Mittwoch, 3. April 2002 i { 01214-2 Page: ©

mahr'svierteljahrsschriftflirdsthetik

4 (2001), Nr.2/September

htte /R bol el pb L omivie. ac. ot/

mal o }vfcdc‘(/'/‘Q4¢f/ g1 {ch"zagél[

Interview i ¢ £ 77(:]%, /1(,1(,,.

Peter Weibel. Mit einer biobibliographischen Anmerkung. 34117 Zeichen. (Loo ’l}

PM Wenn man lhre Texte zur Kunst einmal durchgeht, dann félit einem bald auf, daR Sie in viele Richtungen gearbeitet
haben. Man konnte zwar wissen, daf Sie lhre Urspriinge als Ktinstler einerseits im Film, andererseits in der Literatur
haben. Aber dal auch die anderen Kiinste im Lauf der nachsten Jahre behandelt werden wiirden, Uberrascht dann doch.
Neben Literatur und Film gibt es zur Photographie Ausfuhrliches, zur Skulptur mehrere Anléufe, selbstverstandlich zur
Malerei. Aber sogar die Musik haben Sie behandelt, sodaf fiir einen Antiésthetiker, als der Sie sich aus dem Riickblick auf
die Avantgarde begriffen haben, die Frage ist: Woher kommt dieser extensive Zusammenhang, der sich eigentlich Uber alle
Kiinste erstreckt, wenn nicht aus einem traditionellen theoretisch-philosophischen Interesse, das letztlich von einer
aligemeinen Kunsttheorie her motiviert sein mu, als die sich die Asthetik seit dem 18. Jahrhundert definiert.

(’“‘5\/ Also die antigsthetische Haltung, die insbesondere in den 60er Jahren artikuliert habe, sehe ich heute allgemeiner als

-.foblem der Reprasentation. Da die Asthetik im Mainstream mehrheitlich als Représentationstheorie verhandelt wurde, war

faktisch Vieles als ikonoklastische Geste motiviert. Dieser Motor hat mir jedes weitere Feld, in dem ich etwas Ahnliches
gesehen habe, erdffnet, zum Beispiel das Rauschen in der Musik. Und er hat mich dazu getrieben, auf diesen Gebieten
eine theoretische Bestimmung zu suchen. Das reicht bis zur Architekturkritik. Es ist eine allgemeine asthetische
Auseinandersetzung, die aber immer der Reprasentationskritik verpflichtet ist, etwa wenn ich frage, wie Geschlecht
reprasentiert wird, zum Beispiel im Bezug zur Gewalt in den Zeichnungen und der Malerei von Otto Mithl. Daran kniipfen
sich weitere Fragen: Wie wird der Raum reprasentiert? Wie wird Wirklichkeit reprasentiert, etwa durch die Medien? Oder
wie repréasentiert Politik - durch den allgemeinen Willen, die volonté générale oder den Willen der sogenanten Mehrheit?

PM Sie sprechen von der ikonoklastischen Geste. Ich hatte gerne gewuft, ob es nicht auch mit lhren
Studienschwerpunkten zu tun hatte, zu denen auch die Philosophie gehorte. Waren Sie an Kunstphilosophie interessiert?
Oder war Ihnen, wie es in lhren Schriften zur Geschichte der dsterreichischen Philosophie anklingt, eher eine Philosophie

der Wissenschaften und der Logik wichtig?

PW Mein Philosophiestudium - das sehen Sie richtig - hat sich eigentlich fur Kunstphilosophie nicht interessiert. Mein

Interesse war immer ein genuin philosophisches in der dsterreichischen Tradition eines radikalen Rationalismus, sodal ich

mich in der Hauptsache auf mathematische und logische Philosophie konzentrierte, erstens als Ausbildung eines

Werkzeuges zum Erkennen einer Problemsteliung und dann, wenn es zur Sprachkritik gefhrt hat, zur Gesellschaftskritik -

es gibt ja auch radikalere Ausformungen wie etwa bei Otto Neurath oder eine sozialistische wie bei Karl Popper, die dann

auch zu einer anarchistischen Version bei Paul Feyerabend gefiihrt hat. Im Grunde war mein Philosophiestudium der Kern
Qeiner Ausbildung, aber er hat sich auf Philosophieprobleme, nicht die Philosophie grundsétzlich gerichtet.

PM Das wiirde auch mit meiner Beobachtung tibereinstimmen, dal die theoretischen Gehalte in bezug auf die Kiinste
insbesondere der Avantgarde eher aus filmtheoretischen, linguistischen Fragestellungen hervorgehen. Und hier schien mir
die Moglichkeit zu einer Verallgemeinerung eines Problemgehalts zu bestehen, zumindest wenn man auf die 60er, 70er
Jahre zuriickblickt, was Sie vielleicht am exponiertesten in dem Text liber die Katstrophentheorie der Literatur ausfiihren,
der versucht, von der Montage, wie sie im Film auftaucht und theoretisch von Sergej Eisenstein und anderen begriffen
wurde, nicht nur in bezug auf die Literatur, sondern tiberhaupt ein Phanomen herauszuarbeiten, das auch fiir die anderen
Aunste interessant ist, das, was Sie als ein Uberlappen von Metapher und Montage beschrieben haben, was aus der
Reprasentationskritik heraus auch bei den anderen Kiinsten gezeigt werden kdnnte.

PW Es stimmt, ich habe versucht, das linguistische Modell, das ich in der analytisch-philosophischen Methode kennen
lernte, sehr bald auf andere Gebiete auszudehnen. Da ging es mir unter anderem um die theoretische Fundierung des
Expanded Cinema. lch definierte Film als Verband von Kalkillen, der erweitert werden kénnte. "Erweiterung des Verbandes"
ist ein Begriff aus der Mathematik, der mathematischen Philosophie. Und das habe ich dann versucht, auf den Korper zu
libertragen und weiter auf die Medien. Das linguistische Modell ist universalisierbar. Somit war die Basis der
Représentationskritik immer auch eine linguistische, nach dem beriihmten Satz von Wittgenstein im "Tractatus™: "Der Satz
ist ein Bild der Wirklichkeit." Um dann zu fragen: Stimmt das Uiberhaupt? Es ging darum, den Satz nicht tautologisch zu
akzeptieren, wie das die amerikanische Konzeptkunst von Joseph Kosuth machte, daft dann einen Begriff zeigte, eine
Definition eines Gegenstands, das Foto eines Gegenstands und dann noch den wirklichen Gegenstand. Es ging vielmahr
um eine Kritik an dem Satz von Wittgenstein. Im Grunde habe ich gesagt, o.k., das war die Methode, zu sehen, wie man es
semiotisch formulieren kann. Dann hat man gesehen, daR® man sogar poststrukturalistisch diese Methode beibehalten
kann, als das symmetrische Modell von Baudrillard auf die Okonomie (bertragen wurde. Es wurde ersichtlich, daf’ dieses
linguistische Modell in verschiedenen Bereichen universalisierbar ist. Im Grunde bin ich dem bis heute treu geblieben, auch
wenn die Wege labyrinthisch erscheinen.
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PM Ich méchte noch einmal fragen, sehen Sie die Méglichkeit, eine philosophische Zusammenschau zu unternehmen, die
nicht nur aus den einzelnen Verfahren in den einzelnen Kiinste unter Zuhilfenahme des lingusitischen Modells zu einer
Verallgemeinerung kommt? Gibt es so etwas wie eine Theorie der Kiinste, sofern sie nicht schon an einer bestimmten
Kunst expliziert wird? Kénnte so etwas heute iberhaupt noch einen Sinn haben?

PW Es hatte noch einen Sinn, und es wére auch machbar. lch glaube, es ist durchaus moglich, zu den__existierenden,
groRen asthetischen Entwirfen vergangener Jahrhunderte auch im 21. Jahrhundert eine Theorie des Asthetischen zu
liefern. Das einzige Problematik sehe ich darin, da® im 20. Jahrhundert so viele Briiche mit den vorangehenden Systemen
erfolgten. Wir sehen zwei Dinge, einerseits das Forschreiten der &sthetischen Systeme von Kant, Hegel bis herauf zu den
Franzosen, deren Begrifflichkeit bindend ist - das Kunstschéne, das Naturschéne, die asthetische Erfahrung. Andererseits
sind die Briiche so wirkungsvoll, dall es schwierig ist, sie in der Theorie zu Uibersteigen. Gleichzeitig ist die kiinstlerische
Praxis extrem woanders. Wenn frither ganz klar war, was ein Kunstler ist, was ein Autor, welches die handwerklichen
Dispositive, dann haben wir im 20. Jahrhundert begonnen, diese Klarheit aufzugeben. Wer macht das Kunstwerk
eigentlich? Welches ist der Anteil der Maschine, welcher des Kollektivs? Heute zeigt der Nachspann eines Film von Steven
Spielberg finfhundert Namen. Frither war das wunderbar, da hat ein Autor das Biid gemacht. Jetzt kann ich mit den alten
Begriffen diese neue Praxis nur mehr annahernd beschreiben. Auch die Manifeste waren theoretisch nicht stark genug.
Eine Mdglichkeit, der auch ich anhénge, ist eine Art technisches Schreiben. Friiher war es einfacher. Sah man die ersten
modernen Kunstwerke von Beckett oder Giacometti, konnte man als ganz Junger linke Literatur dazu lesen von Leo Kofler
bis Sartre. Die war sehr einleuchtend, aha, das Theater des Absurden zeigt den entfremdeten Menschen in der
kapitalistischen Gesellschaft. Diese Faszination gab es noch bis zu Adorno und Marcuse. Aber man sah, das sind ja
Techniken der Theorie, die eigentlich von Hegel kamen. Wenn Sie sie dann auf avanciertere Sachen anwendeten wie
Cage, Happeniung und Fluxus, ging es Ziemlich daneben. Und dann miissen Sie entscheiden: Will ich jetzt Happening und
IEkuxus und alle diese modernen Dinge im Rahmen der Kritischen Theorie verurteilen? Oder versuche ich sie so zu
C,.,schreiben, wie es dann einige auch versucht haben, etwa wie in Amerika Benjamin Buchloh? Fir mich waren nur
bestimmte Teile der Praxis mit der Theorie in Einklang zu bringen. Die andere Mdglichkeit wére, anstelle der historischen
Theorie eine rein technische Beschreibung vorzunehmen, um den operativen Vorgang des Kunstwerks im technisch
geselischaftlichen Dispositiv ans Licht zu bringen. Aber ich kann mir gut vorstellen, daR die Zeit dafiir reif ist, neue

Asthetischen Theorien zu schreiben.

PM Doch wie sollte das méglich sein, wenn Sie einer solchen Aktivitat, die zu einem gewissen Grad philosophisch sein wird,
die Grunddisziplin der Philosophie entziehen, die Ontologie? Sie sprechen ausdriicklich von einer postontologischen Kunst.
Damit ist zwar zundchst gemeint, dal Sie von einem traditionellen Ding- und Objektbegriff abriicken. Aber doch meinen Sie
damit nicht nur die Ebene der Gegensténde, sondern auch die Theorie Gber sie, die Ontologie. Wie soll das dann

funktionieren?

PW Es gibt in der Neuzeit verschiedene philosophische Ansétze, die antiontologisch sind. Wenn ich jetzt ein paar nenne,
dann mdchte ich damit nicht sagen, daR ich ein Anhénger ihnen bin, aber ich nehme mit grolem Interesse ihre Existenz zur
Kenntnis. Nehmen wir einmal die Theorie der Performativitat, sie ist mir willkommen, weil, wenn ich das jetzt reduzieren darf,
sie sagt: Sprechen ist eigentlich Handeln. Das heift, die Artikulation mit Worten, das ist nicht nur ein linguistischer Akt,
sondern auch ein Akt mit Folgen. Ein linguistisches Modell wird gleichgesetzt nicht nur mit Wahrnehmung, sondern mit Sein
selbst. Das heilt, das Sprechen erzeugt das Sein. Ich greife dann in meinen Arbeiten auf Vorldufer zurlick wie Jeremy
Bentham, auf seine Theorie der Fiktionen, die mir eben selbst bekannt geworden ist durch einen Philosophen, der dem
Wiener Kreis nahe gestanden ist, durch Ogden, dem wir mit Richards auch das Buch "The Meaning of Meaning"
\ﬁrdanken. Sie sehen eine Diktion, die das Ontologische negiert. So kann ich nur hoffen, daR viele solche Stromungen
_lftauchen und damit auch eine Begrifflichkeit gefunden wird, die erlaubt, ohne Widerspriiche eine postontologische

Asthetik zu formulieren.

PM Worin besteht {iberhaupt eine Postontologie? Oder anders gesagt, brauchen wir nicht letztlich doch eine Ontologie, um
so etwas wie dem Asthetischen oder auch der Kunst oder dem kiinstlerischen Prozef auf die Spur zu kommen? Wir
miissen doch in irgend einer Weise den kiinstlerische Prozef, die kiinstlerische Praxis von einer anderen Praxis
unterscheiden. Bewegen wir uns nicht immer, wenn wir Unterscheidungen in bezug auf unsere Handlungskreise treffen, in
einer Ontologie? Ist es nicht eine lllusion zu sagen, man bewegt sich von vornherein immer in praktischen
Zusammenhangen, aus denen heraus man operiert. Begibt man sich dann nicht der Theorie oder eines Uberblicks? Anders
gesagt, sind wir wirklich dazu gezwungen, wie Sie in avanciertester Form mit Otto Réssler sagen, in einer Perspektive von
innen heraus so etwas wie einen Zusammenhang, in dem wir mit Objekten stehen, zu leben oder auch teilweise zu
beobachten? Dennoch soll es die Distanz, die AuRenperspektive nicht mehr geben? Ich frage nach dem ontologischen
Fundament, das wir letzten Endes fir eine Kunstphilosophie brauchen.

PW Ich glaube - mit der Warnung vorweg, daf} ich diese Frage nur vorldufig beantworten kann -, ich habe Quellen, aus
denen diese Theorie entstehen konnte. Der zentrale Begriff ist der Begriff der Erscheinung. Es gibt viele Werke der
Asthetik, die solche zentralen Begriffe wie etwa theory of appearance haben. Die Leute verstehen gewthnlich unter
Erscheinung das Gegenteil von Schein. Da gibt es verschiedene Parteigénger, die sagen, die Kunst ist, Gott sei Dank - a la
Nietzsche -, das Reich des Scheins. Andere wieder verwerfen, was nur Schein ist und nicht Sein, es ist dann die Kunst
nicht wert. Also man héngt sich auf an der Frage: Was ist eine Erscheinung? Ist etwas, was sich félschlicherweise anmafit,
Sein zu sein, aber in Wirklichkeit nur Schein ist? Oder ist Erscheinung wirklich etwas, - das wére dann ph&nomenologisch
zu Kigren - , in dem Sinn, daf etwas in seinem Wesen erscheint, in seinen Gegensténden oder wo auch immer? Wenn wir
etwas finden kénnten, was diesen Urvorgang des Erscheinens ablosen kénnte von der Bewertung, dann ware viel
gewonnen. Ich kénnte die Frage dann linguistisch aufrollen. Was erscheint mir, wenn ich einen Satz spreche? Was
erscheint mir beim Photo, das ich von irgend etwas mache, von etwas, das sogar existiert, oder beim Photo, das ein
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Kunstwerk ist, das etwas erzeugt, das vorher gar nicht existiert hat? Jetzt beginnen die Unterscheidungen. Ist es eine
dokumentarische Photographie, weil ich hier den Autobus fotografiere, wahrend er hier vorbeifahrt. Das andere ist im

~ Studio ein Modell eines Autobusses photographiert - ist das schon eine konstruierte oder inszenierte Photographie? Und
was ist mit Photographie, wo gar keine Gegenstande gezeigt ist - diese Art von generativer Photographie, die nur die
Eigenwelt der Photographie zeigt? Jetzt habe ich schon drei Kategorien und dann noch viele andere im Grunde, die doch
immer noch auf alten ontologischen Schemata beruhen. Das eine hat mehr Seinsgehalt, weil es eben einen wirklichen
Autobus abbildet. Das Photo hat aber weniger photographischen Gehalt, weil es nur eine Abbildung dessen ist, was
sowieso existiert. Also, ist es nicht, ontologisch gemessen, parasitér? In der Hierarchie weit unten? In Wirklichkeit hat in der
generativen Photographie das Photo ontologisch einen ganz hohen Rang, ist aber und im Seinsgrad sehr gering, weil es
nichts Seiendes enthilt aufer sich selber. Sie sehen, auch in der Medientheorie komme ich aus der Begrifflichkeit des
Erscheinens nhicht heraus. Und wenn ich jetzt - ich sage noch einmal, ich habe Ansétze - in meiner Beschreibung moglichst
technisch zu arbeiten versuche, wie kénnte ich dann Wege finden, aus dieser Erscheinungsproblematik herauszukommen?
Ich habe neulich in einem Vortrag filr die Medientheorie griechische Begriffe wieder aufgewarmt, die ich vergessen worden
sind wie etwa Kyklema. Kyklema war eine Methode im griechischen Theater. Man sagte, hier ist die Blihne, und wir wissen,
das sie schon abgehoben ist, daB es schon ein Theater des Scheins ist. Hier zeigt sich das Problem, dal ich mit einer
Ontologie des Scheins auch wieder Scheinwelten aufbauen muf, denn hier ist ein realer Schauspieler, hier ist die reale
Biihne. Aber wenn ich zeigen wollte: Jetzt sind die Leute im Haus, dann haben sie gesagt, o.k., fahren wir mit einem kleinen
Wagen hinein. Und in dem Augenblick, als jemand aus dem Wagen stieg, wuRte jeder der Zuschauer oder Beobachter: der
ist jetzt in seinem Haus, da findet eine Szene im Haus statt. Das war dann die Biihne auf der Blihne. Also wurden auch hier
Versuche unternommen, wie ich eine Entontologisierung einfiihren und innerhalb des Scheins wieder verschiedene
Versuche machen kann. Es gab ein Unbehagen, das somit formuliert wurde. Weiter sind wir bis heute nicht gekommen.
Mein Partner bei dem Projekt "Jenseits der Krise der Reprasentation”, Bruno Latour, ist im Gegensatz zu mir ein lkonophile.
Wir haben entdeckt, daR man es in bezug auf zwei Welten so sagen kann. Die einen, die lkonoklasten sagen, es ist alles

_~yr Zeichen. Und die Gegentheoretiker sagen, es gibt nicht nur Zeichen, wie es etwa die Strukturalisten und

(_,iststrukturalisten sehen. Nein, es es stimmt nicht, there is nothing just but mere signs. Es gibt nicht nur die Zeichen, .
sondern die Zeichen haben in irgend einer Weise einen Bezug zur Wirklichkeit, auch wenn sie noch so abstrakt aussehen.
Das ist der lkonophile. Das einzige, was die beiden Postionen unterscheidet, ist, wie man sie bewertet.

PM Ich wiirde thre Ausfiihrungen in einer bestimmten Hinsicht das so zusammenfassen: Sie sehen die Kunst von ihren
Leistungen her, Erscheinungen hervorzubringen, dadurch auch Realitét sichtbar zu machen - das alte Programm der Kunst
-, etwas wie - "Quasi-" oder auch "Nicht-Quasi"-Realitat zu erzeugen. Damit nattirlich ist sogleich der technische Bezug
gegeben. Es gibt keine Ontologie ohne die technische Verbindung zu dem, was die Gegenstande sind. Damit néhern Sie
auch, wenn ich das en passant sagen kann, die Kunst der Wissenschaft an. Sie hat darin auch ihre epistemische Funktion.
Wo wire dann aber das Asthetische als Gegenstand, als das, worauf man sich primar konzentrieren kénnte. Man konnte
eine Technik- oder Medientheorie entwickeln, indem man sagt, ab einem bestimmten Entwicklungsstand wird eine Technik
so komplex, daB sie auch Asthetisches abwirft, sozusagen als sekundérer Effekt. Aber wenn auch ein Kiinstler noch 2001
sich auf das Asthetische eines technischen Verfahrens um seiner selbst willen konzentrierte und das als Kunst begriffe,
dann ware er bei lhrer Theorie nicht aufgehoben, oder?

PW Vollkommen richtig, aus einem ganz bestimmten Grund. Die Schwierigkeit, die Sie jetzt beschrieben haben, ist genau
die Schwierigkeit, aber auch der Ansatz der Losung, namlich daR die Kunst auf tragisch komische Weise in dem Augenblick
das preisgibt, was sie Uber funf Jahrhunderte im Reich der Malerei am meisten austiibte, némiich die Macht, mit Bildern zu
reprasentieren, die fast ein Monopol war. Und wir haben im 20. Jahrhundert, durch die Kiinstler die Bildhaftigkeit nicht nur
in Frage zu stellen, sondern sogar zu ridikilisieren. Das heiftt, von Duchamp angefangen bis zu John Baldessari, war fur
-lle modernistischen Praktiken wie die die Serigraphie das Bild flach. Dann gibt es Gegenbewegungen wie Surrealismus

Q d Expressionismus. Das Herz des Modernismus hat die Bildhaftigkeit in Frage gestellt. Die moderne Kunst des 20.
Jahrhunderts ist im Grunde ikonoklastisch. Sie hat die Macht der Zeichen, die Macht der Bilder in Frage gestellt und das
tragischerweise in einem Moment, als diese Macht von der Wissenschaft in einer Weise (ibernommen wurde, wie sie vor
hundert Jahren unvorstellbar gewesen wére. Ich gebe lhnen ein Beispiel. Der grofite Mathematiker des 19. Jahrhunderts,
Lagrange, hat in seinem Buch im Vorwort in etwa geschrieben: "Das ist das erste reine mathematische Buch, das ist wirklich
reine Mathematik, bei mir kommt keine einzige Zeichnung vor, kein Diagramm, gar nichts." Also keine Zeichnung, keine
Diagramm, sondern nur Zahlen. Heute aber sehen wir von der Medizin bis zur Kosmologie die triumphale Riickkehr des
Bildes. Heute sind wir dankbar, wenn wir ein Bild sehen von einem Krebs oder einem Tumor, daR diese Bilder die Fahigkeit
2u einer Visualisation haben. Wenn das nicht funktionierte, wiite der Computer nicht, wo er die Sonde hineinstecken
sollte. Das heilt, wir sind in der Wissenschaft auf eine Funktion des Bildes der Wirklichkeit in einer derartigen vitalistischen
oder relevanten notwendigen Weise weit Uber das Mal} hinaus angewiesen, das wir der Kunst zugetraut haben. Und das ist
eine merkwiirdige Bawegung. In dem Augenblick, wo die Kunst diese Welt - Rembrandt, Goya - preisgibt, sagen wir alle,
das brauchen wir nicht, das ist schlecht. Die Zeichen haben den wissenschaftlichen Bezug zur Wirklichkeit. Und das ist
genau der Punkt. Jetzt muR ich eine asthetische Theorie schaffen in der Medizin, die den beriihmten bildgebenden
Verfahren Rechnung tragen. Die Kunst lebt noch in der lllusion, sie hatte noch das Monopol der Bilder und sagt wie die
verschmahte Braut, die Bilder sind in der Kunst eigentlich gar nicht das Wichtige. Das heifst, wenn ich jetzt eine Bildtheorie
machen mochte - das ist jetzt der Angelpunkt - , dann muB ich natirlich die sogenannten nicht-kunstféhigen Bilder der
Wissenschaft hereinnehmen und Theorien fassen, die allen Bildern, allen technischen Bildern gerecht werden. Wie Sie
gesagt haben, muR eine asthetische Theorie leider genau das leisten, das Asthetische auszulassen.

PM Negatives Resultat.

PW Oder der Preis ist - aber den méchte ich nicht bezahlen - , alles ist &sthetisch. Das ist ja diese Verwerfung, alles ist
Kultur. Aber ist ja keine theoretische Losung.
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PM Das wér dann der Asthetizismus der Asthetisierung.

PW Ja. Der wére ja geféhrlich.

PM Der wire, zumindest ontologisch gesprochen, zu wenig komplex. Kommen wir zu den Medien. Und zwar mochte ich

gleich ankniipfen an das, was sie tiber die Bilder gesagt haben. Es scheint so zu sein, dal seit, das meine ich jetzt auch
hinsichtlich Ihrer Theorieentwicklung, daf, seit Sie begonnen haben, 1984, sich mit digitaler Kunst zu beschéftigen und das
hieR damals natirlich, mit der Kunst des digitalen Bildes, daR Sie seitdem dieses Zentrum jeglicher kunsttheoretischer

" Reflexion am Bildbegriff nicht mehr losgelassen hat. Das bringt mich auch zu einer kritischen Frage. Ist es wirklich so, daf}
im Zuge der Konvergenz der Digitalisierung des Bildes und dadurch auch der Verschriftlichung des Bildes ein Komplex
entsteht, der gar keinen anderen Medienbegriff mehr zulaft? Und da méchte ich durch die Hintertire einen alteren
Medienkunstbegriff hereinbringen, der mit der Oper darauf abhob, die Kiinste in ein Insgesamt zu bringen. Nicht nur
theoretisch sind Sie dem nachgegangen, sondern auch praktisch innerhalb einer sehr weit gefafiten, szenisch aufgefafiten
Medienkunst. Aber im Zentrum steht doch dieser Bildbegriff. Heute, wo sémtliche Kiinste in irgend einer Phase mit dem
Computer gemacht werden - bei der Musik hat man es in den letzten Jahren besonders deutlich gesehen - heute wo jede
Kunst mit dem Entwurfsbild arbeitet, weil sie am Bildschirm des Computers erarbeitet wird, wiirde dieses Zentrum noch
Zusatzlich Nutzen bekommen, aber meiner Meinung nach auf Kosten dieser dlteren Medienkunstauffassung. Ist das ein
Widerspruch? Geht das noch zusammen? Wie |88t sich dieser éltere Gesamtkunstwerksbegriff mit dem neuen
zusammendenken? Gibt es da eine Verbindung zur Tradition? Oder gibt es wirklich eine Z&sur, mufl man ganz neu

anfangen?

PW Ich wiirde Ihre Kritik bis zu einem gewissen Grad sogar teilen. Ihre Beobachtung ist richtig. Als ich anfing, hatte ich,
ohne daf ich es bemerkt hatte, nur durch die Lektlire und meine Interessen gar keinen Bildbegriff gehabt. Ich habe das
sogar wahnsinnig abgelehnt. Meine Expanded-Cinema-Versuche waren der brutalste oder fast sogar schlimmste Versuch,
/)s Bild nicht zur Kenntnis zu nehmen, lief auf die. Abschaffung des Bildes hinaus. Gerade das Kino war der Ort der
Befreiung des Bildes. Da habe ich lauter Dinge gemacht, bei denen das Bild gar nicht existieren konnte. Die radikalste
Dekonstruktion und Zerstdrung des Bildes war mein Programm, weil ich gesehen habe: Diese Malerreste von Brus bis
Nitsch, diese Pinselreste, diese Bildreste, sie waren ja grauenhaft. Und dann kam eine viel avanciertere Theorie, die ich
dann in den 80er Jahren verlieR und erst spater wieder auf sie zurlickgekommen bin Uber Begriffe wie das "offene
Handeln". und solche Dinge. Sie haben aber richtig bemerkt, daR ich in der Praxis, indem ich ja Medienopern gemacht
habe - "Der kiinstliche Wille", "Stimmen aus dem Inneraum", "Wagners Wahn" - , versuchte, eben auch mit digitaler
Technologie, mit dem erweiterten Handlungsbegriff, mit Performativitat, Theatralitat, Narrativitat, das irgendwie zu
behandeln. Diese Bildfixierung ist mit 1984 richtig datiert. Es war der Augenblick, als ich tiberrascht wurde, dafl der
Bildgedanke durch die Neue Malerei so massiv zuriickkehrt. Nachdem ich ja auch gesehen hattee, daf’ ich meiner
gesamten instifutionellen Ressourcen verlustig gegangen bin, da® ich aus meiner Hausgalerie hinausgeschmissen werde,
habe ich die Umwiélzung stattfand, zwar theoretisch mit meinen bescheidenen Mitteln bekémpft. Aber damals war es, man
kann es nachlesen, wie ein Fieber, das alle Leute erfalte, ein blindes Fieber. Und als ich dann bemerkte, daR Kollegen wie
Bill Viola, Bruce Nauman plétzlich ungeheure Erfolge hatten, weil sie das Bild entgegen der Medientheorie oder gegen
meine Verbiindeten wie das Ehepaar Vasulka zurlickholten, da wuflte ich dann, ich muR in den Bildbegriff die historischen
Bedingungen hineinnehmen, zumindest theoretisch. Man sieht ja dann auch-in den Spieffilmen, fiir die ich die Drehblicher
machte wie fiir Valie Exports "Unsichtbare Gegner", daf’ hier Ende der 70er Jahre der Bildbegriff noch differenziert ist. In
den 80er Jahren habe ich dann starker versucht, einen kommerziellen Bildbegriff in die digitale Technologie zu integrieren.
Da war meine Hauptidee, wie ein Bild zum n&chsten Bild fihrt. Ich habe mich dann sehr fir die audiovisuelle Syntax

interessiert.

h

\M Wenn ich die alte Tradition der Oper mit der Medienkunst in Verbindung gebracht habe, dann war das nicht nur wegen
des Gesantkunstwerks, sondern auch, weil die Medienkunst, wie der Begriff im Deutschen seit den 80er Jahren existiert,
sich nicht nur mit dem Bild und sei es auch mit dem bewegten Bild, sondern auch mit einer Verbindung zum Akustischen
beschéftigte. Dahinter stand dann auch das, womit Sie sich auch sehr friih beschaftigt haben oder was zumindest ein
Ausgangspunkt war, namlich die Synésthesie und zwar in ihrer subversiven Funktion, die diese Grenziiberschreitung der
Kilnste von einer Kunst zur anderen beforderte, womit man natlirlich noch nicht beim Gesamtkunstwerk ist, aber doch einen
Schritt in diese Richtung geht. Aus diesen traditionelleren Traditionsstréngen kam meine Frage: Sehen Sie eine
Verbindung, eine Ankniipfungsméglichkeit an diese sltere Tradition, oder bewegt sich die Medienkunst, die digitale, die
elektronische, die Computermedienkunst auf einem véllig neuen Terrain?

PW Nein, ich habe das damals gemacht, weil ich bis heute diese Nachbarschaft sehe, diese Wahlverwandtschaft. Die
eigentlichen Griinde waren die des Synésthetischen, aber diese Versuche scheiterten. Sie waren vielleicht zu frih und
vielleicht nicht gut genug. Ich sehe mit Interesse, daft diese Versuche jetzt wieder unternommen werden, daf} mein Kollege
Gary Hill plétzlich nicht nur Installationen macht, sondern auch mit Sprache, mit einer Séngerin arbeitet, mit eigenen Texten,
also mit Medien genau dieses Mapping macht, also diese Korrespondenzen der einzelnen Medien ansteuert.

PM Noch eine Frage zur Philosophie. Sie haben in verschiedener Weise "retrospektiv" gearbeitet, um einmal die "Theorie
der Automaten" einzuklammern. Sie haben, obwoh! Sie seit vielen Jahren auf die osterreichische Tradition bestandig
hingewiesen haben, (berraschenderweise 1991 fast so etwas wie ein philosophisches Theater produziert, was ich gar nicht
despektierlich meine, sondern einfach nur, weil es eben nicht so sehr in lhr Bekenntnis zur sterreichischen,
philosophischen Tradition hineinpaft. Ich meine den Text zur Fotoarbeit von Anna und Bernhard Blume, wo Sie ganz aus
der deutschen, idealistischen Tradition, natirlich im Blick auf Baudrillard und Lacan arbeiten, sodaf mir fast schien, dal es
moglich ist, so etwas wie eine philosophische Maske anzunehmen, aber ohne das im mindesten mit ironischen Anklangen
zu machen, sondern in einem ganz ernsten, konsequenten Durchlauf. Die Frage fihrt uns eigentlich von der Asthetik weg.
Aber ich méchte sie dennoch stellen: Ist die Abhandiung tatséchlich ein Testlauf angesichts zweier deutscher Kinstler, wie
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es eben Anna und Bernhard Blume sind, oder gibt es wirkli
Tradition, die Sie jetzt, ich wiirde sogar fragen, nicht nur in
Theorie der Kunst fihren?

ch eine Verbindung von "dsterreichischer” und "deutscher"
Ihrer eigenen Arbeit hervorbringen, sondern auch zu einer

Verbindung gibt. Ich habe mich immer zu Lacan hingezogen gefiihit. Sein Grundtheorem - das

kturiert wie eine Sprache - zeigt genau das, was Riickkehr zu Freud heift. Psychoanalyse als

e eher auf das linguistische Modell abzielt. Das ist der Kern seiner Theorie. Darin sind
viele Autoren enthalten wie etwa Roman Jakobson. Lacan hat sehr viel von ihm {ibernommen und gelernt. Dann auch seine

" Ausenandersetzung mit diesen beriihmtem Mathemen. Wie kann man logische Knoten 18sen, und wie kann man das
mathematisch zeigen? Und er hat auch lange Zeit mit Georg Kreisel, einem der groRten Logiker Osterreichs, und dessen

Beweistheorie gearbeitet.

PW lch glaube, daf es eine
Feld des UnbewuBten ist stru
 talking cure zeigt, daf er klarerweis
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