PETER WEIBEL:

Der Ausstieg aus der Kunst
als hochste Form der Kunst

IM GESPRACH MIT SARA ROGENHOFER UND FLORIAN ROTZER < Lo- H

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 Idf3t.
Anti-Kunst, die fiir Marcuse nicht nur den Unter-
schied zwischen Kunst und Leben, sondern auch vor
allem den zwischen Schein und Erscheinung eineb-
nenwollte, konnte sich andererseits noch im subver-
siven Geist mit solchen Oppositionen auseinander-
setzten, wahrend fir die gegenwartige Kunstpro-
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duktion daraus wohl keine Orientierung mehr er-
wadchst, weil schon jede nidhere 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
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man sehen, daB A~s Gegenteil der Fall ist. Dem aber
hitte tatsichlic ) Anti-Kunst als einzige Chance
entgehen konners:

Die Kunst hat sich, das sicht man dentlich etwa in
der Philosophie Heideggers, immer innerhalb des
Dreijecks von Werk, Wahrheit und Sein bewegt,
wobei sich Wahrheit und Werk auf das Sein bezogen
haben. Wenn Heidegger sagt, daB sich im Kunstwerk
die Wahrheit des Seienden ins Werk setzt, dann
bringt er damit die Voraussetzung der klassischen
Asthetik klar zum Ausdruck. Da fiir Heidegger
‘Wahrheit die "Unverborgenheit des Seins" bedeutet,
148t sich*das "Wesen der Kunst" als das "Sich-ins-
‘Werk-Setzen der Watirheit des Seienden” definieren.
Das ist ein Anspruch, den bereits Hegel schon be-
zweifelt hat. Doch sucht man heute {iberall von
Joseph Beuys bis André Bazin noch nach einer On-
tologie der Kunst bzw. des Bildes, weil von diesem
fundamentalen Drejeck natiirlich nicht nur weitere
Tripel wie Werk, Schopfer (Autor) und Original ab-
leitbar sind, sondern weil darauf die gesamte biirger-
liche Gesellschaft basiert. Das "Dinghafte des
Kunstwerks" oder der Begriff des "Originals” sind
beispielsweise metaphysische Verkleidungen des
biirgerlichen Besitzdenkens. Dadurch werden ja
auch alle Angriffe auf den Objekt-Status des Kunst-
werkes, auf den Mythos des Originals, alle Infrage-
stellungen des Autorenbegriffs, wie sie in den radi-
kalen Ausformungen der Anti-Kunst - von Dada bis
zur Aktions-, Medien- und Konzeptkunst - vorgetra-
gen worden sind, zurecht vom biirgerlichen Kunst-
betrieb abgelehnt bzw. im Zeichen "repressiver To-
leranz” marginalisiert. In der biirgerlichen
Gesellschaft produziert aber gerade der Kunstmarkt
im weitesten Sinne die Kunstgeschichte.

Heute miiBte man dieses klassische Tripel umar-
beiten. Das Sein miiite durch das Zeichen ersetzt,
der Seinsbezug im Zeitalter der Medien, der Simu-
lation und der Reproduzierbarkeit aufgegeben
werden. Der Begriff des Autors wird 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. Die Tenden-
zen der Dematerialisierung haben iiberdies den
Werkbegriff durch den des Konzeptes ersetzt,
wihrend man die Frage nach der Wahrheit i Sinne
von Foucault als Machtfrage stellen muB. Wenn man
‘Wahrheit, Wissen und Diskurse nicht mehr mit dem
Sein, dem Objekt oder der Realitit in Beziehung
bringt, sondem mit "Machttechniken", die sie er-
moglichen und sie zugleich legitimieren, dann
wiirde man sehen, daB das, was in der Kunst als
‘Wahrheit offeriert wird und was bei Heidegger aus
der Unverborgenheit des Seins hervorstromt, sozial
produziert ist und immer auch eine Unterdriickung
mit sich bringt. Die Kunst, sieht man sie unter dieser
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Perspektive, wird bentitzt, 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 Gefdngnisses. Wenn Foucault ndmlich Recht
hat, da8 Institutionen immer Gewalt bedeuten und
daB Diskurse nur von Institutionen getragen werden,
also von Spitélern, Gefdngnissen, Kirchen oder Aka-
demien, Galerien, Kunstzeitschriften, dann zeigt
sich, daB die Befragung dieser materialistischen
Basis in der Kunst immer vemnachlissigt wurde.
Statt dessen hat man seinstheoretisch 4 la Heidegger
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 Verstéindnis 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 wiéren.

‘Meine Generation hat versucht, diese Itlusion, die
Kunst als einen Ort der Kritik zu verstehen, tatkréf-
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tig zu unterstiitzen. Die meisten Leute aber, die an
dieser Bewegung teﬂgenommen 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 icheine Bewegung

naher 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,
sondem nach dem Zeichen stellt und standig Benja-
min oder Baudrillard zitiert, und die daon 10 Jahre
spéter wieder geometrische Gemélde 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 verstdndlich machen, dafi die Anti-Kunst-Be-
wegung deswegen an ihr Ende gekommen ist, weil
sie, sicher gegen ihre Intention, den "Beweis” dafiir
gefithrt hat, daf3 die Kunstinstitutionen alles inte-
grieren und zugleich ihrer Kraft berauben konnen.
Woran lag es denn, was sicher tiber die beteiligten
Individuen hinausgeht, daf die Anti-Kunst es nicht

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

an, daB die Wissenschaft die Funktion der Reli-
gion und der Kunst iibernimmt. Trotzdem hat man
die Kunstnoch als Apotheose des Biirgertums, wenn
auch als Leichnam, erhalten, weil hier das Individu-
um noch der Souverédn sei. Wo kann denn der Kauf-
mann sein Selbstbild wiederfinden? Doch nie in der
‘Wirklichkeit, weil er abhéngig 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 Jlusion des souverznen 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
Kapitals und der Partei gewesen. Seitens der Kunst-
geschichte hat man nie wirklich materialistisch un-

tersucht, warum Picasso so berithmt wurde, sieht
man einmal von der Studie John Bergers ab, die
ziemlich diinn ist. Die Funktion der Kunst war der
Versuch, die Hlusion des Biirgertums auf ewig zu
verlingem. Deswegen sucht man dann auch das
Ewige in der Kunst. Ich wiirde sagen, daB Kiumnst in
ibrer Aufgabe gescheitert ist, Kritik oder Utopie sein
zu wollen, aber in der Amnti- 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, galtals Anti-Kunst. Der beriihm-
te Satz von Beuys bringt das zim Ausdruck: "Ich
habe ein gutes Verhdltnis zur Kunst wie auch zur
Anti-Kunst." In der allgemeinen revolutioniiren Si-
tuation war es moglich, das zu vermischen, aber in
Wirklichkeit hat.die Reaktion bereits darauf gewar-
tet, die Kiinstler, die.auch Soziologen und Denker
sein wollten; beiseite zu dréingen. Kaum war die Re-
bellion vorbei, da konnte ich Thnen geniigend Kata-
logvorworte vorlesen, hat man gefeiert, daf es
endlich wieder Maler gibt, die nur Maler sein und
nicht gleichzeitig ‘die Welt befragen wollen. Wie
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kann man beispielsweise dem Herm 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-
denFregatte gleicht. Die Leute, die die Macht haben,
die Galeristen, Kuratoren und Ausstellungsmacher,
baben 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 erwahnten
Dreieck, weil jemand, der ein Kunstwerk kauft,
damit die ganze Ideologie der Gesellschaft, in derer
lebt, bestitigt. "Ein Kunstwerk verstehen heifit, es
zu kaufen”, sagte einmal Armulf 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, daB
man ein Foto so macht wie man ein Auto fihrt, aber
das ist in Wirklichkeit eine Liige, weil ich das sich
seibst 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 Selbstverstdndnis 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 Vermégen 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 groften Kunstsammler ist die
Deutsche Bank. Nun kann man sagen, dies sei alles
Zufall, doch wenn man einigermaBen vemniinftig ist,
wird man sich fragen, wer denn sonst iiberhaupt das
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Kapital bilden kann, mit dem diese Kunstwerke
gekauft werden k6nnen? 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
macht die Malerei. Sie hat immer die Funktion
gehabt, die Dlusion 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 préraffaelitische Schule am
Ende des 19. Jahrhunderts. Wahrend 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
vorgetduscht, die schon nicht mehr existent war.
Kunst war immer eine Anti-Aufkldrung, und es war
eine vollkommene Illusion, da8 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 liefien 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-
zéhlen, eher ein. blirgerliches Untemehmen. Das
muB man an Leuten wie Beuys oder Vostell exem-
plifizieren, die das stindig iiberall draufgestempelt
haben. WennBeuys sagt,daB jeder Kiinstler sei, oder
wenn er_solche Widerspriiche zuléBt, daB Kapital
gleich Kreativitit sei, dann konnite man zunschst
meinen, das ist halt Steinérianismus: 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, daf der Alltag nicht mehr aufhort
und in ihn das Banale einzieht. Man kann das Banale
als Aufstand gegen das Sakrale beniitzen, es als
Reales gegen Ideologie setzen, aber das war bei
Beuys nicht der Fall. Er hat das Religitse nie demy-
stifiziert, sondern seine Kunst war im Gegenteil der
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Versuch, jeden alltdglichen 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 antiaufklére-
risch auratisiert, mythisiert, ideologisiert und religi-
6s aufgeladen. Damals hat sich Beuys nicht an der
Revolte beteiligt, sondemn 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, sondemn 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
durchzufithren und dazu einige Ansétze 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 Kritikan denfriiher gehegtenIllusionen liegt
doch jetzt die Forderung zugrunde, daf3 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
Prozefl der Derealisierung und Dematerialisierung
beféinden. Ist die Dematerialisierung der Kunst nicht
in einem dhnlichen Dilemma wie die frithere Ak-
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tionskuns**~fangen, wenn sie die gesellschaftlichen.

und techl_ ien Prozesse affirmiert, die unsere Ge-
genwart bestimmen, und so in anderer Weise doch
wieder in der Identitdt von Kunst und gesellschaﬁ-
lichem Leben miindet?

Wenn versucht wird, gesellschaftliche Prozesse
mit solchen der Kunst identisch zi machen, dann
passiert genau das wieder, daB jene dann nur Deri-
vate von Herrschaftsmodellen sind. Unter dem
Deckmantel der Befreiung durch Kunst werden neu
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 Produktionsmittel.
‘Wenn man etwa die Montage- und Cut-up-Literatur
als Beendigung des sinnstiftenden Autors verkiin-
det, dann attackiert man damit natiirlich Skonomi-
sche Strukturen. Nach der Anti-Kunst, die keine
Kunst mehr ist, kommt es zu schwerwiegenden Wi-
derspriichen im Kunstverstindnis. Man kauft Kunst-
objekte, aber nicht das bewegte Bild, weil das 6ko-
nomisch und werkm#8ig keinen Sinn mehr hat. Ein
Video, das ist eine Cassette, die nicht einmal mehr
ein dsthetisches Objekt ist. Ich kann es temporér und
fliichtig auf dem Bildschirm realisieren, aber das ist
nicht das Realisat, das man sich wiinscht und das
man sich an die Wand héngen kann. Das bewegte
Bild widerspricht nicht nur radikal der Asthetik des
Tafelbildes, sondern auch den Voraussetzungen der
biirgerlichen Gesellschaft. Natiirlich gibt es Leute,
und hierkommen die Widerspriiche, die mit dem be-
wegten Bild viel Geld verdienen, namlich 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
Enmwicklung der Informationstechnologien weiter-
emtwickelt. In ihr wurden auch die Massenmedien
erst wirklich als Kulturindustrie durchgesetzt.

Ja, aber sie treibt dadurch ihre eigene Auflésung
voran. Die Kapitalisten, das muB man mit Lenin
sagen, verkaufen uns noch den Strick, mit dem wir
sie dann aufhingen kénnen. 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 héngen, deswegen findet man es nicht
in Galerien oder Museen.

Warum wiinscht man denn, was bei den meisten
auffallt, die mit den neuen Medien arbeiten, daf3 das
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dann auch als Kunst anerkannt und gefeiert werden
soll? Warum begreift man seine Realisate aus
diesem Anti-Kunst-Hintergrund heraus nicht
einfach als Experimente?

Das ist ein personliches Problem, weil viele der
Leute, die das machen, aus Kunstschulen kommen
und den Nimbus und Reichtum, den die Gesellschaft
fir 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 erwahnen.

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, fallt dies offensichtlich der Anti-Kumst
zu. 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

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, da8 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 {iberhaupt nicht iiberein-
stimmten. Deswegen malen und zeichnen die jetzt
auch alle wieder, wihrend wir und andere zu keiner
Produktions-, Erzahl- und Kunstform mehr zuriick-
gegangen sind, die vorher angegriffen wurde. Ich
kann doch nicht in x Manifesten das Ende des Tafel-
bildes erkldren und dann 10 Jahre spiter 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-
mavuern aufgestellt und so Autounfille herbeizufih-
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
Formen 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 dem Bereich der Computergrafik und -anima-
tion sieht man doch, daf3 hier noch mehr wie am Ta-
felbild an ganz traditionellen, zumindest schon ein-
gewdhnten Formen festgehalten wird. Bei den
Videoclips ist man vielleicht mittlerweile zu surrea-
listischen oder dadaistischen Darstellungsforme

gekommen. -

Es geht mir nicht um Fragen der kiinstlerischen
Qualitit, sondern um den Paradigmenwechsel der
Produktionsweisen. Der Maler produziert am Ort
das Bild entweder aus einer Vorlage bzw. aus dem
Gedichtnis, oder er hat es als Modell vor sich stehen.
Beim Foto ist diese Produktionsweise schon durch-
16chert worden. Der Fotograf muB sein Atelier ver-
lassen, um vor Ort zu gehen, und er muBte wieder

zurtickkommen und dann sein Bild im Atelier ent-
wickeln. Es hat also eine Dislozierung stattgefun-
den, die Mitte des 19. Jabrhunderts bereits so auffil-
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 gewhnt
waren, wihrend fiir uns das schon selbstverstéandlich
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 selbstverstindlich ist. Heute ist die
Produktion, die bislang fiir die Herstellung des
Bildes primdr war, unwichtig geworden. Der
Schwerpunkt hat sich auf die Post- und Priproduk-
tion verlagert, wihrend die Produktion, die 2000
Jahre lang der Ort des Bildes war, sich aufgeldst 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,
zusammengenght 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, daf} 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 ungefahr 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, sondem 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
Schdnheit noch deren Aussage mir etwas bedeutet,
dann bin jch auf einem neuen Terrain, aber gleich-
zeitig in der Klemme. Die Leute sagen dann, die
Bilderhaben einen industriellen Look. Das aber will
man nicht, weil die Bilder, die man mit den Maschi-
nen macht, noch immer so aussehen .sollen, als
wiren sie von Hand gemacht oder als wiren sie zu-
mindestnoch von einer personlichen Vision geprigt.

Was Sie vorschlagen, lauft 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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mdglich, 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 berithmte Signatur, die
Besiegelung der Souverinitit 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, da8
auch in der Kunst das Subjekt nicht mehr das Gelbe
vom Ei ist, wird radikal bekdmpft. Wenn einer eine
einfache Maschine hat, glaubt man noch immer eher,
daB die damit erzeugten Bilder die seinen sind, als
wenn er mit einer hochkomplizierten Maschinerie
arbeitet. In Europa ist das auch der Konflikt zwi-
schen High-tech und den einfachen Mitteln. Eine
Folge der Aufhebung des Autors, womit man sich
zumindest in der Kulturtheorie, wenn auch micht in
der Praxis, einverstanden erkldrt hat, ist eine Anony-
misierung, die auch immer als Problem mit der Ma-
schine verbunden war. In der Kunst hat man seit

<

Diirer oder Leonardo schon immer Apparate als

Hilfsmittel eingesetzt, aber wenn diese zur eigentli- .

chen Produktion werden, dann kippt die Sache. Man
kann sich noch retten, indem man behauptet, daB
iiber allem noch die Vision des Autors liegt. Das ist
besonders absurd bei Filmen, wenn an deren Anfang
steht, daB das ein Film von... ist, und dann kommt
eine ellenlange Liste von Mitarbeitern. Das ist die
tibelste Mystifikation des Biirgertums, daf man
zwar die Leute sieht, die ihren eigenstindigen
Beitrag von der Architektur bis zur Kamera machen,
der Film aber dann als der von x gilt.

Wenn der Produktionsprozef fiir Sie so zentral ist,
entfdllt 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, daf3 diese Realisate maschi-
nenerzeugt und so wesentlich anonym sind?

Die dsthetischen Kriterien kann man aufbauen,

indem man die maschinellen Produktionsweisen -

und ihre Effekte selbst visualisiert. Wenn der natiir-
liche Wahriehmungsraum durch Einheit und Kon-
tinuitdt gekennzeichnet ist, ich aber mit einer dislo-
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zierten Produktionsweise arbeite, da ich Teile von
Bildem 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 &sthetisches Kriterium wird dann also
sein, welche raumlichen oder zeitlichen Schichten
ubereinandergelagert sind, welche Ubergénge von
einem Raumbild zurn 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-
wahmehmung wird nicht illusiondr aufrechterhal-
ten, sondern die Techno-Transformation der Wahr-
nehmungsweise der Welt wird visualisiert und in den
asthetischen Strategien des Bildaufbaus und der
Bildiibergénge artikuliert. Einen Hollywoodfiim
macht es so konservativ, daf er seine eigene Produk-
tionsweise verleugnet und wieder einen einheitli-
chen Wahmehmungsraum 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 zuriickgedréngt,
den man bereits aus der konservativen Malerei
kennt. Aus dieser Kritik J48t sich das #sthetische Kri-
terium gewinnen, den zersplitterten Raum der Pro-
duktion auch im Bild zu zeigen, weil der Raum,
sofemn er iiberhaupt eine &sthetische Qualitiit errei-
chen soll, nicht mehr die Konstanz und Kontinuitét
des natlirlichen Wahmebhmungsraumes aufweisen
darf. Wenn die Malerei die Erfindung der Perspek-
tive, die Raumordnung Vordergrund-Mitte-Hinter-
grund im Laufe des 19. Jahrhunderts aufgegeben bat,
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 schén bei Eisenstein sehen, der anch des-
wegen so einen Erfolg hatte, weil er den Raum so
konstruierte, wie man ihn aus der Wahmehmung
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
geheichin eine 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 dafiir, wie durch den
aufgesplitterten Technoraum auch der Raum der
Realitit aufbricht, da ich gleichzeitig in verschiede-
nen Réumen anwesend bin. Das ist eine Polytropik
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des Viel~~tigen und Vielrdumlichen, aus der man
Eisthetisb&iterien etwa fiir ein Videobild ableiten
kann. _ .

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

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

dann auch Bilder machen kann. Da kann man nicht

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

Der dsthetische Reiz liegt dann in einer Stérung
von Wahrnehmungsgewohnheiten. Das hat doch
moderne Malerei mit ihren Mitteln bereits auch ver-
sucht, also etwa rdumliche Irritationen im Bild zu
erzeugen oder Realitdtsschichten 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, fibrigens
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 Methodén, die man an den Kunst-
hochschulen und aus der Kunstgeschichte lemt,
werden in den Medien zu Spezialeffekten. Das eben
hassendie 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, wie
trivial die Inbalte sind, die bislang als hohe Kunst
verkauft worden sind.

Eine rdumliche Dezentrierung durch bewegte
Bilder hat nur die Fortschrittsdimension sich immer
steigernder Komplexitat, die immer weiter die na-
tirlichen Wahrnehmungsformen destruiert: Dieser
Prozef3 der vorangetriebenen Wahrnehmungsirrita-
tion hat gewissermaflen als Kehrseite den postmo-
dernen Riickgriff auf bedeutungsvolle und klar ge-
gliederte Ordnungen sowie auf ein integres Bild des
Menschen, wie es etwa im Klassizismus gefunden
wird. Diese Sehnsucht nach traditionellen Ord-

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

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
rédumlichen 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 rdumlichen und zeitlichen
Dimensionen werden vollkommen variabel und aus-
tauschbar.

Das entsprdche doch einer Art der Schizopkreni-
sierung?

Ja, einer Psychotisierung. Hier begeben wir uns in
ein Gebiet, das mich am meisten interessiert. Die
Psychotisierung 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 kénne, dann
zeigt dies die eigentliche Schizophrenie an, weil er
daran glaubt, die Kultur wire daran unbeteiligt
gewesen. Zu Auschwitz hat aber das Gedichtmachen
hinzugeh6rt. 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. Di¢ Sentenz miiBte eigentlich
lauten: Keine Gedichte vor Auschwitz. Dann hitte
man vielleicht Auschwitz vermieden, weil die
Kultur Teil jenes Systemsiist, 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 zwangslaufige Logik, da nur die Kultur
solche Verbrechen erzeugt. .

Die Dynamisierung des Bildraumes; einherge-
hend mit der Faszination an der Beschleunigung und
Maschinisierung, ist aber auch bei Kiinstlern wie
den Futuristen charakteristisch gewesen, die be-

73




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, wahrend 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 erméglicht.

Das wére ein Einwand, aber Derealisierung bedeu-
tet Aufhebung der Realitdt 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 Umweltzersts-
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 Realitédtsprinzips 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 wenigerLand leben, desto
mehr erzeugt die Elektronik Hyperrealitéiten, imma-
terielle Szenarien. Natiirlich kann man sagen, das sei
eine Katastrophe, weil die Leute in geschlossenen
Riumen leben und ihnen vorgetduscht wird, sie
lebten in offenen, aber es gibt Grade der Psychoti-
sierung. Natiirlich ist es das Schlimmste, im Gefang-
nis zu sitzen, und der Fernsehapparat tduscht vor,
man wire eigentlich im Freien. Nur leben die
Japaner wirklich in einer Art Gefingnis, weil so
viele Leute in einem so kleinen Gebiet leben
miissen. Man konnte die Menschen reduzieren,
damit sie wieder mehr freie Natur hitten, aber das
f\ geht nicht. Deswegen muB man die elektronische
Psychotisierung fordem, d. h. die Derealisierung des
Realen, damit diese Millionen dort auch leben
konnen. Der Preis dafiir ist hoch, weil die Leute
dadurch einen bestimmten Realitétsverlust erfahren,
ihr Ich verlieren und eine Gruppenidentitiit errei-
chen. Der Verlust ist aber sicher nur ein altmodischer
Ausdruck dafiir, daB wir etwas Neues gewinnen.
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Das klzr““ﬂar nicht utopisch oder hoffnungsvoll,
eher euzfc\_/ wach 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 kdnnen wir in der Ge-
sellschaft auch etwas dagegen machen, da8 die
Landschaft nicht immer grauer wird. Kultur war
immer schon ejne technische Anverwandlung von
Natur.

Wenn man von einem Prozef3 der Derealisierung
spricht, dann setzt man damit voraus, man kdnne 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 "heiffien” Gesell-
schaft wdre die von Ihnen geschilderte Asthetik des
bewegten Bildes doch ein realistischer Ausdruck
dieser Gesellschaft und zugleich ihre Darstellung,
wahrend etwa das gemalte Bild schon durch seine
Statik illusiondr wdre?

Im allgemeinen wiirde ich es auch so sehen, daB
gesamtgesellschaftlich, paradigmatisch, sozusagen
als Medium, das bewegte Bild realitdtsngher ist, d.
h. mehr, addquater und "wahrer" iiber die Realitdt
spricht. Das bewegte Bild sagt, was die "Realitt"
nicht zeigt, und es zeigt, was die "Realitét" nicht
sagt: die Zerstorung der Einheit der Welt, das Ver-
schwinden der biirgertichen Produktionsweisen, die
Ankunft neuer Herrschaftsformen, z. B. die Herr-
schaft der Zeit, einer auf Zeit gebauten Lebensrea-
lit#t, also der Chronokratie. Insofern néhrt sich aber
auch das bewegte Bild, das allein schon wegen

seiner Bewegtheit dem Realen niher ist, von seinem -

Ursprung, wenn wir Platons Fabel von den Malern
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?

Alaionskunst 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 Représentanz- und Referenzform
des Bildes. Aber da sich die klassische Asthetik aus
dem statischen Tafelbild entwickelt hat, fillt das
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bewegte Bild durch seine Zeitform aus dem histo-
risch definjerten 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,
| némlich den elektronischen Bildschirm und den Ka-
thodenstrahl statt Ol und Leinwand, bat das Bild bei
dieser Passage von einem Gastmedium zum anderen
einerseits 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-
schreitung sehe ich ein Verhiltnis von visuellen Ex-
perimenten und Politik und so eine mdgliche
Politisierung der Kunst. Wenn gerade durch das
Bild, das in seinem historischen Gastmedium Tafel-
bild gewesen ist, die Logik des kiinstlerischen Dis-
kurses, wie wir das heute miterleben, von der des
Kapitals abgelost wird, dann ist es auch logisch, das
Kapital und seine Logik durch eine andere Kunst-
und Bildlogik in einem anderen Gastmedium anzu-
greifen. Bei der globdlen Umarmung der Kunst
durch Staat und Macht hat die Kunst die Autonomie
ihres Diskurses verloren. Konkurs ist der neue Kurs
der Kunst. Alle mdglichen Strategien des Staates
und des Marktes werden von der Kunst selbst {iber-
nommen, und Staat und Okonomie {ibernehmen ih-
rerseits 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,
sondem auch aus der Kunst - der Ausstieg aus der
Kunst als hochste Form der Kunst.
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