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lungsebene ist die Ebene des Schreibens und Lesens. Zahlen kann  Peter Weibel
man nicht ohne Z1_ffer. In.der Ziffer, 41e wir schr'ell.)en, ist die ‘ Trans formatlonen der Techno- Asthe cik (/[ 77 7
Flache, auf der wir schreiben, schon impliziert. Diese Fliche
schickt sich an, sozusagen selber der neue Weltboden zu werden, S Y0 — :
Hardware verwandelt sich in Software. Wir werden lernen, Soft- <207 , 2 ?6

ware als Realitdt zu begreifen.

Im folgenden soll die Auffassung begriindet werden, dafl die
durch die technischen Medien hervorgebrachte Kunst eine in vie- -
ler Hinsicht radikal andere ist als die Kunst davor=Die Medien-
kunst ist eine Transformation, wenn nicht sogar Transgression,
eine Uberschreibung und Uberschreitung der klassischen Kiinste.
Die Uberschreitung hat (auch) mit der Grundlagenkrise der
Kunst im Zeitalter der Techno-Kultur zu tun, welche als Grurid-
| lagenkrise der Moderne die Postmoderne hervorgebracht hat.

' Diese Transformation soll an zentralen Begriffen der klassi-
schen Asthetik untersucht werden, als da sind Autor, Werk,
Wahrheit etc. Wir werden zeigen, wie diese Begriffe in Schwierig-
keiten geraten und Widerspriiche oder Fallen erzeugen, wenn sie
zur Beschreibung von Medienkunstwerken herangezogen wer-
den.

Betrachten wir einflufireiche Asthetiken der letzten zwei Jahr-
hunderte, dann fillt auf, dafl sie auf einer Ontologie des Bildes
aufgebaut sind, auf einem statischen Seinsbegriff, welcher a priori
das Wesen der Medienkunst, besonders des bewegten Bildes, ne-
. . glert bzw. ausschliefit, nimlich dessen Dynamik, dessen Immate-
rialitdit und dessen Zeitform. Zeitform. eines dynamischen Sy-
stems zu sein, ist die Seinsform der Medienkunst. Statt auf einem-
statischen Seinsbegriff baut die Techno-Kunst auf einem dynami-
schen (interaktiven) Zustandsbegriff auf. Um Miflverstindnissen
vorzubeugen, sei gleichfalls erwihnt, dafl klassische Kunst und
Medienkunst sich einen gemeinsamen semantischen Raum teilen
und zwar, mengentheoretisch gesprochen, als Durchschnitt.

Asthetische Theorien?

Eine Asthetik ist im wesentlichen der Versuch, eine Theorie zu
formalisieren, die aus dem Umgang mit einer bestimmten Menge
intuitiven kiinstlerischen Materials gewonnen worden ist. Es wer-
den dabei nicht nur formale Mechanismen und Regeln der Beur-
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tfa.llung, sondern auch der Erzeugung explizit oder implizit einge-
fithrt. Dabei sind die »impliziten Systeme, die ohne unser Wissen
unser alltéigliches Verhalten bestimmen«, nach Michel Foucault
I_cjli)eeir.ltscheldenclen, weil sie die eigentlichen Zwinge auf uns aus-
- Das Wesentliche eines formalen Systems der Asthetik ist daher
nicht so se}.lr seine Interpretations- und Erzeugerkapazitit, son-
dern-eben jenes (meist) implizite System, das den verwen,deten
Worten. und Symbolen ihre Bedeutung zuordnet. Es wird also ein
semantisches Feld abgesteckt, sozusagen der Paradigma-Claim
auf dem d.as Kunstwerk angesiedelt wird. Auf derbGrundlagé
dieses expliziten oder impliziten semantischen Feldes wird nun
geurFellt_(bzw. auch erzeugt), was ein Kunstwerk sei, wie ein
Gebilde in ein Kunstwerk transformiert werde und was ,ein gutes
.I.{unst.werk definiere. Ohne dieses semantische Feld, auf den: das
asthetlsche System aufgebaut wird, ohne diesen elementaren
Kontext ist die Frage nach dem (Text des) Kunstwerk(es) sinnlos
Daher wird also besonders jenem Isomorphismus Augenmerk-
gesche'nkt, welcher die Menge des intuitiven Materials I in ejne
Theorie T verwandelt, indem er den Symbolen, Materialien und
Regeln von I ihre Bedeutung in T zuordnet. Natiirlich gibt es
grundsitzliche Beschrinkungen, wie wir seit Gadels Unvollstin-
d1gke1ts.gesetz von 1931 wissen: Intuitive und mentale Prozesse
lassen sich nicht vollstindig in einem formalen System abbilden
Doch unser Argument gegen die Giiltigkeit des klassischen Iso-.
morp%‘usrnus, wie er sich in den bekannten isthetischen Systemen
ausd_rg'ckt, ist die historische Beschrinkung der semantischen
Realisierung durch diesen Isomorphismus. Wie kann man hoffen
dafl d1§ symbolischen Ausdriicke von T den intuitiven Gehalt de;
Materials I. abdecken, wenn das Material, wie es in der techni—
sclt_len Medienkunst der Fall ist, relativ neu ist und zum Teil zur
Zeit der Theorienbildung noch gar nicht existierte, und die ent-
sprechenden Begriffe der Theorie sich an altem Mat’erial ausgebil-
det haben? Die klassischen Asthetiken sind schlieflich vor dem
Auftauchen der Bewegungs- und Medienkunst entstanden.
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Vom Ursprung der Techno-Kunst
Aus der industriellen Revolution

Das Problem, mit dem wir es zu tun haben, sind weniger die
Asthetiken selbst als die Geschichtsmichtigkeit, mit der diese
Asthetiken des Statischen und die ihnen nachgebildeten gegen-
wirtigen Systeme bis heute die Kultur dominieren. Es geht also
darum, den Ursprung dieser Asthetiken des Statischen, die For-
mation ihrer Begriffe und die Ursache ihrer sozialen Wirksamkeit
zu finden bzw. zu beschreiben. Wir werden ihren Ursprung in
das 19.Jahrhundert verlegen und die Ursache der Geschichts-
michtigkeit in der Dominanz des Kapitals orten. Dies deswegen,
weil unsere fundamentale These lautet: Es 1st die industrielle Re-
volution, insbesonders die zweite elektronische (postindustrielle)
Phase, welche die Transformation der klassischen Kunst in die
Medienkunst bewirkt hat. Die geltenden asthetischen Urteile sind
aber von dieser Transformation mehr oder minder unberiihrt ge-
blieben, weil die Logik des Kapitals, die untrennbar mit der Lo-
gik der Kunst verkniipft ist, die soziale Dominanz der klassischen

Asthetiken durchsetzt. Einerseits willentlich aus Griinden des |

Klassenkampfes, der gesellschaftlichen Reproduktion von Wissen
als Monopol der staatlich subventionierten Biirgerkultur, ande-
rerseits weil die Adjustierung der klassischen Asthetiken an die

zeitgendssischen kiinstlerischen Produktionsmethoden eine Ana--

lyse des Isomorphismus von I und T bedeuten wiirde, die letzt-
lich nach einer Uminterpretation seiner sozialen Basis, der indu-
striellen Revolution verlangen wiirde, also nach einer radikalen
Infragestellung der gesellschaftlichen Ordnung selbst. Die klassi-
schen Asthetiken sind ein Instrument des Klassenkampfes, dessen
Kern die Ideologisierung der Isomorphie darstellt, welche den
Produkten der menschlichen Kreativitit nach klassenspezifischen
Interessen Symbole und deren Bedeutungen zuordnet. Die Kapa-
zitat der Selbstbestimmung des Menschen kann in der gegenwir-
tigen industriellen Gesellschaft auf der Hohe der historischen
Méglichkeiten weder realisiert noch vollstandig erfahren werden,
weil die semantische Realisation aller Isomorphismen, nicht nur
der isthetischen, sondern auch der Skonomischen; moralischen
etc., dies verhindert. Durch eine sistierte Asthetik werden die
historischen Moglichkeiten der industriellen Revolution fiir eine
gesteigerte Entfaltung der individuellen Moglichkeiten sistiert.
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Dies ist der eigentliche Sinn jener ungeheuren Wortschlachten auf
dem isthetischen Felde. Unsere Absicht ist es, diese implizite
Zwangsjacke historischer isthetischer Systeme, welche die Me-
dienkunstwerke bedecken und fesseln, zu zeigen. Darum ist es
paradox, wenn der klassischen Kunst das Wort »Freiheit« in den
Mund gelegt wird, so wie etwa die Feststellung, dafl das Wort
»lang« ja selbst kurz ist. Diese Freiheit der Kunst ist eine Art
heterologische Paradoxie (siche das implizite Zwangssystem).

Asthetische Systeme: Kant, Hegel, Heidegger

Wie kann eine Asthetik des Statischen auf eine Kunst der Bewe-
gung angewendet werden? Unsere Kultur, in der eine Asthetik
des Statischen und des Objekts dominiert, wird daher mehrheit-
lich und fundamental eine Asthetik der Bewegung und der Zeit
exilieren und marginalisieren. Dies entspricht auch der tatsichli-
chen Situation, wenn wir den zentralen Schauplatz der Kultur im
Kapitalismus, den Markt, betrachten. Eine Asthetik des Objekts
triumphiert iiber die Asthetik des Zeichens (der Sprache, der im-
materiellen elektronischen Zeichen, der reisenden Zeichen der
Zeit), eine Asthetik des Raumes herrscht iiber die Zeit.
Beginnen wir mit der klassischen Kunstdefinition Lessings von
1776 in seiner Abhandlung iiber Laokoon: »Es bleibt dabei: die
Zeitfolge ist das Gebiet des Dichters, so wie der Raum das Gebiet
des Malers.« (18.Kap.). Dem Raum werden isomorph Bild und
Skulptur und deren Symbole zugeordnet, der Zeit Musik und
Sprache. Was geschieht nun aber, wenn auf Grund einer fortge-
schrittenen Dynamisierung der Gesellschaft und einer Technolo-
gie der Bewegung die Bilder und Skulpturen selbst bewegt und
dadurch zur Kunst der Zeit werden? Wenn es Bilder der Zeit
gibt? Dann eben treten genau jene Widerspriiche auf, wie ich sie
vorher prophezeit habe. Allerdings besteht das Problem darin,
dafl diese Widerspriiche gar nicht gesehen werden und auf Grund
der beschriebenen ideologischen Funktion der Isomorphie auch
gar nicht wahrgenommen werden kénnen. Insofern die zeitbe-
griindeten Werke nicht in das Schema des isthetischen Systems
passen, werden sie einfach nicht evaluiert. Da die klassischen Kri-
terien nicht passen, nicht passen kinnen, werden die Werke aus-
gestofien. Dies wird mit der Behauptung legitimierr, es gebe ja gar
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keine guten Werke der Medienkunst. Kein Wunder? da sie dem
isomorphen Apparat der klassischen Asthetik gar nicht entspre-
chen.

Kant und die Reprasentanz-Theorie der Kunst:
Kunst und Schénheit ‘

Kant sagt:
»Eine Naturschdnheit ist ein schones Ding; die Kunstschonheit ist eine

schone Vorstellung von einem Dinge« (Immanuel Kant, Kritik ‘der Ur-
teilskraft, Frankfurt, 1974, S. 246).

Die Kunstschonheit wird also als représentative Relation defi-
niert, wobei die Eigenschaft des reprisentierten Objekts von die-
sem subtrahiert und auf die Relation selbst projiziert wird. Die
Abbildung des Objekts durch den Isomorphismus (die Reprasen-
tanz) verwandelt und neutralisiert das Objekt (zu einem Abstrac-
tum). Die Objekteigenschaften werden zu Relationsmgens_chaften
und umgekehrt. Zumeist werden die Eigenschaften der isomor-

phen Abbildung auf das abgebildete Objekt selbst iibertragen:

»Die schone Kunst zeigt darin eben ihre Vorziglichkeit, dafl sie Dinge,
die in der Natur hifllich oder mif}fsllig sein wiirden, schén beschreibt.
Die Furien, Krankheiten, Verwiistungen des Krieges, und dergleichen
kdnnen, als Schindlichkeiten, sehr schdn beschrieben, ja sogar im Ge-
milde vorgestellt werden« (0p. cit., S.247).

Kunst als schone Beschreibung hiafllicher Dinge ist nicht nur mo-

ralisch verwerflich, sondern vor allem als Isomorphie nicht va-
lide. Wenn Krankheiten als schon beschrieben werden konnen,
dann handelt es sich um beliebige Zuordnungen und Entspre-
chungen, um x-beliebige Isomorphismen. Dann kénnen nicht nur
Schmerzen als schon und heilsam, Verbrechen als schon und
niitzlich, dann kann auch das Hiflliche selbst als schon beschrie-
ben werden. Woher aber soll ich dann wissen, dafy das Hafiliche
hafllich 1st? Es handelt sich also wiederum um einen Wider-
spruch. Kant ist das selbst aufgefallen, darum hat er — Zhnlich wie
bei den 100 Jahre spater auftretenden Paradoxien der Mengen-
lehre — naive Einschrinkungen auferlegt:

»Nur eine Art Hafllichkeit kann nicht der Natur gemafl vorgestellt wer-
den, ohne alles dsthetische Wohlgefallen, mithin die Kunstschdnheit zu
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Grunde zu richten: nimlich diejenige, welche Ekel erweckt«

S. 243). (op. ai.,

Die Kunst kann daher nur jenseits von schén und higlich, jenseits
der Dthatur des Geschmacksurteils funktionieren, wie D,ucham
gezeigt hat. Um die in seinem Isomorphismus lauernde Beliebjo.
keit zu kaschieren, muf} Kant das relationale Gefiige seines éisthi—
tischen formalen Systems zuriickbiegen auf den Ausgangspunkt
der Refefenz selbst. Seine Isomorphie wird selbstreferent?ell Die
zu I gehdrenden Symbole S werden zuerst in T abgebildet vs;obei
die E1g:enschgften von S auf T projiziert, um schliefllich ’Wieder
auf I ruckp_ropziert zu werden. Die Naturschénheit ist zuerst ein
s‘chones.Dmg. Reprisentanz und Objekt sind isomorph, iden-
tisch. Die Kunstschénheit zeichnet sich dadurch aus, daf} i&e ri-
sentanz (sc}}éjn) und Objekt (schindlich) getrennt sind, eine aPr)bi-
trire Relafnon haben, wie spiter de Saussure entdec’ken wird
Diese Arblt.rariFéit wird verdeckt, indem die Kunstschénheit nich;:
mehr 'das Ding ist, sondern blof reprisentiert. Die Reprisentanz-
flllnk_tl.on ubernimmt dabei die Eigenschaften des Objekts. Der
S1gmf1k%nt wird gleichsam zum Signifikat. Daher ist es lo‘isch
dafl schlieflich auch die Differenz zwischen Naturschénhei% und’
Kunstschonheit zerfillt und wieder identisch wird. In einem se-

manuschen Zusammenbruch wird die Kunstschonheit doch wie-
der zu einer Naturschdnheit.

>§ 45. Schéng Kunst ist eine Kunst, sofern sie zugleich Natur zu sei

scheint. An einem Produkte der schénen Kunst mufl man sich bew {131'1
Wjerde_n,‘ daf§ es Kunst sei, und nicht Natur; aber doch muf die Zwveck u"f
Bxgkext in der Form desselben von allem Zwange willkiirlicher Reoel e
frei ”schemen, als ob es ein Produkt der bloﬁ:n Natur sei. Auf cgiielseso
Gefiihle dn?r Freiheit im Spiele unserer Erkenntnisvermds en welchm
doch zu.glelc}'x z?veckrn'aiﬁig sein mufi, beruht diejenige Lust gWel’che alleierj
allgemein mitteilbar ist, ohne sich doch auf Beeriffe zu ,griinden Di

Natur war schén, wenn sie zugleich als Kunst ausst;h; und die Kunst.kanlrf
nur schén genannt werden, wenn wir uns bewufis sind, sie sei Kun d
sie uns doch als Natur aussieht« (op. ar., S. 241). ’ e

Aus dieser Passage erkennen wir, daf} sich unter dem (scheinba-
ren) Antagonismus von Natur und Kunst in Kants Begriffsnetz
em werterer (scheinbarer) Antagonismus verbirgt néin?lich von
Zweckrr}éi&gkeit und Freiheit. Kunst soll zwar Von’Reoeln herge
stellt sein, durch Absichten geleitet werden und ein?ern Zwegcl;
folgen, aber gleichzeitig miuf sie die Eigenschaften der Natur
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aufweisen, einer natiirlichen Ordnung folgen und nicht willkiirli-
chen Regeln. Sie soll ein freies Spiel sein und nicht dem Zwang
der Zweckmifigkeit unterliegen. Dieser Widerspruch zwischen
Naturschonheit und Kunstschénheit ist also der von Absicht und
Absichtslosigkeit, von Zweck und Zwecklosigkeit, von Interesse
und Interesselosigkeit. Die Aporie in Kants 4sthetischem System
verlangt, dafl ein Kunstprodukt gleichzeitig ein Naturprodukt ist.
Da dies aber nicht méglich ist, soll es Kunst sein, aber wie Natur
scheinen. Der Kunst haftet also der Schein als Notwendigkeit an.
Die Kunst wird zu einer Maschinerie der Illusion. Sie soll ein
Produkt von Regeln sein, aber die Regeln nicht zeigen. Sie soll
absichtlich sein, doch nicht absichtlich scheinen.

»Also mufl die Zweckmifigkeit im Produkte der schénen Kunst, ob sie
zwar absichtlich ist, doch nicht absichtlich scheinen; d.i. schéne Kunst
muf als Natur anzusehen sein, ob man sich ihrer zwar als Kunst bewufit
ist. Als Natur aber erscheint ein Produkt der Kunst dadurch, dafl zwar
alle Piinktlichkeit in der Ubereinkunft mit Regeln, nach denen allein das
Produkt das werden kann, was es sein soll, angetroffen wird; aber ohne
Peinlichkeit, ohne daf die Schulform durchblickt, d.i. ohne eine Spur zu
zeigen, dafl die Regel dem Kiinstler vor Augen geschwebt, und seinen
Gemiitskriften Fesseln angelegt habe« (0p. cit., S. 241).

Doch der Hlusionscharakter der Kunst ist nicht der alleinige logi-
sche Kunstgriff, mit dem Kant den Widerspriichen seiner Asthe-
tik zu'entfliehen trachtet. Er fithrt dazu zwei weitere Begriffe ein,
namlich das Genie und das Sublime. Das Genie ist eine Art Deus
ex machina, welches die widerspriichlichen Eigenschaften in sich

vereint. Es ist namlich Natur pur, welches der Kunst die Regeln -

gibt. Genie ist gleichsam eine angeborene, also natiirliche Regel.
Uber das Genie schreibt die Natur der Kunst die Regeln vor. Das
Genie ist dadurch ausgezeichnet, daf} es die historischen Regeln
der Kunst weder kennt noch akzeptiert. Das Genie kennt keine
Regeln, weil es selbst Regeln setzt. Das Genie ahmt nicht nach,
nimlich irgendwelche Regeln, sondern ist urspriinglich, sein Maf§
ist die Originalitit allein. Daher miissen die »schénen Kiinste

notwendig als Kiinste des Genies betrachtet werden«. Um den

logischen Konflikt zwischen Regeln und Regelfreiheit zu 16sen,
erfindet Kant den Begriff des Originalgenies. Von daher datiert
der Mythos des Originals, sei es als Schopfer, sei es als Werk,
welcher die Kunst des 20. Jahrhunderts, die eine technische Kunst
der Reproduktion ist, negativ iiberschattet.

SRV




N\’

Die logische Kluft zwischen Natur und Kunst, d.h. zwischen
Freiheit und Regel, 16st Kant, indem er ein tertium comparationis
einfiihrt, das Genie, vergleichbar dem Geld. Das Genie ist regel-
los, daher ist es Natur, und zugleich setzt es Regeln, daher ist es
Kunst. Das Genie, das »als Natur die Regel gebex, ist Kunst und
Natur zugleich. Kant mufite den Begriff des Originalgenies ein-
fihren, um die begrifflichen Widerspriiche seines Systems zu
tberbriicken und zu kitten. Nur durch das Genie kann Kunst in
seinem System schéne Kunst werden. Damit wurde zwangsliufig
die technische, mechanische, konzeptuelle Kunst, fir die das
Walten eines »natiirlichen« Genies, beispielsweise seine snatiirli-
chen« Handbewegungen (gestisch, motorisch) weniger zu beob-
achten waren als die Regeln des Systems, der Sprache, die mecha-
nischen Bewegungen oder digitalen Berechnungen des Apparates,
nicht nur abgewertet, sondern zur zweckmifligen Nichtkunst
oder Lohnkunst, zu Gewerbe erklirt. Der »Konstrukteur« ist
nicht das Sinnbild des Originalgenies. »Es lebe die Maschinen-
kunst« — dieses kiinstlerische Programm, das zu Anfang des
20. Jahrhunderts einsetzte, war daher ein Gegenprogramm zu
Kants Asthetik und bildet auf logische Weise ein Element der
Antikunst, die sich als Negation der klassischen Asthetik ver-
steht.

Unter dem Druck der »Naturgabe der Kunst als schéner
Kunst«, des Genies und der Originalitit wird die mechanische
Kunst zu einer minderwertigen Kunst des Fleifles und der Erler-
nung. Aber um den Naturbegriff zur Kunst erweitern zu konnen,
reichte der Begriff der Schonheit nicht aus. Da auch in der Natur
selbst Regeln und Systeme nach Gesetzen vorzufinden sind (»Die
selbstindige Naturschénheit entdeckt uns eine Technik der
Natur, welche sie als ihr System nach Gesetzen ... vorstellig
macht, .. .«, S.166), kollabierte die Unterscheidung des Kunst-
schénen vom Naturschénen auf der Basis der Regelmaflig-
keit. Zur Differenzierung mufite daher Kant einen weiteren
Begriff einfiihren, den der Erhabenheit, den er dann allerdings

nicht in der Natur, sondern nur im Menschen selbst verankern
konnte.

»Zum Schonen der Natur miissen wir einen Grund aufer uns suchen,
zum Erhabenen aber blof in uns und der Denkungsart, die in der Vorstel-
lung der ersteren Erhabenheit hineinbringt; eine sehr nétige vorlaufige
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Bemerkung, welche die Ideen des Erhabenen von der einer Zweckmifiig-
keit der Natur ganz abtrennt, ...« (op. cit., S. 167).

Erhabenheit ist also nur im urteilenden Subjekt, nicht im Natur-
objekt selbst, zu finden. Nicht die Gebirgsmassen sind erhabeg,
sondern die Macht der Einbildungskraft des Menschen erregt in
uns das Gefithl des Erhabenen. Kunst als Mythos des Originals —
vom Schépfer als Originalgenie bis zum Werk als Original —
entstand, weil Kant so die Widerspriiche der Produktion auf der
Seite des Menschen, niamlich dafl offensichtlich dabei Regeln be-— .
folgt wurden, aber gleichzeitig nicht durften, zu tilgen hoffte. Mit ]I
einem zweiten Mythos der Kunst, nimlich dem Mythps der Imz_t—‘{
gination, hoffte Kant, die Widerspriiche der Produktion auf Sei-|
ten der Natur, da es offensichtlich auch in der Natur Regeln und
Gesetze gibt, zu 16schen. Kants Asthetik der Reprisentation ist
insofern transzendental, als sie nicht nur das konstitutive Element .
der Schénheit in den Reprisentationsapparat selbst verlagert hat
(in der Natur ist ein Ding schon, in der Kunst ist dig Reprisenta-
tion eines Dings schén), sondern auch die eigentliche zentra-le
dsthetische Kategorie, nimlich das Erhabene, in das Bewuﬁtssem
des Subjekts. Andererseits bleibt Kants Asthetik stets referentiell
auf die Realitit der Dinge angewiesen.

»Man kann das Erhabene so beschreiben: es ist ein Gegenstand (der Na-
tur), dessen Vorstellung das Gemtit bestimmt, sich die Unerreichbarkem
der Natur als Darstellung von Ideen zu denken« (op. cit., S.171).

Durch diese Referenz der Reprasentation auf die Natur als letzten

Signifikant liefert Kant letztendlich doch eine ontologische Be-.
grindung des Kunstwerkes.

Heidegger und die ontologische Begriindung des

Kunstwerkes: Kunst und Sein

Martin Heidegger hat die Physik des Dinghaften am Kunsrw¢rk
auf die Spitze getrieben. Er wihlte als exemplaliisches' Werk van
Goghs bildliche Darstellung von »Schuhzeug« (ein Paar »Bauern-
schuhe«).

»Aus der dunklen Offnung des ausgetretenen Inwendigen des Schuhzeugs

starrt die Mithsal der Arbeitsschritte. In der derbgediegenen Schwere dc?s
Schuhzeugs ist aufgestaut die Zihigkeit des langsamen Ganges durch die
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weithin '
e rauhgfs\tgﬁtzleﬁ:dlﬁuf demn Leder lioar g und das Werkhafte des Werkes bilden bei Heidegger die dreifache
Bodens. Unter den Sohlen schiebt sich ii et cas Feuchte und Satte des Begriindung des Kunstwerkes aus dem Sein. Das Sein des Seien-
durch den sinkenden Abend. In dem Sch . 3¢s ¢ den kommt im Werk in das Lichte seines Seins. Doch dieses Sein
i hat nur insofern Bedeutung, als es unverborgen ist, als es wahr ist..
Wie bei Kant ein Signifikant den anderen verdeckte, verbirgt der
Text des Seins den Subtext der Wahrheit. Es geht nicht mehr um
Naturschénheit und Kunstschénheit, sondern die neuen Antago-
Erde sehdre d: ; nismen lauten: Wahrheit des Seins und Kunstwerk. »Im Kunst-
diesexiei?}lritiilte;esz f:faﬁj ::Sii]rt\;(feh Zder Biéuerin ist es behiitet. Aus | werk hat sich die Wahrheit des Seienden ins Werk gesetzt« (0p.
hen« (M. Heidegger " Der Urspru er eug selbst zu seinem Insichru- § ciz., S.38). Die Verkoppelung von Werkbegriff und Wahrheitsbe-
S. 29-30). ’ prung aes Kunstwerkes, Sutgart 1962, griff in der Kunst ist allein moglich durch ihre ontologische Fun-
Doch ni ) . dierung, durch ihre Referenz auf das Sein. Bei Heidegger tritt das
G em};lgécitt szro\}zilznunjeigde Slnci1 da im Zeug, van Goghs ;§ Sein an die Stelle des Schb'nen‘ bei Kant. Das Schone ist nur,rr}ehr
schuhe, in Wahrheit ist i(’:Das 1?’ was das Zeug, daS‘Paar Bauern- | »das Erscheinen der Wahrheit«. Das Schéne gehdrt zum Sich-
SChuhzeug. in Wahrheié iste (opurgfwgrlz g)ab Su VZI{SSCIJ)rl, vg’as das | Ereignen der Wahrheit.
i : » 92-32). Um die Pr

I]\E/Ixempel zu_machen bz?v. zu geben, verweisen wir auf dZneBar?;s‘

eyer Shapiros, des eminenten amerikanischen Kunsthistorikers

Durch dleSeS Zeu 1eht daS klaolose Banoen um dle ]-Chelhelt deS BIO
g z £=) S S
tes: dle W Ol’tlose I Ieude des ::ledel UbeIStChEIlS deI I ]Ot, das Bebell n deI

Kunst und Wahrheit: Hegel,

worin dieser nachwies. d R ; . . -
nicht um irgendwelch; gauiirfi}}iub}f; o zbgebllde?n ponaben Begriindung und Beendigung der Kunst
. 5, Sondern u. t; .
]x;on lvan fogh héchstpersénlich handelte, mic delxl;en Z?;;Z?Ud}}: durch den absoluten Geist
oulevards von Pari : N . X 1 N . . .
Zuruf der Erde Sig;:rzgiansge{l ist. In ihnen wire also nicht der | Die Frage nach der Wahrheit als Begriffsbestimmung der Kunst
Zeugsein des Z,euges b ré‘ dien}z und derkStadt zu suchen. Das hat Hegel in seinen Vorlesungen siber die Asthetik eingefithrt:
X s Kunst
semn. »Erst durch das Werk und nur im“';e(/z li, Em als solches zu »Die Form der sinnlichen Anschauung nun gehdrt der Kunst an, so dafy
sein des Zeuges eigens zu seinem Vi hr & xommt c_ias Zeug- die Kunst es ist, welche die Wahrheit in der Weise sinnlicher Gestaltung
Wenn wir nun das bDl'rlg mit Heideggoeiscalf Heli« e@fx' tat‘, 5232)‘ fir das Bewuisein hinsielte (07 it S-140). ' |
. . A n It von B . . . '
def}mef en, »das seines Zeugseins entkleidet« ; | ~eug Die Reprisentanz-Theorie Kants lehnt er vorweg ab. Er durch-
Heide 0 ¢ t« ist, so sehen wir, dafl P ) . . 7eg an. e
5 'ffgger versucht, uber das Tripel Ding, Zeug und Werk zum schaut den Trick der isomorphen Abbildung, mit der die Qualitdt
an .de‘s Se.lenden mm Allgemeinen vorzustofien. »Dieses Sei- von Gegenstinden (z.B. »schone Blumen«) zur allgemeinen
ende tritt in die Unverborgenheit seines Se; : Schénheit (der Natur und der Kunst) abstrahiert wird. Seine Re- |
borgenheit d . Seins heraus. Die Unver- . une - . : a
genneit des Seienden nannten die Griechen alétheia. Wir sa- ferenz, sein letzter Signifikant ist der Geist. Hegel fundiert die |
; Kunst aus dem Geist (nicht aus der Natur). Daher steht die Kunst |

%;n kWahrheu und denken wenig genug bei diesem Wort. Im
erk ist, wenn h}er eine Er6ffnung des Seienden geschieht i 'd
was und wie es ist, ein Geschehen der Wahrheit am \WerkiI (oas’
Sczi.l,ds. 33)- Das Zeug bedarf also des Werks nicht um zu seiﬁ‘
son celzr; ;m wahr zu sein. Wenn das allgemeine Wesen der Dingei
e Zi%e;{ im We%-k w1_edergegeben wird, so deshalb, weil
o etk der lgllsr: ilif}zedée \)g%hrhelt des Seienc_ien ins Werk Auch wendet sich Hegel gegen Kants Bestimmung der Kunst als

g es Dinges, das Zeugseln des Zeuges IHUSiOI’l, als Schein. Da Kunst von Geist kommt, kann sie nicht
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a priori iiber der Natur.

»Denn die Kunstschénheit ist die aus dem Geiste geborene und wiederge-
borene Schonheit, und um soviel der Geist und seine Produktionen hoher
steht als die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel auch ist das Kunst-
schone hoher als die Schonheit der Natur« (op. cit., S. 14).




tauschen, sondern ihr Schein ist nur der héhere Schein des Gei-

stes, der dem Anschein der Dinge widerspricht. ». .. der Schein
selbst ist dem Wesen wesentlich, die Wahrheit wire nicht, wenn
sie nicht schiene und erschiene, wenn sie nicht tir Eines wire, fiir
sich selbst sowohl als auch fiir den Geist iiberhaupt« (0p. cit.,
S.21). Der Kunst fehlen daher nicht Wahrheit und Realitit, denn
die Welt der gewdhnlichen Wirklichkeit, der Empirie, deren Ei-
genschaften der Kunst fehlen mogen, ist nicht »die Welt der
wahrhaften Wirklichkeit«.

»Den Schein und die Tauschungen dieser schlechten, verginglichen Welt
nimmt die Kunst von jenem wahrhaften Gehalt der Erscheinungen fort
und gibt ihnen eine héhere, geistgeborene Wirklichkeit. Weit entfernt
also, blofRer Schein zu sein, ist den Erscheinungen der Kunst, der gewshn-
lichen Wirklichkeit gegeniiber, die hdhere Realitit und das wahrhaftigere
Dasein zuzuschreiben« (op. ci., S.22).

Das Wirkliche und Wahre stiftet der Geist. An dessen Absolut-
heit allerdings scheitert nicht nur die Realitit, sondern letztlich
auch die Kunst. Die Kunst schwebt zwar iiber der Natur, aber
unter dem Geist. Scheint Hegel zuerst die Kunst (vor Kant) retten
zu wollen, stiirzt er sie bald umso tiefer, als er beginnt, die Kunst
an den absoluten Anspriichen des Geistes zu messen.

»Wenn wir nun aber der Kunst einerseits diese hohe Stellung geben, so ist
andererseits ebensosehr daran zu erinnern, daff die Kunst dennoch weder
dem Inhalt noch der Form nach die héchste absolute Weise sel, dem
Geiste seine wahrhaften Interessen zum Bewufitsein zu bringen. Denn
eben ihrer Form wegen ist die Kunst auch auf einen bestimmten Inhalt
beschrinkt. Nur ein gewisser Kreis und Stufe der Wahrheit ist tihig, im
Elemente des Kunstwerks dargestellt zu werden« (op. dt., S.23).

Die Begriindung der Kunst auf dem selbstreflexiven Geist, dem
Bewufltsein, und auf der Wahrheit, erwies sich als das »Ende der
Kunste. In dieser Weise besteht das Nach der Kunst darin, daf§
dem Geist das Bediirfnis emwohnt, »sich nur in seinem eigenen
Innern als der wahren Form fiir dje Wahrheit zu befriedigenc (op.
at., S.142). Die Kunst ist also nicht die wahre Form der Wahr-
heit.

Als Hegel in der Einleitung fragte, ob die Kunst noch immer
»die hochste Weise ausmacht, sich des Absoluten bewuflt zu
sein«, antwortete er: »Die eigentiimliche Art der Kunstproduk-
tion und ihrer Werke fiillt unser héchstes Bediirfnis nicht mehr
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Gedanke und die Reflexion hat die schone Kunst
?illzse;‘ﬁ'iig'éle; (Vorlesungen diber Astbetik,_ Frankfurt 198h6,hS: 2.4)t
Nach Kunst und Religion als Bewufitsein von <'ier Wa drl' e}11t cis
gemill Hegel die dritte Form des absoluten Geistes endlic i, 1e |
Philosophie. Fiir Hegel »bleibt die Kunst nach der Se1te§f; rer
hochsten Bestimmung fiir uns ein Vergangenes«. Der Begriff trat
an die Stelle des Bildes.

Erzeugerprinzipien von Kunst und Anti-Kunst

Trotz der Negativitit seines Kunstver.sténdnisses kommt %—fle(,;;el
das Verdienst zu, die Wahrheitsfunktion als' neuen Begri 1ir
asthetischen Theorie aufgestellt zu haben. Die bisherigen Eim -
tionen Reprisentanz und Referenz,' das Schone und das. Slu ime,
wurden nun im Lichte der Wahrheit gemessen und erhielten rcllur
in diesem Lichte ihre eigene Bedeutung. Muﬂt? sich zuerst das
Kunstwerk als Kunstschénes gegen Naturschénes beh%upteg,
ging es nun um die Kunstwahrheit versus die Seinswahrheit. Sein
und Wahrheit, Kunst und Wahrheit bildeten ein neues Be?le—
hungs-Dreieck, welches das Begriffsfeld der Kunst absteckte:

Sein

Kunst Wa‘hrheitv

i 1 i i k und Wahrheit wie
Dieses Tripel kontrastiert (bei Hegel) Wer d W i
-ei;f;t (bei Il)ﬁant) Kunstschonheit und Natursc.hor'l.hmt? und wie
kiinftig (bei Heidegger) Sein und Wahrheit. Wir kénnen also ein

neues Tripel bilden, das Kunst im klassischen Sinn erzeugt:

Sein

P

Werk Wahrheit

i ipel 1 i 11, Dispositiv,
Dieses Tripel ist das fundamentale Beziehungsgestell, :
del: klassisIZhen Asthetik. Aus diesem fundamentalen Beziehungs-
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Kunstwerk. Wenn wir Kant, Hegel,

Prinzipien zusammenfassen, kommen wir zu folgendem Tripel:

Sein

Natur

Geist

Aber wir erkennen gleichzeitig,
dahinter lauern, nimlich:

Schein

Kunst

Schénheit

Schein

Kunst Gefiihl

Das Weser.l df:r.Techno—Kunst hat darin bestanden, alle diese Er-
zeuger-Prinzipien und Tripel, zumal das grundlegende Tripel
(Sem,. Werk, Wahrheit), zu transformieren. In der Techno-Kunst
soweit sie Anti-Kunst ist, geht es also anfinglich schlichtweg nu;
um Negationen der historischen Dreifach-Begriindungen der
K}Jnst._ Statt »absolut« wird »relative bevorzugtes isthetisches
Ziel semn, statt »allgemein« »partikulire, statt »hifllich« »schéne

Sie W1rd contra die Natur sein, fiir die empirische, schmutzige:
Realitit und gegen »Vergeistigung«. Oder sie wird wie die Kon-
zept-Kunst auch der Philosophie ihr »Nache vorrechnen und
emne »Kunst nach der Philosophie« (J. Kosuth) deklarieren, so wie
einst Hegel eine »Philosophie nach der Kunst. Sie Wi’rd also

den Begriff im Bild inthronisieren. Sie wird auch Werke ohne
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Heidegger und ihre Erzeuger-

daf abgriindigere Begriindungen

s

Wahrheit schaffen, nur Hypothesen, Hybride und Simulationen.
Sie wird sogar Kunst ohne Werke schaffen und Kunst ohne
Kunst, die nicht mehr als solche kognisziert wird, anonyme, kol-
lektive Kunst, ohne Originalgenies. Kiinstliche Kunst, ohne Na-
tur und ohne Geist, ohne Sein und ohne Wahrheit, emne »Kunst«
jenseits von Kunst. '

Das Fundamental-Tripel:
Sein, Werk, Wahrheit und seine Derivate

So ist es nur ein spites Echo, wenn Heidegger fragt: »Welche

- Wahrheit geschieht im Werk?« und in Widerspruch zu Hegel

antwortet: »So wire denn das Wesen der Kunst dieses: das Sich-
ins-Werk-Setzen der Wahrheit des Seienden« (op. at., S. 33). Hei-
degger unterschligt die geschichtliche Wahrheit, wenn er im
nichsten Satz behauptet: »Aber bislang hatte es die Kunst doch
mit dem Schonen und der Schonheit zu tun und nicht mit der
Wahrheit.« So wie er Hegel verleugnet, verdreht er Kant, wenn er
fortfahrt: »Diejenigen Kiinste, die solche Werke hervorbringen,
nennt man im Unterschied zu den handwerklichen Kiinsten, die
Zeug verfertigen, die schénen Kiinste.« Allerdings stellt Heideg-
ger die Frage nach der Wahrheit und nach der Schénheit anders
als Hegel und Kant, ohne Transzendenz, ohne Subjekt, ohne
Selbstreflexion des Geistes.

»Das Dinghafte am Werk soll nicht weggeleugnet werden; aber dieses
Dinghafte mufl ... aus dem Werkhaften gedacht sein. Steht ‘és so,. dann
fithrt der Weg zur Bestimmung der dinghaften Wirklichkeit des Werkes
nicht iiber das Ding zum Werk, sondern iiber das Werk zum Ding« (0p.
cit., S.37).

Am Anfang steht das Ding. Das Kunstwerk ist vor allem ein
Ding. Heideggers Denken bewegt sich also innerhalb des Tripels
(Ding, Werk und Zeug). Was das Zeug sei, lief} er uns durch ein
Werk sagen, nimlich van Goghs Gemailde. Er zeigt uns, was im
Werk am Wirken ist: »Die Eroffnung des Seienden in seinem
Sein: das Geschehnis der Wahrheit« (op. cit., S.36). Durch das
Tripel Ding, Zeug, Werk schimmert also eine Seinslehre der
Wahrheit. Wahrheit und Sein werden selbstreferentiell wie
Kunstschénheit und Naturschénheit bei Kant. Im Werk ge-
schieht die Wahrheit des Seienden. Im Werk ist die Wahrheit am
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Werk und Schonheit ist nur eine Weise, wie Wahrheit als Unver- b

borgenheit west. Heidegger definiert also nicht nur die Wahrheit
als Unverborgenheit des Seienden ontologisch, sondern auch die
Schénheit. Insofern ist bei ihm Kunst ein Diskurs des Seins und
der Wahrheit, aufgebaut auf dem Tripel Ding, Zeug, Werk.

»Das Kunstwerk erdffnet auf seine Weise das Sein des Seienden. Im Werk
geschieht diese Erdffnung, d.h. das Entbergen, d.h. die Wahrheit des
Seienden. Im Kunstwerk hat sich dje Wahrheit des Seienden ins Werk
gesetzt« (0p. cit., S.37-38).

Wir kénnen also sagen, daf} auf dem Tripel Ding-Zeug-Werk sich
ein neues Tripel aufbaut, das lautet: Werk-Sein-Wahrheit, wobei
unter Werk Ding und Zeug subsumiert werden. Das Wesen der
Kunst wird bestimmt als das Ins-Werk-Setzen der Wahrheit. Und
das Werksein des Werkes 1st, wie Wahrheit geschieht. Die Wahr-
heit ist die Unverborgenheit des Seienden.

»Wenn die Wahrheit sich in das Werk setzt, erscheint sie. Das Erscheinen
ist — als dieses Sein der Wahrheit im Werk und als Werk — die Schnhei,
So gehdrt das Schéne in das Sich-ereignen der Wahrheit« (op- cit., s.93).

Wir kénnen also nun zusammenfassend die klassische Asthetik
als eine ontologische Begriindung des Kunstwerkes definieren, in
der die Begriffe Wahrheit, Schénheit, Ding, Werk, Wirklichkeit
und Sein in einem Begriffsnetz zirkulieren. Dieses Begriffsnetz ist
als eine Kette ‘von Tripeln formulierbar, dessen Elemente eine
logische Signifikanten-Kette darstellen.

Das Tripel:
allgemein
Ding Wesen
wird zu:
Zeug
Ding Werk
220

oder zu:

Kunst

Natur————————Schénheit

'Das zentrale Tripel der klassischen Asthetik, die aus dem Sein

begriindet wird, lautet daher:

Sein

/\

Werk (Ding, Zeug) Wahrheit (Schénheit)

Unter diesem fundamentalen Tripel der klassischen Ast}hetik ver-
bergen sich aber noch viele andere mégliche Tripel, wie z. B.:

Kunst
oder:
Original ‘
Ding/ \Genie
oder:
Original

.

Werk ————————— Autor

(Schopfer)
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Dieses letztere Tripel (Werk—OriginaI—Autor)
die Normalausgabe des metaphysischen

. Tripels Werk-Sein.
Wahrhelt dar. Das Original anstelle des Seins peb erk-Sein

biirgt in der biirger-

sklavisch festgehalten, weil so das Dinghafte des Kunstwerkes

konserviert bleibt, und am Autorenbe riff, weil i

Go.ttéihr-ﬂichkeit des Menschen, seine rr%etaéhysiszﬁedlseezzioc;:;l:
weiterhin behauptet werden kann. Und am Originalbegriff wird
fe‘stgehalten_, um das biirgerliche Copyright zu sichern. Wenn wir
also das Tripel Werk-Sein-Wahrheit mit dem biirgerlichen Ge-

setzbuch in de.r Hand lesen, was die einzige Weise ist, wie die
Wahrheit sich ins Werk setzt,

sion Werk-Copyright-Autor.

Copyright

Werk

Autor

Die ontologische Begriindung des Kunstwerks steht also im

Dienste der Legitimation eines kapitalistischen Werkbegriffs
b

der auf biirgerlichem Besitzdenk 1 i I 1
cehe Begriims nken aufgebaut ist. Die ontologi-

g
SltZdellken, WeSt I‘llCht aus del]] Seln. SOndeIII StalIlIIlt aus deI]L
b

Techno-Asthetik: Transgression statt Transzendeny

Es gab eine Zeit, da war das Gras grin, der Himme|
blau, auf der Erde wuchsen noch Biume. Der Mensch
sehnte sich nach Fleisch, Farben und Geriichen statt
nach Geld. Fuji war noch ein Berg und kein Videokon-
zern. Heute trigt der Himmel die Farbe von Bildschir-
men, die verloschen sind. Wo einst Wilder waren, gibt es
nur mehr ausgebrannte Brennstibe der Kultur. ]5ie Vor-

Wahr. s Autors wie fiir dief
Wahrheit wird jedoch am Werkbegriff ¢

so lautet seine kapitalistische Ver- ‘

stellt offensichtlich

e

orte héiflen alle TV. In den Wiisten aus Beton, die einst
Stddte waren, griifien einander nur mehr die Gerippe der
technischen Zivilisation. In der Vorhélle der Zeit tritt
der schwitzende Teufel auf als Fernsehintendant und der
Abend bricht zusammen unter der Last der Programme,
schweifliiberstrémt und stShnend. Fine Zivilisation ge-
baut auf Schuld und Hohn hief Furovision. Kritik war
die optimale Strategie des Opportunismus, Kunst eine
Filiale der Banken und Xonzerne. Da§ Sein verweste.
Wolken voller Blut rollten iiber die Dome leeren Pa-
piers. Menschenleere Tiirme aus geschmolzenen Bank-
noten bildeten eine undurchdringliche Skyline der Kor-
ruption. Realitdt war nur die Fiktion der Macht. Es gab
eine Zeit, da gab es noch Zeit und nicht nur Reklame fiir
Zeit.

So oder anders kdnnte in apokalyptischen Ténen der Zustand der
Welt nach threr Techno-Transformation beschrieben werden. So
gewaltig waren die Wirkungen jener Wesen, welche die Men-
schen mit Hilfe der Natur und ihrer Gesetze zur Welt brachten:
die Maschinen. Die Techno-Welt der Maschinen stellt eine radi-
kale Transformation des Seins dar. So weit und so tief, daft Hei-
degger sagen konnte: »Die Technik, deren Wesen das Sein selbst
ist, laflt sich durch den Menschen niemals iiberwinden. Das hiefle
doch, der Mensch sei der Herr des Seins« (Martin Heidegger, Die
Technik und die Kebre, Pfullingen 1962, S. 38). So sah Heidegger
im »Wesen der Technik... die duflerste Gefahr«. In der Tat will
der Mensch mit Hilfe der Technik Herr des Seins werden und
sich die Erde untertan machen. Insofern transformiert die Tech-
nik das Verhiltnis des Menschen zur Natur und zur Gesellschaft.

“ Unter dem Druck der industriellen Revolution erfolgte auch die

Transformation der klassischen Kunst in die technische Medien-
kunst. Die Isomorphie fand neues intuitives Material I fiir neue
Theorien T vor. Diese neue Techno-Asthetik bildete eine der
Grundlagen, wenn nicht die zentrale, fiir alle Avantgarde-Bewe-
gungen der Kiinste im 20.Jahrhundert, die allerdings zum Teil
jenseits des Kunst-Marktes und -Betriebes stattfanden. Im Uber-
schreiten der Grenzen der klassischen Kiinste und des Marktes
definierte sich der Motor der Geschichte der Avantgarde: Trans-
gression statt Transzendenz. Die Transgression (und Transfor-
mation) wurde zu einem Element der Kunst.
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Techné und Kuqst: Techniken der Kreation

Ni - - . . . ‘ lj
diucilt énelgl die Welt 11 tOto 1st 1m technischen Zeitalter das Me.1
es Menschen wie einst im paradiesischen Zustand seineri

Vol kK - . -
lkommenen Ubereinstimmung mit der Natur, sondern durch

die Technik ist das Verhiltnis von Natur und Gesellschaft, vonl

Kultur und Mensch ein unendlich 1
Me er Prozef} der Differenz;

o 1 zierun
gung'r 1, emn ins Unendliche verschobener Prozef§ der Entsche;-
S }?_erfBegriﬁf Technik kann nimlich sejt Aristoteles von dem der
Tc lrc;p/untfjr nicht getrennt werden: »Uberhaupt sucht unsere
kec né t.ells zu be.vnrlf:en, was die Natur nicht zustande bringen

ann, teils ahmt sie die Natur nach. « (Aristoteles, Physikalische

E?n;:: PUn'lversums fort« (A. Leroi-Gourhan, Milien er tech-
th > Faris 1945, S. 359), so muﬁ diese an und fiir sich richtige
ehauptung dahingehend modifiziert werden, daf es sich um ej
sozial vermittelte, menschliche Konstitution des Wirklich he o
delt. Insofern ist die Technik die Konstrukti ersums
iai: Il\élsé‘ﬁhgierﬁse de; Mex;scherbl, ist Technik der Text der Natur
: enscnen, der aber selbst wi i
sprung in der Natur_ hat. Wenn also die Tz§i§£u285§;?§nb3;‘
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sondern von Wissen und Nichtwissen. Techné bedeutet also in
erster Linie eine Weise des Wissens, erfahrenes Wissen. Daraus
erschliefit sich, dafl Handwerk und Kunst dasselbe Synonym,
nimlich techné hatten, weil sie im Wissen eins waren. Aristoteles
nennt das Fehlen der Kunst, die atechnia, ausdriicklich falsche
Vernunft. Kunst kénnte daher ein Wissen sein, das nicht aus der
Dialektik des Hegelschen Geistes stammt, sondern aus dem er-
fahrenen Wissen, aus dem logos aléthés. Techné heifit daher Ver-
nunft (was beileibe nicht das gleiche ist wie technische Intelli-
genz), und atechnia heifit Unvernunft.

Technik und Sein

Es ist offenbar der Logos, der logos aléthés, der dariiber entschei-
det, ob etwas existiert, etwas sein kann, etwas zu sich kommt,
oder nicht. Nur insofern hat Heidegger recht, wenn er die Frage
nach der Technik mit der Seinsfrage verkniipft. Die Gefahr be-
steht darin, daf} die Technik (und nicht der Mensch) der Herr des
Seins werde. Der Mensch kann ja, laut Heidegger, niemals Herr
der Technik werden und damit niemals Herr des Seins. »Technik
1af8t sich niemals durch ein bloff auf sich gestelltes menschliches
Tun meistern« (Heidegger, op. cit., S.38). Andererseits nimmt
Heidegger zur Kenntnis, daff zum Wesen des Seins das Men-
schenwesen gehort, also auch die Technik nicht ohne die Hilfe

des Menschenwesens auskommt bzw. zu sich kommt. Er muf -
also zwischen Technik und Mensch hinsichtlich thres Wesens ein

Wesensverhaltnis auf der Basis des Seins stiften. So wird es fiir
Heidegger immer schwieriger zu entscheiden, wer Herr iiber wen

“ist. Die Technik tiber das Sein, der Mensch iiber die Technik, der
Mensch iiber das Sein, die Technik iiber den Menschen? Heideg-
ger kann sich nur retten, indem er entgegen seiner urspriinglichen
Hierarchie, daf! der Mensch nicht Herr {iber das Sein und iiber
die Technik sein kann, also an letzter Stufe der Ontologie steht,
eine »Kehre« einfiihrt und sich dabei bekanntlich auf Hoélderlin
beruft:

»Wo aber Gefahr ist, wichst
Das Rettende auch.«




.

p}

Technik und Wahrheit

Glanz des Scheinenden bringt, die Technik geradezu das Ge-

schick der Entbergung der Wahrheit, d.h. die e 1
heitsform ist, dann ist Technik auch die Rettung gx,le;jhgil—;eBYg'}g:
lgn.g: »Alles Entbergen kommt aus dem Freien, geht ins Freie und
nngt ins Freie« (0p. iz, S. 25). Technik als Ge-stell verstellt also
nicht den Weg zur Natur, sondern als Weg, Weise und Wesen de
Entbergens stellt Technik auch Freiheit her. So wird der Mensc}?
%éclﬁthﬁerz de; Seins, sondern »der Hirt des Seins« der auf die
anrhbeit des Seins w 1 ; ’
Foms t oy osins dezr;z;jechmk als Form der Vernunft, als
Diese dubiose Dialektik der Kehre, wonach die i
wohl Wahrhe}t entbirgt wie verbirgt, wonach die Tecl;l:icl?lsj(l)tvchﬂ
file (%efah_r wie das Rettende, sowohl das Sein wie Feind des Seins
icSt;- rithrt im Grunde aus der schépferischen Funktion und schép-
erischen Bestimmung der Technik selbst her. Durch djese Macit
des HersFeHens tritt die Technik gleichsam in Konkurrenz zu
Natur_. Wie aber Plato und Aristoteles schon feststellten, kann d'r
Techmk. die Natur sowohl nachahmen wie auch VOHC;Ian S N
lange die Technik als Poesie oder als Kunst dje Nachahrr-lu e
emner Physis ist, die schon existiert und vorgegeben ist, scheint : .
fu}' eine konse-rvative Ideologie in Harmonie mit de; Natur zle
sein. Sol?ald die Technik aber bewirkt und vollendet, was diu
Natur nicht zustande bringen kann, also die Natur 1'iiber‘criffte
wird dlg Techmk scheinbar das Andere der Physis, der Natu 7
Dann wird die Technik (scheinbar) zur Gefahr und zur Zerst('jr—-
:{ung.\;\ber der Ansp::uch und Zuspruch der Befreiung, der aus
dem esen der T.'ec}.mlk kommt, kann nicht in der Nachahmun
der Natur k9nst1tulert sein, im Reich der Notwendigkeit son%
Ks;'m gerad<? m Gegenteil, in der menschlichen Konstitutic;n der
irklichkeit als Reich der Freiheit. Technik befreit von der Ty-

rannei des hic et nunc, vom Terror der Natur
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Technik und Freiheit

Die Freiheit, welche die Menschwerdung des Menschen aus dem
Reich der Notwendigkeit, der Physis, darstellt, kommt aus jener
schépferischen Funktion der Technik, die gleichzeitig thre Ge-
fahr ist. Wenn Heidegger also schreibt, daff uns »unter der Herr-
schaft der Technik Horen und Sehen durch Funk und Film ver-
gehte, verstoflt er gegen sein eigenes Denken, denn das Ge-stell
verstellt nicht nur Welt, sondern schafft diese auch: »Dieses Sein
selber aber west als das Wesen der Technik« (op. cit., S. 43). Die-
Dialektik von Gefahr und Kehre, die solche Widerspriche
schafft, dafl Heidegger einmal dem Ge-stell zuschreibt, den Men-
schen in die Gefahr der Preisgabe seines freien Wesens zu stoflen,
an anderer Stelle jedoch das Gegenteil behauptet — »Wenn wir uns
dem Wesen der Technik eigens &ffnen, finden wir uns unverhofft
in einen befreienden Anspruch genommen« (op. cit., S. 25) —, 1st
also auf jene urspriingliche Ambivalenz der Technik zuriickzu-
fithren, sowohl Nachahmung als auch Vollendung der Natur,
sowohl Knecht als auch Herr der Physis zu sein. Jenseits dieser
Dialektik ereignet sich aber das eigentlich Entscheidende, nim-
lich die schopferische, konstruierende Funktion der Technik
selbst, welche den Menschen unweigerlich in ein neues Verhiltnis
zur Natur und zu sich selbst stellt. Freiheit ist im Horizont der
Voraussage als Auto-Determination, als Selbst-Bestimmung tiber
das, was jetzt und in der Zukunft geschehe, zu definieren. Hoéren

und Sehen vergehen daher nicht durch die Technik, sondern .

kommen erst an: anfangs durch »die Technik der Natur« (Kant), -

dann durch die Technik der Technik.

Wir werden nun versuchen, jene Transformationen dieses Ver-
hiltnisses Schritt fiir Schritt beim Namen zu nennen, soweit es
sich in der schépferischen und nachahmerischen Funktion der

Kunst selbst spiegelt.

Technik und Geist: Virtualitit

Wenn wir nun als das Wesen der Technik seine Kraft des Herstel-
lens, seine schépferische Funktion als urspriingliche Konzeption
erkannt haben, so wird es sogleich offenkundig, dafl die Versuche
der gesamten biirgerlichen Asthetiken, technische Kunst als blof}
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rnechgmsche nachahmerische, unschdpferische, unoriginale, u

kr.eatxve ab;utun, einer heillosen Begriffsverwirrung entstam;nei_
Diese Vervvlr.run.g entstammt dem Ge-stell, dem Auftauchen der'
Apparatur, die sich bej der technischen Kunst unvermeidlich zwi-

schen das Darzustellend dd 1
or O st Bﬂd‘e und das Dargestellte stellt, zwischen

All jene Signifikanten-Ketten der klassi A 1 |

. : assischen Asthetik, in de- [

1(1)en_ 3egr1f1fe wie de{ Schépfer, die Autonomie des \7(/'erkelsn d:s
niginal; die Souverinitit, die Unmittelbarkeit etc. ejne ents::hei- ‘v

dende Rc_)ﬂe spielen, funktionieren nicht mehr, wenn etwas auf
taucht,_ ein Element, ein Signifikant, der die h,istorische Bed;1 i
tung d1ese_r Begr.iffe stort oder gar negiert. Dieser Signifikant :;;
d}e Maschine. Wir haben gezeigt, wie das Mechanische und Tech
nische in den hlstorischen Asthetiken als Gegenbild des Mensch_
lichen, des Fre%en, des Kreativen abgewertet wurden Die klass'-
sche ISOI}’IO?‘PI’MC hat alles Apparative in der kiinstleris.ch(m Prax%_
;erna'chlasmgt oder ausgeschlossen. Die klassische Isomor hilz
: at d1<°: Umwandlung eines Objektes in ein Bild, die Urnwrfnd-
ung emnes Zustandes in eine Skulptur ohne ein Med; h
eine Methode, ohne einen Prozef fing £ Tomon

phismus ausfiihrt, was die Abbildung realisiert, das Wie Womit

eine beftlmmte Ideologie, die die Fiktion von der absoluten S
verdnitit d.es Kiinstlers, des Bewufitseins, des Subjekts dikti e,
Das Material, das Medium des Kunstwerkes das Trigers etrte.
der Tl"ansformation von einem Objekt zu ei;lem Bildgodg y gm
materlgle Medium der Konstruktion eines Kunstwerkes Wur d -
ganz einfach deswegen ideologisch ausgespart, weil es einen ;een
tl.'-alen Pupkt, wenn nichit den zentralen Punkt der Ideologi bn_
rihrre: die Ontologie der Bilder selbst. Némlich die Fra g;e’ .
mut, wodurch, worauf erscheint die Wahrheit (als Schgn,h:;f)_
2

»setzt sich dle: Wahrheit des Seienden im Kunstwerk ins Werke«
nichts zu einem Bild.

Ein Ob_}ekt wird nicht aus Luft und durch
Aber die Ontologie des Bildes setzt djes gleichsam voraus. Die
kes ist nur méglich,

ontologlsche Begriindung des Kunstwer
wen i 1
n ich die realen, materialen Prozesse der Konstruktion

leugne. Dadurch eib 1 i
g1bt es eigentlich per se auch kein falsch
schlechtes Kunstwerk. Laut der ontologischen For:;uii:ud;;
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setzt sich ja »im Kunstwerk, d. h. in jedem Kunstwerk, das— als
solches einmal fixiert — jedes x-beliebige Werk sein kann, jede
Wahrheit durch. Bestitigung des materialen Apparates des
Kunstwerkes wiirde die Unmittelbarkeit der Entbergung des
Seins in Frage stellen. Der technische Apparat der Kunst zeigt,
dafl es keine Ontologie der Kunst gibt, keine Wesenheiten, son-
dern nur Konstruktionen von Kunst. Das bewegte Bild zerstdrt
also — wegen seiner uniibersehbaren Apparatur (von der Kamera
bis zum Projektor) — nicht nur die Ontologie des (statischen)
Bildes, sondern jeder Kunst. Die Techno-Kunst vereitelt endgiil-
tig den klassischen Traum einer ontologischen Begriindung der
Kunst, da sie ein Konstrukt des Geistes und nicht der Natur ist.>\
Dias ambivalente, widerspriichliche Schwanken der ideologischen ™
Position des Kunstwerkes zwischen Technik und Poesie, zwi-
schen Technik und Kunst, zwischen Technik und Natur, das aus
der antiken Frithphase der kiinstlerischen Praxis stammt, wo es
durch die reine handwerkliche, menschliche Kreationstechnik der
Kunst (wenn man Hammer und Pinsel beiseite 1afit) noch eher
moglich war, diese konstruktive Seite der kiinstlerischen Kreation
beiseite zu schieben, ist bei der Techno-Kunst nicht mehr még-
lich, da diese ganz augenscheinlich mit Hilfe der technischen Ap-
paratur erst ins Sein und ins Werk gesetzt werden kann. Die
Technik setzt erst das Werk ins Sein. Ohne Technik gibt es bei
der technischen Kunst keine Ontologie. Ohne Kamera kein Foto.
Die Technologie begriindet also bei der Techno-Kunst die Onto-
logie und nicht umgekehrt. ' oy
Wie ich zu zeigen versucht habe, wufiten die klassischen dsthe-
tischen Systeme selbst schon von ihrer diesbeziiglichen Ambiva-
" lenz und wollten die dadurch auftretenden Widerspriiche durch
(naive) Konstrukte und Einschrankungen (vom Sublimen bis zur
Kehre) aufheben. Dieses Schwanken zwischen Natur(schonheit)
und Kunst(schonheit), zwischen Natur als Natur und Kunst als
Technik, ist in der Techno-Kunst wegen ihrer eindeutigen Tech-
nologie nicht mehr moglich. Hier schiebt sich zu offenkundig
und »axiomatisch, zu einflufireich und zu »ontologisch« der Ap-
parat zwischen Objekt und Bild. Gab es in der klassischen Asthe-
tik eine eindeutige Isomorphie zwischen Objekt und Bild, so
kennzeichnet die Techno-Kunst das Tripel:
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Apparat

Objekt—_ \

—————Bild

der s damit dj
2 . ‘ g, iese
mplizites System. herrschen kann, Denn
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nur »impliziert«, nicht bewufit, kann das »Gesetz« wirken. Wenn
 ich beginne, nach thm zu fragen, beginne ich auch, es in Frage zu
stellen und ende damit, zu erkennen, dafl das Gesetz nicht von
Anfang an da war, also unverrickbar und ewig ist, von Gott
gesandt und natiirlich, sondern daf} es in der Zeit von Menschen
konstruiert wurde und somit veranderlich und fiktiv ist. Die
I Macht des Symbolischen wird gebrochen, wenn ich den Apparat -
explizit mache, Einblick gebe in die Konstruktion des Werkes.
Eine zentrale Einschrinkung der Giiltigkeit der ontologischen
Begriindung des Kunstwerkes durch die Apparatur 138t sich mit
Godels Beweis verstindlich machen. Gédels Beweis der Unvoll-
stindigkeit mathematischer Systeme hat namlich als Konsequenz
auch die Hypothese, daf} wir eines Tages vielleicht durchaus im
Stande sein werden, eine Maschine zu konstruieren, die alle
menschlichen Titigkeiten (z.B. rechnerische Operationen, ma-
schinelles Beweisen und Ubersetzen etc.) simulieren kann, nur
werden wir dann nie wissen, daff es diese Maschine gibt, weil wir
kein Mittel mehr zur Hand haben, sie vom Menschen zu unter-
scheiden. Die formale Unentscheidbarkeit der Giiltigkeit mathe-
matischer Thesen innerhalb eines Systems mit den Mitteln des
Systems selbst gilt auch fiir dsthetische Systeme oder fiir Theorien
der dsthetischen Kreativitat und bedeutet, daf} das Apparative (die
techné) eines Tages vielleicht die Kunst (die poesis) soweit und so
perfekt simulieren und substituieren wird, bis sie unentscheidbar
bzw. eins werden. Aber dann werden wir es nicht feststellen und
‘wissen konnen. Mit anderen. Worten besagt dies, daf§ letztlich
jede Kreativitit technischer Natur ist, d. h. ein Formalismus, was
nicht besagt, apparativ. Man muf§ sich die Hierarchie so vorstel-
len: das Apparative ist schwicher als das Formale und das For-
male schwicher als das Intuitive. Die hochste Gleichung, wenn
das maschinell Apparative und das Formale und das Intuitive
identisch wiren, wire unentscheidbar, daher nie feststellbar, au-
fler mit den Mitteln eines hdheren Systems und das wiederum)|
kommt allein aus dem Geist. Die Technik als Produkt des Geistes
stellt sich also stindig selbst in Frage. Das Ge-stell ver-stellt sich|
in der ontologisch begriindeten Kunst, hingegen stellt das Ge-i
stell her und stellt sich selbst in der semiotisch begriindeten
Kunst. Paul Virilio definiert daher zu Recht den ontologischen
Status der »paradoxen Logik des Bildes« in der Videographie,
Holographie, Infographie als Virtualitit (P. Virilio, Die Sebma-
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bekimpft wurden, welche in Wahrheit die noetischen, poetischen
und befreienden Anspriiche der Kiinste erhdhten, zumindest be-
‘wahrten. Die Fiktionen der Ontologie konnten im postindustriel-
len Zeitalter nicht mehr aufrechterhalten werden, zu offenkundig
‘waren die Wirkungen des industriellen Zeitalters schon gewor-
i den. Die Welt hatte einen derart dynamischen Zustand der Kom-
éple)dt'dt erreicht, daff die Kunst eines statischen Seins weder die
quflere Realitit, die von der Philosophie so verachsete ephemere
Empirie, noch die hohere Realitit der geistgewordenen wahrhaf-
tigen Wirklichkeit darstellen konnte. Die Bilder der Bewegung,
bewegte Bilder, lieferten die eigentlichen Bilder der Zeit. Histori-
sche Kunst mit ithren Engeln und alten Symbolen lieferte in der
Tat nicht mehr die wahre Form der Wahrheit. Die letzte Bastion
dieser alten Asthetiken ist das Forum der biirgerlichen Ontologie
selbst, namlich der Markt. Insofern ist der Markt in erweitertem
Sinne zur obersten Instanz der Kunst und der Kunstgeschichte

geworden.

Die Diskurse von Kunst und Macht: Foucault

Wir wollen daher zweierlei tun. Einerseits jene Transformationen
der Kiinste beschreiben, die sich unter dem Druck und im Zu-
sammenspiel (Synergetik) mit der Techno-Transformation der
Welt ereigneten. Diese Transformationen werden an jenen Be- |
griffsdreiecken selbst schematisch aufgezeigt, welche die ontolo- -
gischen Asthetiken ausformuliert haben. Da der biirgerliche
Kunstmarkt sich gegen diese Transformationen wehrt, welche
zur Ausbildung einer technischen Kunst fiihrten, geht es darum,
" die sozialen Mechanismen zu beschreiben, welche diese Transfor-
mation der Kunst verbergen und unterschlagen. Die Macht des
Marktes, welcher die Kunstgeschichte schreibt und insofern defi-
niert, was Kunst ist, stellt im Asthetischen jenes »Bestellen des
Bestandes« dar, welches Heidegger eigentlich der Technik unter-
stellt. Der Markt ist also gleichsam das Ge-stell der Kunst, das
Dispositiv, die eigentliche Technik der Kunst, welche der Kunst
den Weg verstellt. Haben wir auf der einen Seite die Transforma-
tionen der Kunst durch die Techno-Transformation der Welt,
und gibt es dazu eine Reihe von Theoretikern und Kiinstlern, von
Walter Benjamin bis Jean Baudrillard, welche diese Transforma-
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Michel Foucault zu folgen.

. fguhcilu%; }_mt néimlich jede:m Diskurs (sei es dem der Wahrheit
der ﬁ og €I, Usw.) nicht die Seinsfrage, sondern dje Machtfra ej
gestelit. Er hat im System Fier Zeichen nach der Repréisentatiogn

f’a-' - .. - -
Carllﬂgtms‘segn So k(_)nnten Wir aus emem fiktiven Nachlaf} von Fou-
emn Buch mit dem Tite] »die Geburt der Galerie« herausge

kiagl:éz,l fatwelcdheb g;fﬁcllquiche Nachbarschaften sich dje Kunst

Jat und betindet. Klinik, Gefinenis Galerie si 1
Geburtsstitten symbolischer Ordnungen,gwel,cheahegl;sstmec}f Cte
tive SysFeme der Ma.cht darstellen. »Die Geburt der Kunst :u;
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»Die Wahrheit ist von dieser Welt; in dieser Welt wird sie aufgrund

vielfdltiger Zwinge produziert, verfiigt sie iiber geregelte Machtwirkun-
gen. Jede Gesellschaft hat ihre eigene Ordnung der Wahrheit, ihre »allge-
meine Politik« der Wahrheit: d. h. sie akzeptiert bestimmte Diskurse, die
sie als wahre Diskurse funktionieren lifit; es gibt Mechanismen und In-
stanzen, die eine Unterscheidung von wahren und falschen Aussagen er-

- moglichen und den Modus festlegen, in dem die einen oder anderen sank-

tioniert werden; es gibt bevorzugte Techniken und Verfahren zur Wahr-
heitsfindung; es gibt einen Status fiir jene, die dariiber zu=befinden haben,
was wahr ist und was nicht« (Michel Foucault, Dispositive der Macht.
Uber Sexualitiit, Wissen und Wabrbeit, Berlin 1978, S. 51).

Dieser Typus des Machtdiskurses bestimmt auch die Kunst. Dies
wird ganz offensichtlich, wenn wir den ontologischen Beschrei-
bungen der Kunst selbst folgen, aber anstelle der Unverborgen-
heit des Seienden danach fragen, wer dieses Seiende hervorge-
bracht hat. Hat uns Nietzsche gezeigt, »wie die >wahre Welt<
endlich zur Fabel wurde«, so kénnen wir mit Foucault zeigen,
wie die Fabel zur wahren Welt wurde und zwar gerade durch den
Nietzscheschen »Willen zur Macht«, der auch ein »Wille zur
Wahrheit« ist. Daher ist es Nietzsches These, dafi Kunst Tiu-
schung ist. :

Auch Kunst wird in dieser Welt aufgrund vielfiltiger Zwinge
produziert und verfiigt iiber geregelte Machtwirkungen. Jede Ge-
sellschaft hat ihre eigene Ordnung der Kunst. Sie akzeptiert be-
stimmte Diskurse, die sie als wahre und gute Kunst funktionieren
lalt, und sie verwirft Diskurse, die sie als unkiinstlerisch oder:
schlechte Kunst definiert. Es gibt Instanzen und Mechanismen
(Sammler, Handler, Kuratoren), welche die Modi festlegen, in
denen- die einen oder anderen Diskurse als Kunst sanktioniert

- werden. Es gibt bevorzugte und kanonisierte Techniken und Ver-
fahren zur Findung von guter Kunst, und es gibt einen hohen
sozialen Status fiir jene, die dariiber zu befinden haben, was
Kunst ist und was nicht, was gute Kunst und was schlechte Kunst
ist. Die Macht ermdglicht erstens nur bestimmte Formen der
Diskurse von Zeichen und zweitens legitimiert sie nur bestimmte
Diskursformen als wahre, schéne und gute. Man kann mit Fou-
cault diese Diskursformen des Wissens und der Schonheit, der
Wissenschaft und der Kunst durch fiinf Merkmale charakterisie-
ren: '

1) Kunst ist um die Form jener Institutionen zentriert, die sie
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produzieren (Kunst als Kunst, Galeriekunst, Marktkunst, Kunst f:::
.- . . . ’

st selbst thematisiert, die weiRe Wand der Galerief

¢)

die die Kun
etc.).

2) Sie ist stindigen Skonomischen und politischen Anforderun-§

fen alés??set.zt, die einen raschen Wechsel der Stile bedingen, die
N >

n und tir sich als Diskursformen vollkommen unvereinbar wi-

diirfnissen der Macht und

ren, wiirde nicht der Markt sie aus Be
u b - .
s den Notwendigkeiten der Skonomischen Produktion gewalt-

sam versShnen und sanktionieren.
3) Kunst erfreut sich in d
Verbreitung und Konsump

medien. Sie zirkuliert in allen nur erdenkli i
. enklichen Beziehungs- und
Inforrnamonsapparaten, die sich relativ weit iiber den s%)zi;llzn
Korper des Fachpublikums hinaus ausdehnen.
4) Kunst._erd gber bei dieser Distribution wie be; ihrer Produk-
lelr; der éll?'irwlegenden Kontrolle einiger weniger grofier politi
r und 6ko 1 ien)
o ner und Sk nomischer Apparate (Sammler, Museen, Galerien)
5) Schlieflich ist die Kunst der Sch ' 1
=f auplatz und E i-
Chji pollmscher und ideologischer Kinlipfe. e Hearz zablel
usstieg aus der Kunst als hchste Form de 1
. : r K -
pie der A._nukunst, heif}t also demnach: e, diese Uto
1) Ausstieg aus der historischen Form der
sitiv.
(21) let einer Kunst ni;hts mehr zu tun haben wollen, die durch
1e§<; unf Mierkn.lale emner Okonomie der Macht bestimmt wird
%{) otum fur_ die metaphysische Idee der Kunst, welche die
del;n;i nicht W1§ aéle anderen Diskurse der politischen Okonomie
aates und des Marktes, also der Polizei. dem H
. des ;. , eer, d
Meghenl; der Med%zm, der Justiz gleichstellt und unterwirfi. -
iin t;’/;: ;n nazh e1Ir;er I}Eunst, die sich eben der Justiz, dem Markt
edien, der Kirche, dem Militir, der Polizei. der Wieoo.”
b - b} » der W -
Is)chalft unddallen anderen Diskursen der Macht und des Sta;izz;
arates widersetzt 1 i .
parare zt und entzieht. Kunst als Diskursanalyse der
5) Seh.nSL_mht nach einer Kunst, die sich njc
F}lnkt}onleren innerhalb des Riderwerks de
die ke.me weitere Uberwachungs-
rungsinstitution darstellt.

6) Daher auch Gegnerschaft zu einer Konzeption der Kunst als
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en verschiedensten Formen enormer

Kunst als Machtdispo-

ht in das allgemeine
r Macht einfiigt und
» Bestrafungs- und Normalisie-

tion, insbesondere durch die Massen- |

N

Therapie.

Denn alle Machtdiskurse, von der Medizin bis zur Justiz bean-
spruchen fir sich bereits die Therapie. Die Medizin verkauft ih-
ren Machtanspruch als Therapie, als Heilung. Kunst als Therapie
lautet das Programm einer Kunst mit Machtanspruch, mit dem
verdeckten Machtanspruch der angepafiten Staatsreformer: In un-
serem sozialen System, auf jenem Schlachtfeld, dessen Wach-
tiirme Klinik, Gefingnis und Galerie heiflen, ist-auch die Kunst
ein Diskurs der Macht. Indem der Kunst die Machtfrage gestellt
wird, wird die Kunst selbst in Frage gestellt. Denn wer ist Clio,
die Gottin der Geschichtsschreibung? Wer hat die Macht, die
Kunstgeschichte zu schreiben? Nur der Kiinstler, das Kunstwerk,
wie die Ontologie gerne behauptet? Oder auch der produktive
und distributive Apparat, der das Kunstwerk umgibt (Sammler,
Hindler, Kuratoren, Kritiker, etc.)? Die Ontologen verschwei-
gen den Einfluf} dieses sozialen Apparates, um seine Herrschaft
als »implizites System« um so stirker zu machen. Es ist die
Macht, welche die Erzzhlungen der Kunst und die Kunstge-
schichte schreibt. Selbstverstandlich will auch der Kiinstler an
dieser Macht teilhaben, um Teil der Kunstgeschichte zu werden.
Deswegen werden so viele Kiinstler per se zu Komplizen der
Macht. Deswegen ist die Kunst der politisch und wirtschaftlich
michtigsten Lander auch die machtigste, produktivste und distri-
butierteste Kunst. Auf die gleiche Weise wie in einer Gesellschaft
Geschichten geschrieben werden, so wird in dieser Gesellschaft
auch Geschichte gemacht. Der Kiinstler versucht an dieser Macht
teilzuhaben, indem er Kunst macht. Mit seinem Kunstwerk will
der Kiinstler sich der Kunstgeschichte einschreiben, ein Teil ihrer
Erzdhlungen werden, indem er die Kunstgeschichte umschreibt
und fortschreibt. Welche Macht aber legitimiert einen beliebigen
Diskurs als Kunst?
Es geht daher eindeutig darum, herauszufinden, welche Macht-
wirkungen unter unseren wissenschaftlichen Aussagen und
Kunstwerken zirkulieren. Es geht um eine Neuordnung des Dis-
kurses in der Kunst, wenn wir versuchen, die Kette und den
Rhythmus der Transformationen, die mit den wahren Satzen und
den schonen Werken der Kunst und ihren ontologischen Begriin-
~dungen gebrochen haben, zu untersuchen. Es geht darum, jenes
ganze Ensemble von Praktiken in der Kunst, die der Macht als
Stiitze dienen, in Frage zu stellen. Denn offensichtlich ist Kunst
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der Kunst und der Kiinstler funktionieren kénnen. Hat der Dis-
- kurs der Kunst daher in seiner historischen Erscheinungsform

seine Autonomie verloren? Ist die Kunst nur mehr Simulation
dessen, was Kunst ist und die Funktion von Kunst einmal war?
Kiinstler sind der Legitimation von giiltiger, marktvalider Kunst
durch die Macht unterworfen, doch die Macht selbst bedarf, um
thre Macht ausiiben zu kdnnen, wiederum des Diskurses der
Kunst, der sie legitimiert. Weil so jeder Diskurs ar die Macht
gebunden ist und die Macht iiber den Diskurs operiert, entsteht
ein Paradox: Es geht nicht um die Frage, was Kunst herstellt oder
darstellt, sondern es wird der Diskurs der Kunst selbst in Frage
gestellt. Dieser Erkenntnis entspringt die Koketterie der Kunst
mit den kreativen Auflerungen der sogenannten geisteskranken
Kiinstler und mit der Art Brut, der rohen Kunst ohne Diskurs. Es
wird mit der Illusion gespielt, dafl die »wahre Kunst immer da ist,
wo man sie nicht erwartet, da wo niemand an sie denkt noch
thren Namen nennt« (J. Dubuffet). Doch die Macht des Marktes
ist so grofl, dafl er auch die rohe Kunst in einen Diskurs der
Macht verwandelte, indem er deren Vertreter innigst umarmte
und ins Zentrum riickte, genau dorthin, wohin die professionel-
len Kiinstler, welche die Diskursformen des Anderen, des soge-
nannten Geisteskranken, ausbeuteten, ohnehin mit aller ihnen
zur Verfiigung stehenden Macht dringten.

Techno-Kunst als Anti-Kunst: Das semiotische Tripel -

Die eigentliche Antwort ist daher noch immer die Bewegung der
Antikunst seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts. Dazu sind auch
die Transformationen der Techno-Kunst zu zihlen, weil sie ver-
sucht, sich aus der Unterwerfung unter die historischen Kunst-
formen, unter die historischen Diskursformen der Kunst, zu be-
freien. In Form von Fragmenten, Fragen, Fallen, Verwerfungen,
Verweigerungen, Thesen, Askesen, Umstiirzungen, Aufhebun-
gen und Theorien versucht die Antikunst, zu dessen Genealogie,
wie gesagt, die technische Kunst zu rechnen ist, gegen den domi-
nierenden Zwang eines-einheitlichen Diskurses zu kimpfen. Die-
ser Kampf bestand nicht einfach darin, auf die Frage: Ist das
Kunst? mit »nein« zu antworten, sondern eben prizise darin, jene
Kette von Tripeln, welche den ontologischen Diskurs der Kunst
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t Autor Kollektiv, Maschine, T

ext,

Ding Medium

Sein (Realitir)

Werk (Ding, Zeuo
ng, Zeug) —ow— Wahrheit (Schénheit, Geist)

i .y .
das semiotische Tripel beschrieben werden:

Zei;:hen

Medium——ow Macht

- rielles Ding oder ein immaterielles Bild auf dem elektronischen

Bildschirm, ob aus Strichen, Farben oder aus Zahlen, ob analog
oder digital, ob real oder synthetisch. Die Macht bestimmt, was
wahr, was schon, was geistig ist. Die Macht verkleidet ihre Fikti-

. vitdt und diktiert, was real, was mdglich, was notwendig ist. Die
! Macht bestimmt die Modalititen des Mediums und die Seins-
~ form. Sie deklariert Zeichen als Dinge und Dinge als Zeichen. Das

Sein ist daher im technischen Kunstwerk ein Apparat und ein
System von Zeichen. Die Medienkunst vollends stellt an die Stelle
der ontologischen Begriindung des Kunstwerkes aus dem Sein die
Begriindung des Kunstwerkes aus dem Zeichen, die Semiosis. Die
Medienkunst des 19.Jahrhunderts (wie die Fotografie) hat dies

' bereits als Antipode der klassischen Asthetik getan, sie mufite

aber auf die Theoretiker des 20. Jahrhunderts warten, um explizit
zu werden. In diesem Sinne macht die postmoderne Transforma-
tion diesen Zug der Moderne, die semiotische Begriindung der
Kunst, nur deutlicher. ,

Die neuen Tripel fiir die Asthetik des bewegten Bildes und
der digitalen Kunst, fiir die Diskursformen der von den techni-
schen Medien produzierten Kunst, fiir die Begriindung des
Kunstwerkes im postindustriellen Zeitalter im Hinblick auf das
21. Jahrhundert, wiirde demnach lauten ’

Simulation Macht
oder: ‘
Medium Fiktion Zeichen .‘ Wahrheit
Zeichen » Virtualitat
oder: » oder:
Simulation Macht Zeichen Betrachter

Bei dieser Umformung des ontologischen Tripels in das semioti-
sche als fundamentales Axiom der Techno-Kunst sind natiirlich
ein ganzes Netzwerk von Subtripeln und Subketten von Tripeln
mittransformiert worden. Die Kritik an der Moderne durch die
Postmoderne baut gerade auf diesen Subnetzen auf, allerdings oft
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als Kritik an der Moderne Interpretiert, da dj
nen ja zum Teil Produkt der Moderne s; d ©
Einige dieser Subnetze von Si e
s.tellt, da sie den Umfang der 1
tischen Prakriken sichtg

ar machen:
Zeichen Sei
ein
Nichtkunst Fiktion Kunst Wahrh
anrhet
Realitit lusi
usion
Q T Q
Nichtkunst Rationalitit Kunst Nat
atur
(Expression,
Emotion)
Simulation Sei
ein
Zeichen - Geheimnis . Ding Wahrhe;
ahrhejt
Zeichen | Sei
ein
Freiheit Fiktion Werk Mach
acht

(Ding, Zeug) (Wahrheit)

e Transformatio

N

ie Stratifikation des Tripels in der klassischen Asthetik

Ding Sein
von zu
Werk Zeug Werk Wahrheit
transformiert sich in der Techno-Kunst .
Apparat Virtualitit
von zu
Objekt Bild Medium Zeichen

Die Techno-Transformation der Kunst hat also den begrifflichen
Apparat der klassischen Zsthetischen Systeme konsequent in
Frage gestellt. Daraus sind erweiterte Diskursformen der Kunst
entstanden: von der Medien-Kunst bis zur Anti-Kunst. Diese
Kunst ist gegen Heidegger, weil sie nicht die Wahrheit als Sein in
der Kunst ansiedelt, sondern als Inszenierungen der politischen
Macht dekonstruiert. Wo etwas real erscheint, ist es fiir die neue
Kunst fiktiv, und das Natiirliche erscheint inszeniert. Die
Techno-Kunst ist auch gegen Kant, indem sie das Kunstschdne
vom Naturschonen abhebt und zur Kiinstlichkeit der technischen
Kreation, der synthetischen digitalen Asthetik verabsolutiert. Sie
schafft Prothesen-Korper statt natiirliche. Wo Sein, Natur und.
Geist scheinbar herrschten, verhhnt sie diese mit wirklichem
Schein. Die Kunstfiktion inszeniert die Seins-Wahrheit. Das ge-
falschte Sein spricht im fiktiven Text. Im Tiuschen sehend ma-
chen, ist das Ziel des kiinstlichen Auges, der Wahrnehmung
durch die Techno-Kunst. Die Techno-Kunst ist contra Schein als
Sein, contra Macht als Wahrheit, contra Natur als Notwendig-
keit. Sie ist fiir Fiktion als Signifikant der Verdnderung, fiir Zei-
chen als Variable der Freiheit, fiir Medien als Gastformen der
Natur (Erkenntnis). Die Macht der Wahrheit sticht sie mit der
Schonheit der Simulation. Insofern ist Techno-Kunst auch gegen
Hegel, weil sie die »wahre Form der Wahrheit« als Machtdisposi-
tiv durchschaut. Nach der Kette der klassischen Signifi-kant(en),
-Schlegel und -Hegel verbreiten die Signifi-Vogel ihr dynami-
sches Licht. Die Techno-Kunst ist der Vorschein dieser dynami-
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Zur Asthetik digitaler Bildwelten

it nur um das Ende thre
formen. In Wirklichkeit beginnt erst a]les




