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EIN INTERVIEW MIT PETER WEIBEL VON ISABELLE GRAW

«Dabei kiime es darauf an, weder die Welt zu verindern noch sie anders zu interpretieren,
sondern sich selber und die Umwelt als System offenzuhalten.»

Isabelle Graw: Ich habe bei deinen Produktio-
nen' in letzter Zeit den Eindruck, daB sich der
Abstand zwischen Projekt und Ausfihrung zu-
nehmend verkiirzt. Inflationires Produzieren
und eine iiberall gleichzeitige Anwesenheit —
man spricht von dir als von einem «Hans
Dampf in allen Gassen» - ist auch immer Uber-
windung von Arbeitsteilung und Spezialisten-
tum. Du scheinst dieser Gesellschaft nicht den
Gefallen zu tun, den erwarteten und von ande-
ren Kiinstlern oft vollzogenen Riickzug anzutre-
ten.
Peter Weibel: Genauso ist es. Wihrend Kinder
oder Jugendliche die Arbeitsteilung noch nicht
verinnerlicht haben, gleichzeitig malen und
schreiben, tritt dann spiter eine Art struktureller
Zwang auf, wenn ihnen gesagt wird, daB sie auf
diesem oder auf jenem Gebiet besser seien. Sie
werden «departementalisiert», in Bezirke zerlegt
wie ein Garten, der pldtzlich seine Schneisen be-
kommt. Ich habe schon in meiner Schulzeit
diese Dressur der Erziehung und der Kultur
nicht auf mich nehmen kdnnen. Auch wenn ich
in Deutsch einen Fiinfer bekommen habe, hat
mich das nicht gehindert, trotzdem zu schreiben,
weil ich die mir auferlegten Kriterien nicht ak-
zeptieren konnte. Genauso funktioniert der
Kunstbetrieb. Es wird einem gesagt, daf man
nur Filme machen oder nur schreiben oder nur
gestalten sollte. Das ist die von auBen kom-
mende Vorstellung von Identitit. Ich méchte
mich aber nicht durch meine zufilligen Lebens-
umstdnde festlegen lassen. Meine inflationire
Produktion entspringt einem kompulsiven
Zwang, dieser sozialen Festlegung zu entkom-
men. Durch die Beschleunigung der Aktivitaten
kommt es zu einem phantomartigen Zustand. Es
gibt jetzt Ausstellungen von mir, die ich selbst
nicht einmal mehr sehe, und das gefallt mir ganz
gut. In der telematischen Kultur mu8 der Kér-
per nicht anwesend sein. Aus diesem Zustand
der EntduBerung und Entfremdung ist aber —
wenn man Hegel richtig liest — die Wirklichkeit
gemacht. Und ich versuche meine eigene Wirk-
lichkeit gegen den Druck und die Wirklichkeits-
setzung anderer zu schaffen.
L.G.: Es ist eine bewihrte, kiinstlerische Strate-
gie, der als imagindr empfundenen Realitit eine
eigene, konstruierte Realitdt entgegenzusetzen.
Ich wiirde gerne zu dem Thema des verschwun-
denen Korpers und deiner Vorstellung von einer
«telematischen Kultur» kommen. Denn das
Problem dieser Sichtweise ist ein Ubersehen der
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Tatsache, daB es den real existierenden Korper
wirklich gibt. Der eigene Kérper steht einem ja
auch in einem phantomhaften, beschleunigten
Leben oft im Weg und meldet sich zuriick. Au-
Berdem ist das Verschwinden des K&rpers etwas
von den Institutionen Gewolltes, wenn man an
die offizielle, den K&rper ausblenden wollende
Behandlung von Aids denkt. Safer-Sex-Werbun-
gen sind ein Versuch, das Verschwinden des
Korpers offiziell zu machen. Redest du nicht
dieser offiziellen Ideologie mit deinen AuBerun-
gen von dem verschwundenen Korper das
Wort?
P.W.: Der «real existierende Korper» klingt so
wie der real existierende Sozialismus. Und den
gibt es ja teilweise. Jetzt frage ich, was mit die-
sem real existierenden K&rper geschieht. Primir
wird erst einmal seine Anwesenheit gewiinscht,
auch wenn in einer zweiten Stufe seine Abwe-
senheit von der Obrigkeit gefordert wird. Die
Anwesenheit des Korpers ist erst einmal wichtig,
weil {ber seine Bedirfnisse soziale Kontrolle
ausgeiibt werden kann. Um kérperliche Bediirf-
nisse zu befriedigen, muB der Mensch arbeiten
und bestimmte Not auf sich nehmen. Der Kér-
per dient im wesentlichen als Instanz der Kon-
trolle des Sozialen. Ich versuche der sozialen
Kontrolle zu entkommen, indem ich den Leuten
meinen Kdrper entziehe. Damit begebe ich mich
in eine gefahrliche Logik, vergleichbar der Lo-
gik von anorexischen Mé#dchen. Die Anorexie
ist ein dhnlicher Versuch, die Macht der lieben-
den Eltern zu verweigern, die bestimmen, was
ich essen soll. Das fithrt zur Auflosung des Kor-
pers und zur Selbsttdtung. Damit es nicht zu die-
ser Selbstnegation kommt, lasse ich das Recht
des natiirlichen Korpers doch noch gelten, aber
ich verdoppele oder phantomisiere ihn. Wenn
der Druck zu stark wird, kann man sich ihm ent-
ziehen und als Phantom vermehrfacht existieren.
‘Wenn das Soziale beginnt, mein Ich durch mei-
nen Korper zu kontrollieren, verdopple und ver-
mehrfache ich ihn, um dem sozialen Druck zu
entkommen. Aber in den wichtigen Momenten
des GenieBens kann ich auch meinen realen
Korper ausspielen. Ich m&chte mich nicht wie
ein Mbnch oder ein Asketiker zuriickziehen,
sondern meinen K&rper nur dislozieren. Husserl
hat diesen Zusammenhang von Krper und so-
zialer Gewalt in den Ideen zu einer reinen Phi-
nomenologie gut beschrieben: «Der Stof, der
meinen Leib trifft, trifft mich.» Ich mdchte mein
Ich vom Kérper trennen konnen und mich nicht
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durch korperliche Merkmale — ich bin ein
Mann, ein weiBer Mitteleuropder usw. — lokali-
sieren und identifizieren lassen. Ich m&chte den
Korper als Schauplatz der Gewalt, der Gesell-
schaft und der Natur iiberwinden. Ich mdchte
ihn daher in einen abwesenden Korper, «Phan-
tom of the body», transformieren, damit er mei-
nem Subjekt keine historischen, sozialen und
natiirlichen Grenzen setzt. Es ist eine Frage von
«mind over matter», eines Triumphes {iber die
soziale Konstruktion des Kdrpers.
1.G.: Jetzt stellt sich die Frage, in welchem Ver-
hiltnis die kiinstlerische Produktion zur gesell-
schaftlichen Entwicklung steht. Wenn ich dei-
nen Text fiir die Ausstellung im Frankfurter
Postmuseum? richtig verstanden habe, haltst du
nur die Kunst fiir avantgardistisch, die in einem
Verhilinis zur technischen Entwicklung steht
und diese nicht anachronistisch verleugnet. Es
gibt aber auch andere Méglichkeiten, zur techni-
schen Entwicklung zu stehen. Man kann ndm-
lich erst recht anachronistisch immer auf das ge-
rade veraltete Medium zuriickgreifen oder die
technische Entwicklung antizipieren. Womit wir
bei deiner Einschitzung des Tafelbildes wéren —
wiirdest du diesem iiberhaupt noch eine Mog-
lichkeit einrdumen?
P. W.: Ich fordere eine Beziehung zur Technik,
zu den Phinomenen der Beschleunigung und
verweigere die naive Unschuld oder Subjektivi-
tit, die sich aus einem BewuBtsein VOR der
Technologie ergibt. Dem Tafelbild wiirde ich im
Prinzip schon noch Chancen einrdumen. So wie
sich ja Schiff, Auto, Radio, TV und Telefon
nicht gegenseitig abgeschafft haben, sondern
differenzieren und neu definieren, akzentuieren,
so auch die historischen Bildmedien, gleichsam
eingefrorene Technologie, und die neuen techni-
schen Bildmedien. Die malerische Avantgarde
von Malewitsch bis Fontana hat in ihren Mani-
festen und Schriften stindig von der Teletechno-
logie gesprochen. Wenn man jetzt die Plane an-
schaut, die Malewitsch selbst zur Entwicklung
seiner Formen gemacht hat, dann sieht man,
daB er zum Beispiel den Kubismus und auch
den Futurismus einer bestimmten technischen
Entwicklung zugeordnet hat, oder daB er die Te-
legraphie seinem Suprematismus zugeordnet
hat. Malewitsch ist ein von mir akzeptiertes Bei-
spiel dafiir, daB sich ein Tafelbildner in eine ]?e-
ziehung zur Technologie setzt und dort eine
neue malerische Formensprache entwickelt.
Auch Fontana hat vom Radar gesprochen, und

2 Damit meine ich folgendes
Zitat: - «Die Kinstler, die
daran gearbeiter haben, wirk-
lich die neuen technischen
Medien zu nutzen, bilden die
eigentliche Avantgardebewe-
gung.»
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dadurch hat er auch die Leinwand geschlitzt. So

kommen wir zur technischen Avantgarde. Denn
wenn ich mich schon in bezug auf Technologie
definiere, dann kann ich mir in zweiter Stufe
auch ein neues Medium meines Ausdrucks und
meines BewuBtseinstransports suchen, und die-
ses Medium kann sich dann unter den neuen
Technologien selbst befinden. Der Sprung vom
Tafelbild zum Bildschirm ist aber kein nahtlo-

‘ser, auch wenn das alle gerne so hatten. Schon

Walter Benjamin hat diese Problematik gesehen
wenn er sagte, daB die Photographie nicht versu-
chen sollte, die Stelle der bildenden Kunst ein-
zunehmen, sondern diese ‘vielmehr vom Thron
stoBen sollte. Wichtig ist das sich in Beziehung
setzen zur neuen Technologie. Man kann natiir-
lich auch im Gegenteil die Beschleunigung ver-
langsamen. Ich akzeptiere es, wenn ein Alfred
de Vigny als Dandy und Aristokrat der Zeit auf
der StraBe mit einem Krebs gegangen ist, der
mit seinem langsamen, riickwartsgerichteten
Schritt den seinigen bestimmte. Aber wenn
heute — und jetzt kommen die krassen Bei-
spiele — ein Werner Herzog fir Verlangsamm?g
pldiert und gleichzeitig im Kino die Technik
der Beschleunigung benutzt, dann ist das Kitsch.
Oder wenn Ulay und Marina Abramovic {iber
die chinesische Mauer gehen und dabei vom
Fernsehen begleitet werden, dann ist das eine
Lage. . .

1. G.: Wenr du'eine Beziognahme zur techni-
schen Entwicklung forderst, dann gehst du von
einer sehr begrenzten «social history» (Sozialge-
schichte der Kunst) aus, die den Faktor Technik
iiberbewertet. Es gibt doch andere, wirtschaftli-
che, gesellschaftliche oder biographische Fakto-
ren, auf die Bezug zu nehmen genauso auf-

- schluBreich sein kann.

P. W.: Es gibt das biographische Element, aber
woher kommt die Relevanz der Biographie? Sie
/ist ja nicht nur deshalb relevant, weil in ihr et
was gescheitert ist oder Uberwunden wurde.
Wenn eine Biographie zum Beispiel am deut-
schen Nationalsozialismus gescheitert ist, dann
hat dies doch auch seine technische Kompo-
pente. Wobei ich nicht sagen will, daB es mir
nur um die technische Komponente geht, son-
dern es geht mir klarerweise auch um ihre
sozialen Folgewirkungen, wie beispielsweise die
von der Kunst oft ausgesparte Okologie, die
Rolle der Massenmedien, die Digitalisierung der
Gesellschaft oder die Gkonmomische Ausbeu-
tung.




«Das Medium Video ist
nicht per se besser oder
progressiver als das
Tafelbild»

1. G.: Oder die technologische Vereinsamung
des einzelnen.
P. W.: Oder die Tatsache, daB die ganze Gesell-
schaft eine Fabrik wird. Es gibt fast keinen Un-
terschied mehr zwischen Privatarbeit und
Fabrikarbeit. Ich vertrete einen universalen
Technikbegriff. Das sind die sozialen Folgewir-
kungen der Technik. Zu den kognitiven Folge-
wirkungen gehdrt das Verschwinden des Autors
oder die Neubestimmung von Kreativitdt, Und
‘Walter Pichler ist ein Kiinstler, der das alles ne-
giert und sich aufs Land zuriickgezogen hat. Das
finde ich ahistorisch und absolut verlogen.
L. G.: Der Film von Valie Export iiber Oswald
Wiener hat es interessanterweise wieder mal ge-
zeigt, daB es gerade bei einem Experten fiir
kiinstliche Intelligenz wie Oswald Wiener auch
auf andere Dinge ankommt: Aura, Kdrperhal-
tung, Kleidu.x}g, Gang und Stimme sind Ele-
mente der Uberzeugungskraft einer Theorie.
Wenn man sich nun fiir das technologisch fort-
geschrittene Medium «Videokunst» entscheidet,
luft man Gefahr, diese Reste von «Authentizi-
tat» und «Aura» nicht mehr aufkommen zu las-
sen, weil das Medium so wichtig wird und in
den Vordergrund tritt.
P. W.: Deshalb habe ich die Ausstellung «Vom
Verschwinden der Ferne» gemacht, in der das
Tafelbild ganz selbstverstandlich dem Computer
gegeniibergestellt wird. Es wire eine Falle, wenn
man das Medium so wichtig nZhme. Auch in
den frilhen Arbeiten Sherrie Levines liegen in-
teressante Fragestellungen: die Frage der Repro-
duktion, der Medien, des Verhiltnisses von Text
und Bild oder die Frage nach sozialer Wirkung.
Es ist aber genauso wichtig zu sehen, daB diese
Kiinstler heute im Lager der Macht und im La-
ger der Werbung gelandet sind,
Thre Arbeiten lassen sich nicht mehr von kirchli-
chen, industriellen oder von staatlichen Bot-
schaften unterscheiden, was die Gefahrlichkeit
ihres Weges aufzeigt.
1. G.: Das Video ist oft vereinigendes Thema fiir
Gruppenausste]lungen, als ob die Kategorie al-
lein schon ausschlaggebend wire. Bei Video-
kunst habe ich oft den Eindruck, daB andere
Tréger genausogut funktionieren wiirden und
daB sich die Arbeit nur durch ihren scheinbar
progressiven Triger «Video» legitimiert.
P. W.: Aber dasselbe gilt doch auch fiir Skulptu-
ren- und Malereiausstellungen. Die heiBen ja
auch nur «De Sculptura» oder «Malerei aus
BRD». Das Medium Video ist nicht per se bes-

ser oder progressiver als das Tafelbild. Es bein-
haltet keine - fortgeschrittenere Position. Die
Mehrheit der Videos reicht bei weitem nicht an
das Niveau der Tafelbilder heran. Was damit
zusammenhingt, daB es das Video erst seit
20 Jahren gibt und man seine Sprache noch gar
nicht kennt. Das Tafelbild hat einen geschichtli-
chen Vorteil. Auf eine Geschichte des Tafelbil-
des, die sich auf Hunderten von Genies aufbaut,
kann sich jeder draufstellen und groB aus-
schauen. Beim Video bleibt ein Zwerg ein
Zwerg.
L G.: Das Problem der Videokunst dhnelt dem
Problem der afrikanischen Objekte, die wir in
der Grazer Ausstellung «Lotte oder die Trans-
formation des Objekts» gesehen haben. Es fehlt
ein kritischer Kanon, der diese Objekte histori-
siert und eingeordnet hitte.
P.W.: Ich sehe es als eine Aufgabe des «Insti-
tuts fiir. neue Medien» an der Stidelschule in
Frankfurt an, diesen Diskurs aufzubauen. Wah-
rend es in anderen Bereichen bereits die be-
rihmte Diskursanalyse gibt, haben wir noch
nicht einmal den Diskurs. Erst missen Krite-
rien, eine Asthetik, Problemstellungen und eine
Geschichte entwickelt werden, und dann kann
man sehen, was sich hier eigentlich tut. Die Vi-
deokunst ist ein kleiner Teil der Kunst, die auf
die Massenmedien reagiert. Wobei allerdings
mit ihr andere historische Kunstpraktiken schon
in Frage gestellt werden sollten.
L G.: Jetzt muB ich an die von Slavo Zisek in
seinem Buch «The sublime object of ideology»
eingerdumte revolutionire Mbglichkeit denken
bzw. an das, was man seinen «Revolutionsbe-
griff» nennen kénnte. Er spricht von den in der
Vergangenheit gesteliten Forderungen, die nicht
eingeldst wurden und als einmal gesetzter Sta-
chel zu einem anderen Zeitpunkt wieder zum
Ausbruch kommen kénnen.
P.W.: Das nenne ich «dynamisierte Ge-
schichte.» Der mit sich selbst identische Kiinst-
ler ist nur mdglich, wenn er auf eine Geschichte
zuriickgreift, die er als abgeschlossen empfindet;
dann tut er so, als ob die Geschichte so wire,
wie wir heute glauben, daB sie gewesen ist. So-
mit wiirden wir uns in einem geschlossenen, de-
terminierten System befinden, und die Zukunft
ware nach unserem Willen gar nicht mehr ge-
staltbar, weil durch die Vergangenheit schon al-
les festgelegt wire. Fir eine offene Zukunft muB
auch die Vergangenheit offen sein. Vergangen-
heit ist dynamisierbar wenn ich immer wieder

Riickgriffe auf die Geschichte machen kann,
von Kant bis zu den Romantikern, um sie an-
ders zu interpretieren. Ein Phantomkiinstler wie
ich ist mit nichts identisch, nicht einmal mit sich
selbst. Aber so hilt er alles offen, die Chancen
der Geschichte und der Zukunft. Die revolutio-
nére Moglichkeit besteht darin, daB etwas nicht
eingeldst wurde, daB nicht alles schon definiert
und identifiziert ist, somit abgeschlossen, tot.
L. G.: Aber mit einem phantomisierten, telemati-
schen, beschleunigten Ich lassen sich revolutio-
nire Handlungen doch nicht vollziehen. Jede
Infragestellung der Vergangenheit fordert eine
Positionsbezichung, ein lautes, anwesendes Ich.
P. W.: Das durch die Technik verschwindende
Ich ist nur das historische Ich. Wenn ich meine
Stimme durchs Telefon horen lasse, verliere ich
bloB die Gewalt, die sich durch meine korperli-
che Anwesenheit ausldsen kdnnte.
Aber mit Anwesenheit 148t sich nicht unbedingt
mehr vollbringen, als mit Abwesenheit. Bei Vor-
trigen werden zum Beispiel Korper extra einge-
flogen, die dann zehn Minuten lang nicht sehr
Gehaltvolles reden. Wahrend bei Telefonaten
mehr moglich ist. Mit dieser Vorstellung stofie
ich bei Beziehungen oft auf Unverstindnis,
denn mir sind die Telefonate oft viel lieber als
die korperliche Begegnung.
I G.: Man Wwill sich mit deiner Phantomisierung
nicht abfinden.
P. W.: Genau. Und dabei ist mir das Gefiihl der
symbolischen Liebe so viel wichtiger. Mit dem
K&rper geht oft der Verrat einher.
1. G.: Mir fiel an einer Stelle deines Textes fir
das Postmuseum auf, daB du von dir, Peter Wei-
bel, in der dritten Person sprichst. Wie 148t sich
dieses auch von Joseph Kosuth praktizierte,
gleichzeitige Kuratieren, Schreiben, sich selbst
ausstellen und iber sich Texte verfassen durch-
setzen?
P.W.: Im Kulturtrieb gibt es verschiedene
widerspriichliche Modelle der Autorenschaft.
Wenn ich einen Intendanten ans Burgtheater be-
stelle, dann sage ich ihm ja auch nicht, da3 er
nur Intendant sein, aber nicht inszenieren darf.
Hingegen ein Museumsdirektor, der selber
Kiinstler ist, darf sich nicht selber ausstellen.
Aber einem Pierre Boulez sagt man ja auch
nicht, daB er sich nicht selbst auffithren darf,
wenn er Konzerte veranstaltet.
Das gleiche gilt fiir den Dirigenten, Theaterre-
gisseur und tejlweise auch fir den Architekten.
Venturi schreibt Blicher #iber sich, iiber andere,
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«Mit Anwesenheit 138t sich
nicht unbedingt mehr
vollbringen als mit
Abwesenheit»

baut und stellt Behauptungen auf und niemand
sagt ihm, daB er lieber Biicher schreiben anstatt
Hiuser bauen sollte. Nur in der Bildenden
Kunst hat sich durch den Markt eine obsolete
Arbeitsteilung eingefhrt, die dem Modell einer
rigiden - Zwangswirtschaft entspricht. Hier
herrscht ein absolutes Autorenmodell, das dem
Besitzdenken des Sammlers entspricht, also ein
Okonomisch fundiertes Autorenmodell.
1. G.: Dafiir ist die letztes Jahr in K&in veran-
staltete Ausstellung «Kunstkritiker machen
Kunst» ein gutes Beispiel. Die Kunst der Kunst-
kritiker hatte keine Chance, als solche rezipiert
zu werden. Der deutsche Kunstkritiker hat sich,
im Gegensatz zum amerikanischen, auf Kunst-
kritik zu beschranken. Der alles gleichzeitig ma-
chen Wollende ist aber auch immer im Verzug -
den Spezialisten gegeniiber.
P. W.: Es gibt die Moglichkeit, die Beschleuni-
gung und ein Netz von Freunden auszunutzen.
Ich habe sehr viele Informanten und bewege
mich nicht nurin der Kunstwelt. Wenn ich mei- .
nen Mathematikerfreund treffe, dann dbergibt
‘er mir einen ganzen Plastiksack voll mit Mate-
rial — Artikel und Biicherlisten. Ich konnte auch
keine Arbeit Giber Blaualgen schreiben, kenne
aber jemanden, der iiber dieses Thema arbeitet.
I. G.: Noch eine letzte, Oswald Wiener betref-
fende Frage. Du hast mir gegeniiber Zweifel
daran geduBert, daB Oswald Wiener der offi-
zielle heimliche Autor des Buches «nicht schon
wieder» aus dem Matthes & Seitz Verlag ist.
P. W.: Dieses und andere Biicher sind fiir mich
Symptom eines Zustandes der Kultur, den ich
«Fordismus» nenne. Die Kultur hat das einge-
holt, was FORD den Leuten vorgeschrieben hat:
Die Autos milssen so simpel gebaut sein, daf3
der Fahrer sie mit einer Gebrauchsanleitung,
ohne etwas davon zu verstehen, reparieren
kann. Das gleiche gilt fiir die Kultur. Man muf}
nichts von ihr verstehen, aber man kann mit ei-
ner Rezeptur Gedichte machen. Nachdem die
erste Welle der' Félschungen mit Erfolg funktio-
niert hat, sagen sich manche Autoren zu Recht,
ein fordistisches Werk wie «Der Name der
Rose» kann ich auch. Ich kann nicht nur andere
imitieren und simulieren, ich kann auch mich
selbst simulieren. In der «Gesellschaft des Spek-
takels» -erregt natiirlich eine Selbstsimulation
mehr Aufsehen als ein «authentisches» Werk.
Im kulturellen Fordismus interessiert Textverar-
beitung mehr als «urspriingliche» Kreation. Der
Autor fa]scht sich also selbst. ke




