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Der Bruch des Bildes

Vom Tafelbild zum Bildschirm <77/
.21 -3

Es geht um die Problematik, die durch das Vorherrschen der klassischen Asthe-
tik entstandenist, die sich im Tafelbild ausgebildet hat, und den radikalen Bruch,
den das bewegte Bild bewirkt hat. Das bewegte Bild ist nicht zu verstehen, wenn
nicht vorher auch die bewegten Maschinen verstanden werden, denn die Bewe-
gungsmaschinen sind nicht nur konzeptionell, sondern auch technisch mit den

| “bewegten Bildern verfranst. Daraufhin entsteht dann auch die Frage; Was ist

Technik? Hier werde ich nicht auf eine ontologische Begriindung aus sein, son-
dern versuchen, sie auf den Kérper zu begriinden, auch aus Griinden, die mit der
industriellen Revolution zu tun haben, weil gerade in der industriellen Revolution
nicht nur die Metapher Mensch-Maschine triumphierte, sondern insgeheim in
der Soziologie die Metapher Korper und Gesellschaft dominierte. Aus dieser
Theorie des ProthesenKorpers ~ die Technik als Prothesenkérper — werde ich
dann in einige Probleme des elektronischen Bildes einsteigen.

Ich bin der begriindbaren Auffassung, daB die durch die technischen Medien
hervorgebrachte Kunst eine in vieler Hinsicht = um nun-ein Lieblingswort des
20. Jahrhunderts zu gebrauchen - radikal andere ist als die Kunst davor. Die
Medienkunst ist eine Transformation, wenn nicht sogar eine Transgressnon
Uberschreibung und Uberschreitung der klassischen Kiinste.

l. Der semiotische Bruch
Medienkunst: Seinsentzug durch Bewegung und Zeichenhaftigkeit.

Nehmen wir entscheidende und einfluBreiche Asthetiken der letzten zwei Jahr-
hunderte als Beleg, dann werden wir sehen, daB sie etwas verbindet; und was sie ver-
bindet, ist, daB sie auf einer Ontologie des Bildes aufgebaut sind, welche a priori das
Wesen der Medienkunst, besonders des bewegten Bildes, negiert, bzw. aus-
schlieBt. Ich sage immer: Die Medienkunst kann gar nicht Teil der Kultur sein,
denn das, was wir unter Kultur verstehen, ist auf einer ontologischen Asthetik
begriindet, und das bewegte Bild — etwa bei Paul Virilio , Asthetik des Verschwin-
dens" genannt — kann daher nicht Teil der Kultur sein. Es scheint mir daher die
Annéherung der Avantgarde-Medienkunst an die klassischen Kiinste eine
durchaus verfehite Strategie. Man muB einfach sagen, daB die klassischen
Kiinste natiirliche Feinde sind, Feinde, die sich aus der gesellschaftlichen Ent-
wicklung ergeben haben. Die kulturelle, die kunsthistorische Entwicklung ist
tiber jeden Ansatz der technischen Kiinste glatt hinweggegangen, sodaB es
heute kaum mehr Ansétze fiir eine Geschichte der Medienkiinste gibt. Daraus
istauch die obstinate Unterdriickung der technischen Kiinste im gegenwartigen
Kunstbetrieb zu erklaren.

Aus der Definition von Lessing in ,Laokoon” (1776) — die Zeitfolge ist dés Gebiet

des Dichters wie der Raum das Gebiet.des Malers — haben sich {ibrigens zwei
fundamentale formale Prinzipien ergeben, wie die Zeit in der Zweidimensionalitat
des Bildes darzustellen sei, ndmlich die Methode der Simultaneitat von Marey
und die Methode der Sukzession von Muybridge. In allen Filmbiichern, in allen
Biichern (iber die Geschichte des bewegten Bildes finden sie diese beiden
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Prinzipien angefiihrt, aber das Wesentliche wird immer ausgelassen: Diese
Arbeiten sind ja um 1880, sozusagen zur Spétzeit der industriellen Revolution
entstanden, wéhrend parallel die Entwicklung des elektronischen Bildes schon
stattgefunden hatte. Man Gbersieht immer, daB das bewegte Bild ja nicht nur
eine mechanisch-chemische Geschichte hat, die dann im kinematografischen
Bild, im Kino landet, sondern daB nicht nur gleichzeitig, sondern sogar friiher,
das elektronische Bild bereits entwickelt worden war, etwa 1843 -47 durch Bain
und Bakewell das Screening-Prinzip, das bis heute das Grundprinzip des Fern-
sehens ist. Das elektronische Bild steht also der Musik néher als der Malerei.

Dieses Screening-Prinzip ist aus dem Rad, aus der Perforation von Rédern ent-
wickelt worden: eine klare Ubertragung der Metapher der Maschine, der Eisen-
bahn in den Bildkorper hinein. Dies ist ein Beweis fiir die Transformation der
Bewegungsmaschine in das.Bewegungsbild. Aber wenn man diese grundle-
gende Tatsache (ibersieht: die Geburt der Medienkunst aus der industriellen
Revolution, entsteht diese Einseitigkeit, daB man immer vom Kino, vom beweg-
ten Bild spricht, und nicht vom elektronischen Bild, das bereits um1840 beginnt. -

Gehen wir einmal weiter von Lessing zu Kant. Er sagt in der Sektion 48 seiner
JKritik der dsthetischen Urteilskraft“: ,Die Schonheit der Natur ist ein schones
Ding. Die Schénheit der Kunst ist eine schéne Représentation eines Dings. Die
Schonheitistalso eine bloBe Weise der Reprasentation, einer Darstellungsform,
nicht das Objekt selbst oder dem Objekt selbst inhdrent oder immanent. Wie
kann aber nun diese Asthetik der Reprasentation von der Kunst zur Natur einen
Bogen schlagen, der in diesen beiden Sétzen angegeben ist: von der Welt der
Zeichen zur Welt der Objekte? Indem ich die Représentation in eine Referenz ver-
wandle und die Zeichen, bzw. die Kunst und ihre Schénheit insgeheim doch an die
Dinge und die Natur binde — zuriickverweise. Kant driickt dies in einem bekannten

Paradoxon soaus: ,Die Natur erscheint schon, wenn sie den Anscheinvon Kunst = |

hat, doch die Kunst kann nur schon genannt werden, wenn wir bewuBt sind, daB
es sich um Kunst handelt, auch wenn sie den Anschein von Natur hat*.

Sie sehen, daB Kant in diesem Paradoxon versucht, eine grundsétzliche Aporie
seines Systems zu kldren. Kants Asthetik der Reprasentation ist insofern
bekanntlich transzendental, da sie ein konstitutives Moment der Schonheit in
die Représentation, d.h,, in die BewuBtheit des Stibjekts, des Interpreten,
verlagert. Andererseits bleibt sie referentiell auf die Welt der Dinge ausgerichtet.
Er liefert durch die Referenz der Représentation auf die Dinge letztendlich
doch eine ontologische Begriindung des Kunstwerkes. Das Dinghafte bleibt
trotz aller Transzendenz im Kunstwerk haften. Die Kunst als Werk bleibt stets
ein Ding. Heidegger blieb es dann bekanntlich vorbehalten, das Dinghafte
an den Kunstwerken zu betonen und zu metaphysieren. Wie Sie wissen, wahlte
er als exemplarisches Werk van Goghs Darstellung eines Schuhzeugs aus.
Laut Heidegger zeigen ja die Kunstwerke durchgéngig das Dinghafte. Doch
aus dem heiligen Tripel Zeug, Werk, Ding, wo erst ,durch das Werk und nur
im Werk das Zeug eines Zeuges eigens zum Vorschein kommt*, entsteht mehr.
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Er beansprucht mehr: ,Van Goghs Gemélde ist die Offnung dessen, was das
Zeug, ein paar Bauernschuhe in Wahrheit ist".

Es geselltsichalso die Frage der Wahrheit zu den Problemen von Werk, Ding und
Zeug dazu. Pl6tzlich taucht die Wahrheit als Funktion der Begriffsbestimmung
der Kunst vordringlich und eindringlich auf. Die Représentation und Referenz
wird im Lichte der Wahrheit gemessen, erhdlt nur in diesem Lichte ihre eigent-
liche Bedeutung. ,So wére denn das Wesen der Kunst dieses: das sich ins Werk
setzen der Wahrheit des Seienden”. Sie merken: Hinter diesem Tripel Zeug,
Werk, Ding enthilllt sich ein anderes Tripel, namlich Werk, Wahrheit, Sein, obwohl
Heidegger noch an dem zweiten Moment der Kantschen Analyse des Schénen
festhélt, ndmlich an der Universalitét des Schonen, die er allerdings als die Wie-
dergabe des allgemeinen Wesens der Dinge ontologisch definiert.

Es gehtja nun nicht mehr um die Universalit4t der Schonheit, es geht nun bereits
um die Universalitat des Wesens der Dinge im Kunstwerk, halt Heidegger trotz-
dem Kant entgegen: ,Es wére die schlimmste Selbsttduschung, wollten wir mei-
nen®{und hierbei wendet er sich gegen die transzendentalen Bezugspunkte des
Interpreten), ,unser Beschreiben des Bauernschuhwerkes von van Gogh habe als
ein subjektives Tun alles so ausgemalt und dann hineingelegt. Wenn hier etwas
fragwiirdig ist, dann nur dieses, daB wir in der Néhe des Werkes zu wenig erfah-
ren, und das Erfahren zu grob und zu unmittelbar gesagt haben. Vielmehr
kommt erst durch das Werk und nur im Werk das Zeugsein des Zeugs eigens zu
seinem Vorschein. Van Goghs Gemélde ist dié Eroffnung dessen, was das Zeug
in Wahrheit ist. Dieses Seiende tritt in die Unverborgenheit seines Seins heraus.
Im Werk ist das, was und wie es ist, ein Geschehen der Wahrheit am Werk.. .

Die Moderne hat im wesentlichen versucht, dieses Tripel der klassischen Asthetik:
Ding, Sein und Wahrheit zu transformieren. .

Ein anderes Tripel, das wir von dem Tripel Ding, Sein und Wahrheit als Funda-
mente der klassischen Asthetik ableiten konnen, sind z.B.: das Dlng ist das Werk,
die Wahrheit der Autor und das Sein das Original, oder — wie wir schon gesehen
haben -, das Original heiBt das allgemeine Wesen oder die Universalitit der
Schonheit. Das Werk wiederum ist das Ding und die Wahrheit kann das Wesen
sein. Es gibt eine Kette von Tripeln, die sich gegenseitig bedingen. Wahrend es
geniigend Versuche zwischen Baudelaire und Mallarmé gibt, etwa auch von Rim-
baud, auch von Nietzsche bekanntermaBen, den Autor aufzukiindigen, die
Wahrheit aufzukiindigen. Die Moderne hat dies parallel zu den technischen
Medien, die schonim 19. Jahrhundert existiert haben, versucht, nur hat es keine
Asthetik dazu. gegeben. Die technischen Medien erzeugen Kunstformen, von der
Fotografie tiber den Film zu Video und-zur Computeranimation, die sich diesem
Tripel widersetzen. Die Transformation der Kunst durch die Moderne wie auch
die progressive Kritik an der Moderne ist eine parallele Bewegung, die ver-
suchte, diese Schliisselbegriffe der klassischen Asthetik auBer Kraft zu setzen.
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- sie zugleich moglich und notwendig gemacht haben. Wir miissen also nicht nu

Diese Schliisselbegriffe sind der Begriff des Originals, des Werks, des Autors,
der Wahrheit, des Dings und des Seins. Von Duchamp bis Daniel Buren, von Wal-
ter Benjamin bis Rosalind Krauss, von Baudelaire bis Baudrillard kénnen wir
solche Umformungen studieren. -~

Die Medienkunst vollends stellt an die Stelle der ontologischen Begriindung des
Kunstwerks aus dem Sein die Begriindung des Kunstwerks aus der Semiosis,
aus dem Zeichen. Ichwiirde sagen: Die Medienkunst des19. Jahrhundertshates
bereits als Antipode der klassischen Asthetik getan, muBte aber auf die Theore-
tik des 20. Jahrhundert warten, um beweiskréftig werden zu kdnnen. In diesem
Sinne macht die postmoderne Transformation der Moderne diesen Zug der

-Moderne, die semiotische Begriindung, nur deutlicher.

Es.ist nun die Frage: Was ist das neue Tripel, auf dem sich diese postmoderne
Revision der Moderne begriinden konnte? Ich wirde flr die Begriindung des |
Kunstwerkes im postindustriellen Zeitalter in Hinblick auf das 21. Jahrhundert |
folgendes Tripel vorschlagen: Wir lassen die Wahrheit einmal, wo sie steht;
anstelle des Werks und des Dings setzen wir das Zeichen, aber wir fihren den
Begriff Macht ein. Statt des klassischen Tripelteils Sein setzen wir Macht ein, weil
wir als Anhanger einer 6konomischen Analyse der Kunst, eines historischen 1|
Materialismus der Kunst, bei der Begriindung der Bewegungskunst aus der- |j|
industriellen Revolution den Seinsbegriff nicht anders aufrecht erhalten kon-
nen, sondern den Begriff der sozialen Macht an seine Stelle setzen miissen. Das
Ding wird ersetzt durch das Zeichen, und das Sein durch die Macht.

Warum Macht? Weil uns zum Beispiel — abgesehen von dem, was ich bereits
erwdhnt habe —, Michel Foucault klar gemacht hat, wie wichtig es ist, dem Dis-

kurs nicht die Seinsfrage stellen zu lassen, sondern die Frage nach der Macht. 7}
Das bedeutet, im System der Zeichen nach den Représentationen der Macht ]

und nicht der Dinge zu forschen, denn die Macht erméglicht es bestimmten For-
men des Diskurses der Zeichen, die Wahrheit zu beanspruchen. Die Macht
ermoglicht bestimmte Formen des Diskurses der Zeichen, und somit bestimmte
Formen der Wahrheit. In einer systematischen Durchquerung unserer sozialen
Systeme hat er von der Geburt des Geféngnisses bis zur Geburt der Klinik all
Systeme der Macht von der Justiz bis zur Medizin, von der Sexualitat bis zur Psy
chatrie untersucht. In einem hypothetischen Werk ,Die Geburt der Galerien*
hatte er auch die Représentation der Macht im Diskurs der Kunst untersuchen
konnen. Die Geburt der Humanwissenschaften — also auch der Kunst, kdnnte
man anfligen — geht nach Foucault heute von den Machtverhéltnissen aus, die

fragen, was Wahrheit ist, was ist Kunst, sondern auch, was Macht ist.

Es gibt unzéhlig viele Aussagen von Foucault selbst zu diesem Problem. Ich
zitiere Ihnen nur einige: ,Nicht die Verdanderung des BewuBtseins der Menschen
oder dessen, was in ihrem Kopf steckt, ist das Problem, sondern die Verande
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rung des politischen, 6konomischen und institutionellen Systems der Produk-
tion der Wahrheit*, und damjt auch der Kunst, Der Kunstbegriff kann also ohne
die soziale Veranderung gar nicht wirklich erweitert werden. Das wére eine der
Aufgaben eines Medienzentrums. ,Jede Gesellschaft hat ihre eigene Ordnung
der Wahrheit” (- ich fiige an, auch der Kunst -). Sie akzeptiert bestimmte Dis-
kurse, die sie als wahre Diskurse funktionieren 1a8t. Es gibt bestimmte Diskurse
der Kunst, die als Kunst akzeptiert werden. Sie brauchen nur durch den Kunst-
markt und die groBen Kunstausstellungen zu gehen. Sie werden dort nie und
nimmer eine Videoinstallation sehen, Sie werden dort auch nie und nimmer
einen Film sehen. Die Kunstbiicher sind ja so geschrieben, daB sie ,Die Kunst des
20. Jahrhundert® heiBen und Sie werden nie ein Kapitel tiber Film, Video darin
finden, eventuell kleinere Kapitel iiber Fotografie. Das heiBt in abstracto: Es gibt
bestimmte Diskurse, die die Macht als wahre Diskurse funktionieren l4Bt, als
wahre Kunst. Andere Kunstformen sind dann Nicht-Kunst. Das betrifft dann klarer-
weise ja nicht nur die technische Kunst, sondern auch die feministische-Kunst.

Il. Der technische Korper in der telematischen Kultur

Ich kilrze nun ein wenig hinsichtlich der Frage nach dem Machttypus im Diskurs
der Kunst und der Wahrheit ab, und komme zum zweiten Kapitel. Bei dieser

-Frage nach. der Macht im Diskurs der Kunst: Welche Kunstform wird von der

Gesellschaft unterdriickt, welche Kunstform wird gefordert? mochte ich mich
auf eine etwas unkonventionelle Quelle beziehen, namlich auf Sigmund Freud,
der in seinem Werk ,Das Unbehagen in der Kultur* eine Grundlage fir eine
Medienasthetik insofern geliefert hat, als er die bekannte Analogie von Korper
und Maschine in der industriellen Revolution ausdehnt. Er schreibt: ,Mit all
seinen Werkzeugen vervollkommnet der Mensch seine Organe® — und Sie
sehen, er spricht auch von Werk und Werkzeug, aber nicht ontologisch. ,Er ver-
vollkommnet seine Organe, die motorischen wie die sensorischen oder raumt
die Schranken fiir seine Leistungen hinweg” (Mir ist sehr wichtig, das Wort
»Schranken” zu betonen, weil ich spéter sagen werde, daB die Technik exterrito-
rialisiert, daf sie die Territorien von Raum und Zeit Gberwindet). ,Die Motoren
stellen ihm riesige Kréafte zur Verfiigung, die er wie seine Muskeln in beliebige
Richtungen schicken kann. Das Schiff und das Flugzeug machen, daB weder
Wasser noch Luft seine Fortbewegungen hindern kénnen. Mit der Brille korri-
giert er die Méngel der Linse in seinem Auge, mit dem Fernrohr schaut er in ent-
fernte Weiten. Mit dem Mikroskop liberwindet er die Grenzen der Sichtbarkeit,
die durch den Bau seiner Netzhaut abgesteckt werden. In der fotografischen -
Kamera hat er ein Instrument geschaffen, das die fliichtigen Seheindriicke
festhalt, was ihm die Grammophonplatte fiir ebenso vergéngliche Schallein-
driicke leisten muB — beides im Grunde Materialisationen des ihm gegebenen
Vermdgens der Erinnerung, seines Gedéachtnisses”. Auch hier ist fiir mich wich-
tig festzuhalten, daB er von ,Gedéchtnis” spricht und von seiner Materialisation;
eine mentale Eigenschaft wird physikalisch realisiert. ,Mit Hilfe des Telefons hort er
aus Entfernungen, die selbst das Mérchen als unerreichbar respektieren wiirde.”
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So wie die Mathematik zur Physik wird, so wird die Sprache durch den Computer zur
Technik. Sie sehen: Die Funktion der Sprache, Raume zeitlich zu tiberwinden, iber-
nimmt heute die Technik. Er sagt hier, daB er mit Hilfe des Telefons aus Entfernungen
hort, ,die selbst das Marchen als unerreichbar respektieren wilrde; Die Schrift ist
urspriinglich die Sprache des Abwesenden. Die gesamte Technologie ist die
Sprache des Abwesenden. ,Das Wohnhaus ist ein Ersatz fiir den Mutterleib. Die
erste, wahrscheinlich noch immer ersehnte Behausung, in der man sich sicher
war und sich so wohl fithite®. Es ist fiir mich ganz erstaunlich, daB Freud in dieser
Aufzdhlung technischer Leistungen plétzlich den Mutterleib einbringt. Das hat
folgenden Grund, weil diese moderne Gesellschaft, und dies ist viel zu wenig
beachtet worden, dazu beigetragen hat, den modernen Korper zu konstruieren.
Und der moderne Kérper ist klarerweise das, was ich den Technokérper nenne.
Wenn Sie einmal die erste Ausgabe von Thomas Hobbes: ,Leviathan® in der
Hand gehabt haben sollten, dann wird thnen ein schwindelerregender Umschlag -
aufgefallen sein, némlich der Souverdn, der Kdnig, besteht aus einer Unzahl
menschlicher Leiber. Dieses Bild veranschaulicht sehr deutlich das grundlegende
Axiom der Sozialgeschichte des 19. Jahrhunderts, das aus der Analogie, aus der
Metapher Korper und Gesellschaft besteht. Und so spricht man ja auch heute
noch vom Volkskorper, sogar Foucauit spricht noch vom Gesellschaftskorper.

Ich mochte Ihnen nun die Geschichte dieser Metapher nicht ausfiihren, sondern
Sie lediglich auf eine wesentliche Unterscheidung hinweisen, die von Malthus in
seinem Werk ,Principle of Population” $chon angeschlagen wurde, aber dann
beim vielleicht gréBten soziologischen Werk des victorianischen Zeitalters:

~,London Labour and the London Poor” von Henry Mayhew (1861) ausgefiihrt

wurde. Hier wird das Wesentliche dieser Korpermetaphorik gesagt, denn es
wird zwischen produktiven und nicht produktiven Koérpern unterschieden.
Klarerweise sind die nicht produktiven Korper die wertlosen Korper, das sind
z.B. die Korper der Nomaden. Die produktiven Korper sind die eigentlichen
Gesellschaftstrager, die produktiven Korper sind diejenigen, die den Gesell-
schaftskorper konstruieren und konstituieren. Gleichzeitig bedeutet das, daB
um diese Zeit auch der Mythos der reproduktiven Biologie ausgesprochen wird.
Das heiBt, in aller Kiirze: Wenn Mary Shelley Frankenstein erfunden hat, dann ist
dies nur als Antwort auf den Mythos des reproduktiven Kérpers zu verstehen.
Wenn Sie gegenwdrtige Medizinbiicher lesen, ist es erschreckend wie die Frau
quasi unter dem Gesichtspunkt der Produktivitit betrachtet wird. Das Produkt,
um dessen willen sie zahlt, ist das Kind, die Menopause ist das Ende der Produk-
tivitdt, und die Regel ist eine Art Unterbrechung der Produktivitat. Der Trick ist
nun der: Man hat diesen Mythos der Reproduktivitit erfunden, um die Frau
selbst von der Konstitution der Gesellschaft ausschlieBen zu kénnen. Und nun
ist meine These: Wie man den reproduktiven Kérper aus der Konstitution der
Gesellschaft ausgeschlossen hat; so versucht man auch, die reproduktiven
Medien aus der Konstitution der Kultur auszuschlieBen.

Wie das Wort “Reproduktion“ schon sagt, kann es nichts Gutes bedeuten, denn

~ es steht zwischen Nicht-Produktion und Produktion, und genauso steht es bei
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Benjamin. Sein Werk hétte ja auch heien konnen: ,Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Produzierbarkeit”. Die Frage ist klarerweise, was Reproduktion
tberhaupt heiBt. Der Sinn, den wir heutzutage damit verbinden, entsteht ja
lediglich aus dem urspriinglichen Sinn, der ein Mechanismus der Unterdriickung
der technischen Werke wie auch-ein Mechanismus der Unterdriickung eines
bestimmten Typus von Kbrper war.

Wie der reproduktive Korper aus dem Staatskorper, aus der Konstruktion der
modernen Gesellschaft und Kultur ausgeschlossen wurde, so wird heute ein
Mythos der Reproduktionstechnologie aufgeputzt, um die Kunst der Reproduktion
aus der Konstitution der Kultur auszuschlieBen. Aber, und dies ist meine These:

Das 21. Jahrhundert wird durch die fortschreitende technische Derealisierung
des Karpers, diesem Wesen der Technik selbst, bestimmt. Die Derealisierung
des Korpers bringt ja nicht nur eine Entkdrperlichung der Arbeit mit sich, son-
dern bringt auch eine Entkérperlichung der Kunst mit sich. Dies heiBt, falls Sie
mir diese Neologismen durchgehen lassen wollen, eine Entwerkung, eine Ent-
zeugung und eine Entdingung der Kunst. Es hat ja zum Beispiel schon eine Aus-
stellung von Lyotard gegeben, die versucht hat, dies auf einen Punkt zu bringen,
und die hat er bezeichnenderweise ,Die Immaterialien” genannt. Die Derealisie-
rung unserer Gesellschaft bringt gleichzeitig eine Immaterialisierung der Kunst
mit sich, und insofern wére fiir ein Technologiezentrum sicherlich weniger ein
Museum oder eine Kunstakademie das Modell, sondern meiner Auffassung
nach eine Musikakademie. Das heifit soviel: So wie man keine Musik und kein
Orchester kaufen, kann man auch nicht Medienwerke kaufen. Man kann ledig-
lich Leute trainieren, die imstande sind, diese Werke zu verstehen und immer
wieder aufzufiihren. Man muB eine Generation heranbilden, die imstande ist, die
Technologie zu verstehen, und imstande ist, die Partituren, die die Medien-

- Kinstler geschaffen haben, immer wieder neu aufzufithren.

Diese Exterritorialisierungstendenz der Technik, diese Derealisierung, eine all-
gemeine Entkorperlichung, die im Zeitalter der Supercomputer noch viel stér-
ker sein wird, als sie heute vorstellbar ist, setzt eben nur fort, was die Sprache
schon begonnen hat. Die Sprache hat den gleichen Ursprung wie die Technik,
namlich die menschliche Fahigkeit zur Symbolbildung. Aus dieser menschlichen
Fahigkeit zur Symbolbildung entstehen gleichzeitig die Werkzeuge wie auch die
Sprache. Die Werkzeuge haben also schon immer einen symbolischen Charak-
ter, einen semiotischen Charakter. Und je mehr wir unsere Gesellschaft techni-
sieren, umso mehr werden die Werkzeuge einen symbolischen Charakter
haben, umso mehr wird die Technik zur Sprache. All das, was heute als High Tech
Video, als Spezialeffekte, als Computeranimation verteufelt wird, ist in Wirklichkeit
eine Grammatik der Spezialeffekte, die ich eine Sprache ,jenseits des Schnitts*
nennen mdchte. Die gesamte Sprachlichkeit des elektronischen Bildes ist eine
hoherwertigere, komplexere als die vom Film her gewohnte Sprache. Diese
Grammatik der Spezialeffekte in bewegten elektronischen Bildern ist Wissens-
technologie. Als Technik setzt sie die Arbeit der Sprache fort; sie ist eine Arbeit,
die die Uberwindung der Grenzen von Raum und Zeit beinhaltet.




