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Der wohl prominenteste Begriff in Peter Weibels Texten
und Uberschriften ist der der Transformation. Mit ihm wird
nicht nur die Generalmetapher eines jeden gerichteten
Ubergangs zwischen zwei Zustinden gefasst, sondern vor
allem eine semiotische Verschiebung triadischer Beziehun-
gen dargestellt. Damit ist auch Peter Weibels Denken als
Kiinstlertheorie verortet, denn es ist radikal und unbedingt
pragmatisch. Die Frage nach der Modernitit eriibrigt sich in
diesem Kontext, denn aktive Zeitgenossenschaft ist prinzi-
pielle Voraussetzung dieses Pragmatismus. Der hier ange-
fiihrte Text ist als Finfithrung in das Denken von Peter
Weibel zu verstehen, als jenes enzyklopidische Stichwort,
das frithere Buchreihen generell auszeichnete. Ohne die
Beschreibung des Verfahrens ist eine Anwendung auf einzel-
ne Gegenstinde kaum moglich. Zuerst ist dieser Text in
einer Anthologie zur Asthetik elektronischer Medien er-

schienen.

Transformationen der Techno-Asthetik

Im folgenden soll die Auffassung begriindet werden, daf§ die
durch die technischen Medien hervorgebrachte Kunst eine
in vieler Hinsicht radikal andere ist als die Kunst davor. Die
Medienkunst ist eine Transformation, wenn nicht sogar
Transgression, eine Uberschreibung und Uberschreitung
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der Klassischen Kiinste. Die Uberschreitung hat (auch) mit
der Grundlagenkrise der Kunst im Zeitalter der Techno-
Kultur zu tun, welche als Grundlagenkrise der Moderne die
Postmoderne hervorgebracht hat.

Diese Transformation soll an zentralen Begriffen der
klassischen Asthetik untersucht werden, als da sind Autor,
Werk, Wahrheit etc. Wir werden zeigen, wie diese Begriffe
in Schwierigkeiten geraten und Widerspriiche oder Fallen
erzeugen, wenn sie zur Beschreibung von Medienkunstwer-
ken herangezogen werden.

Betrachten wir einflufireiche Asthetiken der letzten zwei
Jahrhunderte, dann fillt auf, daf} sie auf einer Ontologie des
Bildes aufgebaut sind, auf einem statischen Seinsbegriff, wel-
cher a priori das Wesen der Medienkunst, besonders des be-
wegten Bildes negiert bzw. ausschlieft, nimlich dessen
Dynamik, dessen Immaterialitit und dessen Zeitform. Zeit-
form eines dynamischen Systems zu sein, ist die Seinsform
der Medienkunst. Statt auf einem statischen Seinsbegriff
baut die Techno-Kunst auf einem dynamischen (interakti-
ven) Zustandsbegriff auf. Um Mifiverstindnissen vorzubeu-
gen, sei gleichfalls erwihnt, daf klassische Kunst und
Medienkunst sich einen gemeinsamen semantischen Raum
teilen und zwar, mengentheoretisch gesprochen, als Durch-
schnitt.

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 wor-
den ist. Es werden dabei nicht nur formale Mechanismen
und Regeln der Beurteilung, sondern auch der Erzeugung
explizit oder implizit eingefithrt. Dabei sind die »impliziten
Systeme, die ohne unser Wissen unser alltigliches Verhalten
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bestimmen«, nach Michel Foucault die entscheidenden, weil
sie die eigentlichen Zwinge auf uns ausiiben.

Das Wesentliche eines formalen Systems der Asthetik ist
daher nicht so sehr seine Interpretations- und Erzeugerkapa-
zitdt, sondern eben jenes (meist) implizite System, das den
verwendeten Worten und Symbolen ihre Bedeutung zuord-
net. Es wird also ein semantisches Feld abgesteckt, sozusa~
gen der Paradigma-Claim, auf dem das Kunstwerk angesie-
delt wird. Auf der Grundlage dieses expliziten oder
impliziten semantischen Feldes wird nun géurteilt (bzw. auch
erzeugt), was ein Kunstwerk sei, wie ein Gebilde in ein
Kunstwerk transformiert werde und was ein gutes Kunst-
werk definiere. Ohne dieses semantische Feld, auf dem das
dsthetische System aufgebaut wird, ohne diesen elementaren
Kontext ist die Frage nach dem (Text des) Kunstwerk(es)
sinnlos. Daher wird also besonders jenem Isomorphismus
Augenmerk geschenkt, welcher die Menge des intuitiven
Materials I in eine Theorie T verwandelt, indem er den
Symbolen, Materialien und Regeln von I ihre Bedeutung in
T zuordnet. Natiirlich gibt es grundsitzliche Beschrin-
kungen, wie wir seit G8dels Unvollstindigkeitsg
1931 wissen: Intuitive und mentale Prozesse lasé'én sich'n
vollstindig in einem formalen System abbildenffD}ﬁéh ;imfs.e,

Argument gegen die Giiltigkeit des klassischen Isomorphis-"

mus, wie er sich in den bekannten #sthetischen Systemen
ausdriickt, ist die historische Beschrinkung der semanti-
schen Realisierung durch diesen Isomorphismus. Wie kann
man hoffen, daff die symbolischen Ausdriicke von T den in-
tuitiven Gehalt des Materials I abdecken, wenn das Material,
wie es in der technischen Medienkunst der Fall ist, relativ
neu ist und zum Teil zur Zeit der Theorienbildung noch gar
nicht existierte, und die entsprechenden Begriffe der
Theorie sich an altem Material ausgebildet haben? Die klas-
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sischen Asthetiken sind schlieflich vor dem Auftauchen der
Bewegungs- und Medienkunst entstanden.

Vorn 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 nachgebilde-
ten gegenwirtigen Systeme bis heute die Kultur dominieren.
Es geht also darum, den Ursprung dieser Asthetiken des
Statischen, die Formation 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 Geschichtsmichtigkeit in der Domi-
nanz des Kapitals orten. Dies deswegen, weil unsere funda-
mentale These lautet: Es ist die industrielle Revolution, ins-
besonders die zweite elektronische (postindustrielle) Phase,
welche die Transformation der klassischen Kunst in die
Medienkunst bewirkt hat. Die geltenden #sthetischen Utr-
teile sind aber von dieser Transformation mehr oder minder
unberiihrt geblieben, weil die Logik des Kapitals, die
untrennbar mit der Logik der Kunst verkniipft ist, die sozia-
le Dominanz der klassischen Asthetiken durchsetzt. Einer-
seits willentlich aus Griinden des Klassenkampfes, der gesell-
schaftlichen Reproduktion von Wissen als Monopol der
staatlich subventionierten Birgerkultur, andererseits weil die
Adjustierung der klassischen Asthetiken an die zeitgendssi-
schen kiinstlerischen Produktionsmethoden eine Analyse des
Isomorphismus von I und T bedeuten wiirde, die letztlich
nach einer Unminterpretation seiner sozialen Basis, der indu-
striellen Revolution verlangen wiirde, also nach einer radika-
len Infragestellung der gesellschaftlichen Ordnung selbst.
Die klassischen Asthetiken sind ein Instrument des Klassen-
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kampfes, dessen Kern die Ideologisierung der Isomorphie
darstellt, welche den Produkten der menschlichen Kreativie
tit nach klassenspezifischen Interessen Symbole und deren
Bedeutungen zuordnet. Die Kapazitit der Selbstbestim-
mung des Menschen kann in der gegenwirtigen industriel-
len Gesellschaft auf der Hohe der historischen Moglichkei-
ten weder realisiert noch vollstindig erfahren werden, weil
die semantische Realisation aller Isomorphismen, nicht nur
der dsthetischen, sondern auch der 6konomischen, morali-
schen etc., dies verhindert. Durch eine sistierte Asthetik wer-
den die historischen Moglichkeiten der industriellen Revo-

lution fiir eine gesteigerte Entfaltung der mdxmdu“llen

Moglichkeiten sistiert. .
Dies ist der eigentliche Sinn jener ungeheuren VVort—
schlachten auf dem 4sthetischen Felde. Unsere Absichtist es,
diese implizite Zwangsjacke historischer, dsthetischer Syste-
me, welche die Medienkunstwerke 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, dafy das Wort »lang« ja selbst kurz ist. Diese

Freiheit der Kunst ist eine Art heterologische Paradome' 2

(siche das implizite Zwanossystem)

Asthetische Systerne: Kant, Hegel, Heidegger

Wie kann eine Asthetik des Statischen auf eine Kunst der

Bewegung angewendet werden? Unsere Kultur, in der eine
Asthetik des Statischen und des Objekes dominiert, wird
daher mehrheitlich und fundamental eine Asthetik der
Bewegung und der Zeit exilieren und marginalisieren. Dies
entspricht auch der tatsichlichen 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 immateriel-
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len 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 fortgeschrittenen Dynamisie-
rung der Gesellschaft und einer Technologie 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, daf
diese Widerspriiche gar nicht gesehen werden und auf
Grund der beschriebenen ideologischen Funktion der Iso-
morphie auch gar nicht wahrgenommen werden kénnen. In-
sofern die zeitbegriindeten Werke nicht in das Schema des
dsthetischen Systems passen, werden sie einfach nicht evalu-
iert. Da die klassischen Kriterien nicht passen, nicht passen
kénnen, werden die Werke ausgestofien. Dies wird mit der
Behauptung legitimiert, es gebe ja gar keine guten Werke
der Medienkunst. Kein Wunder, da sie dem isomorphen
Apparat der klassischen Asthetik gar nicht entsprechen.

Kant und die Reprisentanz-Theorie der Kunst:
Kunst und Schinbeit
Kant sagt: »Eine Naturschonheit ist ein schénes Ding; die
Kunstschonheit ist eine schone Vorstellung von einem
Dinge«, (Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, Frankfurt
am Main, 1974, S. 246).

Die Kunstschonheit wird also als reprisentative Relation
definiert, wobei die Eigenschaft des reprisentierten Objekts
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von diesem subtrahiert und auf die Relation selbst projiziert
wird. Die Abbildung des Objekts durch den Isomorphismus
(die Reprisentanz) verwandelt und neutralisiert das Objekt
(zu einem Abstractum). Die Objekteigenschaften werden zu
Relationseigenschaften und umgekehrt. Zumeist werden die
Eigenschaften der isomorphen Abbildung auf das abgebilde-
te Objekt selbst iibertragen:

»Die schéne Kunst zeigt darin eben ihre Vorziiglichkeit,
daf sie Dinge, die in der Natur hifilich oder miffillig sein
wiirden, schén beschreibt. Die Furien, Krankheiten, Ver-
wiistungen des Krieges, und dergleichen kénnen, als Schind-
lichkeiten, sehr schén beschrieben, ja sogar im Gemilde vor- -
gestellt werden« (Op. Cit., S. 247). v

Kunst als schéne Beschreibung hifilicher Dinge ist nicht
nur moralisch verwerflich, sondern vor allem als Isomorphie
nicht valide. Wenn Krankheiten als schén beschrieben wer-
den konnen, dann handelt es sich um beliebige Zuordnun-
gen und Entsprechungen, um x-beliebige Isomorphismen.
Dann kénnen nicht nur Schmerzen als schén und heilsam,
Verbrechen als schén und niitzlich, dann kann auch das

Hafliche selbst als schon beschrieben werden. Woher aber: -

soll ich dann wissen, daf das Hafliche hiflich ist? ‘Es han-
delt sich also wiederum um einen Widerspruch. Kant ist das
selbst aufgefallen, darum hat er — #hnlich Wie,'b_éi. den 100-
Jahre spiter auftretenden Paradoxien der Mengenlehre -
naive Einschrinkungen auferlegt:

»Nur eine Art Hafilichkeit kann nicht der Natur gemif
vorgestellt werden, ohne alles dsthetische Wohlgefallen, mit-
hin die Kunstschdnheit zu Grunde zu richten: nimlich die-
jenige, welche Ekel erweckt« (op. cit., 5.243)

Die Kunst kann daher nur jenseits von schén und hif-
lich, jenseits der Diktatur des Geschmacksurteils funktionie-
ren, wie Duchamp gezeigt hat. Um die in seinem Isomor-
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phismus lauernde Beliebigkeit zu kaschieren, muff Kant das
relationale Gefiige seines #sthetischen formalen Systems
zuriickbiegen auf den Ausgangspunkt der Referenz selbst.
Seine Isomorphie wird selbstreferentiell. Die zu I gehéren-
den Symbole S werden zuerst in T abgebildet, wobei die
Eigenschaften von S auf T projiziert, um schliefilich wieder
auf I riickprojiziert zu werden. Die Naturschénheit ist zuerst
ein schénes Ding. Reprisentanz und Objekt sind isomorph,
identisch. Die Kunstschénheit zeichnet sich dadurch aus,
dafl Reprisentanz (schon) und Objeke (schindlich) getrennt
sind, eine arbitrire Relation haben, wie spiter de Saussure
entdecken wird. Diese Arbitraritit wird verdeckt, indem die
Kunstschénheit nicht mehr das Ding ist, sondern bloff repri-
sentiert. Die Reprisentanzfunktion {ibernimmt dabei die
Eigenschaften des Objekts. Der Signifikant wird gleichsam
zum Signifikat. Daher ist es logisch, daf} schlieBlich auch die
Differenz zwischen Naturschénheit und Kunstschénheit
zerfillt und wieder identisch wird. In einem semantischen
Zusammenbruch wird die Kunstschdénheit doch wieder zu
einer Naturschonheit.

»§ 45. Schone Kunst ist eine Kunst, sofern sie zugleich
Natur zu sein scheint. An einem Produkte der schénen
Kunst mufl man sich bewufit werden, daff es Kunst sei, und
nicht Natur; aber doch muff die ZweckmiBigkeir in der
Form desselben von allem Zwange willkiirlicher Regeln so
trei scheinen, als ob es ein Produkt der blofien Natur sei. Auf
diesem Gefiihle der Freiheit im Spiele unserer Erkenntnis-
vermégen, welches doch zugleich zweckmiBig sein muf,
beruht diejenige Lust, welche allein allgemein mitteilbar ist,
ohne sich doch auf Begriffe zu griinden. Die Natur war
schon, wenn sie zugleich als Kunst aussah; und die Kunst kann
nur schén genannt werden, wenn wir uns bewuBt sind, sie sei
Kunst, und sie uns doch als Natur aussieht« (op. cit., S. 241).
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Aus dieser Passage erkennen wir, dafl sich wunter dem
(scheinbaren) Antagonismus von Natur und Kunst in Kants
Begriffsnetz ein weiterer (scheinbarer) Antagonismus ver-
birgt, ndmlich von Zweckmifiigkeit und Freiheit. Kunst soll
zwar von Regeln hergestellt sein, durch Absichten geleitet
werden und einem Zweck folgen, aber gleichzeitig mufy sie
die Eigenschaften der Natur aufweisen, einer natirlichen
Ordnung folgen und nicht willkiirlichen Regeln. Sie soll ein
freies Spiel sein und nicht dem Zwang der ZweckmiBigkeit
unterliegen. Dieser Widerspruch zwischen Naturschénheit
und Kunstschénheit ist also der von Absicht und Absichts-

losigkeit, von Zweck und Zwecklosigkeit, von Interesse und.

Interesselosigkeit. Die Aporie in Kants 4sthetischemn System
verlangt, dafl ein Kunstprodukt gleichzeitig ein Naturpro-
dukt ist. Da dies aber nicht mdglich 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 Tlusion. Sie soll ein Produkt von Regeln sein, aber die
Regeln nicht zeigen. Sie soll absichtlich sein, doch nicht
absichtlich scheinen. [...]

Doch der Illusionscharakter der Kunst ist nicht der:allei
nige logische Kunstgriff, mit dem Kant denn Wi &éfsp’m he;

seiner Asthetik zu entflichen trachtet. Er fithrt dazu zwei
weitere Begriffe ein, nimlich das Genie und das Sublime.
Das Genie ist eine Art Deus ex machina, welches die wider-

spriichlichen Eigenschaften in sich vereint. Es ist nimlich
Natur pur, welche 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, dafl 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
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urspriinglich, sein Maf§ ist die Originalitit allein. Daher
miissen die »schonen Kiinste notwendig als Kiinste des Ge-
nies betrachtet werden«. Um den logischen Konflikt zwi-
schen Regeln und Regelfreiheit zu lésen, erfindet Kant den
Begriff des Originalgenies. Von daher datiert der Mythos des
Originals, sei es als Schépfer, sei es als Werk, welcher die
Kunst des 20. Jahrhunderts, die eine technische Kunst der
Reproduktion ist, negativ iiberschattet.

Die logische Kluft zwischen Natur und Kunst, d.h. zwi-
schen Freiheit und Regel, 16st Kant, indem er ein tertium
comparationis einfiihrt, das Genie, vergleichbar dem Geld.
Das Genie ist regellos, daher ist es Natur, und zugleich setzt
es Regeln, daher ist es Kunst. Das Genie, das »als Natur die
Regel gebe«, ist Kunst und Natur zugleich. Kant mufite den
Begriff des Originalgenies einfithren, um die begrifflichen
Widerspriiche seines Systems zu iiberbriicken und zu kitten.
Nur durch das Genie kann Kunst in seinem System schéne
Kunst werden. Damit wurde zwangsldufig die technische,
mechanische, konzeptuelle Kunst, fiir die das Walten eines
»natiirlichen« Genies, beispielsweise seine snatirlichen«
Handbewegungen (gestisch, motorisch) weniger zu beob-
achten waren als die Regeln des Systems, der Sprache, die
mechanischen Bewegungen oder digitalen Berechnungen
des Apparates, nicht nur abgewertet, sondern zur zweckmi-
Bigen Nichtkunst oder Lohnkunst, zu Gewerbe erklire. Der
»Konstrukteur« ist nicht das Sinnbild des Originalgenies.
»Es lebe die Maschinenkunst« — dieses kiinstlerische Pro-
gramm, 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 Nega-
tion der klassischen Asthetik versteht.

Unter dem Druck der »Naturgabe der Kunst als schéner
Kunst«, des Genies und der Originalitit wird die mechani-
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sche Kunst zu einer minderwertigen Kunst des Fleifies und
der Erlernung. Aber um den Naturbegriff zur Kunst erwei-
tern zu kénnen, reichte der Begriff der Schénheit nicht aus.
Da auch in der Natur selbst Regeln und Systeme nach Ge-
setzen vorzufinden sind (»Die selbstindige Naturschdnheit
entdeckt uns eine Technik der Natur, welche sie als ihr
System nach Gesetzen ... vorstellig macht, ...«, S. 166), kolla-
bierte die Unterscheidung des Kunstschénen vom Natur-
schdnen auf der Basis der Regelmafligkeit. Zur Differenzie-
rung muflite daher Kant einen weiteren Begriff einfithren,
den der Erhabenheit, den er dann allerdings nicht in der

Natur, sondern nur im Menschen selbst verankern konnte.. ™ = -

[ ]Mit einem zweiten Mythos der Kunst, namlich dem My-
thos der Imagination, hoffte Kant, die Widerspriiche der
Produktion auf Seiten der Natur, da es offensichtlich auch in
der Natur Regeln und Gesetze gibt, zu léschen. Kants
Asthetik der Reprisentation ist insofern transzendental, als
sie nicht nur das konstitutive Element der Schonheit in den
Reprisentationsapparat selbst verlagert hat (in der Natur ist
ein Ding schén, in der Kunst ist die Reprisentation e%ne,s.
Dings schon), sondern auch die eigentliche zentrale dstheti- -
sche Kategorie, nimlich das Erhabene, in das Bewufitsein
des Subjekts. Andererseits bleibt Kants Asthetik stets
referentiell auf die Realitit der Dinge angewiesen. [...]

Durch diese Referenz der Reprisentation auf die Natur
als letzten Signifikant liefert Kant letztendlich doch eine on-
tologische Begriindung des Kunstwerkes.
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Heidegger und die ontologische Begriindung des
Kunstwerkes: Kunst und Sein

Martin Heidegger hat die Physik des Dinghaften am Kunst-
werk auf die Spitze getrieben. Er wihlte als exemplarisches
Werk van Goghs bildliche Darstellung von »Schuhzeug«
(ein Paar »Bauernschuhe). [...]

Das Zeugsein des Zeuges bedarf des Kunstwerks, um als
solches zu sein. »Erst durch das Werk und nur im Werk,
kommt das Zeugsein des Zeuges eigens zu seinem Vor-
schein« (op. cit, S.32). Wenn wir nun das Ding mit
Heidegger als eine Art von Zeug definieren, »das seines
Zeugseins entkleidet« ist, so sehen wir, dafl Heidegger ver-
sucht, tiber das Tripel Ding, Zeug und Werk zum Begriff des
Seienden im Allgemeinen vorzustofien. »Dieses Seiende tritt
in die Unverborgenheit seines Seins heraus. Die Unverbor-
genheit des Seienden nannten die Griechen alétheia. Wir
sagen Wahrheit und denken wenig genug bei diesem Wort.
Im Werk ist, wenn hier eine Erdffaung des Seienden ge-
schieht in das, was und wie es ist, ein Geschehen der Wahr-
heit am Werk« (op. cit., $.33). Das Zeug bedarf also des
Werks nicht um zu sein, sondern um wahr zu sein. Wenn das
allgemeine Wesen der Dinge und des Zeuges im Werk
wiedergegeben wird, so deshalb, weil »im Werk der Kunst
sich die Wahrheit des Seienden ins Werk gesetzt hat«. Das
Dinghafte des Dings, das Zeugsein des Zeuges und das
Werkhafte des Werkes bilden bei Heidegger die dreifache
Begriindung des Kunstwerks aus dem Sein. Das Sein des
Seienden kommt im Werk in das Lichte seines Seins. Doch
dieses Sein 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 Antagonismen lauten:
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Wahrheit des Seins und Kunstwerk. »Im Kunstwerk hat sich
die Wahrheit des Seienden ins Werk gesetzt« (op. cit., S.38).
Die Verkoppelung von Werkbegriff und Wahrheitsbegriff in
der Kunst ist allein méglich durch ihre ontologische Fundie-
rung, durch ihre Referenz auf das Sein. Bei Heidegger tritt
das Sein an die Stelle des Schonen bei Kant. Das Schéne ist
nur mehr »das Erscheinen der Wahrheit«. Das Schéne ge-
hoért zum Sich-Ereignen der Wahrheit.

Kunst und Wabrbeit: Hegel, Begriindung und
Beendigung der Kunst durch den absoluten Geist _
Die Frage nach der Wahrheit als Begriffsbestimmung der
Kunst hat Hegel in seinen Vorlesungen diber die Asthetik ein-
gefiihrt: ‘

»Die Form der sinnlichen Anschauung nun gehért der
Kunst an, so daf} die Kunst es ist, welche die Wahrheit in der
Weise sinnlicher Gestaltung fiir das Bewufitsein hinstellt«
(op.cit., S.140).

Die Reprisentanz-Theorie Kants lehnt er vorweg ab. Er
durchschaut den Trick der isomorphen Abbildung, mit der
die Qualitit von Gegenstinden (z.B. »schéne Blumen«) Zuy
allgemeinen Schénheit (der Natur und der Kunst} absma—, ;

hiert wird. Seine Referenz, sein letzter Slomﬁkant 1st der. -

Geist. Hegel fundiert die Kunst aus dem Gelst (nicht aus-der -
Natur). Daher steht die Kunst a priori iiber der Natur. ‘[‘..]

Auch wendet sich Hegel gegen Kants Bestimmung der .
Kunst als Illusion, als Schein. Da Kunst vom Geist kommt,
kann sie nicht tiuschen, sondern ihr Schein ist nur der héhe-
re Schein des Geistes, der dem Anschein der Dinge wider-
spricht. »... der Schein selbst ist dem Wesen wesentlich, die
Wahrheit wire nicht, wenn sie nicht schiene und erschiene,
wenn sie nicht fiir Eines wire, fiir sich selbst sowohl als auch
fiir den Geist tiberhaupt« (op. cit., S. 21). Der Kunst fehlen
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daher nicht Wahrheit und Realitit, denn die Welt der ge-

wohnlichen Wirklichkeit, der Empirie, deren Eigenschaften
der Kunst fehlen mégen, ist nicht »die Welt der wahrhaften
Virklichkeit«. [:f

Das Wirkliche und Wahre stiftet der Geist. An dessen
Absolutheit allerdings scheitert nicht nur die Realitit, son-
dern 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 erin-
nern, dafl die Kunst dennoch weder dem Inhalt noch der
Form nach die héchste absolute Weise sei, dem Geiste seine
wahrhaften Interessen zum Bewufitsein zu bringen. Denn
eben ihrer Form wegen ist die Kunst auch auf einen be-
stimmten Inhalt beschrinkt. Nur ein gewisser Kreis und
Stufe der Wahrheit ist fihig, in Elemente des Kunstwerks
dargestellt zu werden« (op. cit., S. 23)

Die Begriindung der Kunst auf dem selbstreflexiven
Geist, dem BewufBtsein, und auf der Wahrheit, erwies sich als
das »Ende der Kunst«. In dieser Weise besteht das Nach der
Kunst darin, daff dem Geist das Bediirfnis einwohnt, »sich
nur in seinem eigenen Innern als der wahren Form fiir die
Wahrheit zu befriedigen« (op. cit., S. 142). Die Kunst ist also
nicht die wahre Form der Wahrheit.

Als Hegel in der Einleitung fragte, ob die Kunst noch
immer »die hchste Weise ausmacht, sich des Absoluten
bewufit zu sein«, antwortete er: »Die eigentiimliche Art der
Kunstproduktion und ihrer Werke fiillt unser héchstes
Bediirfnis nicht mehr aus ... Der Gedanke und die Reflexion
hat die schéne Kunst tberfliigelt« (Vorlesungen iiber Asthetik,
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Frankfurt 1986, S. 24). Nach Kunst und Religion als Be-
wufitsein von der Wahrheit ist gemif Hegel die dritte Form
des absoluten Geistes endlich die Philosophie. Fiir Hegel
»bleibt die Kunst nach der Seite ihrer héchsten Bestimmung

fiir uns ein Vergangenes«. Der Begriff trat an die Stelle des
Bildes.

Erzeugerprinzipien von Kunst und Anti-Kunst

Trotz der Negativitit seines Kunstverstindnisses -kommt
Hegel das Verdienst zu, die Wahrheitsfunktion als neuen
Begriff der dsthetischen Theorie aufgestellt zu haben. Die
bisherigen Funktionen Reprisentanz und Referenz, das
Schéne und das Sublime, wurden nun im Lichte der Wahr-
heit gemessen und erhielten nur in diesem Lichte ihre eige-
ne Bedeutung. Mufite sich zuerst das Kunstwerk als Kunst-
schdnes gegen Naturschénes behaupten, ging es nun um die
Kunstwahrheit versus die Seinswahrheit. Sein und Wahrheit,
Kunst und Wahrheit bildeten ein neues Bezxehunos— -
Dreieck, welches das Begriffsfeld der Kunst absteckte

Sein

Wahrheit

Dieses Tripel kontrastiert (bei Hegel) Werk und Wahr-
heit wie einst (bei Kant) Kunstschénheit und Naturschén-
heit und wie kiinftig (bei Heidegger) Sein und Wahtheit.
Wir kénnen also ein neues Tripel bilden, das Kunst im klas-
sischen Sinn erzeugt:
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Werk Wahrheit

Dieses Tripel ist das fundamentale Beziehungsgestell,
Dispositiv, der klassischen Asthetik. Aus diesem fundamenta-
len Beziehungsgeriist lassen sich alle weiteren, detaillierteren
Tripel der klassischen Asthetik ableiten. Zwischen Schénheit
und Wahrheit, zwischen Sein und Schein, zwischen Natur
und Geist oszillierte das Kunstwerk. Wenn wir Kant, Hegel,
Heidegger und ihre Erzeuger-Prinzipien zusammenfassen,

kommen wir zu folgendem Tripel:

Sein
Geist
Aber wir erkennen gleichzeitig, dafi abgriindigere Be-
grindungen dahinter lavern, nimlich:
Schein
Kunst Schoénheit

Schein

Kunst Gefiihl

TRANSFORMATIONEN DFR TFCHNO-ASTHETIR

Das Wesen der Techno-Kunst hat darin bestanden, alle
diese Erzeuger-Prinzipien und Tripel, zumal das grundle-
gende Tripel (Sein, Werk, Wahrheit), zu transformieren. In
der Techno-Kunst, soweit sie Anti-Kunst ist, geht es also
anfinglich schlichtweg nur um Negationen der historischen
Dreifach-Begriindungen der Kunst. Statt »absolut« wird
»relative bevorzugtes isthetisches Ziel sein, statt »allge-
mein« »partikulir«, statt »hiflich« »schén«. Sie wird con-
tra die Natur sein, fiir die empirische, schmutzige Realitit
und gegen »Vergeistigung«. Oder sie wird wie die Konzept-
Kunst auch der Philosophie ihr »Nach« vorrechnen und
eine »Kunst nach der Philosophie« (J. Kosuth) deklarieren,
so wie einst Hegel eine »Philosophie nach der Kunst«. Sie
wird also den Begriff im Bild inthronisieren. Sie wird auch
Werke ohne Wahrheit schaffen, nur Hypothesen, Hybride
und Simulationen. Sie wird sogar Kunst ohne Werke schaf- -
fen und Kunst ohne Kunst, die nicht mehr als solche kognis-
ziert wird, anonyme, kollektive. Kunst, ohne Originalgenies.
Kiinstliche Kunst, ohne Natur und ohne Geist, ohne Sein
und ohne Wahrheit, eine »Kunst« jenseits von Kunst.

Das Fundamental-Tripel:
Sein, Werk, Wahbrheit und seine Derivare

So ist es nur ein spites Echo, wenn Heidegger frage: »Wel-

che Wahrheit geschieht im Werk?« und in Widerspruch zu
Hegel antwortet: »So wire denn das Wesen der Kunst die-
ses: das Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit des Seienden«
(op. cit., S. 33). Heidegger unterschligt die geschichtliche
Wahrheit, wenn er im nichsten Satz behauptet: »Aber bis-
lang hatte es die Kunst doch mit dem Schénen und der
Schénheit zu tun und nicht mit der Wahrheit.« So wie er
Hegel verleugnet, verdreht er Kant, wenn er fortfihrt: »Die-
jenigen Kiinste, die solche Werke hervorbringen, nennt man
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im Unterschied zu den handwerklichen Kiinsten, die Zeug
verfertigen, die schonen Kiinste.« Allerdings stellt Heidegger
die Frage nach der Wahrheit und nach der Schénheit anders
als Hegel und Kant, ohne Transzendenz, ohne Subjekt, ohne
Selbstreflexion des Geistes. [...]

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, ndmlich van Goghs Gemilde. Er
zeigt uns, was im Werk am Wirken ist: »Die Eréffnung 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 wer-
den selbstreferentiell wie Kunstschénheit und Naturschén-
heit bei Kant. Im Werk geschieht die Wahrheit des Seien-
den. lm Werk ist die Wahrheit am Werk und Schénheit ist
nur eine Weise, wie Wahrheit als Unverborgenheit west.
Heidegger definiert also nicht nur die Wahrheit als Unver-
borgenheit 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. [...]

Wir konnen also sagen, dafl 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
ist, wie Wahrheit geschieht. Die Wahrheit ist die Unverbor-
genheit 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 Schénheit. So gehdrt das Schéne in das
Sich-ereignen der Wahrheit.« (op. cit., S. 93)
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Wir konnen 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 zirkulie-
ren. Dieses Begriffsnetz ist als eine Kette von Tripeln formu-
lierbar, dessen Elemente eine logische Signifikanten-Kette
darstellen.

Das Tripel:

allgemein
DingA Wesen K
Zeug
Ding A Werk

Kunst

Natur A Schénheit .

Das zentrale Tripel der klassischen Asthetik, die aus dem
Sein begriindet wird, lautet daher:

wird zu:

Sein

Werk Wahrheit
(Ding, Zeug) (Schonheir)
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Unter diesem fundamentalen Tripel der klassischen
Asthetik verbergen sich aber noch viele andere mégliche

"Iripel, wie z.B.:
Kunst

Natur Genie

Original

Original

Werk Autor (Schépfer)

Dieses letztere Tripel (Werk-Original-Autor) stellt offen-
sichtlich die Normalausgabe des metaphysischen Tripels
Werk-Sein-Wahrheit dar. Das Original anstelle des Seins
biirgt in der biirgerlichen Ideologie sowohl fiir die Wahrheit
des Autors wie fiir die Qualitit des Werks. In Wahrheit wird
jedoch am Werkbegriff sklavisch festgehalten, weil so das
Dinghafte des Kunstwerkes konserviert bleibt, und am Auto-
renbegriff, weil so die verlorene Gottdhnlichkeit des Men-
schen, seine metaphysische Deszendenz weiterhin behauptet
werden kann. Und am Originalbegriff wird festgehalten, um
das biirgerliche Copyright zu sichern. Wenn wir also das
Tripel Werk-Sein-Wahrheit mit dem biirgerlichen Gesetz-
buch in der Hand lesen, was die einzige Weise ist, wie die
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Wahrheit sich ins Werk setzt, so lautet seine kapitalistische
Version Werk-Copyright-Autor.

Copyright

Werk Autor

Die ontologische Begriindung des Kunstwerks steht also
im Dienste der Legitimation eines kapitalistischen Werkbe-
griffs, der auf biirgerlichem Besitzdenken aufgebaut ist. Die
ontologische Begriindung des Kunstwerkes dient dern biir=
gerlichen Besitzdenken, west nicht aus dem Sein, sondern -
stammt aus dem Haben.

Techno-Asthetik: Transgression statr Transzendenz

Es gab eine Zeit, da war das Gras griin, der Himmel blau, auf
der Erde wuchsen noch Biume. Der Mensch sehnte sich
nach Fleisch, Farben und Geriichen statt nach Geld. F uji war
noch ein Berg und kein Videokonzern. Heute trigt der
Himmel die Farbe von Bildschirmen, die verloschen smd
Wo einst Wilder waren, gibt es nur mehr ausgebrannte *
Brennstibe der Kultur. Die Vororte heifien alle TV, In den
Wiisten aus Beton, die einst Stidte waren, griifien einander

nur mehr die Gerippe der technischen Zivilisation. In der =

Vorholle der Zeit tritt der schwitzende Teufel auf als Fern-
sehintendant und der Abend bricht zusammen unter der Last
der Programme, schweifliiberstrémt und stshnend. Eine Zivi--
lisation gebaut auf Schuld und Hohn hiefl Eurovision. Kritik
war die optimale Strategie des Opportunismus, Kunst eine
Filiale der Banken und Konzerne. Das Sein verweste. Wol-
ken voller Blut rollten iiber die Dome leeren Papiers. Men-
schenleere Tiirme aus geschmolzenen Banknoten bildeten




TRANSFORMATION

eine undurchdringliche Skyline der Korruption. Realitit war
nur die Fiktion der Macht. Es gab eine Zeit, da gab es noch
Zeit und nicht nur Reklame fiir Zeit.
So oder anders kénnte in apokalyptischen Ténen der
Zustand der Welt nach ihrer Techno-Transformation be-
schrieben werden. So gewaltig waren die Wirkungen jener
Wesen, welche die Menschen mit Hilfe der Natur und ihrer
Gesetze zur Welt brachten: die Maschinen. Die Techno-
Welt der Maschinen stellt eine radikale Transformation des
Seins dar. So weit und so tief, dafl Heidegger sagen konnte:
»Die Technik, deren Wesen das Sein selbst ist, 1aBt sich
durch den Menschen niemals tiberwinden. Das hiefle doch,
der Mensch sei der Herr des Seins« (Martin Heidegger, Die
Technik und die Kebre, Ptfullingen 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 Technik das Verhiltnis des Menschen zur
Natur und zur Gesellschaft. Unter dem Druck der indu-
striellen Revolution erfolgte auch die Transformation der
klassischen Kunst in die technische Medienkunst. Die Iso-
morphie fand neues intuitives Material I fiir neue Theorien
T vor. Diese neue Techno-Asthetik bildete eine der Grund-
lagen, 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 Uberschreiten der Grenzen der klassischen Kiinste und
des Marktes definierte sich der Motor der Geschichre der
Avantgarde: Transgression statt Transzendenz. Die Trans-

gression (und "Transformation) wurde zu einem FElement der
Kunst.

@
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Techné und Kunst: Techniken der Kreation

Nicht mehr die Welt in toto ist im technischen Zeitalter das
Medium des Menschen wie einst im paradiesischen Zustand
seiner vollkommmenen Ubereinstimmung mit der Natur, son-
dern durch die Technik ist das Verhiltnis von Natur und Ge-
sellschaft, von Kultur und Mensch ein unendlicher Prozef§
der Differenzierung geworden, ein ins Unendliche verscho-
bener Prozef§ der Entscheidung.

Der Begriff Technik kann nimlich seit Aristoteles von
dem der Schépfung nicht getrennt werden: »Uberhaupt
sucht unsere Techné teils zu bewirken, was die Natur. nicht
zustande bringen kann teils ahmt sie die Natur hach«
(Aristoteles, Physikalische Vorlesung, Paderborn 1956, S. 80).
Die Technik ist also keinesfalls bloSes Instrument noch
Werkzeug, sondern eine schpferische Titigkeit, wenn nicht
sogar als Rationalitit des Realen eine absolute Schépfung.
Wenn Leroi-Gourhan unter diesem Aspekt schreibt, »die
technische Tendenz fithrt die Konstruktion des ganzen Uni-
versums fort« (A. Leroi-Gourhan, Milien er technigues, Paris

1945, S. 359), so muf diese an und fir sich richtige Behgup— S
tung dahingehend modifiziert werden, dafl es sich um: eine - o7
sozial vermittelte, menschliche Konstitution des Wirklichen .
handelt. Insofern ist die Technik die Konstruktion des Uni-
versums als Morphogenese des Menschen, ist Technik der -

"Text der Natur im Buch des Menschen, der aber selbst wie-
derum seinen Ursprung in der Natur hat. Wenn also die
Technik erschafft bzw. nur vollendet, was die Natur nicht
zustande bzw. nicht zu Ende bringen kann, dann erhebrt sich
die Technik unstreitig aus der Sphire der Ontologie, aus
dem Modus des Seins, und wird zu einem entscheidenden
Moment menschlicher Titigkeit und Vernunft, zu einem
sozialen Akt. Das Wesen der Technik ist also weniger ‘das
Sein als der Mensch selbst. Technik ist nicht mehr das Werk-

9
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zeug, sondern das Schaffen von Werkzeugen und Werken.
"Technik mufl mit Aristoteles dynamisch, prozessual gedeutet
werden, als Wirken und Bewirken, als Schaffen und Schép-
fen. Technik erzeugt und schafft Geschichte, nicht nur des
Menschen, sondern auch der Erde. Die Geschichte der Erde
als Umformung der Natur durch den Menschen — das ist
Technik. Insofern geht es bei der Technik weniger um die
Unterscheidung von Handwerk und Kunst oder von Natur
und Kunst oder Sein und Mensch, sondern von Wissen und
Nichtwissen. Techné bedeutet also in erster Linie eine Weise
des Wissens, erfahrenes Wissen. Daraus erschliefit sich, daf}
Handwerk und Kunst dasselbe Synonym, nimlich techné
hatten, weil sie im Wissen eins waren. Aristoteles nennt das
Fehlen der Kunst, die atechnia, ausdriicklich falsche Ver-
nunft. Kunst kénnte daher ein Wissen sein, das nicht aus der

Dialektik des Hegelschen Geistes stammt, sondern aus dem
erfahrenen Wissen, aus dem logos aléthés. Techné heifit
daher Vernunft (was beileibe nicht das gleiche ist wie technj-
sche Intelligenz), und atechnia heifit Unvernunft,

Technik und Sein

Es ist offenbar der Logos, der logos aléthés, der dariiber ent-
scheidet, 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 besteht darin, daff die Technik (und nicht der
Mensch) der Herr des Seins werde. Der Mensch kann ja, laut
Heidegger, niemals Herr der "Technik werden und damit nie-
mals Herr des Seins. »Technik 18t sich niemals durch ein
blof auf sich gestelltes menschliches Tun meistern«
(Heidegger, op. cit., S. 38). Andererseits nimmt Heidegger
zur Kenntnis, daf zum Wesen des Seins das Menschenwesen
gehért, also auch die Technik nicht ohne die Hilfe des Men-
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schenwesens auskommt bzw. zu sich kommt. Er muf also
zwischen Technik und Mensch hinsichtlich ihres Wesens ein
Wesensverhilmis auf der Basis des Seins stiften. So wird es
fiir Heidegger immer schwieriger zu entscheiden, wer Herr
iiber wen ist. Die Technik iiber das Sein, der Mensch iiber
die Technik, der Mensch iiber das Sein, die Technik iiber den
Menschen? Heidegger kann sich nur retten, indem er entge-
gen seiner urspriinglichen Hierarchie, daf der Mensch nicht
Herr iiber das Sein und tiber die Technik sein kann, also an
letzter Stufe der Ontologie steht, eine »Kehre« einfithrt und
sich dabei bekanntlich auf Hslderlin beruft: »Wo sber Ge-
fahr ist, wichst Das Rettende auch.«

Technik und Wabrbeit
Wenn die Technik als Ge-stell die Gefahr der Seinsver-
gessenheit war, die sich gegen die Wahrheit seines Wesens
verkehrt, und somit die Technik das Scheinen und Walten
der Wahrheit als Gestell verstellt und auch den Weg zur
Natur verstellt, aber gleichzeitig die Technik jenes Entber-
gen ist, das die Wahrheit in den Glanz des Scheinenden
bringt, die Technik geradezu das Geschick der Eﬁtberguiig‘ﬁﬂ .
der Wahrheit, d.h. die eigentliche Wahrheitsform ist, dann
ist Technik auch die Rettung und die Befreiung: »Alles Ent-*
bergen kommt aus dem Freien, geht ins Freie und bﬁngt ins
Freie« (op. cit., S. 25). Technik als Ge-stell verstellt also
nicht den Weg zur Natur, sondern als Weg, Weise und
Wesen des Entbergens stellt Technik auch Freiheit her. So
wird der Mensch nicht Herr des Seins, sondern »der Hirt
des Seins«, der auf die Wahrheit des Seins wartet. Technik
als Form der Vernunft, als Form der Wahrheit des Seins.
Diese dubiose Dialektik der Kehre, wonach die Technik
sowohl Wahrheit entbirgt wie verbirgt, wonach die Technik
sowohl die Gefahr wie das Rettende, sowohl das Sein wie
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Feind des Seins ist, rithrt im Grunde aus der schépferischen
Funktion und schépferischen Bestimmung der Technik
selbst her. Durch diese Macht des Herstellens tritt die Tech-
nik gleichsam in Konkurrenz zur Natar. Wie aber Plato und
Aristoteles schon feststellten, kann die Technik die Natur s0-
wohl nachahmen wie auch vollenden. Solange die Technik
als Poesie oder als Kunst die Nachahmung einer Physis ist,
die schon existiert und vorgegeben ist, scheint sie fiir eine
konservative Ideologie in Harmonie mit der Natur zu sein.
Sobald die Technik aber bewirkt und vollendet, was die Na-
tur nicht zustande bringen kann, also die Natur tibertrifft,
wird die Technik scheinbar das Andere der Physis, der Natur.
Dann wird die "Technik (scheinbar) zur Gefahr und zur Zer-
storung. Aber der Anspruch und Zuspruch der Befrejung,
der aus dem Wesen der Technik kommt, kann nicht in der
Nachahmung der Natur konstituiert sein, im Reich der Not-
wendigkeit, sondern gerade im Gegenteil, in der mensch-
lichen Konstitution der Wirklichkeit als Reich der Freiheit.
"Technik befreit von der Tyrannei des hic et nunc, vom Ter-
ror der Natur.

Technik und Freibeir

Die Freiheit, welche die Menschwerdung des Menschen aus
dem Reich der Notwendigkeit, der Physis, darstellt, kommt
aus jener schépferischen Funktion der Technik, die gleich-
zeitig ihre Gefahr ist.. Wenn Heidegger also schreibt, daf
uns »unter der Herrschaft der Technik Héren und Sehen
durch Funk und Film vergeht«, verst6ft er gegen sein eige-
nes Denken, denn das Ge-stell verstellt nicht nur Welt, son-
dern schafft diese auch: »Dieses Sein selber aber west als das
Wesen der Technik« (op. cit., S. 43). Die Dialektik von Ge-
fahr und Kehre, die solche Widerspriiche schafft, daf
Heidegger einmal dem Ge-stell zuschreibt, den Menschen in
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die Gefahr der Preisgabe seines freien Wesens zu stofen, an
anderer Stelle jedoch das Gegenteil behauptet — »Wenn wir
uns dem Wesen der Technik eigens 6ffnen, finden wir uns
unverhofft in einen befreienden Anspruch genommen« (op.
cit,, S. 25) —, ist also auf jene urspriingliche Ambivalenz der
Technik zuriickzufiihren, 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, nimlich die schépferische, kon-
struierende Funktion der Technik selbst, welche den Men-

schen unweigerlich in ein neues Verhiltnis zur Natur und zu

sich selbst stellt. Freiheit ist im Horizont der Voraussage als
Auto-Determination, als Selbst-Bestimmung {iber das, was
jetzt und in der Zukunft geschehe, zu definieren. Héren 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 die-
ses Verhiltnisses 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.
Herstellens, seine schopferische Funktion als urspriingliche

Konzeption erkannt haben, so wird es sogleich offenkundig,
daff die Versuche der gesamten biirgerlichen Asthetiken, tech-
nische Kunst als bloff mechanische, nachahmerische, unschép-
ferische, unoriginale, unkreative abzutun, einer heillosen Be-
griffsverwirrung entstammen. Diese Verwirrung entstammt dem
Ge-stell, dem Auftauchen der Apparatur, die sich bei der tech-
nischen Kunst unvermeidlich zwischen das Darzustellende

und das Dargestellte stellt, zwischen das Objekt und das Bild.
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All jene Signifikanten-Ketten der Klassischen Asthetik, in
denen Begriffe wie der Schépfer, die Autonomie des Werlkes,
das Original, die Souverinitit, die Unmittelbarkeit etc. eine
entscheidende Rolle spielen, funktionieren nicht mehr, wenn
etwas auftaucht, ein Element, ein Signifikant, der die histo-
rische Bedeutung dieser Begriffe stort oder gar negiert.
Dieser Signifikant ist die Maschine. Wir haben gezeigt, wie
das Mechanische und Technische in den historischen Asthe-
tiken als Gegenbild des Menschlichen, des Freien, des Krea-
tiven abgewertet wurden. Die klassische Isomorphie hat alles
Apparative in der kiinstlerischen Praxis vernachlissigt oder
ausgeschlossen. Die klassische Isomorphie hat die Umwand-
lung eines Objektes in ein Bild, die Umwandlung eines
Zustandes in eine Skulptur ohne ein Medium, ohne eine Me.-
thode, ohne einen Prozef fingiert. Das, was den Isomorphis-
mus ausfiihre, was die Abbildung realisiert, das Wie, Womit
etc. hat diese isthetische Theorie einfach ausgeschlossen.
Das »implizite System«, auf dem dieser Isomorphismus auf-
gebaut ist, war natiirlich getragen von einer ideologischen
Absicht. Sie war eine bestimmte Ideologie, die die Fiktion
von der absoluten Souverdnitit des Kiinstlers, des Bewufit-
seins, des Subjekts dikterte, Das Material, das Medium des
Kunstwerkes, das Trigersystem der Transformation von
einem Objekt zu einem Bild oder das materiale Medium der

Konstruktion eines Kunstwerkes wurden ganz einfach des-
wegen ideologisch ausgespart, weil es einen zentralen Punkg,
wenn nicht den zentralen Punkt der Ideologie, beriihrte: die
Ontologie der Bilder selbst, nimlich die Frage, womit, wo-
durch, worauf erscheint die Wahrheit (als Schénheit), ssetzt
sich die Wahrheit des Seienden im Kunstwerk ins Werk«.
Ein Objekt wird nicht aus Luft und durch nichts zu einem
Bild. Aber die Ontologie des Bildes setzt dies gleichsam vor-
aus. Die ontologische Begriindung des Kunstwerkes ist nur
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moglich, wenn ich die realen, materialen Prozesse der
Konstruktion leugne. Dadurch gibt es eigentlich per se auch.
kein falsches oder schlechtes Kunstwerk. Laut der ontologi-
schen Formulierung setzt sich ja »im Kunstwerk«, d.h. in
jedem Kunstwerk, das — als solches einmal fixiert — jedes x-
beliebige Werk sein kann, jede Wahrheit durch. »Bestiitigung
des materialen Apparates des Kunstwerkes wiirde die Un-
mittelbarkeit der Entbergung des Seins in Frage stellen. Der
technische Apparat der Kunst zeigt, daff es keine Ontologie
der Kunst gibt, keine Wesenheiten, sondern nur Konstruk-
tonen von Kunst. Das bewegte Bild zerstdrt also — wegen
seiner uniibersehbaren Apparatur (von der Kamera bis zum
Projektor) — nicht nur die Ontologie des (statischen) Bﬂdes,
sondern jeder Kunst. Die Techno-Kunst vereitelt endgiiltig
den klassischen Traum einer ontologischen Begriindung der
Kunst, da sie ein Konstruke des Geistes und nicht der Natur
ist. Das ambivalente, widerspriichliche Schwanken der ideo-
logischen Position des Kunstwerkes zwischen Technik und
Poesie, zwischen Technik und Kunst, zwischen Technik und
Natur, das aus der antiken Frithphase der kiinstlerischen Pra-

xis stammt, wo es durch die reine handwerkliche, mensch- - 1
liche Kreationstechnik der Kunst (wenn man Hammer und U

Pinsel beiseite 1dfit) noch eher méglich war, diese konstruk-

tive Seite der kiinstlerischen Kreation beiseite: zu sqhi’eb_e:n‘_ el
ist bei der Techno-Kunst nicht mehr méglich, da diese ganz

augenscheinlich mit Hilfe der technischen Apparatur erst ins
Sein und ins Werk gesetzt werden kann. Die Technik setzt
erst das Werk ins Sein. Ohne Technik gibt es bei der techni-
schen Kunst keine Ontologie. Ohne Kamera kein Foto. Die
"Technologie begriindet also bei der Techno-Kunst die Onto-
logie und nicht umgekehrt.
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Wie ich zu zeigen versucht habe, wufiten die klassischen
dsthetischen Systeme selbst schon von ihrer diesbeziiglichen
Ambivalenz und wollten die dadurch auftretenden Wider-
spriiche durch (naive) Konstrukte und Einschrinkungen
(vom Sublimen bis zur Kehre) aufheben. Dieses Schwanken
zwischen Natur(schénheit) und Kunst(schénheit), zwischen
Natur als Natur und Kunst als Technik, ist in der Techno-
Kunst wegen ihrer eindeutigen Technologie nicht mehr
moglich. Hier schiebt sich zu offenkundig und »axioma-
tisch«, zu einflufireich und zu »ontologisch« der Apparat
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:

Apparat
Objekt Bild

Diese Herrschaft des Apparates iiber die Ontologie der
Kunst, obwohl in den klassischen #sthetischen Systemen
geleugnet, ist aber den grofien klassischen Kiinstlern immer
schon bewufit gewesen und von diesen als Anti-Illusionis-
mus, als Aufhebung der ontologisch gezeichneten Illusion
betrieben worden. Von Zeuxis und Parrhasios in der Antike
bis zu »Las Menifias« von Veldsquez wurde versucht, den im
Tafelbild suggerierten Illusionismus als Ausbeutung des
Realen und des BewuStseins blofizustellen und die illusioni-
stischen Bedingungen des Bildes selbst zu sprengen. Kom-
merzielle Kunst (wie Hollywoodfilme) hat daher im
Gegenteil wieder die Tendenz, den Beitrag der Apparatur
bei der Konstruktion des Kunstwerkes zu verschleiern. Je
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maschineller das Kunstwerk wird, umso mehr versucht der
Kommerz, die Maschine zu tarnen. Der perfekte Illusionis-
mus der Kommerzkunst, das Illusions-Theater und der
Hollywoodfilm, verwenden die Macht des Apparates (der
symbolischen Ordnung), um das Imaginierte (das Bild) mog-
lichst real aussehen zu lassen. In der Illusionskunst wird der
Apparat unterdriickt, gibt es die apparativ erzeugte Fiktion
und Illusion von der apparatfreien Entbergung des Seins.
Seinskunst ist Illusionskunst. Kunst hingegen zeigt, wie der
Apparat das Bild konditioniert und den Geist codiert. Die
technische und semiotische Codierung des Bildes ersetzt die
Ontologie. Konsequenz der biirgerlichen Fiktion der Onto-
logie der Kunst ist es dann schliefllich, in einem Kifig zu
leben, aber die Zeichnungen an der Wand machen dich glau-
ben, du seist in einer freien Welt. Platons Hoéhlengleichnis
kennt daher keine Ausgiinge, weil es ein Opfer der Ontologie
des Bildes, der ontologischen Begriindung und des ontologi-
schen Anspruchs des Kunstwerkes ist. Erst wenn wir das
Tripel Apparat-Objeke-Bild in Beziehung setzen, um nicht
zu sagen gleichsetzen mit Lacans Tripel symbolisch-real-ima-

ginér, erkennen wir, worum es bei der Leugnung der Appa- . :
ratur im ontologischen Denken geht, namlichum die Unter-- "+
driickung der symbolischen Ordnung, damit diese um so- - -

tyrannischer als »impﬁzites System« herrschen kann: Denii :
nur »impliziert«, nicht bewuft, kann das »Gesetz« wirken.
Wenn ich beginne, nach ihm zu fragen, beginne ich auch, es
in Frage zu stellen und ende damit, zu erkennen, dafi das
Gesetz nicht von Anfang an da war, also unverriickbar und
ewig ist, von Gott gesandt und natiirlich, sondern daf es in
der Zeit von Menschen konstruiert wurde und somit verin-
derlich und fiktiv ist. Die Macht des Symbolischen wird
gebrochen, wenn ich den Apparat explizit mache, Einblick
gebe in die Konstruktion des Werkes.
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Eine zentrale Einschrinkung der Giiltigkeit der ontolo-
gischen Begriindung des Kunstwerkes durch die Apparatur
lifit sich mit Gédels Beweis verstindlich machen. Gadels
Beweis der Unvollstindigkeit mathematischer Systeme hat
ndmlich als Konsequenz auch die Hypothese, dafl wir eines
Tages vielleicht durchaus im Stande sein werden, eine
Maschine zu konstruieren, die alle menschlichen Titigkeiten
(z.B. rechnerische Operationen, maschinelles Beweisen und
Ubersetzen etc.) simulieren kann, nur werden wir dann nie
wissen, daf} es diese Maschine gibt, weil wir kein Mittel mehr
zur Hand haben, sie vom Menschen zu unterscheiden. Die
formale Unentscheidbarkeit der Giiltigkeit mathematischer
Thesen innerhalb eines Systems mit den Mitteln des
Systems selbst gilt auch fir isthetische Systeme oder fiir
Theorien der dsthetischen Kreativitit und bedeutet, dafl 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 kénnen. Mit ande-
ren Worten besagt dies, daf} letztlich jede Kreativitiit techni-
scher Natur ist, d.h. ein Formalismus, was nicht besagt,
apparativ. Man muf} sich die Hierarchie so vorstellen: Das
Apparative ist schwicher als das Formale und das F. ormale
schwiicher als das Intuitive. Die hdchste Gleichung, wenn
das maschinell Apparative und das Formale und das Intuitive
identisch wiren, wiire unentscheidbar, daher nie feststellbar,
aufler mit den Mitteln eines hoheren Systems und das wiede-
rum 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 Gestell her und stellt sich selbst in der
semiotisch begriindeten Kunst. Paul Virilio definiert daher
zu Recht den ontologischen Status der »paradoxen Logik
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des Bildes« in der Videographie, Holographie, Infographie
als Virtualitit (P. Virillo, Die Sebmaschine, Berlin 1989).

Mechanismus und Mentalismus, Maschine und Geist
gehen in der Techno-Kunst eine synergetische Beziehing
ein. Nur deswegen war es moglich, dafl Kant und Hegel der:
Kunst sowohl das Eine (die Maschine) wie das Andere (den
Geist) nehmen wollten.

Im urspriinglichen antiken Sinne bedeutet »technische
Kunst« eigentlich eine Verdopplung des Schépferischen wie
der Kunst, denn techné hieff ja Kunst wie auch Technik.
Kunst als poesis hief§ das schopferische Prinzip schlechthin,

somit »technische Kunst«. Das kénnte man fast als Pleonas-

mus verstehen und in die moderne Werbesprache iibersetzen
als »wirklich kreative Kunst«. Wenn Kant, wie wir gesechen
haben, mechanische Kunst als zweitrangig und nicht-kiinst-
lerisch abwertet, wenn Hegel der Kunst ihre geistige Kraft
abspricht, so mogen sie durchaus einen realen Verfall der
Kiinste als Komplizen sozialer Herrschaftssysteme beobach-
tet haben, aber sie haben das Wesen der avancierten Kiinste

iibersehen, die immer wieder aufs neue darum 'ringe_n,fdie:s.e B
urspriingliche Verdopplung des Schépferischen, wie esin der -
gemeinsamen etymologischen Wurzel von Kunst-und Tech-~

nik im Wort techné angelegt ist, zu beweisen, und die ifhmer .
wieder aufs neue ansetzen, Technik und Poesis, Kunst und +~ "
Physis, Wahrheit und Vernunft im logos aléthés zu vereinen =~

und die Arbeit des Universums fortzusetzen. Wenn Kunst
den Namen techné trug, dann im Zeichen des schépferi-

schen Hervorbringens und Herstellens. Sollte daher nicht

Techno-Kunst das logische Zeichen fiir das Schépferische
sein? Setzt daher nicht erst recht die Techno-Kunst die
menschliche Konstruktion des Universums fort?

Wenn allerdings die Technik das menschliche Tun insge-
samt umgeformt hat, dann sind auch sicherlich jene Formen
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des menschlichen Tuns, welche wir die dsthetischen, poeti-
schen, kiinstlerischen oder schépferischen im engeren Sinne
nennen, verwandelt. Gegen diese Verwandlung haben die
biirgerlichen Asthetiker von Kant bis Hegel und Heidegger
gekdmpft, indem sie jedes neu auftauchende Element inner-
halb des Systems der traditionellen Kiinste bzw. insgesamt
die Kiinste abwerteten. Dabei waren es selbstverstindlich
gerade jene technischen Momente, die seit ca. 1800, also zu
Beginn der industriellen Revolution, die Kiinste transfor-
mierten und von den biirgerlichen, seinsversessenen, dstheti-
schen Systemen, Museen und Mirkten unerbittlich be-
kimpft wurden, welche in Wahrheit die noetischen,
poetischen und befreienden Anspriiche der Kiinste erh&h-
ten, zumindest bewahrten. Die Fiktionen der Ontologie
konnten im postindustriellen Zeitalter nicht mehr aufrech-
terhalten werden, zu offenkundig waren die Wirkungen des
industriellen Zeitalters schon geworden. Die Welt hatte
einen derart dynamischen Zustand der Komplexitit erreicht,
daff die Kunst eines statischen Seins weder die #ufiere
Realitit, die von der Philosophie so verachtete ephemere
Empirie, noch die hohere Realitit der geistgewordenen
wahrhaftigen Wirklichkeit darstellen konnte. Die Bilder der
Bewegung, bewegte Bilder, lieferten die eigentlichen Bilder
der Zeit. Historische Kunst mit ihren 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, nimlich der
Marke. Insofern ist der Markt in erweitertem Sinne zur ober-
sten Instanz der Kunst und der Kunstgeschichte geworden.

Die Diskurse von Kunst und Macht: Foucauls
Wir wollen daher zweierlei tun. Einerseits jene Transfor-
mationen der Kiinste beschreiben, die sich unter dem Druck
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und im Zusammenspiel (Synergetik) mit der Techno-Trans-
formation der Welt ereigneten. Diese Transformationen
werden an jenen Begriffsdreiecken selbst schematisch aufge-
zeigt, welche die ontologischen Asthetiken ausformuliert
haben. Da der biirgerliche Kunstmarkt sich gegen diese
Transformationen wehrt, welche zur Ausbildung einer tech-
nischen Kunst fihrten, geht es darum, die sozialen
Mechanismen zu beschreiben, welche diese Transformation
der Kunst verbergen und unterschlagen. Die Macht des
Marktes, welcher die Kunstgeschichte schreibt und insofern
definiert, was Kunist ist, stellt im Asthetischen jenes »Bestel-
len des Bestandes« dar, welches Heidegger eigentlich der
Technik unterstellt. Der Marke 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 Transformationen 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 Transformatio- .

nen emanzipatorisch kommentieren, so gibt es auf der ande- - .-

ren Seite den Markt, der diese Transformationen: blockiert -
und sistiert. Bei dem Versuch, jenem System der Machit auf

die Spur zu kommen, das den Diskurs der Kunst die sozmle" -
Konstruktion der Kunst diktiert, kénnen mr nicht anders o

als den Theorien von Michel Foucault zu folgen.

Foucault hat nimlich jedem Diskurs (sei es dem der
Wahrheit, der Schénheit, usw.) nicht die Seinsfrage, sondern
die Machtfrage gestellt. Er hat im System der Zeichen nach
der Reprisentation nicht des Realen, sondern jener Macht
geforscht, welche dieses Reale konstituiert. So wollen wir
nicht nach der Kunst fragen, sondern nach jener Macht, wel-
che diese als solche konstituiert. Unter verschiedenen Titeln
hat Foucault diverse Diskurse der Macht untersucht. Die
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Macht der Medizin, die iiber Leben und Tod entscheidet,
beschrieb er als »die Geburt der Klinik«, die Macht der
Psychiatrie, die tiber Vernunft und Wahnsinn entscheidet,
als Geburt des Narrentums, die Macht der Justiz, die iiber
Freiheit und Strafen entscheidet, als »die Geburt des
Gefiingnisses«. So kénnten wir aus einem fiktiven Nachlaf
von Foucault ein Buch mit dem Titel »die Geburt der
Galerie« herausgeben, welches jenes System der Macht
beschreibt, das iiber Kunst und Nicht-Kunst entscheidet.
Wir sehen durch die Aneinanderreihung der verschiedenen
Geburtsorte Klinik, Gefidngnis und Galerie, in welche
gefihrliche Nachbarschaften sich die Kunst begeben hat und
befindet. Klinik, Gefingnis, Galerie sind die Geburtsstitten
symbolischer Ordnungen, welche héchst effektive Systeme
der Macht darstellen. »Die Geburt der Kunst aus dem
Geiste der Galerie als Gefingnis«, so kdnnten wir Nietzsche
paraphrasieren. Klinik, Gefingnis, Galerie sind drei ver-
schiedene Namen fiir ein und denselben Ort des Seins.
Medizin, Justiz, Kunst sind nur verschiedene Weisen der
Entbergung von Wahrheit als der Unverborgenheit des
Seienden. Wir fragen aber, wer produziert diese Wahrheit?
Wer sagt, daff es sich um eine Entbergung und nicht um eine
Verbergung handelt? Welcher Diskurs bestimmt, was unver-
borgen und was verborgen ist? Auch die Wahrheit ist nur
gestellt. Was verstellt und entstellt jeder Diskurs beim
Entbergen? Jeder Diskurs, der sich als Wahrheit inthroni-
siert, verdringt einen anderen als unwahr. Foucault stellte als
erster in der Nachfolge von Nietzsche dem Diskurs die
Machtfrage: Wem niitzt er?

»Die Wahrheit ist von dieser Welt; in dieser Welt wird
sie aufgrund vielfiltiger Zwinge produziert, verfiigt sie tiber
geregelte Machtwirkungen. Jede Gesellschaft hat ihre eige-
ne Ordnung der Wahrheit, ihre »allgemeine Politik« der
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Wahrheit: D.h. sie akzeptiert bestimmte Diskurse, die sie als
wahre Diskurse funktionieren lifit; es gibt Mechanismen und
Instanzen, die eine Unterscheidung von wahren und falschen
Aussagen ermdglichen und den Modus festlegen, in dem die
einen oder anderen sanktioniert werden; es gibt bevorzugte
Techniken und Verfahren zur Wahrheitsfindung; es gibt
einen Status fiir jene, die dariiber zu befinden haben, was
wahr ist und was nicht« (Michel Foucault, Dispositive der
Macht. Uber Sexualiiit, Wissen und Wabrbeir, Beﬂin 1978,S.51).

Dieser Typus des Machtdiskurses bestimmt auch die
Kunst. Dies wird ganz offensichtlich, wenn wir den ontolo-

gischen Beschreibungen der Kunst selbst folgen, aber anstel- -
le der Unverborgenheit des Seienden danach ﬁaven wer B

dieses Seiende hervorgebracht hat. Hat uns Nietzsche ge-
zeigt, »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, daff Kunst Tiuschung ist.

Auch Kunst wird in dieser Welt aufgrund. vielfdltiger.. . ..
Zwinge produziert und verfiigt iiber geregelte Zthhtwn*Q :
kungen. Jede Geselischaft hat. ihre eigene Oldnuncr de1 -
Kunst. Sie akzeptiert bestimmte Diskurse, die sie als wahre

und gute Kunst funktionieren lifit, und sie verwirft D;skurse,
die sie als unkiinstlerisch oder schlechte Kunst definiert. Es
gibt Instanzen und Mechanismen (Sammler, Hindler,
Kuratoren), welche die Modi festlegen, in denen die einen
oder anderen Diskurse als Kunst sanktioniert werden. Es
gibt bevorzugte und kanonisierte Techniken und Verfahren
zur Findung von guter Kunst, und es gibt einen hohen sozia-
len Status fiir jene, die dariiber zu befinden haben, was Kunst
ist und was nicht, was gute Kunst und was schlechte Kumnst
ist. Die Macht ermdglicht erstens nur bestimmte Formen
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der Diskurse von Zeichen und zweitens legitimiert sie nur
bestimmte Diskursformen als wahre, schéne und gute. Man
kann mit Foucault diese Diskursformen des Wissens und der
Schonheit, der Wissenschaft und der Kunst durch fiinf
Merkmale charakterisieren:

1) Kunst ist um die Form jener Institutionen zentriert,
die sie produzieren (Kunst als Kunst, Galeriekunst, Marke-
kunst, Kunst, die die Kunst selbst thematisiert, die weifle
Wand der Galerie, etc.).

2) Sie ist stindigen konomischen und politischen Anfor-
derungen ausgesetzt, die einen raschen Wechsel der Stile
bedingen, die an und fiir sich als Diskursformen vollkommen
unvereinbar wiren, wiirde nicht der Markt sie aus Bediirf-
nissen der Macht und aus den Notwendigkeiten der kono-
mischen Produktion gewaltsam versshnen und sanktionie-
remn.

3) Kunst erfreut sich in den verschiedensten Formen
enormer Verbreitung und Konsumption, insbesondere
durch die Massenmedien. Sie zirkuliert in allen nur erdenk-
lichen Beziehungs- und Informationsapparaten, die sich rela-
tiv weit {iber den sozialen Korper des Fachpublikums hinaus
ausdehnen.

4) Kunst wird aber bei dieser Distribution wie bei ihrer
Produktion der iiberwiegenden Kontrolle einiger weniger
grofier politischer und konomischer Apparate (Sammler,
Museen, Galerien) unterworfen.

5) Schliefilich ist die Kunst der Schauplatz und Einsatz
zahlreicher politischer und ideologischer Kampfe.

Ausstieg aus der Kunst als hochste Form der Kunst, diese
Utopie der Antikunst, heifit also demnach:

1) Ausstieg aus der historischen Form der Kunst als
Machtdispositiv.

2) Mit einer Kunst nichts mehr zu tun haben wollen, die
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durch diese fiinf Merkmale einer Okonomie der Macht be-
stimmt wird.

3) Votum fiir die metaphysische Idee der Kunst, welche
die Kunst nicht wie alle anderen Diskurse der politischen
Okonomie des Staates und des Marktes, also der' Polizei,
dem Heer, den Medien, der Medizin, der Justiz crlelchstellt
und unterwirft.

4) Streben nach einer Kunst, die sich eben der Justiz, dem -

Markt, den Medien, der Kirche, dem Militir, der Polizéi, der
Wissenschaft und allen anderen Diskursen der Macht und
des Staatsapparates widersetzt und entzieht. Kunst als Dis-
kursanalyse der Kunst.

5) Sehnsucht nach einer Kunst, die sich nicht in das allge-
meine Funktionieren innerhalb des Raderwerks der Macht

einfiigt und die keine weitere Uberwachuncrs— Bestlafuncrs—

und Normalisierungsinstitution darstellt.

6) Daher auch Gegnerschaft zu einer Konzeptxon der
Kunst als Therapie.

Denn alle Machtdiskurse, von der Medizin bis zur Justiz

beanspruchen fiir sich bereits die Therapie. Die Medizin';
verkauft ihren Machtanspruch als Therapie, als- Heilung. -

Kunst als Therapie lautet das Programm einer Kunst mit

Machtanspruch, mit dem verdeckten Machtanspruch deran--
gepafiten Staatsreformer. In unserem sozialen System; auf”

jenem Schlachtfeld, dessen Wachtiirme 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
Géttin der Geschichtsschreibung? Wer hat die Macht, die
Kunstgeschichte zu schreiben? Nur der Kiinstler, das Kunst-
werk, wie die Ontologie gerne behauptet? Oder auch der
produktive und distributive Apparat, der das Kunstwerk
umgibt (Sammler, Héndler, Kuratoren, Kritiker, etc.)? Die
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Ontologen verschweigen den Einfluf dieses sozialen Appa-
rates, um seine Herrschaft als »implizites System« um so
stirker zu machen. Es ist die Macht, welche die Erzihlungen
der Kunst und die Kunstgeschichte schreibt. Selbstver-
stindlich 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
Linder auch die michtigste, produktivste und distributierte-
ste Kunst. Auf die gleiche Weise wie in einer Gesellschaft
Geschichten geschrieben werden, so wird in dieser Gesell-
schaft auch Geschichte gemacht. Der Kiinstler versucht an
dieser Macht teilzuhaben, indem er Kunst macht. Mit sei-
nem Kunstwerk will der Kiinstler sich der Kunstgeschichte
einschreiben, ein Teil ihrer Erzihlungen werden, indem er
die Kunstgeschichte umschreibt und fortschreibt. Welche
Macht aber legitimiert einen beliebigen Diskurs als Kunst?

Es geht daher eindeutig darum, herauszufinden, welche
Machtwirkungen unter unseren wissenschaftlichen Aussa gen
und Kunstwerken zirkulieren. Es geht um eine Neuordnung
des Diskurses in der Kunst, wenn wir versuchen, die Kette
und den Rhythmus der Transformationen, die mit den wah-
ren Sitzen und den schénen Werken der Kunst und ihren
ontologischen Begriindungen gebrochen haben, zu untersu-
chen. Es geht darum, jenes ganze Ensemble von Praktiken in
der Kunst, die der Macht als Stitze dienen, in Frage zu stel-
len. Denn offensichtlich ist Kunst nicht der Ort der Freiheit,
des Wahren und des Absoluten, sondern Kunst ist eine Prak-
tik, die mit einer ganzen Reihe von Institutionen, politischen
Notwendigkeiten, gesellschaftlichen Regeln, skonomischen
Mechanismen verbunden ist, ohne die sie nicht existiert.
Kunst ist daher nicht die Gefangene, sondern der Wirter —
soviel zum Geschrei »Freiheit fiir die Kunst«.

52

TRANSFORMATIONEN DER TECHNO-ASTUETIR

Foucault paraphrasierend kénnen wir zusammenfassen:
Kunst ist zu verstehen als ein Ensemble von geregelten Ver-
fahren von Produktion, Gesetz, Zirkulation und Wirkungs-
weise von Aussagen. Dieses Ensemble von Verfahren ist an
Machtsysteme gebunden, die sie produzieren und stiitzen,
codieren und legitimieren. Insofern reproduziert Kunst
Machtwirkungen . und man kann von einem Herrschafts-
system der Kunst selbst sprechen. Kunst als historische
Diskursform, wie wir sie heute kennen, ist nur zu denken
unter den Gkonomischen und politischen Bedingungen —
und ganz und gar nicht unter ontologischen —, welche den

Kapitalismus herausgebildet und entwickelt haben. Insofern

wire es ein Hirngespinst, die Kunst von der Macht zu tren-
nen und die Kunst von jeglichem Machtsystem zu befreien,
weil damit auch die Kunst selbst versc:hwinden wiirde. Es
geht vielmehr darum, herauszufinden, ob es méglich ist, eine
neue Politik der Kunst zu konstitutionieren, die nicht in der

‘erdnderung des Bewufitseins der Menschen bestiinde, son-
dern in der »Verinderung des politischen, dkonomischen
und institutionellen Systems der Produktion von Wahrheit

(von Kunst, P. W), ..., die Macht der Wahrheit (dfeeri’mst,' ,'
P. W)) von den Formen gesellschaftlicher, 8konomischer und -

kultureller Hegemonie zu 18sen, innerhalb derer sie gegen-

wirtig wirksam ist.« (Michel Foucault, Dispositrve der M cht)

Berlin 1978,'S. 54.) Wenn also jemand sagt, die amerikani-
sche oder die franzdsische Kunst ist die beste der Welt, so ist
es genau das, was man ihr vorwerfen kdnnte. Denn welcher
Machttypus ist es, der Diskurse der Kunst zu produzieren
vermag, die mit derart michtigen Wirkungen ausgestattet
sind, dafl wir uns ithnen so vollkommen unterwerfen? Der
soziale Kérper der Kunst ist derart von vielfiltigen Macht-
beziehungen iberzogen, ist derart von Institutionen der

Macht wie Sammlern, Banken, Corporations, Museen,

5
bl
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Magazinen und Galerien konstituiert, daff die Kunst, die von
diesem Diskurs produziert wird, kaum mehr von der Macht
selbst unterschieden werden kann, weil umgekehrt auch
diese Machtbeziehung nicht ohne den Diskurs der Kunst
und der Kiinstler funktionieren kénnen. Hat der Diskurs der
Kunst daher in seiner historischen Erscheinungsform seine
Autonomie verloren? Ist die Kunst nur mehr Simulation des-
sen, 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 ihre Macht ausiiben zu kénnen, wiederum des
Diskurses der Kunst, der sie legitimiert. Weil so jeder Dis-
kurs an 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 F rage gestellt. Dieser Erkenntnis
entspringt die Koketterie der Kunst mit den kreativen Aufie-
rungen 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 ihren
Namen nennt« (J. Dubuffet). Doch die Macht des Marktes
ist so grofi, dafl er auch die rohe Kunst in einen Diskurs der
Macht verwandelte, indem er deren Vertreter innigst um-
armte und ins Zentrum riickte, genau dorthin, wohin die
professionellen Kiinstler, welche die Diskursformen des
Anderen, des sogenannten 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
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sind auch die Transformationen der Techno-Kunst zu zih-

len, weil sie versucht, sich aus der Unterwerfung unter die

historischen Kunstformen, unter die historischen Diskurs-
formen der Kunst, zu befreien. In Form von Fragmenten, .
Fragen, Fallen, Verwerfungen, Verweigerungen, Thesen, .
Askesen, Umstiirzungen, Aufhebungen und Theorien ver-..
sucht die Antikunst, zu dessen Genealogie, wie gesagt, die

technische Kunst zu rechnen ist, gegen den dominierenden

Zwang eines einheitlichen Diskurses zu kimpfen. Dieser

Kampt bestand nicht einfach darin, auf die Frage: Ist das

Kunst? mit »nein« zu antworten, sondemn eben prizise

darin, jene Kette von Tripeln, welche den ontologischen

Diskurs der Kunst definierten, Punkt fiir Punkt umzuschrei-

ben und zu verindern, damit eben eine Verinderung des

Systems der Produkdon von Kunst méglich werde. Gerade

deswegen war es notwendig, der Analyse und Forderung

Foucaults zu folgen, deren Ergebnis eine radikale Umiwer-

tung der Ontologie ist.

Somit kann ein fundamentales Axiom fiir die Techno-
transformation der Kunst, welche der technischen Entfal-
tung des Universums folgt, angegeben werden: T e

Die Wahrheit, der Diskurs und die Kurist sind nicht mit .

dem Sein, mit den Dingen und der Realitit in Beziehungzu . -
bringen, sondern mit den Machttechniken, die sie ermgg--

lichen und produzieren, die ihnen des weiteren die Bedin-
gungen ihrer Moglichkeiten geben und sie zugleich legiti-.
mieren und konsolidieren.

Dies fithrt uns dazu, jenes fundamentale Tripel der klas-
sischen Asthetik: Sein, Werk, Wahrheit in allen Panten zu
dekuvrieren: Wenn es die Macht ist, die einen bestimmten
Diskurs ermdglicht und produziert, und wenn es die Macht
ist, die diesen Diskurs als wahren und schénen legitimiert,
dann setzen wir an die Stelle, an der bisher der Begriff Wahr-
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heit bzw. Schénheit stand, den Begriff Macht. Wenn die
Macht die Bedingungen diktiert, unter denen etwas moglich
und produziert wird, unter denen etwas zum Vorschein und
zuin Sein kommt, dann sind es nicht mehr die Dinge selbst,
die sprechen. Dann wird die Realitit zu einem Text der
Macht, dann werden die Objekte zu Zeichen im Diskurs der
Macht. Daher schreiben wir an die Stelle, wo bisher »Sein«
(Realitit) stand, die Worte »Zeichen« (Fiktion). Wenn der
Diskurs der Macht darin besteht, fiktive Zeichen als Realitit,
als Dinge des Seins auszugeben, dann erkennen wir, dafl
auch das Werk selbst nur ein Falsifikat ist, eine Hypothese,
eine Simulation. Wir schreiben also dort, wo bisher Ding,
Zeug, Werk stand, die Worte Medium, Simulacrum, Imma-
terialitit, Substitut, Reproduktion, Hybrid, Leerstelle. So
entsteht ein Ubergangs-’ﬁ-ipel, das die »wahren Draht-
zieher«, die Dispositive im Keller der Onrologie zeigt und
zur Techno-Kunst fithre:

Zeichen

Simulation Macht

Anstelle einer ontologischen Begriindung der Kunst,
welche die Machtfrage verbirgt, setzen wir auf eine semioti-
sche Begriindung der Kunst, weil sie die Machtfrage stellt.

Fine seniotische Begriindung der Kunst: techné

Eine Reihe von Theoretikern hat im 20. Jahrhundert ver-
sucht, diese semiotische und technologische Transformation
der Kunst in den Be-Griff zu bekommen: Walter Benjamin,
Max Bense, André Malrau, Guy Debord, Jean Baudrillard,
Marshall Mcluhan, Rosalind Krauss, Frangois Lyotard, Paul
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Virilio u.a. Desgleichen haben natiirlich auch Kiinstlerphilo-
sophen wie Marcel Duchamp, Marcel Broodthaers, John
Cage, Joseph Kosuth, Daniel Buren, etc. auf diese Trans-
formationen reagiert.

Sie haben versucht, das Verschwinden der zentralen
Begriffe der klassischen 4sthetischen Systeme zu beschreiben
und sie durch neue zu ersetzen. Der Tod des Autors wurde
festgestellt, der Verlust der Aura, das Ende des Subjekts. Der
Mythos des Originals wurde angeklagt, das Ende der Ge-
schichte, die Agonie des Realen: Technische Reproduzier-
barkeit, imaginires Museum, das Medium als Botschaft,
Simulation, Immaterialitit, Virtualitit wurden als neue
Signifikanten eingefiihrt. e

In der Tat, die Arbeit der Kiinstler und Philosophen setzt
genau dort ein, wo die moderne Kunst ihre Achilles-Ferse
hat, nimlich bei den Schliisselbegriffen der klassischen
isthetischen Systeme. Die Techno-Transformation der
Kunst, von der Fotografie bis zum digitalen Bild, sind ma-
schinelle Kunstformen. Sie bauen auf dem grundlegenden
‘Tripe] auf:

Apparit

Objeke Bild

Die formale Ahnlichkeit dieses Tripels mit den semi-
otischen Tripeln von Ch. S. Peirce, wie:

Symbol

Index
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ist kein Zufall, sondern Ergebnis der semiotischen Begriin-
dung der Techno-Kunst. Die vom technischen Medium
erzeugten Diskursformen der Kunst, insbesondere die Kunst
des bewegten Bildes, widersetzen sich den #sthetischen
Kategorien der klassischen Systeme. Die Transformation der
Kunst durch die technischen Medien setzen genau bei den
Schliisselbegriffen dieser Asthetiken an: Original, Werk,
Autor, Schépfer, Wahrheit, Ding, allgemein, Sein etc. Jeder
dieser Begriffe wird in der technischen Medienkunst aufge-
hoben, negiert und durch einen anderen ersetzt: statt Statik
Dynamik, statt Sein Prozef, statt absolut relativ und statt all-
gemein partikuldr, statt Original technische Reproduzierbar-
keit, Appropriation und Simulation, statt Autor Kollektiv,
Maschine, Text, statt Wahrheit Veridiktion und Virtualitit,

statt Ding Medium, statt Material Immaterialitit, statt Rea-
litdt Fiktion, statt Sein und Realitit nur Zeichen, Fiktion,

Simulation. Die Transformation der Techno-Kunst kann
also als Transformation des ontologischen Tripels:

Sein (Realitit)

Werk ‘Wahrheit
(Ding, Zeug) (Schénheit, Geist)

in das semiotische Tripel beschrieben werden:

Zeichen

Medium Macht

Das Medium bestimmt iiber die materiale Form, iiber die
Erscheinung des Werkes. Ob aus Stein oder auf Papier, ob
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ein materielles 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 Fiktivitit und diktiert, was real, was
mbglich, was notwendig ist. Die Macht bestimmt die Moda-
lirdten des Mediums und die Seinsform. Sie deklariert Zei-
chen als Dinge und Dinge als Zeichen. Das Sein ist daher im
technischen Kunstwerk ein Apparat und ein System von Zei-
chen. Die Medienkunst vollends stellt an die Stelle der onto-
logischen Begriindung des Kunstwerkes aus dem Sein die
Begriindung des Kunstwerkes aus dem Zeichen, die Semio-
sis. Die Medienkunst des 19. Jahrhunderts (wie die Fotogra-
fie) hat dies bereits als Antipode der klassischen Asthetik ge-
tan, sie mufite aber auf die Theoretiker des 20. Jahrhunderts
warten, um explizit zu werden. In diesem Sinne macht die
postmoderne Transformation 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
technischen Medien produ21erten Kunst, fiir- die Begriiii
dung des Kunstwerkes im postmdustmellen Ze1talte
Hinblick auf das 21. Jahrhundert, wiirde demnach lauten

Simulation

Medium Fiktion
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Macht

Zeichen Wahrheit

Zeichen

Simulation Macht

oder:
Virtualitit

Zeichen Betrachter

Bei dieser Umformung des ontologischen Tripels in das
semiotische als fundamentales Axiom der Techno-Kunst sind
nattirlich ein ganzes Netzwerk von Subtripeln und Subket-
ten von Tripeln mittransformiert worden. Die Kritik an der
Moderne durch die Postmoderne baut gerade auf diesen
Subnetzen auf, allerdings oft im Zeichen einer semiotischen
Konfusion. Die Erzeugerschemata aktueller Kunstformen,
die unter Begriffen der Aneignung, der Appropriation laufen
und einen neuen Diskurs zwischen Massenwaren, Massen-
medien und singuliren Kunstwerken konstituieren, entstam-
men diesen Subnetz-Transformationen (filschlich als Kritik
an der Moderne interpretiert, da diese Transformationen ja
zum Teil Produkt der Moderne sind).

Einige dieser Subnetze von Signifikanten-Tripeln seien
vorgestellt, da sie den Umfang der begrifflichen Felder der
neuen dsthetischen Praktiken sichtbar machen:
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Zeichen

NichtkunstA Fiktion
Sein

Kunst A Wahrheit

Realitit

NichtkunstA Rationalitit

Illusion

Emotion) . -

Simulation

ZeichenA Geheimnis
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Ding A Wahrheit

Zeichen

Freiheit Aﬁkﬁon

Sein

s A -
(Ding, Zeug) (Wahrheit)

Die Stratifikation des Tripels in der klassischen Asthetik
von:
Ding

Werk A Zeug

Sein

Werk A Wahrheit

transformiert sich in der Techno-Kunst von:
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Apparat

Virtualitdt

Medium Zeichen

Die Techno-Transformation der Kunst hat also den
begrifflichen Apparat der klassischen #sthetischen 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 dekon-
struiert. 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 Kﬁnstsc'hélnel-{romb 5
Naturschénen abhebt und zur Kiinstlichkeit der technischen. L
Kreation, der synthetischen digitalen Asthetik verabsolu- _'

tiert. Sie schafft Prothesen-Kérper statt natiirliche. Wo S:éin, :

Natur und Geist scheinbar herrschten, verhhnt sie diese
mit wirklichem Schein. Die Kunstfiktion inszeniert die
Seins-Wahrheit. Das gefilschte Sein spricht im fiktiven Text.
Im Téuschen sehend machen, 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 Notwendigkeit. Sie ist fiir Fik-
tion als Signifikant der Veriinderung, fir Zeichen als Varia-
ble der Freiheit, fiir Medien als Gastformen der Natur (Er-
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kenntnis). Die Macht der Wahrheit sticht sie mit der
Schénheit der Simulation. Insofern ist Techno-Kunst auch
gegen Hegel, weil sie die »wahre Form der Wahrheit« als
Machtdispositiv durchschaut. Nach der Kette der klassischen
Signifi-kant(en), -Schlegel und -Hegel verbreiten die
Signifi-Viégel ihr dynamisches Licht. Die Techno-Kunst ist
der Vorschein dieser dynamischen Kunst, welche die
Parameter der klassischen Kunst grundlegend umstiirzen
und umformen wird, in Synergie mit technischen, territoria-
len, politischen und sozialen Umwilzungen.

Wo das Ende der Kunst, des Schonen, des Wissens, der
Wahrheit, der Natur, der Geschichte stindig angerufen
wird, handelt es sich in Wahrheit nur um das Ende ihrer

historischen Diskursformen. In Wirklichkeit beginnt erst
alles.

Erstdruck in: Florian Rétzer (Hg.), Digitaler Schein. Asthetik der
elektronischen Medien, Frankfurt am Main 1991, S. 205-246.
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Die Hohe beschreibt die Ausdehnung einer flichigen Figur
und gibt einen ersten Hinweis auf den Flicheninhalt. Unter
dieser Rubrik sind Texte zur Fotografie und verwandten

Medien versammelt, etwa auch zum Buch im elektronischen
Zeitalter. Eingeschlossen sind zudem Uberlegungen zur

Wahrheit von Abbildungen, die im Fall des Wiener. Aktio-

nismus bis auf die kiinstlerische Arbeit bei Aktionen und
Seancen zuriickwirken. Hintergrund der Flichigkeit aller
Bilder ist die Projektion des Raums in die Zweidimensiona-
litdt, was durchaus jenseits der symbolischen Form nach
Erwin Panofsky gesehen werden kann: Peter Weibel zerlegt
die a-priori-Annahme einer quasi objektiven Wiedergabe

von Realitit durch die Fotografie nicht nur nach ithrer meta- ..

physischen Seite hin, sondern ganz pragmatisch in.mgg
lichen Konstitutionen von Kommunikationen in und durch

Bilder sowie nach Bildern. Am Ende bilden alleétil]exy’uﬁb‘é 3
wegten Bilder wieder ein in sich instabiles Tableau ind wer- .

den Teil einer komplexen Funktionalitit, gleich ob'‘im Muse-
um oder auf der CD-ROM.




