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Offentliche Bilder sind Bilder der Macht 2377

§.A24 — 21

Entgegen der allgemeinen Annahme werden
&ffentliche Bilder nicht mehr von der Kunst-
welt oder von Einzelpersonen erzeugt. Of
fentliche Bilder sind eine Doméne der Mas-
senmedien geworden: Printmedien, StraBen-
zeichen, Plakate, Reklamewdnde, Film- und
Fernsehbilder, Schautafeln aller Art, Firmen-
zeichen (logos) usw. Fast immer sind &ffent-
liche Bilder Medienbilder, hergestellt von
Firmen, Agenturen oder politischen Insfifutio-
nen. Das Ziel der &ffentlichen Bilder ist die

Propaganda fiir Gebrauchsgiiter und Ideolo- .

gien. Daher sind &ffentliche Bilder nicht nur
zur Werbung fir Waren und Ideologien ge-
worden, sondem zur eigentlichen Struktur
von Gebrauchswaren und Ideologien. Wer-
bebilder wurden ein unentbehrlicher Teil des
Produktionsprozesses selbst. Fir ein Produkt
zu werben bedeutet, durch eine Kampagne
dffentlicher Bilder einen Tauschwert und einen
Bedarf fir ein Produkt zu erzeugen, was ge-
legentlich kostenintensiver sein kann als die
Herstellung des Produktes selbst. Offentliche
Bilder sind daher selbst zu einem glamourd-
sen Gebrauchsgut geworden.

Von Kiinstlern _hergestellte Bilder gelangen
selten an die Offentlichkeit. Traditionelle Bil-

Der Glamour der Giiter {in situ ideale)
Videobilder Peter Weibel
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der, wie Gemélde, dringen nur dann an die
Offentlichkeit, wenn sie in Medienbilder um-
gewandelt werden. Traditionelle Bilder, wie
Gemdlde, haben ihre historische Qualitét
tberhaupt ein Bild zu sein, verloren. Sie sind
reine Waren geworden. Sie Uberleben nur
als glamour&ser Tauschwert.

Die Vernichtung der Waren-Struktur des Bil-
des ist nur innerhalb der Medienbilder mdg-
lich, da Medienbilder das Herz der &ffentli-
chen Bilder sind. Kiinstlerische Medienbilder
kénnen die Rolle des Larms in der Musik der
Plutokratie spielen. Eine der Strategien der
Subversion ist es, anzuerkennen, daB die
drei klassischen Kategorien von Zeichen ihre
Funktion verloren haben. Wir leben nicht
mehr mit Zeichen, die sich direkt auf Gegen-
stinde in unserer Umwelt beziehen; wir
handeln nicht mehr in Ubereinstimmung mit
fkonen, Indices oder Symbolen, die sich auf
Gegenstiinde beziehen, sei es mittels visuek
ler Ahnlichkeit, physischer Abhdngigketit,
Willkirr oder konventioneller Kodierung. Da
in der kapitalistischen Welt alle Gegenstin-
de durch Waren ersetzt sind, haben wir eine
neue Klasse von Zeichen, die sich auf Waren,
statt auf Gegenstiinde bezieht. Diese neuen
Zeichen werden Logos genannt. Wir leben
in einer LlogoKultur anstelle der historischen
Bild- und Symbolkultur. In dieser Logokultur
sind die Insfitufionen, welche &ffentliche Bil-
der erzeugen {deren Produkte und Logos fiir
Produkte}, zum Bezugsrahmen geworden. In
friheren Zeiten fungierten die ,innere Erfah-
rung” oder ,Visionen” als Ausgangspunkt.

Moderne Bilderzeugung befaBt sich daher
mitden produkfionslibidonalen, technischen,
kulturellen, insfitutionellen und politischen Ele-
menten, die das Bild aufbauen. in diesem
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Logokultur und Symbolkultur konvergieren
Videobilder Peter Weibel

Sinne kann der visuelle Kinstler durch Zerle-
gen der Bildelemente den Bezugsrahmen
und die Darstellung des Bildes verdndern.
Bauen die poliischen und institutionellen
Machte die Welt auf und nuizen sie die
Kinstler als gutbezahlte Sklaven, um die
Welt so darzustellen, wie sie sie aufgebaut
haben? Eine der wenigen Strategien einer
sozial machtlosen Klasse, zu der auch die
Kinstler gehéren, ist es, Bilder zu zerlegen
und neu zusammenzuseizen. Zwischen Scyk
la und Charybdis, zwischen der Darstellung
und dem Aufbau der Welt — der klassischen
Dichotomie zwischen machtlos und méchtig,
zwischen Kunst und Politik — gibt es einen
dritten Weg: Dekonstruktion und Rekonstruk-
tion, Scanning und Resynthesis. Statt der Dar-
stellung, die immer eine Form der Anpassung
und der Bestdtigung ist, kdnnen das &stheti-

sche System und das soziale System ein Kop- -

plungssystem fir Zedegen und Wiederzu-
sammensetzen sein. Der zeitgendssische
Kinstler muf3 daher vor allem die dffentlichen
Bilder, die Bilder der Macht, zerlegen und
wieder neu und anders zusammensetzen, in
dem Bestreben, die Geschichte neu zu er
schaffen, die Gegenwart neu zu erfinden
und die Redlitdt neu zu erfillen. Haben die
Medien die Redlitt in einen Klub verwandelt
— den Realitétscklub, der den Anwilten, Po-
litkern, Gesellschaften, Firmen, Institufionen
und dem Militér gehdrt Der Kinsfler und
jeder Einzelmensch hat die Chance, die Rea-
littit durch Zerlegen der Medienbilder neu zu
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erfinden. Die meisten Ménschen effahren
das reale leben nur durch von Macht konirol-
lierle Medien. Leben aus zweiter Hand als
ein MedienErsatz fir das wirkliche Leben, ist
das Schicksal der meisten Menschen. Die
Welt wurde ein privater Klub nur fir Mitglie-
der, die Mitglieder der herrschenden Klasse.
Gemdilde sind eine Arf von Einfritiskarie fir
diesen Kiub. Medienbilder von Konstlem
kdnnen sich in schmuizige Eintritiskarfen ver-
wandeln, falsche Eintritiskarten, und daher
die Logik der Mitgliedschaft untergraben. OF
fentliche Bilder sind Medienbilder. Medien-
bilder sind Bilder der Macht. Offentliche
Bilder sind daher auch Bilder der Macht. Die
Macht abzubauen, ist die wahre Absicht der
Dekonstrukiion: das System in Widerspruch
zur Darstellung in den Medienbildern zu
bringen und in Frage zu sfellen.

Statt einer Ontologie des Bildes, aufgebaut
aufder Dreifachbeziehung Objekt-SeinWahr-
heit, brauchen wir eine Erkenninislehre des
Bildes, aufgebaut auf der Dreifachbezie-
hung Zeichen-MachtFalschheit. In dieser
neuen Bezichung als Grundlage kinstleri-
scher Arbeithaben wir die Maglichket, durch
Wiederherstellen, Zerlegen, Wiederverschlus-
seln und Entschlisseln der Zeichenreihen und
durch Neudefinition der Zeichent, die Macht
auvfzudecken. Dieser Wechsel von der Onto-
logie zur Erkennnislehre wird bereits ange-
kindigt durch den Wechsel von der Produk-
fion zur Nach-Produkfion, ~typisch fir das
elekironische Bild. Die Ontologie des Bildes
grindet auf den Mythen der alten Produk-
fionsmethoden. Die Erkenntnislehre des Bil-
des grindet auf den neuen Produkiionsme-
thoden, die nach-produkiiv und fern-appara-
fiv sind: Lokale fopologische Produkiionsme-
thoden werden durch réumlichzeitlich ver-
zweigte PostProduktionsmethoden ersefzt.
Diese Verschiebung von der Produktion zur
PostProduktion, dls eigentlicher Ort der Pro-
duktion, welche den Ubergang vom kinemar
fografischen zum elekironischen Bild zur
Ganze charakterisiert, geschah im wesentli-
chen in den Siebzigerjahren und wurde
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natirlich zu Beginn als Abwertung des Bildes
erfahren. Ein handgemachtes Bild erschien
seelenvoller, menschlicher und besser als ein
apparatives. Die alfen Produktionsmitiel birg-
ten offensichtlich fir die Qualittit der Bilder
selbst. Gemaf dieser inneren Logik biften
die mit neuen Produkiionsmethoden herge-
stellten Bilder an kiinstlerischer Qualitdt ein.
In dieser Grundlagenweise wurden die kon-
struktiven Elemente zum Sujet des Bildes an
sich. Die technisch am meisten konsirukfiven
Elemente des Bildes wurden selbst das The-
ma und der Inhalt des Bildes.

Die weiBe Galerie als rauschfreier Raum
rickerobert vom L@rm der Produkte
Videobilder Peter Weibel

Durch PostProd uktion rickie sowohl dieMdg-
lichkeit der freien Verfiigbarkeit (der Ge-
schichte) des Bildes, als auch die der Enteig-

.nung des Bildes ins Bewubisein. Die Befonug

der Naah-Bearbeitung rief eine Inflation der
Bilder als zweite Welle hervor. Die erste
Welle, der logische Vorléufer, war die Aus-
[&schung der historischen Qualitéten der Bil-
derzeugung, diet, in der dritten, wiederbele-
benden Welle, wieder angeregt wurden ~
als ein Anfrieb, ein Hunger nach dem Bild,
als Nostalgie fiir eine verlorene Sache.

Der ProzeB der Bildherstellung ist historisch
und endgltig von der {lokalen} Produktion
gefrennt und damit auch von diesbeziigli-
chen Begriffen wie Eigentumsrecht usw. Die
traditionellen, mit der lokalen Produktion
verbundenen Parameter von Zeit, Raum und
Sozidlisierung werden gleichfalls durch die

Weibel, Medienbilder

postproduktiven Tendenzen verwandelt. In

der PostProduktion tendieren Bilder also

dahin, neve sozidle, zeitliche und réumliche

Methoden zu zeigen, -auch Utopien der

Enteignung usw. Aneignung ({Appropriation)

ist das Reizwort, das versucht, die produk-
tionsmafigen und sozialen Folgen zu be-
schreiben, die sich aus der Verschiebung von

der Produkfion zur PostProdukiion bei der
Bild- und Tonherstellung ergeben und die all-
gemeine Tendenz in der Wirschaft bei der
Herstellung von Gitern wiederholt. Der Dis-
kurs Uber die Aneignung (Appropriation)
bezieht sich daher nicht nur aut die Verwen-
dung von Bildern oder Ténen, die bei ande-
ren gefunden werden, auf die Bild- und Ton-
Banken wo sie gespeichert sind und von wo
sie abgerufen werden, oder auf die Enteig-
nung von Bildern —was oft nicht die Gefahr
vermeidet, die Gegenwart zu historisieren
und die Geschichte zu neohistorisieren, wie
im Falle der neven Kunstbewegungen [vom
Neo-Expressionismus bis zu Nec-Geo). Die
wirkliche Aneignung bedeutet mehr als uni-
versale Verfugbarkeit und Vertauschbarkeit
der Bilder, mehr als die Enteignung von
Bildern, wirkliche Aneignung bedeutet, den
an der Macht befindlichen Apparat zu ent-
eignen — den Apparat der Darstellung, wie
wir ihn kennen. Die Entlokalisierung oder
Fernproduktion (in der Nach-Bearbeitung)
bedeutet nicht, sich von der Geschichte zu di-
stanzieren, oder diachrone Annéherungen
zu bevorzugen, sondem eher, die Geschich-
te der Macht zu distanzieren, die von der
Machtgeschriebene Geschichte. Aneignung
bedeutet daher eigentlich Enteignung der
Macht.

Ahistorisch und apolifisch zu werden, ist das
Ergebnis einer oberlachlichen, kapitalisti-
schen Interpretation von Aneignung, wie sie
in den Neo-Bewegungen der Kunst offenbar
wird, wo hingegen Aneignung, verstanden
als Enteignung, ein Neuschreiben der Ge-
schichte bedeuten kdnnte, eine Neuschaf
fung der Welt durch historische und soziale
Zerlegung der Bestandteile des Bildes, des
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Bilderzeugungsprozesses, der Darstellungs-
thethode des Bildes. Das Bild unterdriickt die

> Realitdt in seinem Gefiige und seiner Gestak
fung, in seiner Referenz —~ und Reprasenta-
fionsweise. Natirich auch die Libido. Diese
Unterdriickung ist mit einer speziellen Funk-
tion des Bildes verbunden, die aus der ver-
nachl&ssigten Tatsache stammt, daB das sta-
bile Bild (z. B. ein Gemélde) nicht der letzte
Wert ist, nicht in sich selbst realen Wert hat.
Das Bild braucht seine Unterstiitzung durch
andere Werte — durch Geschichte, soziale
Akzeptanz und Geld. Der Wert des Geldes
ist der reale Wert des Bildes. Geld ist der
letztlich bestimmende Wert. Ohne diese
Unterstiizung hat ein Bild keinen Wert und
existiert nicht. Offentliche Bilder sind daher
Bilder, die Geld unterstiitzen, die diese Fas-
sung der Gesellschaft unterstiitzen, jenes
Wellreich an Werten, in dem Geld den
letzten und grundlegenden Wert darstellr.
Der Markt diktiert nicht nur den Wert eines Bil-
des, sondern ist auch der Zugang zur [Kunst)
Geschichte. Ohne Markiwert gibt es keine
reale soziale Akzeptanz und ohne dieser
keinen Kunsiwert. Offentliche Bilder sind da-
her Werbebilder fir diese Werte. Offentlir
che Bilder tbermitteln im allgemeinen nicht
die Wahrheit: sie sind Strategien der Verfih-
rung, die Waren und Werte verherichen.
Wie Geld so fihrt auch das Bild, vor allem
das &ffentliche Bild dazu, die Redlittt zu un-
ferdriicken.

" Das Geld: City Corp. [N.Y.)
und das Guggenheim Museum als Bar
Videobilder Peter Weibel
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Auf dieser Grundlage kdnnen wir sehen, daB
die Kunst nicht den h&chsten Grad von
Freiheit einschlieBen-kann, wie dies prokla-
miert wird. Gerade das Gegenteil ist wahr.
Kunstist nicht nur ein Produkt des Markies, sie
Zirkuliert nicht nur im Markt, sie produziert
nicht nur einen Marki, Kunst ist die Struktur,
die Organisationsform, die Form des Markt
es selbst. Marki-Kunst tut daher mehr als die
Formen des Markies, die sichtbare Logik des
Kapitals, zu legimitieren. Mark-Kunst ist der
Ausdruck der Logik des Kapitals. Aus freiem
Hande! und freien Medien entstand nicht ein
freier Austausch von Informationen, sondermn
die Information wurde in einen Tauschwert
am freien Markt verwandelt. Indem Informa-
tion zur Ware wurde, wurde die Information
selbst in solchem AusmaB verschleiert, daB®
die Aufdeckung der Wahrheit tber wichtige
soziale Fakten und Ereignisse, wie wir dlle
wissen, nahezu unmdglich geworden ist. Es
ist eine Icherliche Liige, daB es in irgendei-
nem Land eine freie Presse oder freie Medien
gibt. Nicht der Nachrichtenwert der Informa-
tion ist wichtig, sondern vielmehr ihr freier
Tauschwert.

Alles wurde liberalisiert, wurde befreit — die
Kinste, die Medien, die Zeichen — genau in
dem Augenblick in der Geschichte {und nur
unfer der Bedingung, in dem Freiheit keine
Bedeutung mehr hat, zumindest nicht in ihrer
historischen Bedeutung. Freiheit bedeutet
heute eine Freiheit der Absirakiion, die Ab-
strakiion von allem und jedem in einen Taw-
schwert, in einen abstrakien freien Tauschwert.
Celd ist ein abstrakter Tauschwert. Geld ist
die TelePrasenz von Obijekten und Werten.
Das Bild als die Tele-Présenz von Obijekien
wiederholt diese Logik des Kapitals.

Diese Freiheit der Kunst, die eine Abstraktion
des freien Tauschwertes darstellt, istein weite-
rer Grund dafir, warum die Kunst sich nicht
mit der Redlittit befaBt, besonders nicht mit
der Dritten Welt, die entweder immun gegen
unsere Kinste oder von unseren Kiinsten
kolonisiert sein kann. Seuchen sind Indikato-
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Die Grundstiicke: ’
der Mondrian Himmel tiber der Kodak Stadt
Videobilder Peter Weibel

ren, die unsere Kultur als schwarze Lécher,

" als Implosionen zeigen. Medien wurden ein

Mitrel, das eigene Volk zu kolonialisieren.
Das Weltreich der Kolonisation, im Sinne der
Kolonisierung von Kontinenten und Vélkern,
ist schlieBlich zusammengebrochen. Ein kul-
tureller Bewess firr das Verschwinden réumli-
cher Kolonisation ist die nostalgische Aufbe-
reitung von kolonialem Glanz im Design, im
kommerziellen Film, dem kolonialen Ausbeu-
tungsfilm. Nach dem Zusammenbruch der
réumlichen, und materialen rassischen Kolo-
nisation begannen die leute an der Macht,
ihr eigenes Land oder fremde Léinder zeitlich
und geistig zu kolonidlisieren. Femsehen ist

Abbildungen Seite 116 und 117

das Mitte!l, um das eigene Volk zu koloniali-
sieren.
Offentliche Medien beherrschen, koloniali-
sieren und unterdriicken das eigene Volk und
beuten es aus. Die geistige Kolonisation des
eigenen Volkes, diese brutale Verléngerung
der historischen Art der Ausbeutung und Un-
terdriickung, ist die Kolonisation der Wiin-
sche, des BewuBiseins, des Bedarfs und der
Werte, der Stile und Gefhle, des Verhalfens
und der Ziele durch die Medien, durch
Sffentliche Bilder. Eine schwache Art von Er-
kenntnis dieses Problems, eine schwache Art
von Protest und Opposifion,, sind die gegen-
wartigen Verfahrensweisen, Bilder der Mas-
senmedien, der Medien der Kolonisation,
aufzunehmen und abzubauen, zu verarbei-
ten und zu dekonstruieren. Die EntKoloniali-
sierung der Medien ist die Aufgabe der zeit-
gendssischen Kinstler. Aufgebaut auf die
Macht der Darstellung kolonialisieren die In-
stitufionen der Macht das Volk mit darstellen-
den Bildemn, denen die Morphologie des
Begehrens gehorcht. Nach der Zersitrung
der Darstellung ist der néchste Schritt, die
Medien zu entkolonialisieren, die Medienbil-
der wieder in Besitz zu nehmen und die Re-
alitét wiederzugewinnen. Die Medien zu
entkolonialisieren ist ein Weg, die Weltherr-
schaft der Macht abzubauen und ‘zu unter-
laufen.

John Baldessari, {Zwei Dinge) besser selbst erlebt/schwierig zu beschreiben

Plakatwand, Grazer Kunstverein 1988
Siebdruck, 24+eilig, je 58,3 x 82,8 cm
Edition Artelier Graz
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