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" Digitale Doubles:
Von der Kopie zum Klon
F.22~ 31

Von Peter Weibel

Objekt und Original

Das Problem des Originals ist bisher im Objektbe-
reich abgehandelt worden. So fragt man zum Beispiel
bei einem Kunstwerk, ob es ein Original ist. Die Fra-
ge bedeutet dann in etwa, ist es ein einzelnes Werk
von einem Einzelnen? Ist es keine Filschung, d.h. ist
der angegebene Autor, die Signatur, der wirkliche
Schopfer des Werkes, und ist das Werk selbst keine
Replik, sondern ein Original, tatséichlich von diesem
Schépfer nur einmal gemacht? Es ist ja oft der Fall,
daB ein Kiinstler sein Werk selbst falsch datiert und
damit schon eine Félschung herstellt, wenn auch eine
relativ harmlose. Das Original ist'also ein Werk, das
es nur einmal gibt, ein einzigartiges Werk, in seiner
Art einziges Werk, von einem Einzelnen hergestellt.
Ein Original setzt sich aus mehreren Elementen zu-
sammen, wovon zwei fundamental sind: 1) die Echt-
heit der Signatur und 2) die Einzigkeit des Werkes.
Die Signatur kann gefilscht werden und die Einzig-
artigkeit des Werkes ist bedroht durch eine Vielzahl
von stilistischen, technischen und auktorialen Ver-
vielfaltigungen. Original ist also eine handwerkliche
Definition, die sich an handwerklichen, vorindus-
triellen Produktionsweisen orientiert. Denn in der
postindustriellen informationsbasierten Gesellschaft
von heute steht ein Heer von technischen Verfahren
bereit, jedes ,,Werk" zu vervielfa'lﬁgen, bzw. das,, Werk™
nicht von einem Einzelnen, sondern durch Viele her-
zustellen, z.B. beim Film. Im Zeitalter der techni-
schen Produzierbarkeit von Kunstwerken ist die Fra-
ge des Originals und des Autors bekanntlich nicht
mehr so einfach zu i5sen wie friiker.

Auf der Ebene des Objekts ist der Begriff Original als
handwerklicher, technischer Begriff im vorindustri-
ellen Zeitalter einigermaBen zu definieren gewesen
als ein Werk, dessen ontologischer Status gesichert
ist: es existiert nur einmal, es ist nur einmal produ-
ziert worden und zwar von einem einzigen Schopfer
mit dessen Handen. Solange die Frage des Autors
auch schon im vorindustriellen Zeitalter ausgeklam-
mert bzw. sehr milde beurteilt worden war, z.B. das
Problem der kollektiven Produktion in Malerwerk-

stiitten, konnten um den Objektbegriff des Originals
bis ins 19. Jahrhundert eine ganze Reihe anderer
Begriffe inszeniert werden, die Grundbegriffe einer
Asthetik, zumindest die Grundstimmung einer As-
thetik darstellten: Original, Einzigartigkeit, Genia-
litt, Eigentiimlichkeit, Authentizitit, Originalgenie.
Diese den handwerklichen und objektualen Kunst-
begriff verdichtende 4sthetische Ideologie, die bis
ins 19. Jahrhundert dominierte, geriet ins Wanken,
als im 19. Jahrhundert Maschinen auftauchten, wie
2.B. der Fotoapparat, die Bilder relativ selbsténdig
machen konnten, ohne die Hand des Kiinstlers, ohne
einen handwerklichen Kiinstler, sondern nur mehr
einen geistigen Urheber bendtigten, und diese Bil-
der noch dazu in unendlich vielen Exemplaren bzw.
Ausfilhrungen gemacht werden konnten. Die Krise
des Originalbegriffs des Objekts und damit verbun-
den die Transformation des Schépferbegriffs von
einem handwerklichen Hersteller zu einem geisti-
gen Urheber. Ein Foto konnte zwar noch #sthetisch
einzigartig sein durch den Blickwinkel oder die Me-
thoden des Autors, aber nicht mehr technisch, nicht
mehr auf der Ebene der Hardware, nur mehr auf der
Ebene der Software. Original war also nicht mehr
die Hardware, das Foto, das Bild, sondem nur mehr
die Software, das Programm. Auf der Ebene der
Hardware kam es im 20. Jahrhundert zu einer Mul-
tiplikation der Autoren. Vieler Handwerker und
technischer Co-Autoren, aber au;;h vieler Maschi-
nen bedarf es, um einen Film herzustellen. Dieser
Film existiert in Tausenden von Kopien, die gleich-
zeitig global gezeigt werden. Er ist also technisch
kein Original. Er ist auch von einem ungeheuer
groBen Team kollektiv hergestellt worden. Er ist
eine kollektive industrielle Produktion, wie das
Herstellen von Autos auf dem FlieRband. Wenn es
Autoren, Urheber gibt, vom Drehbuch bis zur Re-
gie, dann nicht mehr auf der Ebene des Objekts,
sondern auf der Ebene des Programms. Die Einzig-
artigkeit des Werkes und die Echtheit der Signatur,
die zwei Axiome einer vorindustriellen Produkti-
on, konnten auf der handwerklichen, technischen,
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ontologischen Ebene nicht mehr behauptet werden,
nur mehr auf der Zeichenebene. Der Urheber des Ori-
ginals wurde zum semiotischen Konstrukteur, zum
Initiator und Dirigenten eines spezifischen Zeichen-
prozesses, dessen Verwirklichung, Realisierung ei-
nem Team von anderen Autoren {iberantwortet wer-
den muBte. Die Relation Urheber und Original, die
im handwerklichen Zeitalter noch so eindeutig war,
hat sich im industriellen und postindustriellen Zeit~
alter mit den Mdglichkeiten der Maschinen zur Pro-
duktion und Multiplikation von Werken mehrfach
verwickelt und kompliziert. Eine technisch differen-
zierte Produktionsweise, wie z.B. beim Film, hat das
historische Problem des Originals obsolet gemacht
und nach einer neuen Definition des Urhebers ver-
langt. Dieser Urheber ist nicht mehr allein der Regis-
seur, der klassische Schépfer, sondern auch der Ka-
meramann, der Drehbuch-Autor und der Produzent
sind geistige, technische und produktive Urheber, d.h.
an der Realisation des Zeichengebildes beteiligt. Der
Schopfer splittet sich auf in multiple Urheber auf der
handwerklichen und konzeptionelien Ebene. Im 20.
Jahrbundert muBten daher neue Begriffe des Origi-
nals und der Autorenschaft erarbeitet werden. Von
Michail Bachtins Prirzip des polyphonen Dialogs
tiber die Pseudonyme von Borges und Pessoa bis zu
den theoretischen Schriften von R. Barthes und M.
-Foucault reichen daher die Attacken auf die Signa-
tur, auf die Autonomie des Autors als Voraussetzung
des Originals. Denn fillt der Autorenbegriff, fllt

- Die charakteristische Hysterie unserer Zeit dreht sich um die Produktion und .
Reproduktion des Realen. Die andere Form der Produktion, die Produktion von.
Werten und Waren aus der guten alten Zeit der politischen Okonomie, hat schonlarige
iliren Sinn verloren. In einem Prozef fortwihrender Produktion und Uberproduldion

lischaft das Verschwinden des Realen aufzuhalten und es

wieder auferstehen zu lassen ...

(J. Baudrillard )

auch der Originalbegriff. Die Frage nach dem Origi-
nal als Objekt ist nicht zu separieren von der Frage
nach dem Original als Autor, nach dem Original als
Subjekt, nach der Authentizitét der Urheberschaft.

Parallel zur Geschichte des Originals in der vorin-
dustriellen Zeit hat sich n#mlich schon immer eine
gegenliufige Praktik der Produktion entwickelt. Die
Kiinstler selbst haben ihre eigenen Werke entorigi-
nalisiert und stilistische oder technische Variationen
hergestellt. Im Laufe der Jahrhunderte gehdrte es so-
gar als notwendiges Element zur Stilbildung, daB
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auch andere Kiinstler stilistische oder technische
Variationen, ja sogar Kopien, herstellten. Aber Va-
riationen eines Originalwerkes durch den Kiinstler
des Originalwerkes selbst wie auch Imitationen bzw.
Variationen durch andere Kiinstler gelten immer noch
als Originale, hingegen technische Variationen bzw.
Reproduktionen nicht (siehe Radierungen etc.). Auch
stilistische Varianten, in anderen Lindern, zu ande-
ten Zeiten, gelten noch als Originale. Kopien, sofern
es sich um geistige Kopien handelt, stellen immer
noch Originale dar, zumindest die Werke, wenn-
gleich der Kiinstler als Kopist oder als Falscher gilt.
Also handelt es sich um eingeschriinkte Originale,
hergestellt von Kopisten. Kopie, das Gegenteil von
Original, im eigentlichen Sinne ist also ein techni-
scher, handwerklicher Begriff. Wir sehen, es gab
immer schon eine Grauzone, eine abgestufte Hier-
archie zwischen Original und Kopie. Die moderne
Technologie war nur der Uberbringer der schlech-
ten Botschaft und hat den Konflikt erst verschirft
bzw. stillschweigende ideologische Voraussetzungen,
Fiktionen und Illusionen zur Explosion gebracht.
Von der handwerklichen und kriminalistischen Ebe-
ne hat sich daher die Frage nach dem Original sehr
bald in hohere dramatische Ebenen der Ideologie
und der Metaphysik verlagert. Die Frage richtete
sich dann z.B. auf das Wesen des Autors. Wieviele
Leute diirfen an einem Kunstwerk noch mitmachen,
daB es als das Werk eines Autors gilt? Von Rembrandt
bis Rubens bekommen wir immer wieder neue Ant-
worten der Kunstgeschichte. Von Brecht bis Fassbinder
héren wir auch in der Theater- und Filmgeschichte
immer wieder neue Antworten. Die Zukunft wird
auch das Werk Warhols neu bewerten. Ob Team,
‘Werkstatt, Factory - es handelt sich um neue Formen
der Autorenschaft im Zeitalter einer Asthetik der
Massen. Die Frage nach dem Wesen des Werkes,
wenn es von einem Werk mehrere Variationen, Wie-
derholungen durch den Kiinstler selbst gibt, z.B. bei
de Chirico und Dali.

Diese Frage wurde besonders dringlich, als von der
Fotografie bis zum Siebdruck Kunstmedien auftauch-
ten, die nicht nur Varjationen und Vervielfiltigungen
erm&glichten und forderten, sondern sogar kein Ori-
ginal kannten. Vorhanden war z.B. nur ¢in Negativ,
von dem positive Abziige gemacht werden konnten,
und zwar unendlich viele Abziige in unendlich vie-
len Varjationen und GréBen. Die konnten zwar will-
kiirlich begrenzt werden durch eine limitierte Auf-
lage oder einen ersten, vom Kiinstler handsignier-
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ten Abzug, aber das Wesen der Fotografie besteht in
der Vervielfiltigung und variablen VergréBerung. So
sprach man vom ,,Original-Negativ*, das zwar nicht
das Werk selbst war, denn erst die positive Kopie da-
von ist das Werk, aber immerhin der Ursprung des
‘Werkes. Das Bild als die positive Kopie eines Ne-
gativs bedeutet eine radikale Inversion des vorindus-
triellen Originalbegriffs. Denn die legitime 4stheti-
sche Erscheinungs- und Existenzweise der Fotogra-
fie ist die Kopie, nicht das Original. Das Erscheinen
des Werkes, die fisthetische Realisation des Werkes,
ereignet sich erst in der Vervielfdltigung.

‘Wie sehen, daB unter dem Begriff des Originals vie-

le schwierige Konzepte subsumiert werden, wie Au-
tor, Autonornie, [nnovation, Authentizitét, Einmalig-
keit, Individualitét, Ursprung, etc. Seit dem Auftau-
chen von drucktechnischen Vervielfiltigungsverfah-
ren und insbesondere seit der Erfindung der Fotogra-
fie vor ca. 150 Jahren gibt es also eine Krise des Ori-
ginals, die heute gleichzeitig als eine Krise der Mo-
derne definiert wird. Die Postmoderne wird verstan-
den als eine versuchte Uberwindung der Problema-
tik des Originals und der damit verbundenen Begrif-

fe, insbesondere in der von der Allegorie und der Col-
lage-Technik abgeleitetenAppropriation Art der 80er
Jahre. Es gibt also einén Wandel des Begriffs Kunst-
werk von der Moderne zur Postmoderne, welcher
‘Wandel als eine Asthetik der Absenz, namlich als Ab-
senz der historischen Erscheinungsformen der Kunst
beschrieben werden kann. Eine dieser wesentlichen
Absenzen ist das Original, definiert als Objekt.

identitt und Subjekt

Ich mochte daher das Problem des Originals nicht
weiter objektual diskutieren, z.B. von Duchamps
Readymades tiber Mnmage und Cut-Up, tiber Mul-
tiples und Siebdrucke der 60er Jahre bis zur Objekt-
kunst und zur Apﬁrv;iﬁmion Ari_ der 80er Jahre, son-
dern ich mdchte die These aufstellen, daB das eigent-
liche und aktuelle Problem des Originals im Subjekt-
bereich zu suchen ist. Genauer gesagt, ich werde
Argumente fir die Auffa§éung ‘vorfiihren, daf die
Prpble'maﬁk'&és' Originals sich-vom Objektbereich,
wo sie zu Begirin des 20,7 ahrhunderts situiert war,
am Ende des 20. 'Ja.hrhundér'ts in die Domiine des
Subjekts verlagert hat.

Difference Engine # 3
Lynn Hershman, 1998
Foto: ZKM Museum fir
Neue Kunst
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- Mit der Photographie war die Hand im Prozef3 bildlich

Von der ersten Frage an, die gelautet hat, ist das Origi-
nal das Werk , eines Einzelnen®, sehen wir schon, dal
das Subjekt, der Schopfer des Werkes, vorm Objekt nicht
soleichtzu trennen ist. Ich mochte diesen Aspekt in mei-
ner These verstiirken und versuchen zu zeigen, daB die
Original-Problematik des Objekts und die damit verbun-
dene Krise der Kategorien und Begriffe wie Autonomie,
Appropriation, Absenz, l4ngst auch das Subjekt, den
Autor, erfait und infiziert haben.

Im Subjekt des Kiinstlers verhandelt sich heute, was
dereinst beim Kunstwerk die Krise des Originals ge-
nannt wurde. Die Krise des Originals auf der Ebene
des Objekts, die Krise der Aura, interessiert nur noch
akademische Streber. Die Frage nach dem Original
ist heute die Frage bzw. die Suche nach dem Autor.
So kénnten wir einen beriihmten Titel paraphrasie-
ren und sagen, der Weg geht vom Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit zum
Kiinstler im Zeitalter seiner digitalen oder gentech-
nischen Reproduzierbarkeit. Was fiir das klassische
Kunstwerk die mechanische Bildmaschine, die Foto-
grafie, an Herausforderung und Transformation be-
deutete, an deren Folgen wir bis heute, nach 150 Jah-
ren, uns noch immer abarbeiten, wird die niéchsten
100 Jahre der digitale Computer als intelligente Ma-
schine fiir den Kiinstler an Herausforderung und
Transformation bedeuten. Das Subjekt des Kiinstlers
in seinen historischen Erscheinungsformen scheint
der niichste Schritt in der Ara der Absenz zu sein.
Symptome dafiir gibt es genug. Ich mochte einige
davon kurz erwdhnen. Bei Duchamp selbst ist nicht
oft genug erwihnt worden, da8 er mit der Erfindung
der Readymades nicht nur auf der Objektebene die
Krise des Origirals eingeleitet hat, weil er selbst kein

er Reproduktion zum

ischen Obli Teite 1 welche

nunmehr dem ins Objektiv blickenden Auge allein zufielen. Da das Auge schneller
erfaf}t, als die Hand zeichnet, so wurde der Prozef} bildlicker Reproduktion so
ungeheuer beschleunigt, daf er mit dem Sprechen Schritt haiten konnte ...

( W. Benjamin )

einzigartiges Kunstwerk mehr erzeugte und bereijts
vorhandene, wenn Sie so wollen, zuhandene Dinge,
die in tausendfacher multipler Auflage existierten und
von anderen, industriellen Maschinen hergestelit
worden waren, durch kontextuelle Paraphrasen und
Operationen (also nicht objektual, sondern nomina-
tiv) zu Kunstwerken erkldrte, sondemn bereits auch
auf der Subjektebene die Krise des Originals antizi-
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p'L{rte. Er hat ndmlich nicht nur keine originalen
Kunstwerke im historischen Sinn geschaffen, son-
dern er hat sich auch nicht im eigenen Namen si-
gniert, also fast eine totale Absenz historischer Ka-
tegorien des Kunstwerkes erzeugt. Das wWerk*
selbst war also erstens kein einzelnes, kein einzig-
artiges, sondern ein Massenartikel, zweitens nicht
von einem Einzelnen geschaffen, sondern ein von
Maschinen industriell erzeugtes Produkt, drittens
falsch signiert. Auch die Signatur, das Subjekt, nicht
nur das Objekt, waren absent bzw. falsch prisent.
Insofern mdchte ich in diesem Zusammenhang auf
die ungeheure Bedeutung seiner vielfiltigen ,nomes
de plumes*, Kiinstlernamen, hinweisen. Von R. Mutt
bis Rrose Sélavy hat Duchamp bereits eine multiple
Identitat des kiinstlerischen Subjekts entworfen, die
mit dem multiplen Charakter seines Werkes korre-
spondierte. Obwoh! hier auch der Ort sein sollte, um
2u erwzhnen, daB der Druck des Marktes auch
Duchamp eingeholt hat, der seine industrielle
Massenware, seine Readymades, gleichsam wie Ori-
ginal-Negative behandelte und spiitere Versionen als
Repliken datierte, womit er doch wieder einen
Originalstatus des Readymades behauptete, der ihm
historisch nicht zustand. Bei Duchamp ist schon zu
erkennen, daf die Fragen nach Innovation, Authen-
tizitdt, Aura, eigentlich Fragen nach dem Subjekt
sind, und daB das, was im Objektbereich Original
heiBt, im Subjektbereich Identitit heiBt. [...]

Das Ich als Karavane

[...1So wie das Werk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit des Originals verlustig geht, so
das Subjekt seiner Identitit. So ist der Name fiir das
Subjekt im Zeitalter seiner kiinstlichen bzw. techni-
schen Reproduzierbarkeit in der digitalen Ara: , ter-
minale Identitét". Das ist ein Subjekt mit typisch post-
moderner doppelter Codierung: einerseits das Ende
des Subjekts, die Peripherie, und andrerseits die neue
Subjektposition, die nicht auf dem ReiBbrett der
Natur, sondern der Techno-Transformation in allen
ihren Formen (von der Gesichts operation bis zur Gen-
manipulation) konstruiert wird, sogar auf dem Bild-
schirm des Computers. Der virtuelle actor, ‘}actor, ist
der vollendete Exponent des digitalen clonings des
virtuellen Subjekts.

»The entire planet is being developed into terminal
identity and complete surrender®, schrisb W.
Burroughs in Nova Express 1964. Von Max
Headroom tiber Robocop bis Terminator I + II oder

a

Total Rec&m—«n/nd Blade Runner zeigen Sience-
Fiction-Filme solche virtuelle Subjekte, solche ter-
minale Identitdten als Ausdruck des gegenwirtigen
Status des Subjekts in der postmoderden Gesell-
schaft. Der Replikant (Kopie), der von Replikanten
(kiinstlichen geklonten Subjekten) gejagt wird, die
glauben, sie selen natiirliche Menschen (Originale),
(wie in Blade Runner vorgefiihrt), ist der addquate
Ausdruck des Zustands der Krise des Originals (in der
Objektwelt) und der Identitat (in der Subjektwelt) in
der Techno-Gesellschaft des Spitkapitalismus. Die
Kunstreagiert darauf mit einer Reihe von Man&vern:

Im Objektbereich Absage an dus Original.
lin Subjekibereich Absage un die Erpressung zu
Identitdr. )
Befreiung des Subjekts vom Korper:
Befreiung der Identitédt vom Subjekt.
Befreiung des Bewufiseins von der Identitér.
Auflosung der Realitdr.

Die Entwitrfe virtueller Realititen und postontologi-
scher Subjekte sind Attacken auf die Realitét unter
den Auspizien des Verzichts auf Original und Identi-
tiit. Virtuelle postontologische Subjekte wollen sich
der Erpressung durch das Reale entziehen. Die Er-
pressung zur Identitat ist ndmlich nichts anderes als
die Erpressung der Realitit, die Erpressung durch das
Reale. So vers.tehen wir nun den Satz von Borges:
»Leiderist die Welt real. Leider bin ich Borges.* Das
Ziel des virtuellen Subjekts ist daher: dnything,
anytime, anywhere.

Von der Kopie zum Klon.
[...} Original, Originalitit, Identitét sind bekannte mo-
dernistische Mythen' . Von Beginn an hat die Moder-
ne allerdings die ihr zugrunde liegenden Axiome wi-
derrufen bzw. kritisch reflektiert. So sehr einerseits
Signatur, Subjekt, Original in der klassischen Moder-
ne &iumphienen, 50 sehr war sie gleichzeitig von der
UngewiBheit und Ambivalenz des ontolog-ischeu Sta-
tus dieser Konzepte beunruhigt. Die ?ragen nach
Identitét und Original haben die Moderne nicht nur
begriindet, sonder gleichzeitig auch gepeinigt. Die
Postmoderne unterscheidet sich diesbeziiglich von
der Moderne nur darin, da8 die Probleme und The-

men zwar die gleichen geblieben sind, nmlich se--

xuelle und nationale Identitit etc., daf aber die Be-
trachtungsweise sich gesndert hat. Was die Moder-
ne schmerzt, genieft die Postmoderne. Dort, wo die

Moderne sich bedroht-gefiihit hat, vom Verschwin-
den des Ichs, von der Auflosung der Matérie, von der
Masse, von der Populidrkultur, ruft heute die Post-
moderne: GenieBe!?. In Die Geographie von Ameri-
ka (1936) hat Gertrude Stein die dramatis personae
des modernen Universums beschrieben: ,,Identitdt,
menschliche Natur, menschlicher Geist, Universum,
Geschichte, Publikum und Wachstum™ (S. 96). Wir
wissen die postmoderne Antwort darauf: das Ende der
Geschichte, die Grenzen des Wachstums, die Eman-
‘zipation des Publikums, das expandierende Univer-
_sum, die mechanische und digitale Substitution des
Geistes (kinstliche Intelligenz}, die Simulation und
. Synthetisierung der Natur, die Aufhebung des Zwan-
gés zur Identitit Aber die Postmoderne Ist in ihrer
progressiven Interpretation nur eine Radikalisierung
der Moderne. Daher sind die postmodernen Losun-
gen'schon in der modernen Problemstellung vorge-
zeichnet. [...]

Kionschaf ,,Dolly”
© Foto: dpa Frankfurt
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,,Leider\’p,méh Borges.” Auch das spezifische Lei-
den an der nationalen Identitét, dieser universalen
Quelle der Gewalt, war den Modernisten vertraut.

* Von Duchamp wird aus dem Jahr 1919 zitiert: ,,Ha-

ben Sie eine Nationalitdt? Leider.“ Zahlreich sind
also die Zeugnisse dafiir, dal die Mythen der Mo-
derne schon von den avanciertesten Modernisten
als ambivalent empfunden wurden, sowohl der
Begriff des Ichs, von dem Wiener Naturwissen-
schaftler und Philosophen Ernst Mach schon um
1900 als ,,unrettbar* definiert, wie auch der Begriff
des Originals. [...]

Allerdings hat sich gegenwirtig die Postmoderne
von den Vorgaben der Moderne geldst und die
Fluchtbewegung radikalisiert. Es geht nicht mehr
um den Verlust von Aura, Autor und Authentizitit
beim Kunstwerk im Zeitalter der technischen Repro-
duzierbarkeit. Bei der Steigerung der Reproduzier-
barkeit durch Gentechnik und digitale Technologie
handelt es sich nicht einfach um eine Fortsetzung,
um eine technisch verbesserte und potentere Fort-
setzung, sondern in der Tat um einen Bruch mit der
herkémmlichen Kunstproduktion. Denn es gibt
némlich von Anfang an keine Aura, keinen Autor,
keine Authentizitit, es gibt ndmlich kein Original

und keine Identitit mehr. Der Diskurs der Kopie.

setzt ja noch ein Original voraus, wovon die Kopie
ein Abklatsch ist. Mit dem Faksimile beginnt bereits
jene Ara, wo der Knecht (die Kopie) den Herm (das
Original) und seinen Ursprung verleugnen mdchte.
Das mechanische Faksimile, das Kino, imitiert nicht

identische Kopien sind. Der Klon ist ununterscheid-
bar vom Original, identisch mit dem Original. Da-
her fehlt der Unterschied zwischen Kopien und Ori-
ginal. Daher ist der Klon der Kopie tberlegen. [...]

»Wenn in der Sprache der elektronischen Medien das
Reale vom Imagindren zerstiebt wird, so deswegen,
weil in unserer Zivilisation das Reale in der Tat im-
mer mehr vom Imagindren durchlchert wird. Die
von der digitalen Asthetik der elektronischen Medi-
en geschaffenen Verdnderungen des Raum-und Zeit-
begriffs, von Ort und Gegenwart, von Imagingr und
Real, von Kiinstlichkeit und Menschlichkeit haben
gesamtgesellschaftliche Folgewirkungen: der Zugang
zur Welt wird persdnlicher, die Teilhabe an der Welt
wird nicht mehr passiv und bloB reprisentativ sein,
sonder interaktiv. Das ,responsive Environment’, wo
Computer unsere Bediirfnisse verspiiren und darauf
reagieren, ebenso die interaktiven Computer-Envi-
ronments zielen auf eine Verwirklichung der Indi-
viduation, wo nicht wie bei der bisherigen Demokra-
tie durch die Allmacht des Staates ihre Aporie, daB
sie namlich im Grunde eine Diktatur der Individuen
wire, unterdriickt wird, also alle fiir einen arbeiten,
den Staat, der dann wiederum durch die Staats-
apparatur eine Art Riickverteilung vornimmt, bei der
‘aber der Staatsbiirger vor der Macht des Staates ab-
_héngig ist, sondern wo kein Individuum dem ande-
ren superior ist und eine gleichberechtigte interakti-
ve Individualitdt herrscht."? Kein Individuum ist Herr
(Original) {iber ein anderes (Kopie), sondern alle sind

nur das Leben, sondern inszeniert es anch, fabuliert
es, erfindet es (siche Georges Méligs). Es entsteht
kiinstliches 2-dimensionales Leben, ein kiinstliches

... Der krampfhafte Wunsch nach dem Quasi-Echten entsteht immer nu
sche Reaktion auf Erinnerungsleere. Das absolut Falsche ist ein Kind d
chen Bewuftseins einer Gegenwart ohne Substanz ...

wArachne-Vanitas 1989

Franziska Megert

Video und Toninstallation
Foto: ZKM Museum fur
Neue Kunst

Mit den drei zusitzlichen Dichtern, Richardo Reis,
Alberto Caeiro, Alvaro de Campos und deren fikti-
ven Biographien, die Fernando Pessoa um 1914 in
seinem Kopf geboren hat, konnte er seine poetischen
Miiglichkeiten erweitern. Er fithlte sich als Biihne fiir
andere: ,,Ich erschuf in mir verschiedene Perstnlich-
keiten. Ich erschaffe standig Personen. Ich bin die
lebendige Biihne, auf der verschiedene Schauspieler

auftreten, die verschiedene Stiicke auffiihren.” Auch
der zeitgendssische Avantgarde-Kiinstler Mike
Kelley aus Kalifornien verabschiedet das eindimen-
sionale Individuum und setzt an seine Stelle das
mehrdimensionale: ,,Das heroische Individuum wird
von einer Art Multi-Individuum ersetzt™. Jorge Lou-
is Borges hat dies Leiden am Zwang zur Identitdt, an
der sozial erpreBten Identitt am besten ausgedriickt:

Reich aus Licht und Schatten. In der maschinellen
Reproduktions-Kultur des Bildes, wie sie von der
Kunst selbst thematisiert wird, erkennen wir die
kiinftigen Spielregeln einer fundamental verinder-
ten Gesellschaft. [...]

.+ Wir leben in einer Reproduktionskultur: Imitation,
Reproduktion und Nachahmung werden zum ,Mar-
kenzeichen’ unserer Gesellschaft. Kopiert wird in
Medien, Mode, Wissenschaft und Kunst. Und neu-
erdings kopiert sich der Mensch sogar selbst,
schrieb Hans-Jiirgen Seemann in Copy. Auf dem Weg
in die Repro-Kultur (Beltz, 1992). Unsere These ist
nun, daB wir eigentlich schon auf dem Weg aus thr
heraus sind und daB die Phénomene, die er oder
Baudrillard und andere beschreiben, am besten mit
Klon-Kultur zu bezeichnen sind, eben weil Klone

(U.Eco)

gleichwertige Klons (siehe G. Stein: , Keiner ist iden-
tisch aber jeder kann eine Identitit haben.*). Diese
interaktive Individualitit und deren Abhingigkeit
vom Kontext, vom Kollektiv, vom Milieu, bedeutet
vorallém eine Abwertung der fiktiven Autonomie des
cartesianischen Subjekts. Das Ende des cartesiani-
schen Subjekts, dds sagte: Cogito, ergo sum, hat
Lacan unmifverstindlich in dem beriihmten Satz
formuliert: . Dort, wo ich denke, bin ich nicht. Woich
-bin, denke ich nicht.” Lacan hat'Sein und Sprache,
Ontologie und Identitit, Sein und Subjeke fiir immer
gespalten. Das cogito, das ,,Ich denke™, gilt nicht
mehr allein als Begriindung und Fundament der Welt.
Die Erfahrung des Denkens begriindet nicht das Sein,
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Neue Kunst

die Ontologie. Lacan fragt: wer denkt? und antwor-
tet mit Freud: es denkt. Daraus erwichst das post-
modeme Subjekt als postontologisches Subjekt, als
konstruiertes, fiktives, kiinstliches Subjekt. Ein sich
selbst in Frage stellendes Subjekt, das sich selbst zum
Zweifel und zum Verschwinden verurteilt, gerade
indem es fragt, ist das postmoderne Subjekt ohne
konstante Identitit. Lacan hat den strukturellen Man-
gel an Identitiit verabsolutiert. Einheit und Konstanz
der Identitit werden als ideologischer Effekt, als so-
ziale Konstruktion erkennbar; die gefihrlich wird,
sobald sie vergiBt, daB sie eine bloSe Produktion der
Imagination ist.

Kunst wird in diesem Horizont zu einer Maschine zur
Abarbeitung eines metaphysischen Mangels, des
Mangels an Sein und Identitit. Dies betrifft nicht nur
die Subjekte, anch die Objekte. Die entscheidende

e o T

« Um von Dingen sprechen zu konnen, die man als echt empfinden will, milssen sie .
echt erscheinen. Das ,,ganze Wahre“ wird identisch mit dem »ganzen Falschen® Das
absolut Unwirkliche prasentiert sich als wirklich Vorhandenes ...

(U Eco)

Kunst der Gegenwart zeugt von der ontologischen
Ambivalenz und Diffusion der Dinge selbst. Der
Mangel an Sein und Identitit kennzeichnet erst recht
auch die aktuellsten Kunstwerke. Bis dahin haben
diese versucht, sich durch Auratisierungsstrategien
von dieser Ambivalenz, vom {iblen Geruch des Fal-
sifikats, des Fakes, des Doubles, der Kopie zu begrei-
fen und auf ihre Einzigartigkeit, Originalitdt und
Aunthentizitdt gepocht. Ausgestattet mit dem Charme
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der Naivitdt und dem Pathos der Liige ist dies auch
vielen Werken kurzfristig gelungen. Aber in Wirk-
lichkeit haben nicht nur die Subjekte ihre Doubles
und Klons, auch die Dinge haben ihr alter ego. ,Ein
Ding ist ein Ding; aber vor allem, ein Ding steht nie-
mals allein.” sagt Haim Steinbach zurecht, ,,thus an
objectis a ,made-ready-to-relate’ rather than a ;ready-
made**. Die Dinge treten nicht allein auf, sondern
doppelt, weil jedes Ding eine Ware ist und solcher-
art zumindest eine doppelte Identitit hat, ndmlich
Gebrauchswert und Tauschwert zu sein. Die Dinge
funktionieren wie eine Sprache. Der Januskopf des
Zeichens, Signifikant und Signifikat zu sein, wieder-
holt sich im Januskopf der Ware, Gebrauchs- und
Tauschwert zu sein. Obwohl man Dinge sieht, sieht
man keine Dinge. Man sieht scheinbar industrielle
Kopien. Die doppelte Existenz verweist darauf, daB
man Doubles sieht. Man sieht aber auch keine Ko-
pien. Denn es gibt keine Matrix, kein Original,
hochstens ein Baudrillard’sches Modell. Was man
sieht, sind identische Kopien, also Klons, Objekte
als Kloms. [...]

Die eigentliche Problematik der Identitt und der Klon-
Theorie kommt aber von der Immunologie. Transfusio-
nen und Transplantationen haben frith gezeigt, daB die
Fragenach dem, Selbst* und,, Nicht-Selbst“ wegen der
AbstoBung fremden Gewebes und fremder Organe sehr
wichtig war. Medawar begriindete auf dieser Erfahrung
»die Einzigartigkeit des Individuums*. Eine Krankheit
wie AIDS, eben acquired immune deficiency syndrome,
lehrt uns, daB wir eine Korper-Identitit haben, die zu-
sammenbrechen kann, wenn das Immunsystem ver-
sagt, das offensichtlich hauptverantwortlich fiir die
Korperidentitit ist. Unsere Kérper-Identitit ist eigent-
Iich eine Molekular-Identitit. Die Rolle des Immunsys-
tems ist dabei der Schutz des ,,Selbst* gegen von Au-
Benkommende Infektionen. Ein ,,Antigen kommt von
auBen. Das Immunsystem soll muh Abwehrstoffe und
Uberwachungs-Zellen gegen den Eindringling produ-
zieren, sogenannte AntikSrper, deren Funktion darin
liegt, das Antigen, das Pathogene, zu beseitigen. Ein
AntikGrper ,.erkennt ein Antigen ixgendwie, bevorer
dieses in einer chemischen Reaktion neutralisiert. Es
gibt aber auch ,,Autoimmunkrankheiten®, wenn dies
nicht der Fall ist und zerstrende Immun-Reaktionen
gegen eigene Gewebestrukturen auftreten. Die Unter-
scheidung zwischen ,,Selbst” und ,,Nicht-Selbst* ist
also in der Immunologie absolut wesentlich. Dement-
sprechend heiBt auch der Klassiker der Immunologie
der Gegenwart Self and Not-Self (1969) von Sir

e
Macfarlané\r_.an’et, in dem er die von ihm 1959 for-
mulierte Theorie der ,.klonal selection theory of im-
raunity* vortragt, der gemdB die Produktion von Anti-
korpem auf Klons von Zellen iibertragen wird. [...]
Unter dem Prinzip des ,,Survival of the Fittest" ha-
ben nur ca. 1% aller Spezien im Laufe der Tahrmil-
Jionen tiberlebt. Die gleiche Prozentzah] gilt auch fiir
die Kunstproduktion. Klons in der Kunst zeigen also
einen Selektionsdruck an, die Absicht der Kultur, nur
die erfolgreichen Produktionsmuster zu unterstiitzen
und weniger erfolgreiche auszumustern. Eine Homo-
genisierung der Kultur und eine Abwehr des Hete-
rogenen, Fremden, wird angestrebt. Bewzhrte Mu-
ster der Kultur-Produktion werden unentwegt wie-
derholt, reproduziert, repliziert, immer mehr selek-
tiert. Dies ist die Aufgabe der Festivals und anderer
Institutionen. Die kulturellen Rekombinationen (der
Postmoderne) erbringen den erforderlichen Mix und
Remix, z.B. wenn Klassiker vom Regie-Theater ak-
tualisiert werden. Galerien und andere Einrichtun-
gen des dffentlichen Lebens lassen die neuen Infor-
mationen herein, ,,die Antigene®, die Viren des Sy-
stems. [...] :

Der klonale Zustand dér K\_xlfur ist Symptom fiir eine
entscheidende Umwandlung der Kultur im Zeitalter
der Massén und des Multikulturalismus, wobei Fra-
gen der Identitit und dés Ursprungs aeu gestellt wer-
den. Das Schild (Schutz der historischen Grenzen,
Kategorien, Defﬁﬁonen} wird dabei zum Sieb. =

Dieser Text wurde auszugsweise enmommen aus der Publi-

kation zum Original-Symposium des Salzburger Kunstver-
eins 15.10.-16.10.1993, erschienen 1995, S. 157-183, mit
freundlicher Genehmigung dés Cantz-Verlages, Ostfildern.
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