert, oder aus ihm aussteigen
kann, indem man den Willen negiert. Da Sie sich mit
Futurologie, Phantastik und Science-fiction be-
schdftigen, dann taucht dabei doch immer wieder
das Problem auf, ob es denkbar ist, daf3 die mensch-
liche Lage sich prinzipiell iiber die technische Ent-
wicklung verbessern liefe, oder ob sich dadurch
nur die Probleme verdndern oder verschieben?

S.L.:Natiirlich war Schopenhauer im Lager der
Pessimisten, Schwarzseher und Melancholiker ein
groBer Anfiihrer, aber auch im Lager der Choleriker.
Und da ich auch ein Choleriker, Melancholiker und
Pessimist bin, entspricht mir seine Weltanschauung
besonders gut. Ich glaube, daB sich dieses Lager
heute bedauerlicherweise vermehren sollte, da wir
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viele Gefahren haben, die auf uns lauern. Wennus
die Nachricht beispielsweise von dem Vertrag"- i
Verschrottung der Mittelstreckenraketen erreici
dann bekommen wir auf der anderen Seite Nachrich
t?,n vom Aids-Virus und der bevorstehenden end :{fur';
tigen Katastrophe der Menschheit, die uns die Epk
demplogen voraussagen. Das sind in einel

bestimmten Sinne auch Folgen des Fortschrit
denn noch zu Zeiten Schopenhauers wiirde der e
v‘_/éihnte Virus wahrscheinlich weitere 120 Jahre it
einem engen Gebiet nur die Menschen toten konne _“’
die dort leben. Mit der Mobilitit, die heute in det
ganzen Welt herrscht, ist es praktisch ausgeschios
sen, die Verbreitung einer solchen Epidemie a
fangen. Der Blick Schopenhauers in die schwa i
Zukunft war also bedauerlicherweise richtig. Nati q
lich glaubt er so wenig wie ich, daB wir Wesen ol
Anrecht auf jede Hoffnung sind. Wenn man iibeé ”
haupt keine Hoffnung hat, dann lohnt es sich nicit
zu wirken oder zu schreiben. Die Welt ist schlimi?

unangenehm und peinlich, und das, was vor 10 z

Jz:}hren noch einen eindeutig positiven Wert hatte it
Sinne von Fortschritt, hat uns bereits seine drohei
de und entsetzliche Seite gezeigt. Ich glaube, um
kurz zu fassen, wiirde Schopenhauer heute vond
Toten auferstehen und einen Blick auf das Ferns¢
hen werfen, so wiirde er sich in seinen allgem"fi ]
Urteilen tiber das menschliche Los und auch ib®
das Los der Menschheit bestitigt fiihlen.

In einem Dialog, der sich mit den Folgen der &
bernetischen Wissenschaft auseinandersetzt Wl
den Sie 1957 geschrieben haben, steht am Schi®
noch, daf3 die Menschen trotz aller Enttéuschungé™
Niederlagen und tragischen Irrtiimer eine besséi]
Welt bauen. Was Sie eben sagten, wiirde doch di %
Hoffnung sehr dem Zweifel aussetzen? '

. s de das heute neu redigieren und sagen, die
wt wird sich weiterhin irgendwie in die
& durchwursteln. Das ist schon viel gesagt,
man sich dessen bewuBt wird, welche zusitz-
Gefahren seit jener Zeit entstanden sind. In
Jetzten Monaten habe ich mich besonders mit
A;dsbeschﬁftigt, weil ich fiir eine Zeitschrift der so-
.otischen Akademie der Wissenschaft einen
A“fsatziiber die Ursachen schreibe, wie es zum Ent-
n dieses Virus gekommen ist. Der plotzliche
Ausbruch dieser Epidemie bedeutet unter anderem
¢in schreckliches, entbloBendes Fiasko fiir unsere
Anstrengung, eine Zukunftsforschung zu betreiben.
Nicht ohne boshaftes Licheln oder sogar Grinsen
kann man die Voraussagen lesen, die uns die damals
Futurologen vor 20 Jahren gegeben haben.
Da eben merkt man den Unterschied zu der Bestan-
digkeit eines Philosophen und eines Systems, das
wie eine dgyptische Pyramide steht, wie etwas Mo-
numentales und Bestindiges. All diese Versuche, die
Zukunft auszuloten, haben sich als naive Unterneh-
men gezeigt, etwas Unmagliches zu machen. Die
Autoren haben sich dadurch lécherlich gemacht.

Sie schrieben einmal, daf$ Sie, obgleich zum Phi-
losophen motiviert, sich von der Philosophie abge-
wendet hdtten, weil diese die entscheidenden
Fragen der Gegenwart nicht losen konnte. Deswe-
gen sind Sie zur Literatur, zur Science-fiction oder
auch zur Theorie-Fiktion iibergegangen, um diese
Probleme noch ansprechen zu kénnen. Welche
Fragenwaren heute die entscheidenden, und warum
Scheitert die Philosophie daran, sie zu beantworten?

Die Literatur gibt einen zusitzlichen Freiheits-
grad, wie die Physiker sagen wiirden. Wenn ein Phi-
ph etwas behauptet, muB er dies ganz ernsthaft
Machen oder iiberhaupt nicht. Man kann als Philo-
S0ph nicht autoironisch oder grotesk etwas behaup-
ten:Natiirlich kann man ein Pastiche machen, aber
1st €twas grundsitzlich Anderes. In meiner Lite-
Tatur hl‘llgegen hat man diese enorme Chance der
Odellierung verschiedener Sachverhalte. Wenn
Man sich aus der Mainstreamliteratur in den Raum
T Science-fiction begibt, um unsere Gegenwart zu
.chkd‘_‘—m, bekommt man zusitzlich noch die Mog-
€it, ganze Welten zu schopfen und zu kreieren.
“adurch kann man bestimmte Probleme wie in
e‘tI;ICOmputer simulieren und modellieren. Das
as ganz Modernes, daB man Probleme, die

" k°m[_>lex sind, um sie mittels einer Reihe von
®Matischen Gleichungen 16sen zu konnen,
lichen, ll(lbeispielsweise ip der.Literatu.r verans<_:hau-
d ann. Aber natiirlich nicht nur in der Litera-
oy diem} wenn die rechte Hand Literatur ist, dann
€ linke ein Computer, der uns etwas veran-
lichen kann, was wir allein mit unserem Sen-

ist

sorium nicht kénnen.

Ich will Ihnen nur ein konkretes Beispiel geben.
Seit mehr als hundert Jahren gibt es den Streit der
Darwinisten und der Anti-Darwinisten. Die starkste
Kanone der Anti-Evolutionisten war das Unvermo-
gen, daB wir uns iiberhaupt nicht veranschaulichen
konnen, wie bestimmte randomiserte, also schick-
salhafte Mutationen, zusammen mit der natiirlichen
Selektion, so etwas wie ein Bakterium, um nicht
schon vom Menschen zu sprechen, kreieren konnen.
Der deutsche Nobelpreistrager Manfred Eigen mit
seinen Mitarbeitern hat gezeigt, daB sich das nicht
auf anschauliche Weise 16sen 148t, aber man kann
die Logik solcher evolutionéren Prozesse vermittels
bestimmter Computerprogramme simulieren. Das
heiBt, daB auch das, was wir uns nicht vorstellen
kénnen, trotzdem der Fall sein kann, also daB aus
einem primitiven Urorganismus, einer Zelle, ein Le-
bewesen mit einem menschlichen Gehirn entstehen
kann. Auf einer natiirlich ganz anderen Ebene gibt
die Literatur uns ganz dhnliche Moglichkeiten. Man
darf das natiirlich nicht wortlich nehmen, denn in der
Literatur beschreibt man Tatsachen, die niemals da-
gewesen waren, aber mit ihnen simuliert oder mo-
delliert man bestimmte Probleme, die durchaus real
sind oder es werden konnen. Ich zumindest versu-
che, das zu machen. Mit Problemen, die niemals real
werden kénnen und in den Bereich der menschli-
chen Moglichkeiten eindringen konnen, beschiftige
ich mich iiberhaupt nicht - weder als Urheber von
Essays noch als Autor von Science-fiction-Texten.
Das ist eine ganz besondere Moglichkeit unserer
Zeit.

Was ist denn das ganz Spezifische der literarischen
Darstellung, wenn die Potentiale der neuen Infor-
mationstechnologien nicht bereits die kiinstlerische
Imagination iiberholt haben?

Man kann beispielsweise eine Simulation in einem
Computer programmieren, wie sich die galaktischen
Nebel in den nichsten 20 oder 50 Millionen oder
auch Milliarden Jahren verhalten werden. Daraus
kann man bestimmte kosmogonische und kosmolo-
gische SchluBfolgerungen ziehen. Natiirlich ist es
weitaus zuverlissiger, als wenn ich meine Phantasie
betiitige, aber es gibt zwei erhebliche Differenzen.
Erstens ist das, was der Computer macht, nicht allen
zugiinglich. Ich versuche in der Literatur derartiges
darzustellen oder zu kreieren, was, um Gottes
Willen, fiir den Leser verstandlich werden soll,
wobei ich mich nicht fiir den Botschafter der Lite-
ratur oder der Science-fiction halte, sondern ich
spreche ausschlieBlich fiirmein Werk. Ichkann nicht
im Namen anderer Autoren sprechen. Das, was hier
und dort im Computerbereich und in meinem Werk
eine gewisse Ahnlichkeit hat, ist das Problem des
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Modellierens, des Simulierens, also daB man be-
stimmte Abldufe, Situationen oder Ausgangslagen
simulieren kann im Computer mit Hilfe eines Pro-
gramms und dann auch mit der normalen menschli-
chen Sprache, derer wir uns alle bedienen. Zweitens
gibt es in einem literarischen Werk eine Fabel und
eine Handlung - und einen Ablauf der Simulation als
einen ProzeB im Computer. Das ist natiirlich eine
entfernte Ahnlichkeit. Aber es ist wichtig, weil ich
versuche, mir nur das vorzustellen, was ich fiir plau-
sibel halte. Ich werde nicht iiber das Zusammensein
von Heiligen und Engeln schreiben, mich interessie-
ren reale und mogliche menschliche Umstiinde auch
in einer sehr entfernten Zukunft.

Mir macht etwa der Umstand groBe Sorgen, daB
wir fast seit einem Jahrhundert nach Signalen extra-
terrestrischer Zivilisationen Ausschau halten, den
ganzen Himmel abhoren, und da gibt es keine Spur
eines Signals. Das sind Fragen, die mich besonders
interessieren, auf die ich in meiner Art Antworten zu
finden versuche. Jede Zeit hat solche reifenden
Fragen parat, die es auch zur Zeit Schopenhauers
gegeben hat. Sein Werk war ein Versuch, alle
Fragen, die damals zu stellen waren, auf endgiiltige
Weise zu beantworten. Das wiirde man heute fiir un-
moglich halten, d. h. wir haben das starke Gefiihl,
daB alles historisch und deshalb verginglich ist. Da
sind wir bei Goethe angelangt. Das ist ein Gleich-
nis, aber nichtsdestoweniger wei man, daB alles
vergénglich ist, also daB der zeitgendssische Stand
der Kosmologie nicht bedeutet, daB wir bereits das
endgiiltige Abbild des Kosmos haben, sondern es
wird in kommenden Jahrzehnten ganz neue Modelle
des Weltalls geben. Ein Astrophysiker aber darf sich
nicht denken, ich mache nur Vergéngliches; meine
Theorie ist keine Theorie, sondern nur ein Geriist,
das in ein paar Jahren in Stiicke zerrissen wird. Auch
ein Schriftsteller wiinscht, daB das, was er schreibt
- damit meine ich wiederum nur mich - nicht so ent-
setzlich vergdnglich wird, sondern daB da etwas Be-
standiges bleibt. Schopenhauer lebte in einer
Epoche, inder man an die Unverginglichkeit der on-
tologischen Behauptungen glauben durfte. Heute ist
das leider nicht mehr so schon. Wir sind alle sehr
skeptisch geworden. In der einen oder anderen
Kirche gibt es noch Leute, die glauben, ewige Wahr-
heiten antasten und aussprechen zu diirfen, aber zu
solchen Leuten zéhle ich mich nicht.

Mit den Informations- und Bildtechnologien, aber
auch mit dem konstruktiven Verfahren der Wissen-
schaften, wird Wirklichkeit nicht mehr beschrieben,
sondern simuliert oder erzeugt. Einige Zivilisations-
kritiker, wie etwaJean Baudrillard, kommen deshalb
zur These, daf3 wir nicht mehr zwischen Imagindrem
und Realem zu unterscheiden verméchten, wihrend
Wissenschaftstheoretiker von Weisen der Welterzeu-
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gung sprechen, die sich zu keinem einheitlichen gy,
mehr integrieren lassen. Geht man vom Schying,
des Wirklichen aus, dann wiirden wir in einer p
sorischen Welt leben, in der wir mit F, ragmentep,
basteln hdtten, ohne daf3 wir uns noch eine gis
dauernde und fundamentale Orientierung in digs,
Welt verschaffen konnten. Das war ja die Ausgangs
frage Schopenhauers, daf trotz der Sinnlosigkeitgy
Welt, die sich der Erkenntnis entzieht, das metap,
sische Bediirfnis nach letzten Antworten bestehg
bleibt oder gerade aus dieser Unsicherheit heryg,
getrieben wird.

Wir leben heute in einer informationellen Sintfly
An jedem Abend haben wir das falsche und grung
sdtzlich illusionére Gefiihl, das Wichtigste erf:
zu haben, das in der gesamten Welt gescheheanhz
Zur Zeit Schopenhauers war ein solcher Gedank
ein Mirchen aus Tausendundeiner Nacht. Er wutg
was in Frankfurt und der ndchsten Umgebung vof
sich ging, aus Danzig bekam er vielleicht soga
einen Brief, und Amerika war irgendwo jenseits ’
Ozeans. In der heutigen informationellen Sintflutis
es sehr schwierig, noch etwas Besténdiges zu finden
Der menschliche Geist sehnt sich aber nach dem Be
standigen, zumindest bin ich dieser Auffassnnﬁ
Man méchte doch Endgiiltiges iiber wichtige Dinge
des Lebens, des Schicksals, der Staaten und dcrE\'(ﬁ
erfahren und nicht nur eine Schlagzeile in d&f
Zeitung, die nach drei Wochen vergessen ist, iiber
schwemmt von anderen Katastrophen und Nack
richten. Wir leben in einer Welt, deren Komplexiﬁ
von Jahr zu Jahr zu wachsen scheint, und auchif
einer Welt, in der die Begriffe ihren Inhalt VG
unseren Augen sehr stark dndern. Als ich noch of

junger Mann war, glaubte ich sehr genau zu wissélh
was es bedeutet, in einer Demokratie zu lebet;l:!z%
Mehrheit soll das letzte Wort haben. Die Mehriiet
aber wird meistens von den Minderheiten erpreﬁ‘f
Wenn es etwa einen ersten Polizeistreik geben sollté
dann ist das eine Erpressung und der Gegensatz V!
Demokratie. Die Welt dndert sich sehr schnell,
die resultierende Richtung, auf die hin sich das alle
bewegt, ist uns natiirlich unbekannt. Ich versuct
manchmal, einen kleinen Ausschnitt aus diesem &
waltigen Gewimmel auszuloten als eine Skulptur o
der Sprache oder als einen ProzeB. Das ist alles, W&
man liberhaupt als Schriftsteller machen kann. I
beschiiftige mich nicht mit dem Schicksal von Eif
zelpersonen, sondern mit dem von ganzen Menge™
Gesellschaften oder der ganzen Menschheit.
mich ist es lebenswichtig, daB die Literatur au®
zuliBt, derartiges zu fabulieren, aber ich fiirchte,

es niemand mehr vergénnt ist, sich wie Schopenha®
er in einer groBen, verhéltnismiBig leeren Welt 2
sehen, mit Menschenschicksalen relativ diit®
beseelt, in der man Endgiiltigkeiten ausspricht.

:-en nicht besonders gut gelungenen Dichtungen
er auch gesagt, er habe eine Wahrheit' entd?th,

e ewig wahr sein wird. Diese Epoche liegt hinter
s pichtsdestoweniger ist es eine nette Sache und
i mich personlich erfreulich, da8 es diesem Mann
gchopenhauer gegeben hat. Es ist auch erfreulich,
daB man ihn und sein Werk auch in Deutschland

nicht vergessen hat.

Im futurologischen Kongress beschrieben Sie.die
verwirrende Moglichkeit, fortwdhrend von einer
Realitdt in die andere zu stiirzen, ein endlqses
Gleiten zwischen den Realitdtsebenen. Ist das nicht
eine Darstellung und ein Ausdruck, Endgiiltiges
oder Fundamentales nicht mehr zu haben, weil jede
Art von Realitdtswahrnehmung simulierbar ist.
Treibt diese Verunsicherung nicht dazu, sich wieder
-das muf3 ja nicht in der Weise Schopenhauers ge-
schehen - Werte zu verschaffen, blofs um irgendeine
Ordnung oder Orientierung zu konstruieren, so illu-
siondr dies auch sein mag. Darin ldge doch auch ein
gefahrliches Potential?

Ich habe damit einen recht einfachen Zweck ver-
folgt. Ich wollte, wie es das franzosische Sprichwort
sagt, "les extrémes se touchent”, in diesem Buch die
Extreme der Utopie und der Anti-Utopie miteinan-
der konfrontieren. Wenn wir uns beispielsweise
nach einem Wohlfahrtsstaat lechzen, nach einem
perfekten Staat und wenn wir dort schon angelangt
sind, wo wir uns finden wollten, dann werden wir
merken, daB dies nicht so schén ist, wie wir uns das
vorgestellt haben. Eine der schonsten Sentenzen
Schopenhauers, die einen Zeitgenossen ironisiert,
I5t, daB er diesen sagen ldBt, alles wiirde sich zum
Immer Besseren wandeln. Dazu sagt Schopenhauer,
daB es schade sei, daB wir nicht friiher angefangen

itten, denn dann wiren wir schon da. Das ist eine
Sehir stichhaltige Bemerkung.

In einem Buch, das Sie das Katastrophenprinzip
"annten, haben Sie versucht, einige Ziige einer kos-
Mologischen Sicht herauszuarbeiten, die bald zum

fherrschenden Paradigma werden konnte,
Mamlich, gan; einfach gesagt, daf scheinbar evolu-
fionare Prozesse durch Katastrophen méglich
Yerden, die ganz zufiillig sind. Eine Entwicklung

M man immer erst nachtrdaglich, von der Position

¢ Uberlebenden gewissermaflen, konstruieren.

as_‘kd'me einer These Schopenhauers nahe, die er
;‘;Z‘I‘(’lich aus einer anderen Perspektive heraus ent-
in elthat, daf3 die Natur und deren Prozes'se Ifem'en
i i €nthalten, der nur von den Menschen in sie hin-
"Projiziert yird. Deswegen ist Schopenhauer auch

5 "Tationalist bezeichnet worden, weil er den hy-
Usch angenommenen Willen als unverniinftig
8"ffen hat, der letztlich sich auch der Erkenntnis

entzieht. Wiren die Konsequenzen aus solch einer
Katastrophentheorie nicht auch solche, in denen Ir-
rationalitdt primdr ist? Schopenhauers Philosophie
war iiberwiegend ethisch motiviert. Wie wiirde sich
das Bild einer katastrophischen Welt ethisch nieder-
schlagen?

Meines Erachtens ist es Sitte und Gebrauch, ethi-
sche Kriterien oder Normen nur auf einen ganz
kleinen Ausschnitt des Gesamtgeschehens anzule-
gen. Wir glauben beispielsweise nicht, daB es etwas
duBerst moralisch Verwerfliches war, daB die groBen
Saurier des Mesozoikums alle ausgestorben sind,
obwohl ich das Buch eines deutschen Paldontologen
gelesen habe, in dem er sich tatsichlich dariiber be-
dauerte, daB diese herrlichen Wesen, die 150 Millio-
nen Jahre die Erde bewohnten, ein solches Ende
fanden, dann die Siuger und schlieBlich der Mensch
auf die Biihne kamen. Es ist nicht der Brauch, ethi-
sche Kriterien in evolutiondren Prozessen oder in
der Geburt und dem Tod von Sternen oder Galaxien
anzulegen. Die moralische Betrachtung bezieht sich
allein auf den Menschen. Verhalten die Bakterien
sich unmoralisch, weil sie uns angreifen? Das ist
eine Einengung durch unsere Lebensweise und
unser Wesen. Ich habe versucht zu zeigen, daB es
diese dialektische Einheit zwischen der Destruktion
und der Kreation gibt, obwohl das wahrscheinlich
dem Begriff eines Theologen widersprechen wiirde.
Ich weiB nicht, ob man bei Schopenhauer etwas dazu
Paralleles finden kann, aber er wiirde das, glaube
ich, schon akzeptieren, wenn er den zeitgendssi-
schen Stand der Naturwissenschaften kennenlernen
konnte.

Auch wenn man die ethische Konsequenz aus
einem solchen Weltbild fernhdlt, so wiirde es doch
im Bewuftsein etwas verdndern, zumal Sie selbst ge-
schrieben haben, daf3 die Annahme einer durch Ka-
tastrophen voranschreitenden Welt bedeutet, daf3
Zerstorung und Schopfung Sachverhalte wdren, vor
denen es keine Ausflucht und gegen die es keine Be-
rufung gibt. Auf die bewupte Stellung des Menschen
zur Welt miifite sich das doch auswirken, zumal die
Aufklirung die Idee des Fortschritts und der Perfek-
tibilitdt auf die unerschiitterlichen und daher be-
standigen Gesetze der Natur begriindete?

Privat habe ich es immer fiir eine meiner Aufga-
ben gehalten, die Dilemmata vom moralischgn Typ
vorwegzunehmen, die es zu der Zeit, als ich dies ge-
schrieben habe, nicht gegeben hat. Dazu ein konkre-
tes Beispiel: Die hirnlosen Kinder als Ersatzteilla-
ger zur Transplantation fiir Erwachsene. Dariib'er
wird jetzt heftig geschrieben und natiirlich gestrit-
ten. Ich habe dariiber vor 26 oder 27 Jahren geschrie-
ben. Weil das Thema aber auBerordentlich makaber
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und heikel ist, habe ich das im Gewande komischer
Grotesken gezeigt, um diesen schrecklichen Stachel
ein wenig abzustumpfen. Eine der wichtigen Aufga-
ben der Literatur ist die Aufgabe, in die Zukunft hin-
einzusehen. Nicht in der Weise, daB man sagt, in
diesem oder jenem Jahr wird so etwas zustande
kommen, sondern daB uns solche Entscheidungen
schwieriger Art bevorstehen.

Die Juristen sollten sich schon heute ein bichen
damit beschiftigen und nicht erst im Nachhinein,
denn es gibt bekanntlich kein Verbrechen, wenn es
kein Gesetz gibt. Das ist eine sehr wichtige Angele-
genheit. Die Literatur bewegt sich an erster Stelle im
Konkreten. Das miissen Menschen nicht sein, das
konnen auch Probleme sein. Ein Philosoph beschif-
tigt sich mit seinem Weitblick nur mit den allerletz-
ten Dingen, und hier gibt es dann diese groBe Dis-
krepanz. Um aber schlauer zu werden, als ich es als
Person sein kann, habe ich versucht, Rezensionen
von Biichern zu schreiben oder Kritiken von
Werken, die es nicht gibt. Das gab mir die Moglich-
keit, sogar eine philosophische Problematik in dieser
Weise anzufassen, in der ich es alleine, als Ich sozu-
sagen, nicht machen wiirde. Wenn ich mich in
jemand anderen versetze, in diesen fiktiven Autor,
kann ich so etwas machen. Einer der Unterschiede
zwischen Computersimulation und dem Schreiben
solcher modellhafter Fabeln ist der Umstand, daB in
der Literatur immer auf dem Umschlag der Name
des Autors steht, wogegen die Simulation von einem
Computer gemacht wird und ganz anonym ist.

Das sind alles labyrinthische Situationen, in die
man sich auf meine Weise begibt, deren Gefahren
ich gut kenne, von denen meine Leser aber meist
keine Ahnung haben, weil das ein sehr ausbalancier-
ter Trick ist. Literatur als Philosophie, das hat auch
Borges versucht. Das ist etwas ausnehmend Riskan-
tes und Halsbrecherisches. Wenn zu diesem Teufels-
gemisch noch die Moral hinzukommt, dann wird
daraus eine explosive Substanz. Ich weiB nicht, ob
ich das gut gemacht habe. Solange man lebt, weiB
man das nicht. Ein Werk wird nur abgeschlossen,
weil sein Autor nicht mehr lebt. Das Werk Schopen-
hauers ist uns bereits in einer endgiiltigen Form
gegeben, aber wir konnen es immer wieder neu aus-
legen.

Stanislaw Lem, geb. 1921 in Lwow, ist einer der bekanntesten
Science-fiction-Autoren. Er lebt abwechselnd in Krakau und in Wien.
Neben seinen Romanen, Erzéhlungen und Hérspielen hat er eine
Reihe theoretischer Abhandlungen zu Fragen der Kybernetik, Me-
thodologie der Wissenschaften, der Literaturtheorie und der Futuro-
logie verfaBt. Die Werke von Stanislaw Lem sind im Suhrkamp
Verlag erschienen.
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Synergie von Mensch
und Maschine

FRIEDRICH KITTLER IM GESPRACH MIT FLORIAN ROTZER

Gerade von Kiinstlern wird gegenwdrtig ein
Begriff geradezu fasziniert aufgenommen, der ur-
spriinglich aus dem Bereich der mathematischen
Wissenschaften kommt und in dem der Informations-
technologien sich verbreitet hat, namlich der Begriff
der Simulation. Er scheint die traditionellen Kate-
gorien, die fiir dsthetische Theorien bestimmend
waren - wie Schein, Bezug zur Realitit, Erschei-
nung, Mimesis, Abbildung oder Idealisierung - ab-
zuldsen und zu ersetzen. Kommt denn in der Verwen-
dung dieses Begriffs und fiir den phdnomenalen
Bereich, den er umfassen soll, wirklich eine neue Ka-
tegorie in die dsthetische Theorie, sofern sie von Si-
mulationsprozessen ausgeht?

Die Faszination am Begriff Simulation hiingt fiir
die Kiinstler wohl an dessen Technizitit, mit der er
in der Mathematik und Ingenieurskunde funktio-
niert. Kiinste heute sind fasziniert davon, was die
Technik durch Simulation machen kann, weil das
Effekte sind, die sie in ihrer herkémmlichen Form
nicht haben hervorbringen konnen. Die klassischen
Begriffe fiir das, was neuerdings Simulation heiBt,
waren Fiktion und Illusion und bezeichneten immer
ein Zuriickbleiben der ésthetischen Aktivitit gegen-
liber dem Begriff oder der sogenannten Wirklich-
keit. Dieser Mangel resultierte aus den notwendigen
Reduktionen, die Kunst, um operativ zu sein, durch-
fiihren muBte.

Niemand kann die Sterne selber manipulieren.
Eben deshalb manipulierte die Lyrik das entspre-
chende Wort: Sie brachte die "Sterne" in VersfiiBe
einer Alltagssprache und reimte sie auf "Ferne".
Nicht viel anders reduzierte die Musik reale Klinge
oder gar Gerdusche, weil sie nicht speicherbar
waren, auf Intervalle. Nur so kam der Klang auf
Papier oder auf die Klaviertastatur, die ja das Noten-
intervallpapier noch einmal war. Nicht viel anders
schlieBlich das Tafelbild, das dreidimensionale Ge-
genstinde zweidimensional auf die Leinwand und
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ihren Rahmen abbildete. Fiir die Wahrnehmung der
Kunstkonsumenten jedenfalls blieb immer meBba
daB Fiktion vorlag und nicht das, was sie fingiert,"

Simulation im technischen Wortsinn dagegen
heiBt schlicht und einfach, daB ein System ein belie
biges anderes System imitiert. DaB das auch noch
mit beliebiger Genauigkeit stattfindet, stieB bei det
ersten analogen Simulationen vorm Zweiten Welt:
krieg auf Rauschprobleme, die aber (seit von Net:
manns Beweis) durch digitale Simulationen prinzk
piell umgehbar sind. So entsteht das Hyperreale im
Wortsinn Baudrillards, weil die Simulation mit Ge
nauigkeitsgraden in Zeit und Raum arbeitet, die dié
menschliche Wahrehmung mit ihrer Trigheit nicht
mehr kontrollieren kann und die menschliche Kuns
deren Motorik ja an der Sensorik der Wahrmehmung
héngt, auch nicht herstellen kann. .

Mit anderen Worten: Bevor es Computer gab,
spielte die Simulation immer nur mit Zeichen, mif
Codes, mit Alltagssprachen. Das Schachspiel, diesé
uralte Simulation des Kriegs, beweist es schon. Abéf
auch die Wortgeschichte von Simulation zeigt di
Beschrinkung aufs Reden. Der Indogermanist,
dem ich studierte, behauptete immer, die Griechef
hitten nur Worter fiir Bejahen und Verneiné®
gehabt. Das Lateinische dagegen sei die erst®
Sprache gewesen, die neben affirmo und nego n :
die beiden komplementiren Worter simulo und dis
simulo kannte. Erst seitdem ist es moglich, in i
mit Wortern etwas zu behaupten, was nicht ist, U
etwas zu verneinen, was ist. Computer haben diés®
Machbarkeit, die die Griechen nur in ihrem Kunsk
begriff der Techne oder Technik und die Rémer aUf
in ihrer Sprache hatten, iiber alles Menschenm"-s
hinaus universalisiert.

Simulation ist aber immer noch ein Relationsbé
griff, ein Verhdltnis der Darstellung, der Uberset:
zung oder Abbildung. Wire es nicht interessantél
die neuen Technologien darauf zu untersuchen, W

durch sie an Effekten entstehen kann, die in keinem
Rglationsverhiiltnis mehr zu etwas vor ihnen Liegen-

dem einzubegreifen wiren?

gimulation ist natiirlich ein Relationsbegriff. Ein
System simuliert immer ein anderes System. I?azu
als amiisante FuBnote: Wenn in einem dickleibigen
Mathcmatiklchrbuch nach sechshundert Seiten das
Wort Simulation auftaucht, fillt gleichzeitig zum er-
stenmal der Ausdruck Wirklichkeit. Simulationen,
heiBt es dort, werden vorzugsweise dann eingesetzt,
wenn der Ernstfall zu ernst wire: Im Falle von
Kriegen oder Explosionen.

Bei der ersten Atombombenziindung in Alamo-
gordo bestand die Gefahr, da ganz New Mexico
von der Landkarte verschwinden wiirde, einfach
weil man nicht wuBlte, was eine noch nie getestete
Waffe anrichten konnte. Amerikas Computer sind
folglich im Zweiten Weltkrieg entwickelt worden,
um genau solche Fille zu simulieren, die zwar einen
Bezug zur Wirklichkeit haben, aber einen futuri-
schen. Von Neumann lieB sich Bombendruckwellen
vorhersagen, Norbert Wiener die Flugbahnen von
Flakgeschossen. Das reale Korrelat von Simulation
ist vielleicht die Katastrophe.

Dieser Bezug auf Zukunft macht es sogar moglich,
Simulationen zu entwickeln, deren Korrelat noch
unbekannt ist. Sicher, in der historischen Medien-
entwicklung herrschte weitgehend der Trend, Sicht-
barkeiten oder Horbarkeiten nachzustellen, die ver-
traut waren oder doch vertraut gemacht werden
konnten. Inzwischen aber 6ffnen sich Moglichkei-
ten der reinen Berechnung, die dann in zufilliger
oder witziger Weise #sthetische Outputs produziert.
Der klassische Fall ist das Mandelbrot-Ménnchen,
dessen filigrane Schonheit zwar selbst manche Ma-
thematiker kitschig finden, dessen Herstellungsre-
gln aber viel wichtiger sind: Ein schlichter Algo-
fithmus  durchliuft Riemanns komplexe
Zahlenebene, seine Resultate erscheinen nach ziem-
lichwillkiirlichen Zuordnun gen auf einem Farbfern-
Sehschirm, und plétzlich ist da eine duBerst komple-
Xe dsthetische Fi guration, die man der Gleichung in

er Primitivitit nie hitte ansehen kénnen.
; Mft Mandelbrot sind lauter Unvorhersehbarkeiten
In die Welt gekommen. Erstens mubBte seine Glei-
chung ers iiber Computergraphiken laufen, umklar-
Amachen, daB sie iiberhaupt etwas simulierte. Man-
elbrot nimlich entdeckte nachtriglich, da8 die
7 011_“'—11 und Ufer, die Korallen und Schwimme
Wlich komplexe, dhnlich vernachlissigte Geome-
€ wie sein Minnchen aufweisen. Was zweitens
Cutet, daB bei solchen Entdeckungen die Mathe-
tiker selber abzudanken beginnen. Um den Man-
t b_mt'Algorithmus oder auch das nicht minder és-
Elische Vierfarbenproblem durchzuspielen,

Wirden hunderte von Mathematikern hunderte von
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Jahren mit Bleistift und Papier arbeiten miissen. Erst
als Mandelbrot als Harvard-Gastprofessor die ndtige
Hardware vorfand, entstand jene neue Asthetik, die
kein Mensch hitte entwerfen konnen. Zur Langsam-
keit menschlicher Motorik und Sensorik kommt
eben auch die Langsamkeit menschlicher Berech-
nungen.

Technologien verdndern, erweitern oder erzeugen
Wahrnehmungsmaoglichkeiten, lassen Wirklichkeits-
strukturen anschaulich werden oder erfinden
solche, die von Menschen unmittelbar nicht wahr-
zunehmen sind. Gerade die moderne Kunst hat sich
mit dem Aufkommen von technischen Wahrneh-
mungsapparaturen, dem Fotoapparat oder dem
Film, immer mehr in die Position drdngen lassen,
nun auch Wirklichkeitseffekte zu produzieren und Il-
lusion zu negieren. Wenn Simulation, wie Sie vorher
am Beispiel der Atombombe oder des Krieges ange-
deutet haben, nicht die von etwas Wirklichem,
sondern von etwas Moglichem ist, dann erdffnet sie
doch die Dimension einer Darstellung von mogli-
chen Welten, die noch nicht realisiert sind und die
ohne diese Techniken undarstellbar wdren. Konnte
denndarinfiir die Kiinste, die dann identisch werden
mit anderen Verfahren der Produktion, eine Chance
liegen, sich aus dem Ghetto der Autonomie, das sie
gesellschaftlich bedeutungslos macht, wieder zu be-
freien?

Wenn sie dabei technologisch und mathematisch
werden, wiire das sicher die groBe Chance, aber um
den Preis unseres Kunstbegriffs. Wenn sie dagegen
bloB Analogien zur technischen Simulation verfol-
gen, bleiben ihnen die moglichen Welten, die schon
bei Campanella auf dem Papier oder bei Raffael auf
der Leinwand aufgetaucht sind, also mogliche
Welten, deren Komplexitit in keiner Weise die
Komplexitit der Welt, in der wir leben, erreicht. Der
Witz bei Simulationen ist es ja, unvorstellbare
Mengen an Komplexitit vorauszusagen, die in Men-
schenhimen nicht mehr berechenbar sind. Wenn die
Kiinste das nicht lemen, werden sie weiter am Me-
diensystem parasitieren, und ob sie dabei iiberleben,
weil kein Mensch.

Wahrscheinlich liegt die Autonomie und damit
Folgenlosigkeit der Kiinste eben darin, daB sie auf
der Basis von endlichen Codes arbeiten. In solchen
geschlossenen Systemen, etwa mit sechsundzwan-
zig Buchstaben oder mit zwélf Halbtonen, sind Vor-
aussagen und Riickgriffsoperationen immer
méglich und heiBen Kunst, wenn sie den Spielraum
des jeweiligen Systems ausschopfen. Die Musik ma-
nipulierte keine Zufallsgerdusche dieser ErdeZ ge-
schweige denn das Rauschproblem analoger Simu-
lationen. Beide hitten mit Unendlichkeiten
konfrontiert. Statt dessen schrieb der Komponist
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einen aus dreiBig erlaubten Akkorden und wuBte
dabei schon, welchem anderen Akkord er vorherge-
gangen sein wiirde. Man konnte von vornherein auf
ein Ziel hin planen und auf einen Anfang zuriick-
greifen, also einen ProzeB strukturieren. Aber dieser
ProzeB, zumindest bei Literatur und Musik, lief
allein im Code, in dem, was Lacan das Symbolische
genannt hat.

Von Neumanns Atombombensimulation dagegen
untersuchte Differentialgleichungen, die das Reale
selber betreffen: die Thermodynamik, die Wellen-
bildung und all jene unendlichen Streuungen, die
uns umgeben und in der ganzen Menschheitsge-
schichte immer liegengeblieben sind, einfach weil
es kein Verfahren fiir sie gab. Man muB endlich be-
greifen, was Platons beriihmter Satz besagt, daB es
von allen Dingen auf der Welt Ideen gibt, nur nicht
von Haaren, Dreck und Kot, von Sandkérnern oder
Sandhaufen. Diese Ideen kann die Philosophie dann
erkennen und die Kunst, laut Platon, in ihrer empi-
rischen Nachahmung nachmachen. Aber Sandhau-
fen und Gerdusche, Chaos und Katastrophen macht
erst das digitale Signalprozessing manipulierbar.
Auch und gerade mit Zufallsdaten kénnen Compu-
ter umgehen, als ob sie Elemente eines endlichen
Codes wiiren, also voraussehbar und riickrufbar.

Natiirlich liegt der Kunst daran, solche Kunst-
stiicke durch Pseudomorphose (wie Adorno sagen
wiirde) im nachhinein zu iibernehmen. Sie haben
schon angedeutet, daB das zu ihrer Modemnitit
gehort. Nur sind leider die Kunstvermarktungssyte-
me nicht so modern. Mich érgert immer wieder, daB3
selbst im vorsitzlich modernen Musée d’Orsay nur
eine Ecke im ObergeschoB fiir die Filme der erfin-
derischen Briider Lumiére reserviert ist. In der
Haupthalle dagegen prunken die Gemiilde, zum Bei-
spiel "La source" von Ingres und "La vague" von
Courbet. Nicht daB ich neben dieser Quelle und
dieser Welle noch ihre Differentialgleichungen oder
Computersimulationen sehen wollte. Aber man
weiB, daB Ingres seine mythische Quelle nicht nach
der sogenannten Natur gemalt hat, sondern nach
dem Aktfoto einer Pariser Prostituierten. Statt die
Medien ins museale Fegefeuer zu verbannen, hitte
man jenes Prostituiertenfoto neben Ingres’ Gemilde
héngen miissen, um ein Reales zu zeigen, dessen Sti-
lisierung die Kunst seit Daguerres Erfindung so oft
gewesen ist.

Aber das ist nur die eine mogliche Ilustration
unseres Problems. Statt immer zu fragen, was die
Heraufkunft von Medien den Kiinstlern bringt, wire
umgekehrt zu untersuchen, ob nicht die Medien
selber zu Kiinsten einer technischen Zeit geworden
sind und ihren Stellenwert iibernommen haben.
Ingres wiirde zur FuBnote eines Aktfotos. Erst dann
kdme niamlich zutage, was Kiinste weder konnten
noch kdnnen muBten. Sie standen ja im Dienst von
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Meichten, die wie die alte Kirche oder der Staat du
18. Jahrhunderts ihre Untertanen auch nur d
Reden manipulieren konnten. Wenn dagegen heyg
die Industrie herrscht, von den N ahrungsmitteln big
zur machbaren Apokalypse, dann dokumentiert odey
feiert sich ihre Herrschaft eben in Medien, nichtj
Kiinsten.

Einige Gegenwartsdiagnosen gehen davon g
daf3 heute die traditionellen Unterscheidungskrite.
rien des Realen und Imagindren in einer universel.
len Simulation miteinander verschmelzen. Die Akt
vitdten wiirden tendenziell auf die Bedienung dey
Fernsehschirms zusammenschrumpfen, das Drijk.
ken von Tasten, das Abrufen von Programmen, dig
sich in simulierten, jedenfalls kiinstlichen Ebenen
der Erfahrung bewegt. Daraus wird das Ende von
Geschichtsbewuftsein in einem posthistorischen
Delirium der Gleichzeitigkeit prognostiziert, ein
Verschwinden des kritischen Diskurses und iiber-
haupt aller Werte, die das klassische Europa hervor-
gebracht hat. Mit apokalyptischen Ténen oder mi
Enthusiasmus wird die Ankunft der neuen Sensibili
tdt, einer Synergie von Mensch und Maschine, einer
immateriellen Informationserzeugung verkiindet,
Sind das nicht blo Ubertreibungen, die immer die
Durchsetzung neuer Technologien begleitet haben!

Ich bleibe bei der nicht eben traditionellen Unter-
scheidung von Realem, Symbolischem und Imagi-
ndrem, wie Lacan sie getroffen hat, und sehe nicht,
daB alle drei Ebenen, operativ definiert, unter High-
Tech-Bedingungen einfach wegfallen wiirden.
Wenn Imaginires heiBt, Gestalten zu erkennen, was
Menschen leicht fillt und Computern bekanntlich
schwer, wenn Symbolisches heiBt, mit Ketten von
Code-Symbolen umzugehen, und wenn Reales dié
materiellen Streuungen heiBen, mit denen keine
Sprache umgehen kann, dann laufen diese drei Re-
gister in Alltagswahmehmung und Alltagssprache
weiter wie gehabt. Die Frage ist tiberhaupt, ob Tech-
nologien, deren Medienoutput mit dem vorsétzli-
chen Ziel entwickelt wurde, die Wahmehmung zu
unterlaufen - 25 Bilder pro Sekunde beim Film, 50
und nichstens 60 Hertz Bildwechselfrequenz beim
Fernsehen -, diese Wahrehmung wirklich verin-
dern konnen oder wollen. Deshalb liuft alles aufs
Konsumverhalten des Knopfdrucks hinaus,
wahrend die Deckelhaube desselben Geriits natiir-
lich "nur vom Fachmann zu 6ffnen ist". Und wenn
der kritische Diskurs - als wire im klassischen
Europa nur eine Frankfurter Schule zustande ge-
kommen - an dieser Gebrauchsanweisung nicht
riittelt, sondern bei geschlossener Deckelhaube iiber
seinen Untergang durch BewuBtseinsindustrien phi-
losophiert, ist schwerlich zu helfen.

Viel produktiver wiren Synergien zwischen
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Mensch und Maschine, die zwar auch keine Deckel-
hauben 6ffnen, aber doch mit allen Knépfen spielen.
Nur gibt es dabei Anpassungsprobleme. Wenn wir -
nach einem Wort Alan Turings, der das Computer-
prinzip immerhin angegeben hat - "damit rechnen
miissen, daB die Maschinen die Macht iiberneh-
men", ist das auch kein Wunder. Offenbar sind die
Leute mit ihrer motorischen, sensorischen und intel-
lektuellen Ausstattung gar nicht dafiir gebaut, hoch-
technische Kriege zu fiihren. Seit dem Ersten Welt-
krieg zwingen Geschwindigkeit und Beschleuni-
gung (um mit Virilio zu reden) zur Einrichtung spe-
zieller Trainingslager, die den langsamen Leuten
neue Wahrnehmungsformen beibringen und ihnen
die Mensch-Maschine-Synergie nachgerade verord-
nen. Das fing mit der Armbanduhr von 1914 an und
wird mit den Kampfpilotensimulatoren von heute
nicht enden. Was Benjamin als Veridnderungen der
Merkwelt beschrieb, fillt jedenfalls nicht vom
Himmel. In Zwischenzeiten, also wenn der Krieg
nicht als Echtzeit l4uft, iibernehmen wahrscheinlich
Rockkonzerte oder Diskotheken die Rolle solcher
Trainingslager fiir Wahrnehmungen, die die Wahr-
nehmungsschwelle unterlaufen.

Das hiefe aber dann doch, daf} die Merkwelt sich
verdndert, wenn im Krieg, in der Produktion und im
Alltagsleben die Handlungen der Menschen immer
mehr auf die Bedienung von Maschinen und die Re-
gistrierung von maschinenerzeugten Daten zuge-
schnitten werden? Die Wahrnehmung wiirde in der
Anpassung an die Geschwindigkeit gegeniiber be-
stimmten Wahrnehmungsmaoglichkeiten doch be-
stimmte Signalwerte bendtigen, die in einem Prozef3
der Uberbietung sich moglicherweise immer weiter
steigern miissen, um noch iiberhaupt Aufmerksam-
keit zu erregen.

Ich will das Paradox nicht aufgeben, daB die An-
passung eigentlich eine Unméglichkeit ist, auch
wenn im genauesten modernen Roman - bei Thomas
Pynchon - ein paar Helden nur mit Ohren und Augen
schon zum digitalen Signalprozessing imstande
sind. Aber das heiBt an der unverinderlichen Lauf-
zeit unserer Sinnesnerven riitteln. Die Gattung kann
das System ihrer Physiologie nicht restlos umstel-
len, es sei denn, sie wiirde mutieren. Doch genau das
scheint gefordert.

Die ganz triviale These meinerseits war nur die,
daB die Kiinste bei aller Komplexitiit eine derart
rasante Mutation nie erfordert haben, sondern
immer in Reichweite ihrer Begehung, ihrer Besich-
tigung oder Anh6rung geblieben sind. Insofern ist
die Merkwelt tatséchlich denkbar oder undenkbar
anders geworden. Allerdings nicht so, daB erst iiber
unser Jahrhundert die Abstraktion und das Ablesen
maschineller Daten eingebrochen wiren. Was die
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neuen Medien beweisen, ist ganz im Gegenteild'!
Tatsache, daB es nie anders war und immer schyy
um Informationen gegangen ist. Sie demonstriem
sehr handgreiflich, wohin Texte, Musiken ung
Bilder gehéren - in Computerspeicher némlich, Aly
haben Kunst oder Philosophie keinen Standpuny
gehabt, der iiber Datenverarbeitung erhabg;
gewesen ware. Alles, was von ihnen iiberliefert ist
ist auch schaltbar.

Insofern wiirde ich denen folgen, die die alte el
ropéische Kultur Ballast nennen - Ballast in geng
dem MaB, wie sie sich in Uberlieferungsmaschine
wie der Universitit zu etwas aufgeblidht hat, dy
mehr als schiere Datenverarbeitung gewesen Wiire,
Man kennt die Sitzordnung: der Geist iiber deg
Buchstaben, das Genie iiber den Werken, der Sim
jenseits aller Systeme... Solche Aufladungen odg
Maskeraden der Datenverarbeitung fallen weg in
dem Blick, den wir von unseren Knéopfen und
Medien zuriick auf die alten Dinge werfen kénnen,

Als Fans iibrigens nicht des Sinnlosen, sondern der
Genauigkeit alias Information.

Sie haben viel von Komplexitdit und Daten- oder
Informationsverarbeitung gesprochen. Information
wdre ganz allgemein die Erzeugung von unwahr-
scheinlichen Situationen, die vielleicht durch Kom-
plexitdt gekennzeichnet sind. Informationen solcher
Art werden ja iiberall produziert. Wo wiirden Sie
denndas Spezifische einer oder die Schwelle fiir eine
Datenverarbeitung sehen, die einen dsthetischen
Effekt erzeugt? Wire jede Informationserzeugung
zugleich ein dsthetischer Effekt? Man kénnte ja auch
sagen, daf3 die mathematischen Verfahrensweisenin
sich von dsthetischen Kategorien geleitet sind wie
Deutlichkeit, Einfachheit oder Kohdirenz.

Sicher, wenn die Asthetik auf Deutlichkeit setzt
und nicht (wie an ihrem Beginn bei Baumgarten) auf
das Gegenteil: die "verworrene Erkenntnis". Astht_%-
tisch fiir die Wahrnehmung (oder aisthesis, wie dié
Griechen sagten) scheint weiterhin, was zugleich
komplex und strukturiert ist. Die Hoffnungen, das
mathematisch zu erfassen, sind im Moment wiede.r
im Steigen, aber der Algorithmus dieser Komplexi-
tit ist, im Unterschied zu Shannons Informations-
maB aus dem Zweiten Weltkrieg, noch Zukunftsmu-
sik. Dieses InformationsmaB, auf dem Benst?s .
asthetische Forschungen und damit wohl auch dié
Ulmer basierten, leidet an der Schwiche, daB €s:
indem es Unwahrscheinlichkeit so hoch bewertel |
kein Kriterium mehr angeben kann, um die Unwahr- 5
scheinlichkeit von der Unordnung ernsthaft zu un-
terscheiden. Eine solche Formel fiir komplexe 01".1'
nungen wird im Moment gesucht - mit dem Ziel, dié
Zahl der Schritte anzuschreiben, die ein elementaref
Computer braucht, um eine gegebene symbolische

.

i i . * Images of Complex
<H.- /H. Richter " The Beauty of Fractals ",
i ng des Mandelbrot - Sets. Aus: H.- O. Peitgen
g;?wf:nﬁ?c?éﬁ?rﬁ:, E11986, Springer - Verlag, Berlin, Heidelberg, New York, Tokyo




Ordnung zu zerstéren, also in reales Rauschen zZu
iiberfiihren. Dann wiire Shannon iiberboten.
Was drittens das Imagindre im strengen Sinn

Lacans, also die Gesetze der Gestaltwahrnehmung
angeht, ohne deren Effekt das Asthetische im Unter-
schied zur Computermathematik wohl nicht aus-
kommt -: Es miiBte unter heutigen Bedingungen neu
erforscht werden. Sicher, Gestalten oder Modelle er-
fiillen weiter ihre alte Funktion in der Gattungsfort-
pflanzung: Bei Taubenweibchen ruft das Papiermo-
dell ihres Partners einen Eisprung hervor; bei
Soldaten tun es Pin-up-Girls. Aber mittlerweile gibt
es abgeldste Modelle nicht nur von Kérpern, Sinnes-
feldern und Muskelfunktionen, also Fotos, Gemilde

und Energiemaschinen. Integrierte Schaltkreise,

also winzige Konfigurationen aus Silizium, Silizi-
umdioxyd und Golddraht, sind zugleich Konfigura-
tionen oder Modelle des Denkens. Zu welcher As-
thetik dieses Imagindre der Zukunft einlédt, ist eine
Frage fiir Kiinste, Kunsttheorien und Ingenieurs-
wissenschaften zugleich.

das Leichteste war, nimlich Gestalten zu produze.
ren und bei aller Diffusitit auch wiederzuerkenn
ist fir Computer das Schwierigste. Immerhin, mj
ihrer fiinften Generation beginnt der Versuch, dje
klassische Wegstrecke umgekehrt zu durchlaufep,
Das konnte auch ésthetisch bedeutsam werden,
Nur vor dem Trdumen sei gewamnt. Bei aller Fas.

zination durch die neuen Medien sollte man nicht
vergessen, dal ihre Maschinen nicht gerade zur #s.
thetischen Produktion entwickelt wurden. Das sind
Anwendungen zweiter oder zehnter Hand. Aber Ge.
stalterkennung zihlt auch, wenn ein Industrierobo-
ter an seinem FlieBband vor lauter Halbfabrikaten
steht oder wenn eine Rakete iiber lauter russische
Steppen den rechten Weg sucht. Primiir sind also An-
wendungen militérischer und industrieller Art, was
unter Umsténden auch so bleiben diirfte. Asthetik ist
ein luftleerer Raum, solange sie keinen Bezug zur
strategischen Macht, dem wirklichen Einsatz dieser
Technologien unterhilt.

Sie hatten zuvor Baumgarten erwdihnt. Nun hat Nun konnte man aber trotzdem sagen, um eine Ver-
Baumgarten ganz in der rationalistischen Tradition mutung von Virilio aufzunehmen, daf3 die Entwick-
die dsthetische Dimension auf der Ebene einer pri- lung der Kriegstechnologie nicht in der Strategie
madren verworrenen Erkenntnis angesetzt, wéihrend aufgeht, sondern immer auch von einer dsthetischen
rationale Erkenntnis sich auf der von klaren und Komponente begleitet wird. Die Faszination an
deutlichen Zeichen, von mathematischen Elementen Technologien - das mag bei den Futuristen erstmals
also ansiedelt. Sie hingegen begreifen dsthetische klar geworden sein -, die zu schnell sind, um noch
Phénomene als komplexe Ordnungen. Wéire denn  von der menschlichen Wahrnehmung kontrolliert
der Ausdruck einer verworrenen oder konfusen  werden zu kénnen, machen aus dem Krieg auch ein
Wahrnehmung wirklich mit der Idee komplexer  dsthetisches Spektakel, ein "Schlachifeld der Wahr-
Ordnung in Verbindung zu bringen, die doch bei den nehmung"”. Daher der Versuch, in dem Zusammen-
Medien aus einfachen Elementen aufgebaut sein  gehen der Produktion von Waffen und Medien wie
wiirde, wahrend die rationalistische Teleologie von  dem Filmvon einer "Asthetik des Verschwindens" zi
der Konfusitdt zur Einfachheit ausgerichtet ist? sprechen. Ein solcher Ansatz iiberschreitet natiirlich
das Feld einer Asthetik, die sich auf kiinstlerische
Effekte beschrdnkt, und untersucht gewissermapien
das gesellschaftliche Feld der Asthetik, das Produk-
tion und Destruktion begleitet oder gar bedingt.

Von der digitalen Erkenntnis her, die keine
menschliche mehr ist, stellt sich das spiegelbildlich
dar. Diffusitit, also das, was Baumgarten im ersten
Schritt cartesianisch anklagte, um es im zweiten zu
rehabilitieren, ist heute eher ein Fernziel und schwer
zu erreichen. Die Computer der fiinften Generation,
liber die man immer nur liest, ohne sie zu besitzen,
revidieren ja das vollstindig determinierte und se-
quentielle Prinzip, nach dem Von-Neumann-Com-
puter ihre eindeutigen Programme Schritt um Schritt
abarbeiten. Damit liefern sie zwar Modelle des
Denkens, aber keine des Gehims. Die fiinfte Gene-
ration dagegen soll aus Rechnern bestehen, die nicht
sequentiell, sondern parallel arbeiten. Das steigert
nicht bloB den Datendurchsatz, was nur eine Maxi-

mierung des alten Prinzips wire, sondern die Paral-
lelverarbeitung soll einen Effekt von Feldern
ergeben, sogar mit unscharfen Rindern. Offenkun-
dig verfahrt so die Wahrnehmung, die ja ganze kom-
plexe Felder erkennt und nicht nur Punktmengen

Solche dsthetischen Effekte mogen eindrucksvoll
sein, aber um den Preis des Lebens. Schlachtfelder
der Wahrnehmung ist ein guter Name. Wir haben
bislang nur von der Wahrnehmung des Schinen ge-
sprochen und so getan, als ob Medien, frei nach
McLuhan, reine Prothesen des sensorisch-motori-
schen Korpers wiren. Aber die Frage nach dem tech-
nischen Krieg, wie sie Virilio stellt, bringt neben
dem Schénen das Erhabene ins Spiel. Dieser Krieg
ist das iibernatiirlich Erhabene. In Grabbes Schlacht-
beschreibung hért das Erhabene erstmals auf, einé
Qualitdt der unmanipulierbaren Natur wie die Alpen
oder der Vesuv zu sein. Waterloo bei Grabbe ist der
von Menschen selber produzierte Vulkan, nur da
die Menschen keine Menschen mehr sind, sondern
die Artillerieckompanien Napoleons, immerhin
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sieht oder hort. Was der Asthetik und den Kiinstey

schon damall's t?54 Geschiitze. Stendhal beschreibt
wganz.al:)rel:lci?n;“ das Erhabene des technischen
e in trengen Sinn nicht wahr-
:ages, der in einem streng :
Knegb . ist. weil das Trauma (nach Freud) jedes Be-
i allsschlieBt. Wihrend die Wahrnehmung
wuBts;lP nen sich mit dem, was sie sieht, befreunden
o Scm?xﬁ das Erhabene und Nicht-Darstellbare der
g::émen Kriege unbewuBt wiederkehren wie der
Wiederholungszwang des Frcgdschcn ;Traqmgs. In
Texten wie bei Pynchon oder Blldem.w1e"be1 Kiefer.

Dieses Erhabene, dieses Tragrr}a -sie wurdeq nicht
sein, wenn die Aufkldrung mit ihrer 'ijeologuf des
Menschen recht hitte. Der Mensc_:h hétte zunac_hst
Gotter, dann Staaten und schliethh Technologien
erfunden, deren Schreckensmacht 1rr}mf:_r Flann zZu-
sammenbricht, wenn ihr Erfinder mit einiger Ver-
spatung "sich selbst in ihnen erkennt”, also Patent-
rechte anmeldet. Nicht viel anderes ¥ehrt Qw
landldufige Medientheorie: De.r mensch.l'lche Ein-
zelkorper hitte aus unerfindlichen andeq Zu-
nichst seine Muskeln in Dampfmaschmqn, E1§en-
bahnen und Autos externalisiert, dann seine Sinne
auf Analogmedien wie Film oder Qrgmmqphon
iibertragen und schlieBlich sein Gehirn in Dlgntal-
rechner gesteckt. Er wire ein Zauberlehrling, der
dringend das Losungswort braucht. ‘

Die Medienwirklichkeit sieht anders aus .als ihre
Theorie: Sie lauft eskalatorisch und sUateglsch: Es
gibt nur einen zwingenden Grund, die Alltagsmiind-
lichkeit aufzugeben, namlich gegeniit?er Un.terge_be—
nen und Feinden. Und weil beide nur im Knc.:g m_cht
zusammenfallen, ist die Geschichte der Medien eine
militirische Ausdifferenzierung. Napoleons ngge
inden ersten technischen Feldziigen verdanktqn sich
dem Ubergang vom Kommandowc_)rt zur Eilpost,
von der Eilpost zur Telegraphie. Weil seine Befehle
schneller bei den Untergebenen ankam.en, waren
diese Untergebenen schneller am Feind. Aber
Feinde als solche sind lernwillig. Zur J ahr.hunc'l.en-
Wwende verfiigte Britannien, nicht Frankreich, ul?er
das grofte Telegraphenkabelnetz. Um gegen dies
Empire antreten zu konnen, blieb dem. Deutschen
Reich, zwei Weltkriege lang, nur die Option, das Ka-
belprinzip zu iiberbieten, also auf drahtlose Funk-
Verbindungen zu setzen. Unser UKW-Netz entsta?d
nicht zur Unterhaltung und Belehrung einer Beyol-

erung, sondern zur Fernsteuerung der Blitzkrieg-
Waffen zu Land, Luft und See: fiir Panzer, Stukz_xs
und U-Boote. Woraufhin dem Empire seinerseits die
Moglichkeit blieb, ein totales Analogmediensystem
durch ein nicht minder totales Digitalsystem.zu
Schlagen: Um den deutschen Wehrmachtsgeheim-
funk 7y knacken, bauten Turings Freunde und
Schiiler den ersten Computer. _

Medien sind keine Pseudopodien, die der Men-
Schenkorper ausfahren wiirde. Sie folgen einer

A

Logik der Eskalation, die uns und die Schrift-Ge-
schichte hinter sich 1d8t. Jiinger nannte den “Ersten
Weltkrieg den "Wiirger unserer Literatur”. Das_
Trauma der "Stahlgewitter”, auch wenn es b;l
Jiinger zugleich ein Romantite! ist, bleibt durf:h die
Unméglichkeit von Riickvermittlungen definiert.

Das wiirde aber auch heifien, daf$ die Ordm.mgs-
funktion, die Sie dem Asthetischen_ zugewiesen
haben, vom Erhabenen der technologzschgn Effekte
untergraben wiirde. Das liefe sich schon in der As-
thetik Kants sehen, die dem Erhab?'nen z.1.4s§hneb,
dap es die Sinne und den Verstaqd iiberwaltigt un4
die Einbildungskraft wegen seiner Unfaﬁbarkezt
emport. Bei Kant iibt die Uberschreitung der
menschlichen Beherrschung im Erhabenen vor
allem eine moralische Wirkung aus, denfloch faucht
auch bei ihm bereits das Moment einer ast_hettsg‘hen
Faszination auf, die das Subjekt tra_umattsch 1_4ber-
rascht, schockiert und durch ﬂiichtlge"Erschfn.zun-
gen, wie sie Explosionen darstellgn, ubemaltzgt -

eine Asthetik, die fundamental subjektlos ist.

Mit alldem konnte man wunderbar an .I.<ants.
Begriff vom Mathcmatisch—Erhabenqn ar}knupfen.
eine Komplexitit eben der Mathemjatlk wie bei den
Mandelbrotmengen, die Mathematiker nicht mehr
auf dem Papier errechnen und unsere Vorstellunge'n
nicht einholen kénnen. Aber wenn ein ('Iomput.er die
Rechenergebnisse ausdruckt, erscheinen sie als
schoén. So schwer sind Schones und Erhabenes zu

n' . ..
U?Anlzedie Wehrmacht den UKW—Fur}k eingefiihrt
hat, hatte das eine komplexe, von merpa.nd mc?hr
iiberschaubare Ordnung, deren Abbildung m}
gleichzeitigen Unterhaltungsfunk, also nur au
Mittel- und Langwelle, dann Effekte deg Schonen
produzierte. Syberbergs Hitlerfilm baut ein Tondo-
kument der Zeit ein, das diesen Punkt sehr k}ar
macht. Der GroBdeutsche Rundfunk hatte Weih-
nachten 1942, also wihrend sich der Kessel um Sta-
lingrad schloB, eine Ringsendung zu und von allen
Fronten geschaltet. Berlin rief, zur An.twon kamen
Stimmen aus Stalingrad, dann vom Elsmefzr: dgnn
vom Atlantik-U-Boot, aus der Biskaya, Sudn‘t‘allen
und Kreta. Alles in Echtzeit und alles noch horPa:,
weil das Tonband eben als Geheimwaffe elpgcfuhrt
worden war. Berlin rief noch einmal, unq die Noch-
nicht-Toten an den Fronten fingen nac}}'emander glalt

Singen an: "Stille Nacht, heilige Nacht"... Wenn das

nicht erhaben war - ein Machteffektz der den Leuten

daheim an den Volksempféngern eine ganze k(;‘mt-
plexe Struktur als Livcsendung hmgbergebracht at;

Fliichtig und subjektlos war die ngsendung aucS

wie das sich angeblich feiernde Volk unter p<=i§:r

Lichtdomen. Aber ihre Logik verraten wede.r dg a:

diosprecher noch Syberbergs Film: Um die Ring
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sendung iiberhaupt moglich zu machen, muBten die
geheimen Wehrmachmachrichtenverbindungen
iber UKW und Feldkabelnetz ausnahmsweise
einmal ins 6ffentliche Rundfunknetz eingespeist
werden. Dieser Abstand zwischen Geheimem und
Offentlichem, komplexen Technologien und Unter-
haltungsmedien ist das ei gentlich Erhabene, weil er
eine Drohung einschlieBt: Dieselben Technologien
konnen dazu dienen, ganze Stidte oder Landstriche
zu pulverisieren. Seitdem die vormals rein genann-
te Mathematik an Ingenieure und Computer gefal-
len ist, kann auch diese Pulverisierung als das #sthe-
tisch Erhabene, die tabula rasa oder das

Undarstellbare fungieren. Einen so formalen Ord-

nungsbegriff wie den des Algorithmus untergribt

das sicher nicht. Aber wenn Algorithmen nach einer
neueren Definition nicht bloB Logik praktizieren,
sondern sie mit Kontrolle verbinden, wire zu fragen,
was das von Granaten zerfurchte Flandern mit dieser
Kontrollfunktion zu tun hat.

Dariiber allein lohnt es sich zu reden. Die Welt
Humanisten hat es nie gegeben, schon weil vorms
die Kunst selber normierend gewirkt hat. Also w;
es angebracht, wenn Kiinstler sich in die Normig.
rungsausschiisse hineinschmuggeln wiirden, Dy
konnten sie mehr erreichen, als wenn ihr neues Bilg
irgendwo im Museum landet. Sie sollten offengjy
werden, statt bloB zu kombinieren, was die Normije.
rung unter den Titeln Realitit und Fiktion schop
lingst vorproduziert hat. Aus dem Geplinkg|
konnten Schlachten werden.

Was waren denn mégliche dsthetische S, trategien,
die sich wirklich auf der Ebene der technischey
Wirklichkeit ansiedeln?

Was auf uns zukommen wird und ein Feld ist, auf
dem Normen nicht sofort greifen sollten, wiire die
digitale Bildverarbeitung, die aus Griinden ihrer
Zweidimensionalitiit sehr aufwendig ist. Ein Musik-
stiick hat pro Zeiteinheit, bei Compact Discs alsopro
vierzigtausendstel Sekunde, immer nur eine Infor-
mation; bei Stereo sind es gerade zwei. Jedes Fem-
sehbild enthilt pro finfundzanzigstel Sekunde tau-
sende von Bildinformationen. Um das in Echtzeit,
also so wie Menschen laufen und wahrnehmen, ei-
nigermaBen zu verarbeiten und damit alle Moglich-

Viele Kiinstler, die unter dem Prinzip der Simula-
tion mit den neuen Medien arbeiten, verwirklichen
vor allem das Flottieren zwischen verschiedenen
Schichten der Realitéit und der F iktion, die fortwdh-
rend ineinander iiberkippen und sich so gegenseitig
zur Indifferenz ausléschen. Diese dsthetischen Stra-
tegien vollziehen buchstéblich eine Wahrnehmungs-  keiten zu entfalten, die dem Film nie zugénglich
schlacht, die zufaszinieren scheint, weil die Ordnun-  waren, wire isthetischer Einsatz gut. Simulation
gen, an denen man sich orientieren kann, aufgelost  heiBt dann, Fantasy-Filme zu drehen mit computer-
werden. erzeugten Bildern, die nirgendwo fotografierbar
sind, nicht einmal an einem Trickmodell. So werden
dsthetische Rdume reiner Irrealitiit moglich, die
allem widersprechen, was wir auf den uns bekann-

Das sieht aus wie der Krieg der Codes, aber mein
naiver Eindruck ist eher der eines Geplankels. Wenn
die verschiedenen Schichten der Realitiit und der ten Planeten wahrnehmen.

Fiktion zum Beispiel eine Montage aus Fotografien, Eine Herausforderung an die Kunst heute, die aber
Filmbildern und Di gitalbildern sind, stoBen einfach offenbar eher Mathematiker und Programmierer an-
verschiedene Normen aufeinander. Filmstreifen genommen haben. Man braucht eben GroBcompUj
sind im Format genormt, Fernsehbilder dariiber terund Signalverarbeitungsalgorithmen, Was ich bei
hinaus in allen Parametern des Bildaufbaus, Solche  solchen Mathematikern gesehen habe, sieht so aus,
Normierungen, die teils staatlich, teils in industriel-  als ob sich pro Sekunde 25 Magritte-Effekte nach-
ler Konkurrenz getroffen werden, wiren als Mog- einander abspulen, irgendwo auf wechselnden Si-
lichkeitsbedingungen des Asthetischen in der mulationen von Erde und Mond. Alle Magritte-
Modeme iiberhaupt erst einmal zu untersuchen. Die  Effekte, die Magritte je gemalt hat, kénnte man in
Zeiten sind vorbei, als Raffael zur Konkurrenz mit  solchen Filmen zu einer Sequenz von phantastischen
Michelangelo antreten und seine Perzeption von Dimensionen zusammenziehen. Zum Beispiel
Sachverhalten als neuen Stil auspragen konnte. liegen da einmal Tausende von Steinen am Boden,
Heute regeln zahllose DIN-Normen, die tibrigens  die inder niichsten Sekunde aber transparent werdqﬂ
auch im Ersten Weltkrieg entstanden, was fiir uns, und ihre Riickseite zeigen. Woraufhin die Riicksei-
die Konsumenten, die Wirklichkeit einer Femnseh-  ten all dieser Steine zu Spiegeln werden, die in der
sendung ist. Das besagt leider auch, daB sie regeln, nichsten Sekunde den komplizierten Wolkenhim-
wie schlecht die Bild- oder Tonqualititen sein mel reflektieren. Auch wenn die Wolken eigentlich
diirfen. Mandelbrotmengen und die Spiegel topologische
Statt immer weiterzufragen, was die Kiinstler jetzt  Abbildungen sind, vergehen einem Horen und
machen und was ihnen alles mdglich ist, sollte klar  Sehen. Bald wird die elektronische Musik nur noC.h
sein, wie riskant und eingeschrinkt ihr Status in der  Nebeneffekt einer elektronischen Optik sein, die sié
Gegenwart als einer technischen geworden ist. an Komplexitiit iiberbietet wie der GroBcomputer

oppeln - und andere Medien sind Mcdlen,"um
ﬂzu:npv{::iterc Medien anz.ukoppeln. Man mu!Stle
einmal eine Content Analysis von harmlosen' SII){lel_
filmen machen, um nachzuweisen, da.B und.w1e (;1 -
lywood nur seine GroBabnehmer ins ‘Bild SegtA.
Kaum ein Film, den die Lufthansa auf '1hren SA-
Fliigen aufnétigt, beginnt ohne den Einflug einer

i iplizi Boeing. Medien, das Buch nicht ausgenommen:
A]gorithmenz = dtllif gf:l;( ;iiw;gﬁézg%zne?:i treibex% entweder Eigenreklame oder Parallelme
zu})e Sghlfel;glliel?,r?och als Schnitt auftritt. Wen_n dienreklame.
be'!n;tlegins Imaging einsteigen wi'gr(.ien, képnten sie
I;z;&sglich verhindern, da die.dlglt'ale Blldvc?rar—
beitung kommerziell nur dazu dient, immer we1;§;:
Bogartfilme nach Bogarts Tod zu produzwren.allen
wire ja machbar. Man miifte Bo_gart nur ausf1 i
Filmen in seinem Bewegungsstil hefauszu iltern
und dann wieder Punkt fiir Pu_nkt auf einem \fftldgg;
band synthetisieren. Auf dieses Ziel ldu

Kommerz gegenwartig zu.

i ist Kunst von heute - ein

- S y:xt: ?isel;lc;’ll-‘acgﬁzren. Aber sie heit nicht mehr

Km;n sondern Medientechnik. oy
ritte hat pro Bild einen chk eingebaut,

Magpe Konfusion zwischen Bild und Rahmen,

ger'Kh?ml und Spiegel. Wenn die Funktlf)n des

g;;ﬁ:;?ls an Normen iibergeht und die des Bildes an

Medien spiegeln sich also in sicﬂh selber fn ;}'ner
schier endlosen Verkopplung, wihrend die Men-
schen zu Anhdngseln dieser Verbw?dsysteme
werden. Das wire wieder eine totale, in sich ge-
ossene Welt.

ibt keine einzelnen Medien, sondemn du?

ME(siiegribstind in Verbundsystemen geschaltet. Wot(;)etl’
die Computer das Schalten selt?er besor'ger{;v -
dieses System aus Algorithmen eine Welt ;hm ot
sinn der Philosophen bilden kanp, steht d fm;lktio_
ohne Geschlossenheit wiirde kein System fu

m;rlzls]'gerade in dieser Geschl_ossepheit offeri)ll)?bt:
sind die Moglichkeiten des Emgrelfe_ns und ;:n
gens, der Intervention und Interchtlon'. Rauss1 va
oder Zufilligkeit entsteht nach Shannon immer dort,

. : = Kanile die Teilsysteme eings Medlenverbundi
e odersMedi i T e i oy
fa}hrung h1nzuzumgen. e rsct;windet' heute terventiorlsmt')gll?hkk,elten e . rim iiblichen
e Nanatm't‘atkje'f‘;’z ja sehr uméekehrt netzung von Medien liegen und “{enlglt;nedien Auch
e gr;) -:1 Woraufhin sie Gebrauch oder Mibrauch von Em;;r theke;l i
e~ bel verden Kiinste sind, allen Museen und Biblio i
e uridgeﬁrz?:jsl eli'lgéivlrms ein anderes  Trotz, nicht nur Techniken d::esnpe:l?ferllg:félen e
Mi:dbleurnii ?gt d}gt l?ol?gen. In der Unterhaltungskunst auch derﬂ%e;g?égl?:tge.gew
i Irr;agines e MaSChininnigl'ber gidnizszz paéisrlleertBotschaft, sagte Lacan, erreicht ir?ml‘;r 1hf§2
5 o enschenkorper, ) h ft, hielt Derri
:celi:itxfltjavrv:;ailrtizgarr;u";h?ma der Kunst. Es schreit gest112?12%);031;651;;53&3;150“ - _cht
B Himmgl, d'aB i h‘?me? lmnll:i;:v ?:;glgzga;;ﬁ e?rge?fhe;). Beides stimmt, e_infach Yveil e(sj Ié;ig egl;t%
handeln, wie ein Mann mit emearmderen Liebe war also Untergebene auf der einen Seite Egn
ogzr e Fr_au ﬁltd?“r‘:r— gut fii; gedruckte der anderen,_Re?zepFlon unq Inttlerzlzg elge 'entwickelt
Eﬁé;l . dm;,r lellr?lann: lSuchwane:ngesang. Filme  Medien, die ja fur teChgi‘de eRegel. In ihre Uber-
dagege;n uxerdeﬁ mehr und mehr zu Gebrauchsan-  worden sind, ct;ai}en lelilztlf:;gen einzugreifen, sind ge-
Weisungen fiir andere Medien, vom Telefon bis hin  tragungen un 'elinlichen Ereignisse. Kunst,ob Hap-
Zum Mikroprozessor. Ein Film ohne Computer ist ~genwartig dle_“’; hitte ein Modell zur Mimesis: die
1988 schlicht vergeBlich, mit Willen odernicht. Man  pening oder néccc, o
WiBte gern, ob nicht diese narrativitatssiichtige Un- Hacker vom
terhaltungsindustrie mit ihren Outputs nur die Funk-
tion hat, uns an Medien anzukoppeln und deren Zi-
Vilnutzen einzureden. Lange Zeit,‘ von den
TTOUbadouren bis zum letzten Romantiker, so!lte
unst uns in den Sex einweisen; die Folgen sind
kannt. Nicht minder unklar ist, warum man tele-
fonieren sol] oder fernsehen. Also sind Femsel}en
Und Telefonieren dazu gut, uns an andere Medien

Aber auch die Erzeugung von F\ anfasy-F ilmen cczil?é
soluter Irrealitiit lehnt sich doch wieder nur afzd i
Klassische Narrativitdt an. Das _kann man bei hgr;
meisten Computeranimationen ja sehen, ﬁiaﬁ :}3{
nur mit dem neuen Medium Inhal{e und Erzdhlstruk-
turen traditioneller Art reproduziert werden.

Der Inhalt eines Mediums, sagt McLuhan, ist

istik an der

Friedrich Kittler, geb. 1943, ist Professor der Germ;niu:ttnl;ie Bd

uhr-Universitat in Bochum. Sein Arbeitsschwerpunk! st di Disk

i lyse, besonders im Hinblick auf die medientec! wfeibsysteme

ursana)‘;wc,mi e Verodffentlichungen hierzu: Aufsc o
?ggghgoo Mgnchen 1985; Grammophon, Film, Typewriter,

1986.
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