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Seit zwei Jahren konzentriert sich die Arbeit am ith in der Biin-
delung unterschiedlicher thematischer Schwerpunktsetzungen
auf die Auseinandersetzung mit der Asthetik oder anders formu-
liert einer Theorie des Asthetischen. Damit soll ein Zentrum fiir

Asthetik entwickelt werden, das in der Verbindung von Lehre,
Forschung und Promotion einen Zusammenhang schafft, der an

V t einer Hochschule der Kiinste seinen sinnvollen Ort findet. Gefragt
o rwo r wird, was wir unter Asthetik tiberhaupt verstehen kénnen und

was wir meinen und beabsichtigen, wenn wir die Asthetik als
Theorie des Asthetischen entwickeln wollen. Gefragt wird auch,
wie Asthetik auf unsere Gegenwart bezogen werden kann und
muss, resp. welche Bedeutung ihr zukommt in der Deutung einer
Jetztzeit. Mit den hier versammelten (Er-)Offnungen in ein Den-
ken des Asthetischen versuchen wir, die Diskussion in einen gro-
sseren Kreis zu fithren und in einen produktiven Arbeitszusam-
menhang mit Kunstschaffenden weiter zu treiben. Denn dstheti-
sche Theorie kann nur auch asthetische Praxis sein. Wenn die
Asthetik das sinnliche Gewebe und die Verstindlichkeitsform
und die Verstdndigungsform der Kunst ist, d.h. der Name des
Begriffes, der seit zwei Jahrhunderten dies sinnliche Gewebe
bezeichnet, dann kann die Entstehung der Asthetik nicht von den
Lebensformen getrennt werden. Die Bedingungen der Asthetik,
die Bedingungen ihrer Entstehung wie auch die asthetische Lage,
konnen nicht von einem allgemeinen Begriff der Kunst oder des
Schonen abgeleitet werden; sie stammen nicht von einem globa-
len Denken des Menschen, der Welt, des Subjektes oder des Seins.
Sie sind von der Transformation der sinnlichen Erfahrung abhan-
gig und wirken zusammen mit der Veranderung der Lebensfor-
men. Die Asthetik begreift die neuen Konfigurationen der Erfah-
rungen, d.h. die Transformationen unserer Wahrnehmung und
der Art und Weise, wie wir affiziert werden. Unter dem Begriff
Asthetik wird keine Theorie der Kunst genannt, kein Privileg des Diskurses
wieder aufgerufen; aber auch keine Autonomie des plastischen Universums
eingefordert. Asthetik beschreibt die Komplexitit der Beziehung zwischen
Diskursivem und Nicht-Diskursivem und ist der Name fiir den Boden, auf
dem die sinnliche Erfahrung von dem, was wir Kunst nennen, stattfindet.
Asthetik ist dann das Terrain, das am besten erlaubt, die gegenwirtige Lage
zu denken, vor dem Hintergrund der Transformationen der Produktionswei-
sen und der damit veranderten Rollen, die Immaterialitiat und Affektivitat in
den sozialen wie maschinischen Gefligen spielen.

Im Titel Ins Offene hallt die Sache und die Aufgabe des Denkens wider,
weil sich die Asthetik nach der Aktualitit richtet; ihr obliegt die Aufgabe,
die Gegenwart zu denken, die Zeit und die historische Lage, in der wir leben,
zu untersuchen. Thr gehort der Versuch, zu bestimmen, was mit uns
geschieht, wer wir in diesem prazisen Moment der Geschichte sind. Die Auf-
gabe der Asthetik besteht dann darin, das Offene zu erkunden und die Pr-
senz ans Licht zu bringen, bzw. das Abwesende und das Anwesende, die sich
im Offenen versammeln, zu beleuchten. Aber es handelt sich um eine sehr
besondere Erfahrung der Beleuchtung; nicht nur weil sie jenseits des Auges
alle Sinne einbezieht, sondern insbesondere, weil sie sich gerade nicht auf
die Macht des Lichtes stiitzt. Es geht vielmehr um einen auf die Dunkelheit
geworfenen Blick auf der Suche nach einem schwachen Licht, das sich
immer verschiebt, das sich immer von uns distanziert. Der Versuch, die
Finsternis zu schauen, ist eine mutige Geste. Hier wird die adsthetische
Erfahrung zum Unbehagen, weil sie, anstatt in der Klarheit des Tageslich-
tes die Wahrheit des Werdens des Seins zu begreifen, den unzeitgeméssen
Charakter der Gegenwart zeigt. Anstatt vom Licht der Gegenwart geblen-
det zu werden, handelt es sich darum, den Blick auf die Schattenseite der
Gegenwart zu werfen. Nicht das Mittagslicht, sondern die Blasse und die
Undurchsichtigkeit, durch die sich die dsthetische Erfahrung ergibt, zeigen,
dass die historischen Bedingungen, auf denen die kiinstlerische Erfahrung
beruht, mit der Zeit und der Gegenwart nicht iibereinstimmen, sondern sich
im Widerstreit befinden. Hier erscheint das Unzeitgemisse der Asthetik, ihr
(Ein-)Wirken gegen die Zeit, auf die Zeit, auch im Sinne einer noch zu kom-
menden Zeit. Durch eine immer noch verschobene Geste versucht die



Asthetik, das sinnliche Gewebe sagbar, sichtbar, horbar zu
machen. Sie versucht, die historischen Moglichkeitsbedin-
gungen der Kunst zu begreifen, d.h. die singuliren Dispo-
sitive, die die kiinstlerische Erfahrung regieren, zu eror-
tern. Wenn wir von dsthetischer Erfahrung sprechen, den-
ken wir nicht an einen besonderen Bereich, etwa den
Bereich der Experten oder der Kiinstler, sondern an das
Leben eines jeden Individuums, weil jeder Lebensweise
potentiell ein Kiinstlerisches eignet. Die Reflexion iiber die
Bedingungsmoglichkeiten der Kunst ist denn auch Refle-
xion iiber die Existenz, iiber die Existenzmodi; daher wird
die Asthetik zur Asthetik der Existenz bzw. Reflexion iiber
die Aktualitdt, iiber die Gegenwart.

Die in diesem Magazin 31 versammelten Beitrige neh-
men — der Konzeption entsprechend — Asthetik, Theorie
und Gegenwart aus kiinstlerischer wie akademischer Pers-
pektive ins Visier.

Erich Hoérl und Jérg Huber beschiftigen sich
entlang eines alles andere als schnelllebigen
Email-Dialogs mit der Frage nach einer von Horl
in Anlehnung an Gilbert Simondon vorgeschla-
genen «technologischen Sinnverschiebung» im
Hinblick auf Hubers Interesse einer Neuveror-
tung der gegenwartigen dsthetischen Theorie. In
einer ersten Invention schlidgt Horl eine sinnli-
che Wende im Zuge neu entstandener «Technik-
okologien» vor. Hierbei ergibt sich ein Ineinan-
derwirken von Affektivitat, Medialitat und Tech-
nizitdt, was die Verschiebung des Sinns hin zu
einer Priorisierung von Wahrnehmungsproble-
men und Fragen der Empfindung gegenwartiger
techno-asthetischer Erfahrung forciert. Huber
komplementiert Horls Ausfithrungen mit einer
Verschiebung der Rolle der asthetischen Theo-
rie. Asthetik ist eben nicht mehr das Festschrei-

ben von Phianomenen, sondern das Entstehen einer Asthetik der Exis-
tenz, die immer wieder neu geschieht. Eine dsthetische Theorie hat
nun zur Aufgabe, dieses Werden zu analysieren und als eine Form der
Metatheorie im Sinne von Kritik zu agieren — insbesondere im Hin-
blick auf eine kommerzialisierte Fassung von Kreativitat der Kreativi-
tatsindustrie. Basierend auf Huber geht Horl in der zweiten Interven-
tion auf die Frage nach der Asthetik und ihrer Verbindung zur Gegen-
wart und Ontologie ein. An diesem Punkt zeigt sich nun fiir Horl eine
Abkehr vom poietischen Paradigma hin zu einer relationalen Ontolo-
gie unter den gegenwirtigen technisch-medialen Konditionen. Im
Zuge dieser Wende miissten asthetische ebenso wie ethische Fragen
einer «Geschehenstheorie» auch neue Formen der Kritik anhand eines
Biindnisses von kiinstlerischer und technischer und theoretischer
Aktivitat hervorbringen.

Hans Ulrich Reck skizziert in groben Ziigen die
Ausbildung des abendlidndischen Asthetikdis-
kurses und betont dabei dessen eurozentrische
Verfasstheit. An mehreren Beispielen kiinstleri-
scher und kultureller Praktiken aus Indien, dem
fernen Osten und Afrika beschreibt er die
Unméglichkeit der Ubertragbarkeit dieses Kon-
zeptes von Asthetik. Will man sich weltweit ori-
entieren, gilt es vielmehr die je spezifischen his-
torischen und kulturellen und zivilisatorischen
Modelle zu analysieren, auch hinsichtlich des
jeweiligen Verstandnises und der Verhéltnisbe-
stimmung von Sinnlichkeit, kiinstlerischer Pra-
xis, Denken und Wissenschaft — ohne sie auf
den uns vertrauten Begriff einer Asthetik
zurlickzurechnen. Die Kritik an der Idee einer
universalistischen Asthetik fiihrt zur Kritik
einer Asthetik als Metatheorie, wie sie sich im
europdischen Kulturraum durchgesetzt hat:
Wenn Asthetik als Kompensationsfigur verstan-
den und paradigmatisch auf die Epistemologie
verpflichtet wird (und damit aufgewertet wird),
droht die Missachtung und Instrumentalisie-
rung der Kunst und damit der sinnlich empiri-
schen Wirklichkeit. «Asthetisch bedeutsame
Differenz ist also stets, in, durch und als
Geschichte der Kiinste in jeweiliger zivilisatori-
scher und kultureller, rituell-religioser und
apparativ-technischer Hinsicht zu studieren» —
als eine mogliche Aufgabe einer &dsthetischen
Theorie heute.
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Anne Sauvagnargues’ Auseinandersetzung mit Gilles
Deleuzes Philosophie macht deutlich, dass Asthetik in sei-
nem Denken keine Wissenschaft der sinnlichen Erkennt-
nis, keine Philosophie ist, die das, was in der Kunst steckt,
auf den Begriff bringt, sondern sich selbst von der Kunst
affizieren lasst. Kunst wird zur treibenden Kraft der Philo-
sophie. Kunst fangt Krifte ein und macht sie wahrnehm-
bar. Sie erforscht wie Literatur «das reale Werden sozialer
Korper» (Sauvagnargues). Das Einfangen von Kréften ist
fiir das Denken der Asthetik zentral. Deleuzes Philosophie
der Kunst als einer Theorie der Sensation modifiziert nicht
allein das tradierte Verhaltnis von Form und Materie, sie
verbannt zudem das «Zeichen aus der transzendeten Ebene
des Sinns [...], um es auf der materiellen Ebene von Kraf-
ten zu exponieren.» In Deleuzes Definition der Malerei gibt
es keine Narration, sondern die differentielle Bearbeitung
des Materials fiihrt zu einem figuralen Ereignis. Dement-
sprechend fordert eine Philosophie der Kiinste eine Semio-
tik, welche die pragmatischen und dsthetischen Effekte
bedenkt und sich gerade nicht auf verbale Aussagen
reduziert.

In «(Warum) Hat die Rede vom
Asthetischen Konjunktur?» gehen
Sabeth Buchmann, Marion von
Osten und Ruth Sonderegger der
Frage einer gegenwirtigen diskursi-
ven Aufwertung des Asthetikbegriffs
gegeniiber dem Kunstbegriff nach.
Die Autorinnen stellen eine allge-
meine Verschiebung einer Kritik der
Asthetik als Lifestyle der 60er Jahre
hin zur gegenwértigen Kritik der
o6konomischen Indienstnahme des
gegenwartigen Kunstsystems fest.
Asthetik scheint vordergriindig an
den Réndern des Kunstsystems agie-
rend und daher als kritisches Giite-
siegel betrachtet zu werden. Jedoch
bietet sich die Konjunktur &dstheti-
scher Theorie und politischer Philo-
sophie im Kunstfeld ebenso fiir pro-
fitable Verwertungsmechanismen
an. Als Beispiel dient hierzu die Insti-
tutionskritik, die es einerseits nicht
vermag sich der eigenen Vermarkt-
barkeit durch die Institution zu ent-
ziehen. Anderseits ist die Institu-
tionskritik ein veritables Beispiel,
dass sich eine aktive dsthetische Pra-
xis im Prozess der Vereinnahmung
durch das Kunstsystem immer wie-
der neu positionieren muss. Mit dem
Verweis auf einen globalisierten
Kunstbetrieb eroffnet sich parallel
hierzu eine neue Asthetik der Pro-
duktion jenseits eines westlichen
Theorie- und Institutionsverstiand-
nisses.

In einem riesigen Asien-Markt in Berlin-Lichtenberg lagen
an einem Stand Hemden aus: bunte Objekte, auf buntem
Hintergrund unter Folien, in denen das Licht sich verfiih-
rerisch spiegelt: «Konigliche Geschenke», fiir wahr! Asthe-
tik einer Sichtbarkeit. Erik Steinbrecher geht durch die
Welt und lédsst diese auf sich zukommen; und derartig
angemutet, en passant, registriert er, irgendwo im Auge, im
Kopf, was ihm zufallt. Diese Zu-Fille sind dann seine Bil-
der. Gleichzeitig staunt er, was es da so alles zu sehen gibt,
und begibt sich auf die Pirsch. Oder im Originalton: «Ich
bin einer, der die Welt tiberwéltigt anglotzt, alles, was der
Fall ist zur Kenntnis nimmt und sich misstrauisch fragt, wie
geht das alles.» So entstehen Bilder von (Un-)Ordnungen
und Strukturen alltdaglicher Dispositive: Merk-Wiirdiges
hier und dort, das, von einem surrealistischen Blick getrof-
fen, seine andere Seite, die dem Funktionalen entzogen ist,
sichtbar macht. Und auf ahnlich spielerische Weise gibt
Steinbrecher mit seinen Objekten und Skulpturen, Videos
und Bilderbiichern der Welt die Dinge wieder zurtick, leicht
verdreht, verstellt, ironisch bespielt, humorvoll beim Wort
genommen. Spiel der Einbildungskraft, Asthetik der
(Selbst-)Ironie. Taten eines «Kultur Witzelschaftlers»
(Ernst Jandl, so Steinbrecher).

In einem von Bildern und Texten zusammenge-
setzten Beitrag beschreiben Rossella Biscotti
und Roberto Nigro Mechanismen von Frei-
heitsentzug. Der Blick geht auf verschiedene
Erfahrungen, die es uns gestatten, bestimmte
Mechanismen zu verstehen (zum Beispiel die
Gefangnishaft durch die Bilder des alten
Gefangnisses von Santo Stefano in Italien). Es
handelt sich nicht darum zu zeigen, wie absurd
unser System ist oder zu welchem Grad von
Irrationalitat es fahig ist, sondern darum, das
innere Funktionieren seiner Rationalitdt ans
Licht zu bringen und die Art und Weise, in der
wir uns von diesem l6sen oder aber in seine Fal-
le gehen. Es handelt sich um den Versuch, an
einen bestimmten Punkt des Lebens zu gelan-
gen, der dem Nicht-Lebbarem so nahe wie mog-
lich kommt. Gefordert wird das Ausserste an
Intensitdt und zugleich an Unmdglichkeit.
Anstatt die Bedeutungen des alltdglichen
Lebens zu erfassen, besteht der Versuch darin,
eine Erfahrung zu produzieren, die das Subjekt
von sich selbst losreisst. Die Komposition von
Texten und Bildern spielt hier die Rolle, Felder
von Sichtbarkeit und Sagbarkeit zusammen ent-
stehen zu lassen: Gefingnisse, Fragmente von
Gefangenenleben, Reste von Lagern in zeitge-
nossischen Zeiten zeugen von der Komplexitat
der Beziehung zwischen Produktion und Kon-
trolle von Freiheit in unseren neoliberalen
Gesellschaften.



In drei Expositionen und einem kurzen
Gesprich diskutieren Michaela Ott, Mirjam
Schaub und Dieter Mersch das Verhiltnis von
Kunst, Wissenschaft und Philosophie so, wie es
gegenwartig beobachtbar wird. Themen sind
dabei u.a. die Theoriebildung in Kunst und
Naturwissenschaften sowie die Frage nach der
Wirklichkeit, resp. den Verfahren sie zu erken-
nen und zu erfahren. Und auf die Kunst fokus-
siert: die ihr spezifischen Weisen der Wissens-
produktion, der Epistemologie und der (Selbst-)
Reflexivitdt sowie die «undisziplinierten» Pra-
xen im Umgang mit Verfahren, Materialien,
Inhalten, Theorien etc. Die Analysen dieser
Relationen diagnostizieren Anndherungen zwi-
schen den verschiedenen Wissenskulturen und
betonen gleichzeitig die Bedeutung der Unter-
scheidungen, die nicht zu tiberspielen sind. Sie
beobachten chiastische Durchkreuzungen sowie
Wanderbewegungen und gegenseitige Aneig-
nungsverfahren. Und sie verweisen auf die Pro-
duktivitat dieser Wechselseitigkeit in Hinsicht
sowohl von Ahnlichkeiten und Verwandtschaf-
ten wie auch moglicher Stérungen und Irrita-
tionen. Interessant sind die unterschiedlichen
Vokabularien und Zugangsweisen der drei Bei-
trige in ihren grundsitzlich jedoch dhnlich gela-
gerten Einschitzungen der kiinstlerischen und
asthetischen Praxis als spezifischer Wissenskul-
tur der Gegenwart.

Bea Schlingelhoff,

http://www.youtube.com/watch?v=004Sqt2Bmag&feature=fvsr

Die drei Poeten Ann Cotten, Christian Filips und Moni-
ka Rinck setzen sich zusammen mit Florian Neuner in
einem Gesprich zur gegenwirtigen Rolle der Lyrik aus-
einander. Am hierfiir nicht unbewusst gewahlten Ort des
Goethe-Ecks in Berlin Charlottenburg oszillieren die vier
zwischen Formfragen des Gedichts und der bourgeoisen
Aufwertung des Lyrikbetriebs als Marktstrategie. Die Fra-
ge steht offen im Raum, inwiefern man sich auf traditio-
nelle Formen des Gedichts beruft, als eine bestimmte
Asthetik der Dichterexistenz, oder ob es nicht viel eher
darum geht, immer wieder andere Sprechformen aus auf-
genommenen Rhythmen des Denkens und Schreibens
aufzugreifen und zu destillieren. In der Diskussion schim-
mert durch, dass es ein Festlegen von asthetischen Krite-
rien der gegenwartigen Poesie kaum gibt, es jedoch immer
wieder zu Momenten der Relevanz kommen muss, so zum
Beispiel anhand einer «Angemessenheit» einem Problem-
zusammenhang gegeniiber. Aufbrechend vom Verhiltnis
des eigenen Tuns im Bezug auf die Aussenwelt steuert die
Diskussion letztendlich auf die Relevanz der dsthetischen
Theorie fiir die Arbeit der drei Poeten zu. Hierbei wird die
politische Problematik der Theorie fiir die kreative Arbeit
deutlich, so sind es doch die Deutungs- und Erklarungs-
zwange des eigenen kiinstlerischen Schaffens, die in For-
derantrigen und im offentlichen Diskurs eingefordert
werden. Zugleich scheint eine ebenso problematische
Selbstlegitimation gegenwirtiger Theorie durch eine
gewisse Poetisierung stattzufinden, die wiederum auf
dhnliche Legitimationszwidnge wie die der Poesie
verweist.

Ausgehend von Cézannes verschollenem
Bild Urteil des Paris entwickelt Emmanuel
Alloa eine Spannung zwischen Urteil und

Die Debatte um die kiinstlerische Forschung nimmt
Anke Haarmann zum Anlass, um iiber Asthetik als
Epistemologie nachzudenken. Wihrend epis-
temologische Asthetiken bislang auf den Erkenntni-
scharakter der Werke gerichtet waren, provoziert, so
die Annahme der Autorin, die kiinstlerische For-
schung eine Verschiebung auf die Tatigkeit: «von der
Poiesis zur Praxis, von der Erkenntnis im kiinstleri-
schen Produkt zur Kunst als Wissensproduktion.»
(Haarmann) Die von ihr ins Auge gefasste epistemo-
logische Asthetik setzt bei den kiinstlerischen Prak-
tiken an und versteht sich als eine partielle Theorie.
Die kiinstlerische Forschung fiihrt sie auf konzeptu-
elle Ansitze zuriick. So habe Duchamp Prozesse des
Werdens und der kiinstlerischen Verfahren akzentu-
iert und mit Warhol habe sich Kunst als Denkungs-
art behauptet. An Beispielen entwickelt sie Char-
akteristika kiinstlerischer Forschung, beispielsweise
die reflektierende Demonstration, also das sichtbare
Zeigen (Radioballet der Hamburger Gruppe Ligna),
performative und bildproduzierende Forschungen
(Candice Breitz) sowie bildliche Argumentationen
(Fischli / Weiss). Eine epistemologische Asthetik ist
nach Haarmann vor die Aufgabe gestellt, Phdnomene
der kiinstlerischen Forschung zu sammeln, zu sortie-
ren, ihre Verfahren zu untersuchen, um von diesem
konkreten Material ausgehend, «erkenntnistheore-
tische Begriffe der Kiinste zu entwickeln.»

Differenzierung. In Cézannes Bild erkennt
er eine neue Asthetik, die anstelle eines
Verfahrens der Negation das Prinzip der
Relation setzt: Das Urteil des Paris provo-
ziert weniger Werturteile, es appelliert
vielmehr, iiber «visuelle Feldorganisation-
en nachzudenken, auf die judikative Attri-
butionen zwar angewendet werden kon-
nen, jedenfalls aber darin noch nicht ent-
halten sind.» Alloa problematisiert, ob eine
Bildkritik, die sich an das asthetische
Urteil anlehnt, Prozesse der visuellen
Selbstorganisation aus dem Blick verliert
und unfihig wird ikonische Genesen zu
differenzieren, die Wertzuschreibungen
vorausgehen. Er verweist auf eine zweifa-
che Distinguiertheit des Bildes und pla-
diert fiir ein Differentialdenken und eine
«Bilddiakritik», die nicht nur «durch die
medialen Konstitutionsmomente des Bild-
lichen hindurchgeht, sondern siamtliche
bildpraktischen Vollziige miteinbezieht.»
Die von Alloa entwickelte Bilddiakritik
verspricht, die Potentialitat der Bilder frei-
zulegen, und nimmt dafiir in Kauf, auf das
Urteil iiber Bilder zu verzichten.
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Philipp Stoellger fragt nach Sinn und Sinnlichkeit
von Theorie, die ihr theoretisches Reinheitsgebot,
ihre reine Rationalitit verliert, wenn sie es mit dsthe-
tischen Phdnomenen zu tun bekommt. Dementspre-
chend agiert eine dsthetische Theorie in ihrer Verbin-
dung zu Diskursivem und Nicht-Diskursivem oder,
wenn sie dem dualen System von Anschauung und
Begriff folgt, auf den «Grenzen der unreinen Ver-
nunft». Stoellger inszeniert in verschiedenen Kapi-
teln das Wettrennen von Hase und Igel, das die dsthe-
tischen Phidnomene mit der Theorie spielen, um
zunachst eine Differenz zwischen Theorie und dsthe-
tischer Theorie zu ziehen und die dsthetische Theorie
in ihrer Vielgestaltigkeit zu bestimmen und um
schliesslich auch die Theorie mit ihrer dsthetischen
Dimension zu konfrontieren, die sich damit einstellt,
dass «Sinn urspringlich und unausweichlich sinnli-
cher Sinn ist.» In einer Antwort auf Emmanuel Alloas
Beitrag fithrt Stoellger die differentielle Verschrian-
kung von Theorie und dsthetischem Phianomen fort,
indem er — das Spiel von Hase und Igel aufnehmend
— eine doppelte Ungleichzeitigkeit von Bild und Blick
problematisiert, die beide jeweils frither als der /das
andere da und die zugleich dem anderen gegeniiber
verspatet sind.

In Anlehnung an Jean-Luc Nancys entwi-
ckelte Reflexionen iiber das Kinodisposi-
tiv entfaltet Peter Szendy eine Analyse
iiber das Kino als Bahnung des Blicks, als
Blickbahn, als Kinematik des Sehens, die,
was sie durchmisst, im Zuge dieses Durch-
messens anordnet und strukturiert. Der
filmische Blick verschafft sich Zugang,
dringt ein, 6ffnet und durchdringt. Auf-
grund dieses endoskopischen Merkmals ist
das Kino mehr als die Erfindung einer
iiberzahligen Kunst; es ist der «Keim eines
Schemas der Erfahrung», der Keim einer
Bewegung, die nicht bereits etablierte und
verteilte Orte durchmisst, da sie diese
zuallererst konstituiert. Die Blickbahn
wird in das tibersetzt, was man das Archi-
Roadmovie nennen miisste. Das Roadmo-
vie ist nicht nur ein kinematographisches
Genre unter anderen, sondern jenes Gen-
re, in dem es um das Kino an sich geht. Es
handelt sich um ein Register des perma-
nenten Bahnens. Es ist also die gesamte
Geschichte des Kinos, die man ausgehend
vom Schema der Blickbahn neu zu
betrachten beginnen will. Dieser Frage
nach der Bahnung des Blicks, nach der
Blickbahn fiigt Szendy auch die Frage
nach der Horbahn hinzu. Er fragt sich, wie
es sich also verhalt mit dem, was er das
Archi-Roadmovie nennt, mit der audiovi-
suellen Montage, mit der zusammenhan-
genden Bewegung der Fortbewegung auf
der Strasse und der verstarkten Phonogra-
phie? Muss man neben der Blickbahn an
das denken, was man Horbahn, eine par-
allele Tonbahnung, nennen miisste?

In ihrem Aufsatz fragt sich Pascale Criton, auf wel-
che Weise der Bereich der Musik von Gilles Deleuze
und Félix Guattari bemiiht wird. Welche Beziehungen
weben sie zwischen dem Klanglichen und ihrer Kon-
zeption von Territorium und Mannigfaltigkeiten? Im
Lauf der 70er Jahre wenden sich Deleuze und Guat-
tari einer neuen Beziehung zwischen dem Ausdruck
und den Dispositiven des Denkens zu. Thr Stand-
punkt entsteht mit dem Projekt einer semiotischen
Heterogenese. Auf dieser ethischen, transversalen
und transkategorialen Achse der Heterogenese, die
also iiber das Milieu erfolgt und nicht in diesen oder
jenen Bereich fillt, sondern mit einem prozesshaften
Vektor zu tun hat, stellt sich die unpersonliche Her-
ausforderung der Deterritorialisierung — der Musik
wie anderen Kiinsten — nicht weniger als fiir alle
Bereiche der Individuation. Die Potentialitdt der
Musik betrifft ihre Fahigkeit, individuelle und kollek-
tive Subjektivititen zu produzieren, freie Ausserun-
gen und Zeichenpraxen zu bilden. Deleuze und Guat-
tari verorten die Musik in ihrem Bezug zur Welt. Thre
Analyse fiihrt dazu, eine intensive Heterogenese
inmitten einer wachsenden Komplexifizierung der
rdumlichen und zeitlichen Modalitidten sowie ihrer
dazugehorigen Kontrollweisen ins Auge zu fassen.

Um die Freiheit geht es bei Josef Friichtl,
Christoph Menke und Juliana Reben-
tisch: die dsthetische einerseits und die
praktische (und politische) andererseits,
die wechselseitig aufeinander bezogen sind
— wenn auch auf widerspriichliche Art, so
die Feststellung. Die Frage ist denn auch,
wie diese Beziehung zu beschreiben ist,
wenn beide Seiten paradox strukturiert
sind. Die praktische Freiheit ist in parado-
xer Weise an die Disziplinierung, d.h. die
soziale Normativitat gebunden. Und die
asthetische Freiheit ist Differenzfigur (und
nicht, so die Ideologie, Erlosungsfigur vom
Sozialen grundsatzlich und damit Versoh-
nung), indem sie Freiheit ist, die sich von
sich selbst unterscheidet. Als «Spiel der
Einbildungs-Kraft» (Menke) ist sie Frei-
heit von und zugleich Bedingung der prak-
tischen Freiheit. Sie ist damit der Grund
von praktischer Freiheit, ohne dass sie das
Ganze ist. Sie ist denn auch nicht die pri-
maire und «wichtigste» Dimension von
Freiheit, sondern eine spezifische, die es
eben in ihrer «Funktion» zu analysieren
gilt. «Freiheit erfahren wir nicht nur im
Medium der &sthetischen Erfahrung, son-
dern nicht ohne dieses Medium», so
Friichtl. Die Freiheit vom Sozialen also und
gleichzeitig zum Sozialen (und nicht nur in
ihm). Aus der Perspektive der praktischen
Philosophie ist es denn auch méglich, so
Rebentisch, den diffusen Begriff des Asthe-
tischen zu kritisieren: hinsichtlich der
praktischen Freiheit, die der differentiellen
Logik Rechnung tragt. Mimesis ist hier ein
zentraler Begriff, der auch einsichtig
macht, warum hier dem Theater eine zen-
trale Bedeutung zukommt.



Ludger Schwartes Beitrag beschiftigt sich mit der
Tendenz zum Neo-Universalismus in der heutigen
Asthetik, die sich in verschiedenen Strémungen des
zeitgenossischen Denkens ausmachen lésst. Fiir den
asthetischen Universalismus ist der cartesianische
Rationalismus paradigmatisch und politisch brisant,
weil Descartes’ Vernunftbegriff die Grundlage des
aufklarerischen und des revolutioniren Programms
bildet. Den Angelpunkt bildet dabei Descartes’ Begriff
des Bon Sens, der bereits in der Frithen Neuzeit gegen
die sozialen, historischen und lokalen Differenzen der
Kulturen und Religionen angetreten ist. Fiir Descar-
tes ist Denken nichts anderes als die Aktivierung die-
ses Bon Sens, d.h. dieses allen Menschen unter-
schiedslos zugesprochenen kritischen Sinnesurteil.
Die Vernunft, der Bon Sens, produziert die Gleichheit
des Menschen. Natiirlich kann man nicht einfach
zum rationalistischen Universalismus zuriickgehen.
Der kiinstlerische Neo-Universalismus, ihr Wider-
stand gegen die «hierarchische Aufteilung des Sinn-
lichen» bleibt harmlos, wenn nicht auch die Hierar-
chien angegriffen werden, die das Sinnliche eingren-
zen. Das asthetische Régime (Ranciere) der Kiinste
schaffe die «hierarchische Aufteilung des Sinnlichen»
ab. Gegen die Sonderzone Kunst, in der die Menschen
eine adsthetische Erfahrung der Gleichheit unter Aus-
schluss jeglicher Relevanz machen konnen, muss die
Asthetik Vernunft fiir Alle!, das heisst die Urteils-
macht jedes Beliebigen, auch im politischen Bereich
demonstrieren.

In seinem Beitrag steht Jiirgen Ploog fiir eine offene
Textualitit ein, in der die Sprache selbst zum Inhalt
des Erzihlten wird. Auf literarische Weise und mit
Baudrillards Begriff der Simulation im Blick schlagt
der Autor einen Aufbruch vom linearen Schreiben hin
zur Aktivierung des simulativen Worts vor. Die Spra-
che im Verbund mit dem Wort lisst sich weder in eine
digitale Linearitdt noch eine analoge Kontextualisie-
rung mittels Vergleich passen. Vielmehr entwickelt
sich entlang der Cut-Up-Techniken William Bur-
roughs eine Materialitit der Sprache, die offen ist fiir
manuelle Manipulationen. Auf diesem Weg fiihrt das
simulative Wort zum Er6ffnen von Mdoglichkeiten,
einem Raum hinter den Worten. Das Wort, so Ploog,
ist nicht mehr Verweis, sondern Simulation. In der
simulativen Praxis ist es immer wieder aufs Neue aus-
zuhandeln, ob sich Sprache in Baudrillards «Stadium
totaler Relativitit» begibt oder einfach selbst neue
Realitdten zu schaffen vermag.

Alexander Diittmann befasst sich mit dem Thema
des Urteils, das ein Geschift der Philosophie ist, und
der Anrufung durch den Namen, wie sie in der Lite-
ratur stattfindet. In dem Nebeneinander von Philoso-
phie und Kunst werden beide Felder eng gefithrt und
gleichwohl eine Differenz markiert, die sich entlang
von Reflexivitdt und Willen sowie von dsthetischem
Vernehmen artikuliert. Die Philosophie geht von
einer zweiten Geburt aus, um alle Zufalligkeit des blo-
ssen Namens, der in der Kunst das Genannte zum
Leben erweckt, abzustreifen. Bei ihrem Bemiihen, die
Abstraktion der Geburt, wie sie im Namen steckt, den
immer auch ein anderer tragt, einzuholen und in die
Existenz einzufithren, muss die Philosophie feststel-
len, (Diittmann bezieht sich auf Hegel, Arendt, Hei-
degger), dass die Bedingung fiir das Einholen der
Geburt in die Existenz ihre «Uneinholbarkeit sein
muss, ihre Unbezogenheit, das abstrakte Datum, der
einfache Name.» Die Kunst holt nichts willentlich
ein, sie verfahrt anders: In der Kunst findet die
Geburt durch den Kiinstler statt, nicht durch «seinen
beschworenden Willen, sondern dadurch, dass er
etwas vernimmt, zum Beispiel ein Wort, als wire es
der Name der Sache selbst». Die Geburt des Kiinst-
lers ist keine nachtragliche
Bestitigung, keine zweite
Geburt, sie hdangt von einem
Rufen ab, iiber das der
Kiinstler allerdings durch
keine Entscheidung oder
Wahl verfiigen kann — er
vernimmt es.

Jacqueline Polonis Imaging
Relational Movement setzt
sich mit der Praxis der dsthe-
tischen Verbildlichung zum
Begriff des Relational Move-
ment auseinander. Ge-meint
ist hiermit eine neue Form
des Denkens und Handelns
von der Mitte her. Die Bezie-
hung wird selbst zur Bewe-
gung und ist nicht blosse
Verbindung. Visualisierende
Praxis ist somit immer auch
gleich mit einem Begriffs-
denken verbunden. Beide,
Bild und Begriff, gehen aus
der Beziehung und ihrer
Bewegung hervor. Es ent-

Roberto Nigro.

steht eine Asthetik des Denken-Fiihlens von der
Mitte her. Hierbei handelt es sich um erste Schritte
hin zu einem Verfahren, das die Trennung zwischen
Theorie und Praxis unterminiert. Es geht in den
Zeichnungen nicht mehr um die Darstellung oder
Reprisentation, sondern um die Bewegung, eine
reine Prozesshaftigkeit, die sich im Akt der Wahr-
nehmung immer wieder aufs Neue ereignet.

Unser Dank gilt allen Autor_
innen — Diskurs, Kunst und Lite-
ratur —, die in diesem Heft mit-
wirken. Dieses Heft entstand aus
den Diskussionen des Arbeitskrei-
ses «Asthetik», der seit einem
Jahr besteht. An ihm wirken mit
Josef Friichtl, Christoph Menke,
Dieter Mersch, Hans Ulrich Reck,
Philipp Stoellger, Anne Sauvag-
nargues, Ruth Sonderegger und
vom ith: Elke Bippus, Jorg Huber,
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Jorg Huber

Technookologie

und Asthetik

Ein Gedanken-

austausch

Jiingst fiel mir der von Erich Horl edierte Sammel-
band mit dem Titel Die technologischen Bedingun-
gen. Beitrdge zur Beschreibung der technischen
Welt (Berlin 2011) in die Hand. Ich kenne und schdt-
ze Horl und seine Arbeit in den Bereichen der Tech-
nikphilosophie, Gesellschaftstheorie und Sinnge-
schichte seit vielen Jahren. Es war denn auch kein
Zufall, dass seine Einfiihrung in das erwdhnte Buch
mich gleich zu packen wusste und die breit ausgeleg-
te Exposition seiner Analysen und Beschreibungen
der «technodkologischen Seinskonditionen» des
Heutigen (und Kiinftigen) mich dazu verleitete thn
zu fragen, ob er Lust hdtte, von diesem Ort seines
Denkens aus in unsere Asthetik-Diskussion einzu-
greifen. Es freut mich, dass wir nun hier die Moglich-
keit haben, drei dieser Interventionen zu publizieren.
Sie entstanden in einem Mailwechsel und sind daher
unterbrochen und animiert durch zwei kleine Zwi-
schenstiicke meinerseits. Wichtig ist mir bei diesem
Austausch gerade im thematischen Kontext dieses
Heftes der Versuch etwas ins Offene zu denken, d.h.
eine Erdffnung zu riskieren, die thre Fortsetzung und
Schdrfungen finden muss, und dabei die Denkversu-
che als Begriffsarbeit zu verstehen, in kritischer Sich-
tung der aktuell zirkulierenden Vokabulare.

Intervention 1

Erich Horl

Heute die Frage nach der Asthetik zu
stellen, wie ihr es am ith vorhabt, nam-
lich als Frage nach einer Asthetik der
Existenz und nach der Bedeutung
asthetischer Dispositive fiir die Ein-
richtung von Leben, Existenz und von
Subjektivierungsprozessen, das ver-
langt zuallererst einmal nach einer
grundsitzlichen Klarung des Ortes, an
dem sich die dsthetische Frage gegen-
wartig situiert. Was zeigt sich, was arti-
kuliert sich in dieser, wie ich finde —
und diesen Eindruck teilen wir ja
offensichtlich — hochst dringlichen
Frage, von woher schreibt sich ihre
diagnostische Virulenz?

Wir befinden uns — und das ist
meine Ausgangsthese fiir alles Weitere
— mitten in dem Prozess, den ich die
technologische Sinnverschiebung nen-
ne. Die notige Wiederholung, der noti-
ge Neuaustrag, die ntige Reformulie-
rung der dsthetischen Frage findet ihr
Zwingendes genau in dieser Bewe-
gung, die unsere jiingste Vergangen-
heit und Gegenwart charakterisiert, ja
sie ist in gewisser Weise vielleicht
sogar auch deren hochste Verdichtung
und deren stirkster Ausdruck.

Zunachst ist zu klaren, was das
genau heisst: technologische Sinnver-
schiebung. Im 20.Jahrhundert, insbe-
sondere seit der allgemeinen Kyberne-
tisierung ab den 1950er Jahren und
noch einmal zunehmend seit der
Durchsetzung neuer Medientechnolo-
gien und dem Auswandern der Rechen-
maschinen in die Umwelt (Stichwort
intelligent environments, ubiquitous
computing, ambient technologies) erle-
ben wir, dass sich der Sinn von Technik
verschiebt — und zwar weg von einem
instrumentellen und mechanischen
Sinn hin zu dem, was Gilbert Simondon
«offene Maschine» genannt hat, das
technische «Ensemble», ich sage dazu
einfach nur: Technologie, Geflige
menschlicher und nichtmenschlicher
Entitdten, die mit den Begriffen, die der
Sphére des Instruments, des Werk-
zeugs, der einfachen, trivialen, klassi-
schen Maschinen entstammen, gar
nicht mehr zu beschreiben sind. Es gab
neben Simondon noch einige andere,
die eine weitreichende Intuition fiir
diese grosse Transformation der
Maschinen — und dariiber hinaus eben
der ganzen Sinnkultur hatten, die
damit einhergeht. Ich nenne nur ein
paar: Gotthard Giinther, Heinz von
Foerster, Francisco Varela und Félix



Guattari, ja vor allem Guattari, auf den
ich gleich noch einmal zurtickkommen
muss, mit Einschrankungen auch Hei-
degger und Max Bense. Serge Moscovi-
ci hat diese Sinnverschiebung schon
Ende der 1960er Jahre als Ubergang in
einen neuen Naturzustand verstanden,
namlich vom mechanischen zum kyber-
netischen Naturzustand.

Mit dem Sinn von Technik, der im
Zuge dieser Transformation zuallererst
technologisch wird — und das ist der
springende Punkt — veridndert sich
zuallererst einmal der Sinn des Sinns:
der Sinn des Sinns im Sinne von
Bedeutung, der iiberlieferte Sinn des
Sinns also, der unsere lang dauernde
sinngeschichtliche Grundstellung
markiert hat und der vom intentiona-
len, finalitits-, zweckfixierten, ganz
klar nach dem Modell des arbeiten-
den, mit Werkzeugen und einfachen
Maschinen Welt manipulierenden
oder hervorbringenden Subjekts
gegeben wird, Sinn des Sinns, der also
ganz klar auf einem bestimmten
geschichtlichen Sinn von Technik
basiert, diese ganze klassische signifi-
kative Sinnkultur, die ihren Hohe-
punkt und ihre vielleicht vollendetste
Formulierung in der transzendenta-
len Phanomenologie Husserls gefun-
den hat, sie ist im 20.Jahrhundert in
ihr technologisches Ende eingetreten.
Der Eintritt in die technologische
Bedingung, wie die zeitgensssische
Situation genannt werden muss, der
den Sinn von Technik als Werkzeug,
Instrument und als einfache Maschi-
ne erschiittert, ruiniert damit auch
die bis dato giltige sinnkulturelle
Kernszene. Das heisst wohlgemerkt
nicht, dass es — so etwa Husserls
Angst vor der Technisierung als
«gefahrlicher Sinnverschiebung», wie
er sie in der Krisis-Schrift formuliert
— unter der technologischen Bedin-
gung iberhaupt keinen Sinn mehr
gibe, nein, nur der Sinn des Sinns als
solcher hat sich transformiert. Diese
sinngeschichtliche Zasur durch Tech-
nologie, die das transzendentale Sub-
jekt und mit ihm die iberlieferte
Sinnkultur der Bedeutung aus den
Angeln hebt, hat freilich, das erwah-
ne ich nur nebenbei, jede Menge
Missverstandnisse produziert. In den
Medien- und Kulturwissenschaften
beispielsweise glauben viele noch
heute, dass wir uns seit der Kyberne-
tik in einer Formation jenseits allen
Sinns befanden und halten dies sogar
fir die Griitndungsbehauptung dieser
Disziplinen. Dabei ging es immer nur
um das Ende der Bedeutung.

Jemand wie Guattari war mit seiner
Ausarbeitung nicht-signifikativer
Semiotiken mehr, als er es selbst ahnen
mochte, genau den Sinnbildungspro-
zessen der neuen technologischen
Sinnkultur auf der Spur, das macht die
ganze Aktualitit seiner Arbeit fir mich
aus; oder um ein anderes Beispiel zu
wiahlen: Nancys Denken des Mit-
Seins, seine Koexistenzialontologie,
auch wenn sie bis vor kurzem noch
ohne Zweifel anthropomorph oder
anthropozentristisch, allein auf
menschliche Akteure fixiert war, ist
ebenfalls ein Symptom dieser sinnge-
schichtlichen Wende. Ja, Nancy ist
sogar einer der ersten, der die sinnge-
schichtliche Zasur als solche begriffen
und in aller Deutlichkeit benannt und
auf dieser Beobachtung sein ganzes
weiteres philosophisches Werk aufge-
baut hat. In L'oubli de la philosophie
von 1986 bricht dieser Gedanke zum
ersten Mal durch, der seither ausbuch-
stabiert wird: Nancy sucht nichts
anderes als die Kondition des Sinns
unter der technologischen Bedingung
zu eruieren. Insbesondere mit dem
Begriff der Okotechnik, der das Tech-
nologisch-Werden des Seins bezeich-
net, das bei ihm hinter der Zertrim-
merung der Bedeutung und der epo-
chalen Freisetzung des Sinns steht, ist
er ein grosses Stiick vorangekommen
in der Bestimmung der neuen sinnge-
schichtlichen Lage. Bei ihm, das habe
ich in einem Aufsatz zu zeigen ver-
sucht, ist jedenfalls ganz eindeutig die
Technologie der grosse Akteur dieser
sinngeschichtlichen Zisur;' Latours
neoanimistisches Denken und seine
ganze Kosmopolitik des Sinns und was
mir noch wesentlich interessanter
erscheint: Donna Haraways radikal-
okologisches Denken der companion
spectes, auch hierbei handelt es sich
um Versuche, ein neues, relationisti-
sches Bild des Seins zu konturieren
und die neue polyvalente Sinnkultur
zu verorten, die sich vor dem Hinter-
grund einer durch die Technologisie-
rung aufgebrochenen und destruierten
klassischen Sinnkultur als unsere
Zukunft abzeichnet. Kurz gesagt: Ich
habe das Gefiihl, an den heissen Theo-
rieherden wird seit langerem an nichts
anderem gearbeitet als an einer

1- Vgl Erich Horl, «Die kiinst-
liche Intelligenz des Sinns.
Sinngeschichte und
Technologie im Anschluss
an Jean-Luc Nancy>», in:
Zeitschrift fiir Medien- und
Kulturforschung 2 (2010),
S.129-148.

Beschreibung dieser grossen sinnkul-
turellen Transformation! Die fiir unse-
re Zeit signifikanten philosophischen
Kampfe und begriffspolitischen Ausei-
nandersetzungen scheinen mir hier
ihren entscheidenden Schauplatz und
Einsatz zu finden. Zeitgenossisches
Denken zeichnet sich dadurch aus,
dass es an dieser grossen Transforma-
tion teilhat.

Aber wo — um endlich auf die Aus-
gangsfrage zurlickzukommen — wo
rangiert in dieser epochalen Bewegung
nun die asthetische Frage? Transfor-
miert sich der Sinn der Asthetik in die-
ser allgemeinen Technologisierungs-
bewegung einfach so, wie sich auch der
Sinn des Okonomischen, des Politi-
schen oder des Sozialen transformiert?
Und was hiesse das dann genau? Oder
ist die dsthetische Frage davon viel-
leicht sogar noch abgesetzt, markiert
sie vielleicht sogar eine Art privilegier-
tes Terrain, auf dem sich die Sinnver-
schiebung gewissermassen als solche
exponiert und lesbar wird?

Guattari, um jetzt genauer auf ihn
zu sprechen zu kommen, hat hier klarer
gesehen als andere: seine Intuition vom
«neuen dsthetischen Paradigma», die
vor allem in seinem letzten grossen
Buch, in Chaosmose von 1992, nieder-
geschrieben ist, versetzt uns mitten hin-
ein in die Sinnverschiebungsbewegung,
der wir bis heute unterstehen. Guattari
spricht davon, dass «das asthetische
Empfindungsvermogen gerade im
Begriff zu sein scheint, eine herausge-
hobene Position im Herzen der kollek-
tiven Auflerungsgefiige unserer Epoche
einzunehmen.»2 Dabei sollte das «neue
asthetische Paradigma» aufkeinen Fall
so etwas wie einen Primat der instituti-
onalisierten Kiinste fiir das gesamte
soziale Feld oder dergleichen bedeuten,
sondern eher eine Art urésthetisches
Paradigma, das alle anderen, nicht
zuletzt in der Moderne ausdifferenzier-
ten und letztlich vom Kapitalismus
total besetzten Wertuniversen und die
dazugehorigen existenziellen Territori-
en quert, die Sphare der Wissenschaf-
ten und des Ethisch-Politischen genau-
so wie die Modalitdten und Praktiken
der Subjektivierung: Uberall, in allen
Wertuniversen, tauchen kreative Kerne
und Herde auf, geht es um Emergenz

2 - Félix Guattari, «Le nouveau
paradigme esthétique>>, in:
ders., Chaosmose, Paris
1992, S.137-163, hier S.141.
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von etwas nie Dagewesenem, um radi-
kale Hervorbringung, um heterogene-
tische und autopoietische Prozesse, um
Kreation und nicht um Produktion im
Kklassischen Sinn von Herstellung, wie
er fiir das arbeitende Subjekt zu veran-
schlagen war. (Und ich denke immer
mehr, hier durchaus auch gegen Guat-
tari und gewissermassen als Markie-
rung einer gewissen Grenze von dessen
Denken, dass die Produktion im Augen-
blick ihres Totalwerdens am Ende ist,
wir eine andere Ontologie als diejenige
der Produktion brauchen, die selbst in
diesem radikalen Kreationismus mei-
ner Meinung nach noch ein Stiick weit
nachklingt. Dass Sein Produktion ist
und umgekehrt die Produktion auf das
Sein verweist, dass Sein und Produkti-
on gleichurspriinglich sind, wie das
kiirzlich Peter Trawny (im Anschluss an
Spinoza, Schelling, Marx, Nietzsche,
Bergson, Deleuze) pointiert hat, ist
zumindest zu uberprifen.®) Darauf
ruhte Guattaris ganze Hoffnung fiir ein
postmediales, d.h. bei ihm postmassen-
mediales Zeitalter jenseits der etablier-
ten unterwerfenden oder unterjochen-
den Subjektivierungsregime. Diese
ganzen kreationistischen Bestimmun-
gen, und genau das ist nun der sprin-
gende Punkt, halten sich in nachster
Nihe der «technischen Aktivitat» bzw.
der «technischen Anstrengung» auf,
wie sie Simondon als Gegenbegriff zur
Arbeit und zum «Paradigma der
Arbeit» als dem Kern der iiberlieferten
Sinnkultur beschrieben hat. Bei
Simondon wird die technische Aktivitat
Trager und zentrale Aktivitét der voll-
kommen neuen technologischen Sinn-
kultur.® Die heutigen Kreativindustrien
versuchen genau diesen Typus von
Aktivitat industriell neu zu besetzen,
den Sinn von Kreation zu reterritoriali-

3 - Fiir eine erste Analyse des Total-
werdens der Produktion, von der
aus weiterzudenken ist, sieche
Gérard Granel, «La production
totale>> (1992), in: Granel: L'éclat,
le combat, I'ouvert, hrsg. von
Jean-Luc Nancy, Elisabeth Rigal,
Paris 2001, S.37-43. Peter Traw-
ny forciert in seinem bemerkens-

sieren, um in der Sprache Guattaris zu
bleiben; das ist ganz erbarmlich.

Die allgemeine Asthetisierung, die
Guattari im Blick hat, kann und muss
aber auch noch anders gedeutet wer-
den. Sie ist auch — und hier liegt vor
allem der medienphilosophische Ein-
satz der Frage, die ich fiir den Anfang in
aller Grobheit skizziere und auf die wir
sicherlich noch zurtickkommen werden
— als eine der ersten Beschreibungen
eines fundamentalen Umbruchs in der
Geschichte von Technik und Sensation
zu werten, der in der zweiten Halfte des
20.Jahrhunderts, insbesondere aber
seit den 1990er Jahren und bis heute
geschieht: Unter neueren medientech-
nologischen Bedingungen, wie sie von
affektiven Medien pointiert werden,
konnen wir eine urspriingliche dstheti-
sche Zurichtung der Gegenwart beob-
achten, will sagen eine fundamentale
Priorisierung des Wahrnehmungspro-
blems und schliesslich eine Primarisie-
rung der vor aller Wahrnehmung und
unterhalb aller Wahrnehmbarkeit lie-
genden Sensation. Luciana Parisi oder
Mark Hansen beschiftigen sich — in
gewisser Weise in der Nachfolge Guat-
taris und in einer starken Zuwendung
zu Whitehead — genau damit. Im
Grunde ist der ganze «affective turn»3,
wie ihn Patricia Clough beschrieben
hat, genau von dieser Zurichtung getra-
gen. Die dsthetische Frage erweist sich
hier mehr und mehr als eine techno-
okologische Frage vernetzter und sen-
sorischer Umgebungen, in denen Emp-
findung vor oder unterhalb von Subjek-
tivitdt im tiberlieferten Sinn, der
Subjektivitdat des Subjekts, geschieht.
Parisi spricht in diesem Zusammen-
hang von «technoecologies of sensa-
tion», von «Technoo6kologien der Emp-
findung».© Wir erleben eine technolo-

gische Umwendung, in deren Zug das
Affektive und damit auch die Frage
nach dem Zusammenhang von Affekti-
vitat, Medialitit, Technizitit und deren
Rolle fiir die psychischen und kollekti-
ven Individuationsprozesse zuneh-
mend in den Vordergrund gerat. Und
nicht zufillig greifen genau hier die
zentralen asthetischen Politiken bzw.
die Psychopolitiken des zeitgendssi-
schen kybernetischen High-Tech-Kapi-
talismus an: Nach Bernard Stiegler
geschieht heute auf medientechnolo-
gischer Basis eine Grammatisierung,
Industrialisierung und Proletarisierung
von Sensibilitat, die es aufzuhalten und
zu bekdmpfen gilt, ja befinden wir uns
in einem regelrechten dsthetisch-indus-
triellen Krieg. Ich werde das spéter
noch einmal aufnehmen.

All das sind natiirlich nicht mehr
als erste Andeutungen, wie diese gross-
artige Intuition des neuen &stheti-
schen Paradigmas diskutiert und ent-
faltet werden konnte und in welchem
Masse sie uns voranzubringen mag
beim Unternehmen einer Auslegung
der Gegenwart. Die Arbeit muss ent-
lang des Textes von Guattari im Detail
geschehen. Aber mir geht es vorerst
nur darum, den zeitgendssischen Ort
der &dsthetischen Frage ein wenig
genauer einzukreisen. Diese Frage
benimmt mir fast den Atem, so zent-
ral, so weitreichend, so aufregend und
so bedeutend ist sie.

4 - Vgl. etwa Gilbert Simondon,
«Erginzende Bemerkung zu den
Konsequenzen des Individuati-
onsbegriffs>, in: llka Becker,

werten, unbedingt lesenswerten
Essay Medium und Revolution
(Berlin 2011) gegen die Tendenz
einer totalen Mediatisierung eine
kritische Ontologie der Produkti-
on. Er unterscheidet dabei «ein
echtes Hervorbringen>> und «all-
seitiges Vermitteln>> (S.20), eine
«eigentliche>> und eine sich
zunehmend ins Immaterielle,
schlieBlich «in die reine Vermitt-
lung, das Medium als solches>>
(S.24) verlierende uneigentliche
Produktion, «totale Vermitt-
lung> und den «lebendigen
Bezug zum unmittelbar Gegebe-

nen, zur Unmittelbarkeit> (S.43)
etc. — diese Differenzen, die
Trawnys kritischen Diskurs orga-
nisieren, stellen ein Erbe dar der

Michael Cuntz (Hg.), Unmenge
— wie verteilt sich Handlungs-
macht, Miinchen 2008, S.45-74.

. . 3 . 5 - Partricia T. Clough, «The Affec-
Uberlieferten antitechnischen . i .
- L . tive Turn: Political Economy, Bio-
Figur der Kritik, die stets gegen . . ) ;
. : media, and Bodies>>, in: Melissa
«das Mediums> das Unvermittel- h
N . Gregg, Gregory J. Seigworth
te und Unmittelbare anruft. Darin
N Lo . (Hg.), The Affect Theory Reader,
sind sie vielleicht ein Symptom
L N Durham, London 2010,
fur eine gewisse Grenze der Pro- S.206-225
duktionsontologie, der sie ent-
stammen, was die Lesbarkeitder 6 -

Gegenwart angeht: Sie sind
womoglich Unterscheidungen
einer vorgiangigen geschichtli-
chen Formation.

Vgl. Luciana Parisi, ««Technoeco-
logies of sensation>>, in: Bernd
Herzogenrath (Hg.), Deleuze/
Guattari & Ecology, Basingstoke,
New York 2009, S.182-199.



Jorg Huber

Mit der Frage, was Asthetik zu Beginn des 21. Jahrhun-
derts sein konnte und was sich verschoben / verandert hat,
damit wir diese Frage heute stellen, fragen wir, und da bin
ich mit dir einig, nach dem Ort, dem Ausgangspunk oder
auch dem Notstand, der uns zwingt, die Frage der Asthetik
zu stellen — die denn auch eine Frage nach der Gegenwart
(und ihrer Ontologie) ist. Wie kam es dazu, dass wir die
Frage stellen? Was hat sich verschoben, verdndert? Wie
konnen wir sie im Heutigen als Heutige stellen? Und wie
muss man die Gegenwartigkeit dieser Frage verstehen?
Dein Hinweis auf die «technologische Sinnverschiebung»
ist eine — grundsitzliche jedoch — Moglichkeit, die ich hier
gerne aufnehme.

Als den zentralen Punkt einer Verschiebung betonst du
das Technologisch-Werden der Technik, resp. ihres Sinns
und damit der Verschiebung von der «klassischen signifi-
kativen Sinnkultur» (die zweckorientierte, zielgerichtete
Arbeit der Subjekte an einer Objektwelt) zu neuen Formen
der Koexistenz, d.h. des relationalen Seins.

Wir haben kiirzlich diese Offnung mit Jean-Luc Nancy
diskutiert anlésslich einer Veranstaltung zum Thema der
(un)moglichen Gemeinschaft.” Im Zentrum stand die Fra-
ge, wie seine Ontologie des Mit-Seins, auch hinsichtlich des
Asthetischen, zu verstehen ist, und ob sie sich in ihrer
anthropologischen Fassung nicht dem Politischen entziehe.
Uberrascht stelle ich fest (wie du in deinem Text auch aus-
fithrst), dass auch Nancy in dem Beitrag zu dem von dir
edierten und in der Vorbemerkung erwahnten Buch die
technologische Verschiebung aufgenommen hat und als
grundlegend interpretiert fiir seine Koexistenzontologie.
Interessant erscheint mir dabei sein Begriff der «Strukti-
on», mit dem er eine neue Art von Gemenge oder Gefiige
beschreibt, das, jenseits von Kon-, De-, In-, Ab-straktion,
ein «horizontales» Mit meint, als ein zeitraumliches Gefii-
ge von Energien und Dynamiken, das technologisch ver-
fasst ist. Ich mochte hier kurz eine Passage zitieren, in der
Nancy betont, dass sich in der Struktion die (absichtslose)
Natur und die (zweckmaéssige) Technik ineinanderschieben
als «die nicht koordinierte Gleichzeitigkeit von Dingen und
Wesen, die Kontingenz ihrer Zugehorigkeiten, die Streu-
ung im Wuchern von Aspekten, Arten, Kriaften, Formen,
Spannungen und Intentionen (Instinkten, Trieben, Projek-
ten, Elanen). In dieser Fiille macht sich keine Ordnung
iiber die anderen geltend: Sie scheinen alle — Instinkte
Reaktionen, Reizbarkeiten, Konnektivitdaten, Gleichge-
wichte, Katalysen, Stoffwechsel — dazu bestimmt, sich
ineinander zu verfangen, wechselseitig zu erfassen, sich
gegenseitig aufzulosen oder sich miteinander zu vermi-
schen und durcheinanderzugeraten.»® Das klingt doch wie
das Programm einer neuen Asthetik...

Was heisst das nun fiir die Asthetik, fragst du. Wir kon-
nen im Folgenden die erste Variante zu denken versuchen,
die du erwihnst, die Sinnverschiebung, die als Teil der
grossen Verschiebung geschieht.

Die «technologische Sinnverschiebung» bewirkt die
Verschiebung des Sinns der Sinne und damit der Asthetik,
die sich nun nicht (nur) auf Wahrnehmungs- und Erlebnis-
vorginge bezieht, die Subjekte hinsichtlich einer Objekt-
welt betreffen; auch nicht (nur) auf Produktionsvorginge,
die Subjekte gestaltend an einer Objektwelt vornehmen;
und auch nicht (nur) auf Hermeneutiken und Epistemolo-
gien, die liber dsthetische Vorgiange und an ihnen die Welt
reprisentieren und / oder bedeuten. Asthetik betrifft eine
grundlegende oder elementare Dimension der Sinnlichkeit,

ein Geschehen, das Zweckorientierungen und signifikati-
ven Massnahmen vor-ldufig ist. Damit ist nicht eine dsthe-
tische Metaphysik gemeint, denn «grundlegend» soll nicht
im Begriindung stiftenden Sinn verstanden werden, son-
dern als ein Begriinden, das den Grund im Grundlosen
bestimmt: quasi-grundlegend. In deinem Verweis auf
Guattari klingt dies an: mit der von ihm beschriebenen Ver-
schiebung von Produktion (im klassischen Sinn...) zu einer
radikalen Form der Kreation.

Was ist radikale Kreation? Wir verstehen das Astheti-
sche als Aktion und Wirken (in) der relationalen Koexis-
tenz. Aktion und Wirken als Krifte im Spiel der Krifte, als
die Energie eines Entstehens, Werdens, Hervorbringens.
Nicht ein Gestalten also, das bedeutet oder darstellt und
sich — hinsichtlich Produktion und Rezeption — aufbeste-
hende Dinge, Objekte und Subjekte sowie deren Interakti-
onen bezieht. Das Asthetische transzendiert denn auch die
Dimension von Wahrnehmungs- und Erlebnisvorgéangen,
wie sie die Phinomenologie zum Thema macht, und mani-
festiert sich in der Hervorbringung von Konstellationen,
die nie «zu Ende» gebracht werden, sondern immer wieder
sich verandern und Neues exponieren. In diesem Heraus-
stellen geschieht Asthetisches: Prozesse der Sinne, des
Affektiven und der Affektion, der Passion und Emergenz.
Rezeptions- und Produktionsisthetik, die aber neu gedacht
werden miissen hinsichtlich einer «anderen Ontologie als
die der Produktion», wie du sagst. Wiahrend in der klassi-
schen Produktion der Herstellung und Einrichtung von
Lebenswelten (Arbeit) die Asthetik bestimmte Aspekte zu
erfassen und beschreiben vermochte, tibernimmt sie hin-
sichtlich der Entstehung und Verdnderung neuer «sensori-
scher Umgebungen» (Horl) eine priméare und primordiale
Funktion — als eine Asthetik der Existenz — , indem sie auf
den (abgriindigen) Grund fiihrt, auf ein priméares Sinnes-
geschehen, aus dem die Figurationen, Formierungen: Sub-
jektivierungen (auch der Dinge und Objekte) sich konsti-
tuieren. Es ist dies ein Ereignisgeschehen, das eine Asthe-
tik des Ereignens erfordert. (Damit will ich mich nicht
einfach der Ereignis-Euphorie anschliessen, die seit eini-
gen Jahren die Asthetik-Debatten durchzieht und jetzt
auch schon am Abklingen ist.)

Entsprechend thematisiert die Asthetik nicht (nur)
Weisen des Sehens, Horens, Sagens, Empfindens etc., son-
dern das Hervorbringen und Ereignen von (Nicht-)Hor-
barkeit, (Nicht-)Sagbarkeit, (Nicht-)Sichtbarkeit, (Nicht-)
Empfindbarkeit etc. Um diese komplexen Hervorgiange
und Expositionen zu beschreiben, schlagen wir vor, in
Anlehnung an Foucault, Deleuze und Agamben, den Begriff
des Dispositivs in Spiel zu bringen.® Wir untersuchen Pro-
zesse und Konstellationen unter dem Gesichtspunkt des
Dispositivs, d.h. als Verkettung oder Gefiige von Kriften,
in dem — im Sinn von Foucault — verschiedene Elemente

7 - Elke Bippus, Jorg Huber,
Dorothee Richter (Hg.),
Mit-Sein. Gemeinschaft —
ontologische und politische
Perspektivierungen, Ziirich,
Wien, New York 2011.

8 - Jean-Luc Nancy, «Von der
Struktion>s, in: Erich Horl
(Hg.), Die technologische
Bedingung, Berlin 2011,
S.62.

9 - Dazu wird das ith im Herbst
2012 eine Publikation
veroffentlichen.
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(Institutionen, Menschen, Dinge, Apparate, Instrumente
etc.) mit-agieren und (etwas) hervorbringen, Effekte zeiti-
gen, die von gesellschaftlicher Bedeutung sind. Wobei nun
hinsichtlich der technologischen Verschiebung genauer
gesagt werden muss: dass in den und durch die Dispositi-
ve diese Akteure sich erst konstituieren. Dispositive sind
Kriftefelder, in denen Prozesse der Subjektivierung gesche-
hen, die nicht nur Menschen, sondern auch Dinge, Objek-
te, Apparate etc. betreffen (Diagramme, Fluchtlinien). Die
Asthetik beschreibt dieses Agencement, dieses Zusammen-
spiel als Kreation, die sich nicht auf Subjekte zuriickfiihren
und auf Objekte ausrichten lasst.

Dispositive ergeben sich auf Grund einer Notlage,
einer Krise, eines Driangens auf Verdnderung, das Neues
hervorruft. Das Vorgéingige, das diese Konstellation
erwirkt, konnen wir als Disposition bezeichnen (in Anleh-
nung an eine Anregung von Jens Kastner). Deinem Vor-
schlag folgend, miissen wir sie gegenwértig hinsichtlich
der technologischen Sinnverschiebung beschreiben. Und
mit dem Dispositiv meinen wir stets einen singulidren Fall
eines bestimmten Aktions- und Handlungsgefiiges, das
sich in der Disposition herausstellt, an dem wir konkret
beobachten und untersuchen konnen, was Kreation heisst
und wie Hervorbringung geschieht. Hier stellt sich eine
entscheidende Herausforderung an die Asthetik, wenn die
Aktivitdt weder als Arbeit im herkémmlichen Sinn noch
als autopoietisch kreatiirliches Geschehen verstanden
soll. Die Asthetik muss Hervorbringen denken, das Kon-
struktion ist und doch nicht; ein Herstellen, das nicht
Produktion im Sinn von Arbeit ist; ein Ereignen, das sich
ereignet im Feld vorldaufiger Zuschreibungen; ein Han-
deln, das zwischen Akteuren geschieht, die zum Teil im
konventionellen Sinn nicht als handlungsfahig erachtet
werden. Die Asthetik ist die Theorie, mit der wir dieses
Werken und Wirken analysieren und beschreiben. Gleich-
zeitig ist sie als Metatheorie Kritik.

Wie kénnen wir Asthetik als Kritik verstehen? Du weist
beispielhaft auf die Kreativitatsindustrie hin, die als eine
Maschine des Neoliberalismus den Imperativ be creative!
fiir alles setzt. Kreativitdt wird hier zum Massstab fiir das
Funktionieren und Gelingen des kognitiven Kapitalismus’
und zur Pathosfigur einer Spektakelkultur, die dieses Funk-
tionieren durch Inszenierungen verschleiert. Hier tritt das
Asthetische performativ grell in den Vordergrund mit Ges-
ten, Attitiiden, Maskeraden, Scharaden; als Performanz der
Macht auch, die Subjektivierung verspricht und Entsubjek-
tivierung praktiziert. Diese Art der Asthetisierung, wie sie
Benjamin mit der «Asthetisierung der Politik» beschreibt,
ist die Gegenfigur zu dem Verstindnis der Asthetisierung,
das betont, dass Asthetisches in der Realisierung von Exis-
tenz wirksam ist. Es tritt dabei jedoch nicht in den Vorder-
grund, sondern zieht sich zurtiick in die Dinge, Maschinen,
Prozesse und Gefiige. Damit wird die Differenz markiert
zwischen einer Asthetik, die ihre Aufmerksamkeit auf die
Dynamik des Hervorbringens und das Relationale der
Gefiige richtet und derjenigen, die das Artikulierte und
Festgestellte pragmatischer Praxis zum Thema hat. Aus
dieser Differenz schliagt die Kritik ihre Funken, indem sie
sich nicht damit begniigt festzustellen, dass letztlich alles
dsthetisch ist. Folglich thematisiert die Asthetik das Asthe-

10 - Christoph Menke, Kraoft. Ein
Grundbegriff dsthetischer
Anthropologie, Frankfurt a.M.
2008.

tische als das elementare Sinnliche, als relationale Intensi-
titen (Perzepte, wie Deleuze sagt), deren Sinn nicht im
Bedeuten mittels Referenzen und Représentationen
besteht. Kritik heisst denn auch nicht das Benennen ande-
rer Bedeutungen und Représentationsweisen. Sie wird erst
moglich, indem das konventionelle Verstdndnis von Sinn
und der entsprechenden Représentationsregime transzen-
diert wird. Asthetik entwickelt als Metatheorie die notwen-
digen Modelle (als «Modellkritik»: vgl. den Beitrag von
Hans Ulrich Reck in diesem Heft) und Begrifflichkeiten.

Hier haben die Kiinste ihre spezifische Funktion: in
der Exposition dieser Hervorbringungen in Weisen und
an Orten, die sich explizit von der alltidglichen Pragmatik
unterscheiden. Was Menke mit dem Begriff der Kraft fiir
die Asthetik stark macht®, kann man auf die kiinstleri-
sche Praxis fokussieren: Kunst ist die Kraft des Spiels, des
Aleatorischen, der Kontingenz, des Ratselhaften und des
Entzugs. In der Kunst zeigt sich die Selbstreflexivitit des
Asthetischen, nicht indem sie das Unsichtbare sichtbar
(ete.) macht, sondern das Sichtbare sichtbar (das Horba-
re horbar ete.). Die kiinstlerische Praxis vollzieht und
spiegelt das Mit-Sein von Menschen, Apparaten, Dingen
und die verschiedenen Formen der Aktion und Passion,
jedoch nicht in den Registern der Darstellung und Repri-
sentation, sondern der sinnlichen affektiven Gestaltung.
Eine Gestaltung der Krifte und Energien, deren Effekte
sich zeigen und im gleichen Zug wieder verschwinden. Die
kiinstlerische Kreativitit experimentiert mit Materialien
und Techniken und gleichzeitig mit ihren Bedingungen
und stellt damit auch die Koordinaten und Begrifflichkeiten
der Kunst-Praxis in Frage. Ich denke hier nicht nur an die
Kunst, die explizit z. B. den Menschen mit Maschinen ver-
schaltet oder an die sogenannte Medien-Kunst, die mit
Computern und in Netzwerken agiert, sondern an jegli-
che kiinstlerische Praxis, von der Malerei iiber Installati-
onen und Performances zum Theater, Video und zur Neu-
en Musik.

(Als Anmerkung ein Beispiel: Wir werden in diesem
Jahr und vor diesem Hintergrund Fragen zum Korper, Ver-
korperung, Korperlichkeit bearbeiten. Dabei konnen wir
nicht vom Korper als Korper ausgehen (um zu analysieren
und zu diskutieren, wie er in verschiedenen Kontexten der
Kiinste exponiert wird); die Frage wird sein, wie man den
Korper heute iiberhaupt denken kann hinsichtlich einer
Ontologie der relationalen Koexistenz. Die Frage also nach
einer Korperlichkeit (corpus), die sich nicht nur auf den
Menschen oder Dinge oder Tiere bezieht; die Frage nach
dem relationalen und zerstreuten Korper, dem Korper vor
aller Signifizierung (etc.) und damit auch nach dem ande-
ren Sinn des Korpers.)



Intervention 2

Erich Horl

Ich muss zunéchst noch einmal her-
ausstellen, was du ganz zu Beginn dei-
ner Ausfiihrungen betont hast: ndm-
lich dass die dsthetische Frage heute
nicht mehr und nicht weniger ist als
die Frage nach der Gegenwart und
ihrer Ontologie. Eben dies halte ich fiir
ganz zentral, aber das wird kaum gese-
hen. Ich méchte in diesem Zusammen-
hang und zur Kliarung dessen, worauf
diese ontologische Zeitdiagnostik —
die einzige Zeitdiagnostik, die diesen
Namen auch verdient! — zielen konn-
te, unbedingt noch einmal auf Guatta-
ri zuriickkommen, der hierzu schon
sehr prizise Beobachtungen gemacht
hat, von denen aus wir heute weiter-
denken konnen.

In dem schon erwiahnten Aufsatz Le
nouveau paradigme esthétique fithrt er
den Einsatz der allgemeinen Asthetisie-
rung genau auf diesen Punkt hin,
spricht er dort doch von einer notwen-
digen Neubestimmung bzw. Neube-
schreibung des Seins. Guattari verweist
in diesem Text zunéchst auf das wilde
oder archaische, jedenfalls animistische
«proto-asthetische Paradigma«: Es gibt
hier keine Exterioritédt im strengen Sin-
ne, keine scharfe Trennung von Innen
und Aussen und mithin auch keine
Unterscheidung von Subjekt und
Objekt, es gibt nur einen affektiven
Grund des Werdens, eine urspriingli-
chen Emergenzebene, wenn du so
willst, auf der alle kollektiven Faltungen
stattfinden und die Vektoren einer poly-
valenten transindividuellen kollektiven
Subjektivitét sich ansiedeln. Dabei ist
diese vielgestaltige, vielstimmige Sub-
jektivitat immer auch im starksten Sin-
ne territorialisiert, d.h. sie ist mit der
Zugehorigkeit zu einem Clan verbun-
den, hingt an einer strengen kosmolo-
gischen Ordnung etc. Guattari unter-
liegt hier, in dieser offenen Anrufung
des Animismus), ein Stiick weit sicher-
lich auch einer archaischen Illusion,
wie ich sie vor einigen Jahren ausfiihr-
lich beschrieben habe und deren seltsa-
me Wiederkehr heute in der ubiquita-
ren Reklamation der Handlungsmacht
nicht-menschlicher Akteure zur
Beschreibung der gegenwartigen Lage
zu beobachten ist, die ja mitunter, zum
Beispiel bei Latour, ganz offen einen
neuen Animismus reklamiert." Sodann
verweist Guattari auf eine zweite, dar-
auf folgende Anordnung, auf die kapi-
talistische Deterritorialisierungsbewe-
gung, die zur Ausdifferenzierung der

Wertuniversen und zur Genese bzw.
Aufrichtung der entsprechenden gross-
en transzendentalen Referenten fiihrt:
das Gesetz des offentlichen Raums, das
Kapital des 6konomischen Austauschs,
das Schone des asthetischen Reichs, die
Wabhrheit logischer Idealitéit etc. Es
kommt zu einer Segmentarisierung
und Individualisierung von Subjektivi-
tat und zur Geburt entsprechender sub-
jektiver Vermogen wie Vernunft, Ver-
stand, Wille, Empfindungsvermogen.
Die diversen Transzendentalien, die wir
kennen — Gott, das Sein, der absolute
Geist, die Energie, der Signifikant —,
sie alle basieren auf dieser geteilten
Subjektivitat, die schliesslich im moder-
nen Subjekt als solchem reterritoriali-
siert wird. Es ist im Grund eine geniale
Kurzgeschichte zur Genealogie moder-
ner Subjektivitat, die Guattari hier
abliefert. Guattari beschreibt hier,
wenn du so willst, die subjektgeschicht-
liche Lagerung des Kantianismus, der
heute vielen immer noch als unhinter-
gehbarer Horizont gilt, gerade auch
wenn es um die dsthetische Frage geht.

Aber dann kennt Guattari eben
noch eine dritte Anordnung, die auf
die segmentarisierte und standardi-
sierte kapitalistische Subjektivitat der
Moderne folgt — und genau darauf
kommt es an: Im postmedialen Zeital-
ter, wie es Guattari nennt, d.h. bei ihm
immer im postmassenmedialen Zeital-
ter neuer Medien und Technologien,
das auf die absolut standardisierte
massenmediale Subjektivitiatsproduk-
tion folgt, tauchen vollkommen ande-
re Subjektivierungsanordnungen auf,
die das ehemals isolierte Asthetische
nunmehr priorisieren, dabei zu einer
allgemeinen Asthetisierung fithren: Es
kommt, so die Analyse, zu einer Reeva-
luierung des Schopferischen, in allen
Bereichen und auf allen Ebenen tau-
chen schopferische Prozesse auf, iiber-
all kleine autopoietische Maschinen,
die nie dagewesene und unvorher-
sehbare Entitdten hervorbringen,
die Kiinste verlieren sozusagen ihr
Privileg.

Dieser neue kreative Maschinis-
mus, und hier komme ich endlich auf
die Frage nach unserer ontologischen
Situation als zentralem Aspekt der
heutigen asthetischen Frage zuriick,
kennt keine Entitiaten mehr, die die
verschiedenen segmentarisierten Uni-
versen querten, nein, er wird bei Guat-
tari seinerseits durch urspriinglich,
wesentlich «transversale Wesen» cha-
rakterisiert, also Wesen, die sich trans-
versal konstituieren, in der Transver-
salitat werden, ohne Ende. Ich zitiere

die entscheidende Passage in extenso,
weil sie mir als so wichtig erscheint:

«Sein ist zuallererst Auto-Konsistenz,
Auto-Affirmation, Existenz fiir sich,
die spezifische Beziehungen zur Alte-
ritdt entfaltet. Das Fiir-Sich und das
Fir-Andere horen auf, ein Privileg
der Menschheit zu sein; sie kristalli-
sieren sich iiberall dort, wo maschini-
sche Interfaces Disparitét hervorbrin-
gen und sie basieren umgekehrt dar-
auf. Die Betonung liegt nicht mehr
auf dem Sein, als allgemeinem onto-
logischem Aquivalent, das genauso
wie die anderen Aquivalente (das
Kapital, die Energie, die Information,
der Signifikant) den Prozef} umbhiillt,
verschlief3t und desingularisiert. Die
Betonung liegt nunmehr auf der
Seinsweise, auf der Maschination, die
das Existierende hervorbringt, auf
den generativen Praxen der Hetero-
genitédt und Komplexitit.» '

Guattari beschreibt hier die Durch-
streichung des und den Abschied vom
grossen Sein (d.h. vom Sein mit gross-
em «S», «ftre»), das er mit den ande-
ren allgemeinen Aquivalenzen — alle-
samt Prinzipien der klassischen kapi-
talistischen Subjektivierung — in eine
Reihe stellt, hin zu Seinsweisen, die als
Werdensprozesse zu verstehen sind. Er
spricht hier sogar gegenldufig zum
Sein der traditionellen prozess- bzw.
werdensvergessenen Ontologie vom
«maschinischen Sein».

Mit anderen Worten: Die neuen
technisch-medialen Subjektivierungs-
milieus, um die wir uns heute zu kiim-
mern und die wir heute auszulegen
haben, wollen wir auch nur halbwegs
verstehen, wo wir uns befinden, brin-
gen eine ginzlich neue ontologische
Situation, diejenige eines maschini-
schen Seins, das nur noch prozess-
ontologisch und immanenzphiloso-
phisch zu beschreiben ist. Ich denke,
Guattari, sein prozessontologisches

11 - Erich Horl, Die heiligen
Kandle. Uber die archaische
lllusion der Kommunikation,
Ziirich, Berlin 2005. Guat-
taris Animismus haben
Angela Melitopoulos und
Maurizio Lazzarato im
Rahmen ihrer Videoinstal-
lation Assemblages (2010)
bearbeitet. Vgl. Angela
Melitopoulos, Maurizio
Lazzarato, «<Machinic Ani-
mism>>, in: Anselm Franke
(Hg.), Animism, Vol. 1, Ber-
lin 2010, S.97-108. Die von
Franke kuratierte Ausstel-
lung Animism ist in dieser
Hinsicht insgesamt ein
Symptom.

12 - Guattari 1992, S.152.
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Votum und letztlich auch sein Votum
fiir das Immanenzdenken miissen hier
wirklich streng geschichtlich gelesen
werden, anders als das seine Anhin-
ger_innen normalerweise tun. Die
Geschichtlichkeit zeigt sich nicht
zuletzt tief bis in seine eigenen Begriff-
lichkeiten hinein, die neokybernetisch
gepragt sind. Emergenz und Autopoie-
sis, die Schlisselworter der second
order-Kybernetik, werden insbesonde-
re beim spéten Guattari nachgerade zu
ontologischen Schliisselkategorien.
Guattari kann die dritte Formation sei-
ner Erzahlung von der Subjektivitat
und vom neuen dsthetischen Paradig-
ma, in deren Heraufkunft wir uns
befinden, iiberhaupt nur in diesen
Begriffen formulieren, mit denen ihn
wohl in erster Linie der Maschinenthe-
oretiker und Medienphilosoph Pierre
Lévy bekanntgemacht hat, er unter-
steht strenggenommen der neokyber-
netischen Hypothese, dem neokyber-
netischen Wahrheitsregime, das ist
nicht unproblematisch und verlangt
jedenfalls nach kritischer Bearbei-
tung.™ Aber hier kommt es mir
zunachst nur darauf an, dass er starker
als die meisten anderen die Notwen-
digkeit einer ontologischen Neube-
schreibung sieht, einer Neubeschrei-
bung, zu der uns die technisch-media-
le Entwicklung und die davon ins
Werk gesetzte Verallgemeinerung des
Asthetischen schlichtweg zwingen.
Wenn wir die ontologische Frage
ernst nehmen, die mit dem Auftau-
chen neuerer technisch-medialer
Subjektivierungsmilieus verbunden
ist, dann ist das neue asthetische
Paradimga eigentlich — das wird

13 - Grundsitzlich zur neoky-
bernetischen Hypothese
vgl. Erich Horl, «<Luhmann,
the Non-trivial Machine
and the Neocybernetic
Regime of Truth>>, in: Theo-
ry, Culture & Society
(forthcoming).

14 - Bernard Stiegler, «De la
misére symbolique, du con-
trole des affects et de la
honte que cela constitue>s,
in: ders., De la misére sym-
bolique. 1. L'époque hyperin-
dustrielle, Paris 2004,
S.17-40, hier S. 23. Stieg-
lers Asthetik, auch etwa in
Absetzung von Ranciéres
Reformulierung der dsthe-
tisch-politischen Frage,
habe ich ausfiihrlicher
behandelt in: «<Wunsch und
Technik. Stieglers Genealo-
gie des Begehrens>, in:
Bernard Stiegler, Hyperma-
terialitdt und Psychomacht,
hrsg. v. Erich Horl, Ziirich
2010, S.7-33, hier insb.,
S.26-33.

Dich jetzt vielleicht tiberraschen —
zuallererst als o0kologisches Paradig-
ma zu begreifen. Ich mochte in der
Tat Guattaris Analyse und den skiz-
zierten Auszug aus der modernen
Segmentarisierung genau in diese
Richtung weiterfithren. Es reicht
namlich nicht, auf die Priorisierung
des Affektiven hinzuweisen und zu
betonen, dass wir es zunehmend mit
affektiven Medien zu tun haben, die
vor bzw. unterhalb der Wahrnehmung
und Erfahrung von Subjekten operie-
ren und insbesondere die modernen
Segmentarisierungen des Seins unter-
minieren, affektive Steuerungspro-
zesse implementieren, im schlimms-
ten Falle affektive Gleichschaltungen
bzw. psychopolitische Modulationen
der Seele unternehmen etc.

(— Und ich fiige in einer grossen
Klammer hinzu: Genau dieses neue
asthetische Regime hat Brian Massumi
im Detail beschrieben; und auch Stieg-
lers Kritik der zeitgenossischen Psy-
chomacht und der neuen Asthetik
gehort genau hierher, neue Asthetik,
die jedenfalls bei Stiegler insgesamt in
die symbolische Misere einer total
hyperindustriellen Besetzung und Pro-
letarisierung des Wunsches miindet
und am Ende in eine Destruktion und
Depravation von asthetischer Erfah-
rung bzw. Erfahrbarkeit iiberhaupt, in
die dsthetisch-politische Katastrophe:
«Au XXe sieécle», so Stiegler, «une
esthétique nouvelle s’est mise en place,
Jonctionalisant la dimension affective
et esthétique de l'individu pour en faire
en consomateur.»" Wenn die astheti-
sche Frage bei Stiegler nun tiberhaupt
als die politische Frage der Gegenwart
erscheint, dann weil diese Frage an die
Zukunft des Wunsches und der
gemeinsamen Erfahrung bzw. der
Erfahrung des Gemeinsamen im Sinne
einer asthetischen, affektiven, sensib-
len Gemeinschaft riihrt. Wir befinden
uns im asthetisch-industriellen Krieg,
der auf der Grundlage und mit den
Mitteln der neuen affektiven Medien-
technologien stattfindet und die grosse
Frage ist, ob die Industrie, genauer: die
Hyperindustrie, die die Psychen dsthe-
tisch moduliert, den Sieg im Kampfum
den Affekt, und d.h. die Affektkontrol-
le, davontriagt oder ob sich andere,
neue Formen &sthetischer Tatigkeiten
und Praxen auf medientechnologischer
Grundlage dagegen behaupten und
etablieren konnen. Das ist der ent-
scheidende Punkt von Stieglers Phar-
makologie des Asthetischen. — )

Um nun die These wiederaufzu-
nehmen und zu erliautern, dass das

neue dsthetische Paradigma als 6kolo-
gisches Paradigma aufzufassen ist:
Das Neudenken von Affektion und die
Neubeschreibung der hyperistheti-
schen Geflige, die hier zum Verstiand-
nis der gegenwairtigen technisch-
medialen Kondition notwendig wer-
den, ganz einfach weil die neueren
technisch-medialen Anordnungen
(etwa im Unterschied zu Technologien
der Schrift) in erster Linie auf der
affektiven und nicht mehr auf der sym-
bolischen Ebene operieren, sie fithren
uns direkt hiniiber in eine radikale
okologische bzw. technookologische
Ontologie, um nicht, wie Guattari, von
Okosophie zu sprechen, was mir etwas
zu stark tiefenokologisch besetzt zu
sein scheint. In ihrer Formulierung
liegt heute eine der zentralen Aufga-
ben von Kritik! Guattaris spate allge-
mein-6kologische Wende, wie ich sie
nennen mochte und die sich am klars-
ten in dem leider so miserabel ins
Deutsche iibersetzten Manifest Les
trois écologies darstellt, die aber bei
ihm natiirlich schon viel linger zum
Ausdruck driangt und sich in viele der
spateren Texte einschreibt, scheint mir
in genau diese Richtung einer neuen
relationalen Ontologie zu gehen, auch
wenn genau diese Zuspitzung der Fra-
ge in den 1980er Jahren sicherlich so
noch nicht abzusehen war. Unter Oko-
logie ist hier wohlgemerkt eine «ecolo-
gy without nature» zu verstehen, wie
Timothy Morton es formuliert hat, will
sagen eine nicht-, eine unnatiirliche
Okologie, eine Okologie nicht im Sin-
ne der gleichnamigen biologischen
Disziplin und auch nicht im Sinne
okologischen Wissens, aber auch nicht
im Sinne eines ontologischen Triebs
des Heilen, Unversehrten, zu Bewah-
renden, von dem Derrida einmal
sprach und der unter dem Titel Okolo-
gie ubiquitdr geworden ist, zur neuen
Religion und Ideologie. Sondern viel
grundsitzlicher: Okologie als neue
Denk- und Beschreibungsweise, als
neues Bild des Denkens, das auch ein
neues Bild des Seins impliziert und
umgekehrt, beide radikal relational,
relationistisch und anti-humanistisch.
Wenn Husserls einmal sagte, in
irgendeiner Einstellung und in irgend-
einem Stil lebt die Menschheit immer,
dann wire die Okologie unsere neue
Einstellung und unser neuer Normal-
stil, der unsere Epoche charakterisiert
und auch unsere Zukunft sein wird.
Das miissen wir erst noch begreifen.
All das ist fiir mich in der zeitgendssi-
schen dsthetischen Frage und sei es als
ihr Horizont impliziert.



Um nun ein zentrales Beispiel zu nen-
nen: Luciana Parisis Begriff der «sym-
biosensation»,™ die das neue astheti-
sche Paradigma unter den Bedingun-
gen unserer hochst fortgeschrittenen,
auf dem sensorischen overload digita-
ler Atmosphéren basierenden Techno-
kultur des Empfindens herausarbeitet
und es dabei auch in den Zusammen-
hang eines neuen kybernetischen
Machtregimes stellt, fokussiert genau
diese technodkologische Dimension,
wie sie von jeder zeitgendssischen
Ontologie einzuholen wére, will sie
nicht das gegenwirtige Zeitalter ver-
fehlen. Und genau hier ist einer der pri-
vilegierten Orte der dsthetischen Frage
heute, der vielleicht am Ende die ganze
Frage als solche geschichtlich umwer-
tet, sie auf ein ganz neues Terrain ver-
setzt. Symbiosensation meint nach
Parisi jedenfalls die gefiihlte Erfahrung
einer nichtsinnlichen Beziiglichkeit
zwischen organischen und nicht-orga-
nischen Materien, die einen neuen
Gradienten des Empfindens hinzufiigt.
Implementiert wird das durch «biodi-
gitale Okologien der Informationsab-
tastung», die vor jeder sinnlichen
Erfahrung und Wahrnehmung von
Korpern liegen. Das lasst sich prothe-
sentheoretisch nicht mehr einholen.
Der Begriff der Symbiosensation ver-
weist stattdessen zunéchst einmal und
mit Blick auf die sensorischen Umwel-
ten zeitgendssischer bionischer Geflige
und atmosphirischer Medien auf Sym-
biogenesis, einen von der kiirzlich ver-
storbenen Biologin Lynn Margulis wie-
deraufgegriffenen und stark gemach-
ten evolutionstheoretischen Begriff,
der im Grunde den fiir das neue asthe-
tische Paradigma Guattaris so zentra-
len Begriff der Heterogenesis immer
schon oOkologisch wendet. (Auch
Haraway interessiert sich in ihrem
Begegnungsdenken der Arten an zent-
raler Stelle sehr fur diesen Begriff von
Margulis.)

Was wir hier im Ergebnis unter
dem Titel des neuen é&sthetischen
Paradigmas zu diskutieren haben, das
sind insgesamt also die Konturen einer
neuen Okologie (vielleicht miissen wir
sagen: maschinischen Okologie) der
Verwicklungen, Verknduelungen,
Begegnungen, Begegnisse (entangle-
ment von Karen Barad und encounter
von Donna Haraway sind hier wohl die
Schliisselbegriffe), unter Einschrian-
kungen auch einer Okologie des Mit-
Seins, das du mit Nancy erwahnt hast,
jedenfalls sofern dessen Anthropozen-
trismus ausgetrieben wird, was in der
Tat der Sinn von Nancys Riickgang auf

die Struktion und seiner Anrufung von
Figuren der reinen Koprisenz, der
Anhiufung, der Koordination, Dispo-
sition, Zusammenfiigung verschie-
denster humaner und nicht-humaner
Akteure, Krifte, Entitaten sein konn-
te. Die franzosische Originalfassung
von Nancys Text iiber die Struktion ist
iibrigens kiirzlich als Teil einer Art
Neokosmologie erschienen, die Nancy
zusammen mit dem Astrophysiker
Aurélien Barrau herausgebracht hat
unter dem Titel Dans quels mondes
vivons-nous? Auch die neue Aktualitat
der spekulativen Philosophie, insbe-
sondere die Auseinandersetzung mit
Whitehead — ich denke an die Arbei-
ten von Didier Debaise, die schon
erwiahnte Luciana Parisis oder an
Mark Hansens Versuch tiber radikale
umweltliche Bedingung — hat hier
ihren Ort: Es geht um die Neukonzep-
tion von Erfahrung, Empfinden, Sub-
jektivitat etc. unter Bedingungen radi-
kaler Vermitteltheit und das heisst
heute weit unterhalb der Ebene
menschlicher Subjekte. Das ganze spe-
kulative Programm hat gegenwirtig
eine zunehmend hochtechnologische
Evidenz und umgekehrt brauchen wir
heute vielleicht ein spekulatives Pro-
gramm a la Whitehead, um tiberhaupt
aus den tiberlieferten sinngeschichtli-
chen Gemeinplidtzen herauszukom-
men, um uns aus der traditionellen
sinnkulturellen Verfassung herauszu-
sprengen und nicht mehr weiter den
Trugschliissen unangebrachter Kon-
kretisierungen aufzusitzen, mit denen
wir der neuen Lage — vielleicht: des
Seins im Medium — einfach nicht
mehr gerecht werden konnen. Das
konnte uns im Ubrigen auch davor
bewahren, unkritisch auf die neoky-
bernetische Hypothese und ihre
Begriffe zu vertrauen, wiirde uns
begriffspolitischen Freiraum verschaf-
fen. Die Aufgabe der Befragung des
neuen asthetischen bzw. 6kologischen
Paradigmas bestlinde dann auch dar-
in, noch die neokybernetische Hypo-
these kritisch zu unterlaufen und uns
nicht mehr so ohne weiteres aus deren
Begriffsarsenal — eben z. B. Autopoie-
sis, Emergenz — zu bedienen.
Wenigstens einen zweiten Punkt
mochte ich noch in dieser so langen
grundsitzlichen Bemerkung, die mir
wichtig war, ganz kurz streifen: die
Moglichkeit einer anderen Ontologie
als die der Produktion. Die Frage ist
zugespitzt formuliert folgende: Geht
eine Asthetik als Aktion und Wirken in
der relationalen Koexistenz, eine
Asthetik des Werdens, des Entstehens,

des Hervorbringens, der Affektion,
Passion, Emergenz, ja des Herausstel-
lens, wie du sie gleichsam als Ziiricher
Programm angedeutet hast, tatsiach-
lich iiber die Produktion hinaus? Mit
anderen Worten: Reicht es, den gross-
en Produzenten als zentralen Akteur
durchzustreichen? Reicht es, nicht zu
arbeiten? Oder ist dies am Ende, auch
wenn es um ein Hervorbringen ginge,
das noch kein Herstellen ware, viel-
leicht doch der letzte Gruss des Pro-
duktionszeitalters, den eine zeitgenos-
sische 6kologische Asthetik bzw. Onto-
dsthetik zu verwinden hitte, ein letzter
Gruss der so vertrauten Anthropologie
der Arbeit und der Produktion? Geht
es letztlich immer und unhintergehbar
um verschiedene Weisen des Hervor-
bringens, die uns jeweils die ontologi-
schen Differenzierungen quasi diktier-
ten? Um es mit einer Differenzierung
Heideggers zu sagen, in der sich fir
ihn ja die Fragestellung der Asthetik
zusammenballte: Folgt auf das Her-
stellen und das zugehorige Vorstellen
(was fiir Heidegger einfach das moder-
ne Zeitalter der Produktion charakte-
risierte) das Schaffen? Oder geht es
darum, noch jedes Hervorbringen ein-
zuklammern, geht es eher um ein Her-
vorgehen, Geschehen, Ereignen? Und
wire dies dann das letzte Wort? Oder
haben wir noch grundsétzlich andere
Moglichkeiten der Beschreibung, jen-
seits jedes poietischen Paradigmas,
wie gebrochen auch immer dieses sein
mag? Was konnte dies sein? Oder ist
das Poietische gesetzt, haben wir nur
die Moglichkeit, im Poietischen zu
bleiben und es geschichtlich zu variie-
ren, aber nichts dartiber hinaus? Gilt
denn der ontologische Hauptsatz von
Spinoza bis Marx und bis Deleuze und
Guattari, wonach Sein Produktion ist,
auf ewig?
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15 - Parisi 2009, S.191ff.
16 - Vgl. Mark Hansen, ««Medien

des 21. Jahrhunderts, tech-
nisches Empfinden und
unsere originidre Umwelt-
bedingung>>, in: Erich Horl
(Hg.), Die technologische
Bedingung, Berlin 2011,
S.365-409. Hansens Text
ist ein Manifest fur die
medientheoretische Aktua-
litat von Whiteheads spe-
kulativer Philosophie;
Didier Debaise, Un empiris-
me spéculatif. Lecture de
procés et réalité de White-
head, Paris 2006; ders.,
«The Emergence of Specu-
lative Empiricism>s, in:
Keith Robinson (Hg.),
Deleuze, Whitehead, Berg-
son: Rhizomatic Connec-
tions, Basingstoke, New
York 2009, S.77-88. Fur
den breiteren Zusammen-
hang dieser Aktualitat des
Spekulativen sind auch die
Arbeiten von Graham Har-
man oder Quentin Meillas-
soux zu nennen. Vgl. Levi
Bryant, Nick Srnicek, Gra-
ham Harman (Hg.), The
speculative turn. Continental
materialism and realism,
Melbourne 2011.

Jorg Huber
Ich mochte in meiner Weiterfithrung einige Stichworte aus
deinem Text aufnehmen:
— affektiver Grund des Werdens
— die Kiinste verlieren sozusagen ihr Privileg
— zuallererst als 6kologisches Paradigma zu begreifen
— neudenken von Affektion
— relationalistisch und anti-humanistisch
— vor jeder sinnlichen Erfahrung und Wahrnehmung —
unterhalb der Ebene menschlicher Subjekte
— ein letzter Gruss der so vertrauten Anthropologie
der Arbeit

Die Neubestimmung des Seins als Ontologie der Gegenwart
verlangt nach einer Genealogie. Wir miissen fragen: Wie kam
es dazu, dass heute...? dass wir heute so und nicht anders...?
Von wo ist auszugehen? Aus welchem Grund? Welches sind
die Voraus-Setzungen? Ein Fragen also nach der Herkunft
des In-der-Welt-Seins — wobei es eben zu bedenken gilt, dass
die Ontologie nicht das Sein im herkommlichen Sinn meint
(als Einheit), sondern das Werden von Sein — Seinsprozesse
— ins Zentrum stellt. Deshalb fragen wir allgemein, wie
etwas wird oder wie Werden geschieht. Und in diesem Fra-
gen konnen wir eine Art Agenda einer Asthetik erstellen, die
verschiedene Eckpunkte auflistet.

1. Frage nach dem Grund / der Herkunft

Der Fokus auf das Prozessuale richtet die Aufmerksam-
keit auf ein Davor, auf einen Grund, aus dem...; auf einen
Anfang; auf ein Vor... (das Vorindividuelle z.B.) oder: ein
Jenseits oder ein Unterhalb von..., ein Trans-. Man kann
dieses Vorgangige das Chaos nennen oder das Ungeschiede-
ne, das Unbewusste, der Wirkungsgrund, das Virtuelle etc.
— aus dem oder von dem aus etwas her(auf)kommt (sich
trennt, spaltet, zeigt, aktualisiert). Es ist ein Grund im
Grundlosen, ein Anfang, der nicht zu haben ist. Um zu ver-
stehen, dass und wie etwas wird und wir sind, muss
man einen Ausgang annehmen, nicht als point de départ
jedoch, sondern eher als zeit-raumlich gefasste Umwelt
(Okologie!).

2. Frage des Entstehens

Die Annahme eines Grundes im Grundlosen — im
Grund, der sich entzieht —, eines Ausgangs oder eines
Davors provoziert die Frage nach dem Entstehen, dem Wer-
den, der Emergenz von etwas. Es ist die Frage nach einer
Ereignis- oder Geschehenstheorie und damit nach den Kraf-
ten, die ein (Sich-)Ereignen bewirken. Zur Beobachtung ste-
hen hier Prozesse, die in einem Ungestalteten, Ungeteilten
Dividuationen auslosen und Ensembles, Konstellationen,
Verhiltnisse sich bilden lassen. Vorginge des Schopferi-
schen und der Kreativitat. Und damit stellt sich die Frage
nach dem Verhiltnis dieser Geschehenstheorie zu einer
Handlungstheorie im tiberlieferten Sinn; die Frage nicht nur
nach den nicht-menschlichen Akteuren, nach Formen der
verteilten agency, sondern nach dem, was unter Akteuren,
Aktion, Tatigkeit, Produktion, Arbeit heute zu verstehen
ware, sollte man diese Begriffe nicht ad acta legen.

3. Frage der agency

Das Problem des Spannungsfeldes, das durch die Begrif-
fe der Arbeit und der Autopoiesis ausgelegt wird, eroffnet
die Frage nach der Autorschaft und damit nach dem Sub-
jekt, resp. hier nun nach den Prozessen der Individuation
und der Subjektivierung, die nicht nur Menschen betreffen,



sondern auch Dinge und Objekte. Wobei damit nicht ein-
fach die Aufmerksamkeit von der Feststellung von Entité-
ten (Subjekten) auf die Produktion von Entititen verscho-
ben wird, sondern sich der Blick weg von den Entitdten hin
zu einem nicht abschliessbaren Prozessualen der Subjekt-
vierung wendet; Prozesse der Bildung von Einzelnen wie
Kollektiven.

4. Frage des Zeit-Raumes

Indem die Subjektivierungen stets in einem Mit-Sein
erfolgen — von Menschen, Tieren, Pflanzen, Dingen,
Objekten, Maschinen, Apparaten... —, stellt sich die Frage
nach der Qualitat dieses Mit- als eines Zeit-Raumes: als
Milieu, das du zu Recht als Okologie bezeichnest, wobei mit
diesem Begriff sehr allgemein die Umwelt gemeint ist und
man konnte ergidnzen: der Haushalt. Eine Umwelt, die in
Hinsicht auf die gegenwértigen technisch-medialen Bedin-
gungen als relational gefasst werden muss: als ein Kraftfeld
von Bezligen, Vektoren, Intensitdten, Kriften, Energien —
von «Verwicklungen, Verknduelungen, Begegnungen,
Begegnissen ...», wie du sagst. Als ein Geflecht und Gesche-
hen der Immanenz.

5. Fragen nach den Medien

Und last but not least gilt es dieses Fragen auf das
Problem der Medien auszurichten: auf Fragen etwa, wie
Maschinen und Apparate funktionieren und wirken (Dyna-
mik der Algorithmen); was man mit dem Begriff des Kor-
pers meint, und wie «Korper» zu denken ist, wenn er nicht
nur den menschlichen Leib betrifft; welche Bedeutung der
Sinnlichkeit zukommt, wenn die alles durchdringenden
Affektionen, die Sensationen, nicht nur auf menschliche
Individuen und interpersonale Kommunikation zu
beschrinken sind.

Gegenwart : Okologie. In der Einrichtung von Lebensver-
héltnissen wirken — im Wechselspiel mit diskursiven Pro-
zessen — affektive Krifte und Energien der Sinne. Indem
Asthetik deshalb ein (oder das?) Paradigma ist, mit dem die
Ontologie einer Gegenwart beschrieben und genealogisch
zu entwickeln ist, ist Asthetik auch als Asthetik der Exis-
tenz und als Ethik zu verstehen. Es gilt zu beobachten und
«lesen» zu lernen und zu erleben /erfahren, wie dieses
Paradigma des Asthetischen wirkt und Effekte zeitigt, und
wie sich darin und in welchen Registern, Modalitaten,
Regimes seine Intelligibilitit zeigt. Wir suchen und bestim-
men dabei beispielhafte Konstellationen einer Praxis, was
ich oben mit dem Begriff des Dispositivs angezeigt habe.

Mit dem Begriff der Paradigmas gelingt es, das Verhalt-
nis von Einzelnem und Kollektivem zu beschreiben und das
Analogische der Geschehen zu beleuchten (vgl. dazu Gior-
gio Agamben:

«Im Paradigma ist die Intelligibilitat nicht vor den Phanome-
nen da, vielmehr befindet sie sich sozusagen <bei>, oder neben»
(para) den Phidnomenen. Nach der aristotelischen Definition
geht der paradigmatische Gestus nicht von einem Besonderen
zum Ganzen oder von einem Ganzen zum Besonderen, sondern
stets vom Einzelnen zum Einzelnen. Das Phanomen, sobald es
im Medium seiner Erkennbarkeit priasentiert wird, zeigt das
Ensemble, dessen Paradigma es ist. Darin liegt, im Hinblick auf
die Phinomene, aber keine Voraussetzung (keine «Hypothe-
se»); das Paradigma, als «nicht vorausgesetztes Prinzip», hat
seinen Ort nicht in der Vergangenheit oder in der Gegenwart,
sondern in deren «beispielhafter» Konstellation.»

Etwas entsteht und zeigt sich, indem es in der Aussage her-
vorgebracht wird: Enunziation, enoncé (Foucault).

Hinsichtlich der Kiinste ist die Ansicht heute verbrei-
tet, dass diese im allgemeinen Spiel des Asthetischen auf-
gehen und verschwinden. Ich bin jedoch der Meinung, dass
wir — gerade in Bezug auf das hier Geschilderte —, einen
starken Begriff der Kunst brauchen. Kunst liefert ein Pra-
xisfeld, auf dem und durch das die allgemeine Asthetisie-
rung kritisch zur Beobachtung und zur Reflexion gebracht
werden kann. Und zwar nicht als ein Blick von aussen, son-
dern indem die kiinstlerischen Kréfte und Energien ande-
re Praxiskontexte durchqueren, unterlaufen, storen und
immer wieder ins Offene fithren («Kunst» nicht als roman-
tische Gegen- oder anthropologische Pathosfigur, sondern
als Verfahren mit und in und als Technik. Dies eine Anmer-
kung im Voraus und Reaktion auf deinen nun folgenden
Schluss).

17 - Giorgio Agamben,
Signatura rerum, Frankfurt
a.M. 2009, S.33.
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Intervention 3

Erich Horl

Mir gefallt der Gedanke, dass die Per-
spektive und der Ertrag unseres Aus-
tauschs in einer wenigstens vorlaufi-
gen und offenen Agenda der Asthetik
bestehen konnte, die unterwegs zu
einer ontologischen Gegenwartsbe-
schreibung wire und gleichzeitig zu
deren Genealogie, die also mit der
ontologischen Neubeschreibung der
Gegenwart immer auch die Genealogie
dieser Beschreibungsweise selbst,
ihrer Begriffspolitik etc. mit im Blick
haben wiirde. Eine gewaltige neue
Aufgabenbeschreibung fiir eine zeitge-
nossische Asthetik.

Hier rithren wir meiner Meinung
nach an ein ganz entscheidendes
Moment unseres heutigen Theoriebe-
gehrens, das mit dem neuen #stheti-
schen Paradigma ganz explizit hervor-
tritt: zu beschreiben und zugleich die-
ses Beschreiben selbst noch einmal in
seiner ganzen Gewordenheit als sol-
ches denken zu wollen. Diese seltsame
Doppelung, die uns ins Ungedachte
unserer eigenen geschichtlichen Situa-
tion hineinflihrt und uns zeigt, wie wir
moglicherweise noch in unseren avan-
ciertesten Theorieprogrammen und
Denkversuchen einem bestimmten
Wahrheitsregime unterstehen, uns
zeigt, dass fiir uns etwas radikal auf-
bricht, uns zur Reformulierung zwingt
und uns dabei immer auch gerade in
diesem Bruch, in diesem Riss, in die-
sem Aufbrechen irgendwie auch einen
neuen Stil, neue Begriffe, ein neues
Bild des Denkens, ein neues Bild des
Seins etc. zuspielt und aufnétigt, etwas,
dem wir uns wiirdig zu erweisen haben,
vielleicht gerade da, wo wir am wenigs-
ten damit rechnen — eben diese in sich
verschlungene Bewegung kostet mich
manchmal schier den Kopf; sie affiziert
den Ort des eigenen Sprechens, fithrt
vor, dass wir mehr, als wir wahrhaben
wollen, eingefaltet sind in die Imma-
nenzebene, auf der die Begriffe eines
Zeitalters zirkulieren und auf der unse-
re jeweiligen Begriffsschopfungen
stattfinden und in die wir uns mit
unseren Begriffsschopfungen einspei-
sen — eine Ebene, die von Deleuze und
Guattari nicht zufallig auch Konsisten-
zebene genannt wird, weil es hier kon-
sistiert, und zwar immer auch hinter
unseren Riicken, iiber unseren Kopfen.
Und neue Konsistenzen herzustellen,
darum geht es. Heute dominiert, wie
ich schon angedeutet habe, die neoky-
bernetische Hypothese in weiten Tei-

len die epochale Immanenzebene:
Emergenz, Kontingenz, Rekursion
(und vielleicht sogar: das Ritornell)
und Wiederholung, Autopoiesis, Selb-
storganisation, Netzwerk usw.,, all dies
sind Begriffe und Figuren der neoky-
bernetischen Rationalitit, und sie sind
auch Teil des kybernetischen Imagina-
ren, das sich im Gleichschritt mit der
Kybernetisierung der Lebensform und
dem Durchmarsch der Technowissen-
schaften iiber uns legt und die epocha-
le Konsistenzebene durchzieht. Die all-
gemeine Okologie, von der ich vorhin
sprach, mag eine Moglichkeit sein, hier
zumindest eine Zeit lang ein wenig fiir
Unruhe zu sorgen, eine neue Form der
Konsistenz hervorzubringen, die den
neokybernetischen Einklang stort,
wenngleich auch sie selbst mindestens
mit einem Bein in der Neokybernetik
steht, wissens- und mediengeschicht-
lich tief mit der Kybernetisierung ver-
bunden ist. Die Frage ist jetzt, wie sich
die neue asthetische Agenda nun dazu
verhalt?

Angewandt auf das, was du
«Geschehenstheorie» genannt hast
und der ja ein ganz zentraler Platz in
der asthetischen Agenda zukommt,
miissen wir sogleich fragen: Wo kommt
denn die zeitgenossische Ereignis- und
Geschehensfaszination eigentlich
genau her? Wovon wird das freigesetzt?
Wovon zeugt, um es salopp zu formulie-
ren, die gute Presse, die das Werden
und das Ereignis heute haben? Warum
wollen wir uns «dessen wiirdig erwei-
sen, was uns zustofit»,™ wie Deleuze es
so grossartig als zentrale Losung jeder
Geschehenstheorie formulierte? Woher
stammt die, ja, Notwendigkeit und Ver-
pflichtung, in Begriffen des Ereignisses
und Geschehens zu denken, dem Ereig-
nis zu antworten, es zu wollen und es zu
bejahen, Sohne und Tochter des Ereig-
nisses zu werden und nicht mehr des
Werks, die Haltung, die mir zentral zu
sein scheint fir das, was Du, was ihr,
Asthetik der Existenz und Asthetik als
Ethik nennt? All das sind Fragen, die
bislang viel zu wenig bearbeitet worden
sind — sie gehoren ohne Zweifel auch
ganz zentral auf die &sthetische
Agenda.

Ich denke, Fragen dieses Typs mar-
kieren jedenfalls im Prinzip genau den
Ort der Kritik heute: eine radikale
Neubeschreibung des Seins zu liefern,
deren Notwendigkeit sowie die ent-
scheidenden Angriffspunkte zu erken-
nen und zugleich auch von deren eige-
ner Geschichtlichkeit und Genealogie
zu zeugen oder diese jedenfalls auch
mit zu befragen. Ich denke, um hier

etwas priziser zu werden, dass genau
dies der kritische Ort und Einsatz
eines Denkens der Medien und Tech-
niken heute ist, dessen eminent kriti-
sche Aufgabe, und dass umgekehrt kri-
tische Theorie heute zuerst Medien-
und Techniktheorie zu sein hat, von
den technisch-medialen Grundlagen
herzukommen hat, von der technolo-
gischen Bedingung. Viele mogen aus
guten Griinden und schon lange das
Wort Kritik nicht, einer meiner Lehrer,
Friedrich Kittler, hat es praktisch voll-
kommen verworfen, in seiner Gegen-
wart durfte es nicht ausgesprochen
werden — doch die Zeiten andern sich,
ein gewisse antitechnische Einstel-
lung, wie sie die Frankfurter Schule
verkorpert hat und dies zum Teil bis
heute noch tut, sie hat nicht mehr die
Definitionsmacht dariiber, was Kritik
heisst. Wir miissen die Kritik heute
neu ins Spiel bringen — vor allem die
Medienwissenschaft muss dies tun
und es als ihre Aufgabe begreifen.

Um nun noch einmal auf die Frage
der Geschehenstheorie zurtickzukom-
men: Wie gehen das Hervortreten der
Ereignis- bzw. Geschehenstheorie, die
affektive Wende und die technisch-
mediale Entwicklung seit mindestens
einem halben Jahrhundert zusam-
men? Ist dieses Zusammentreffen
schon genau beschrieben und wissen
wir, was es fiir uns bedeutet? Ich den-
ke nicht. Das ist fiir mich eine ganz
zentrale Frage, um die sich eine Agen-
da der Asthetik zu kiimmern oder die
sie jedenfalls mitzudenken hat — sie
muss ja zuallererst auch die Verwand-
lung verstehen, in der sich der Sinn des
Asthetischen selbst befindet und damit
die Drift, in der sie ihrerseits steht! Mit
dieser Frage begeben wir uns mitten in
die zentralen sinngeschichtlichen Ver-
schiebungen seit der zweiten Halfte
des 20.Jahrhunderts hinein, in deren
technologische Grundlagen und
schliesslich auch in die vielleicht
avancierteste Theoriebildung heute,
die tief in diese Verfasstheit eingelas-
sen ist, zugleich deren Untersuchung
und maéchtigster Ausdruck ist. Hier
hast du genau die Doppelung und den
Kurzschluss von Neubeschreibung
und deren eigener Genealogie. Neh-
men wir in aller Kiirze Brian Massumi
als Beispiel, dessen begriffliche Kraft ich
mehr und mehr bewundere. Massumis
Ereignisdenken — ich fiige rasch hin-
zu: sein vor kurzem erschienenes Buch

18 - Gilles Deleuze, Logik des
Sinns (1969), Frankfurt a. M.
1993, S.187.



Semblance and Event habe ich noch
nicht gelesen — schreibt sich ganz ent-
scheidend von einer Ontologie des uni-
versalen Unfalls her, als deren zentra-
ler Bestandyteil sich bei ihm eine wah-
re Okologie der Angst als affektive
Grundstellung des ganzen Zeitalters
abzeichnet. Angst wird nun jedenfalls
in genau dem Augenblick, da der
Ubergang vom Primat symbolischer
Medien zum Primat affektiver Medien
stattfindet, also zum Primat von Medi-
en, die zuallererst auf der Ebene der
Affektmodulation operieren, zum
gleichsam epochalen Affekt, in dem
sich vor allem auch die neue Zentral-
position des Affektiven als solche
anzeigt (Luhmann sprach sogar vom
«Prinzip Angst», das an die Stelle
einer durchgingigen Sinngebung tre-
ten, die Stelle des fehlenden Sinns
markieren wiirde). Genau diese grosse
medientechnische Transformation
wird sichtbar in Massumis Ereignis-
denken, schreibt sich darin an, ohne
dass er sie als solche denken wiirde.
Und wenn bei Massumi das Ereignis
zunéchst der Unfall ist bzw. der zu ver-
meidende Unfall, die Zeitlichkeit des
Ereignisses die Zeitlichkeit des Bevor-
stehens und Drohens ist («threat-
event«), Sein prinzipiell und urspriing-
lich auf die Moglichkeit des Desasters
verweist und Angst die Form der
direkten Wahrnehmung der gegen-
wiartigen Moglichkeitsbedingung von
Sein darstellt — all dies sind ohne
Zweifel entscheidende Momente einer
Ereignistheorie, der es um ein Ver-
stdndnis und um eine Kritik des gegen-
wirtigen Zeitalters geht —, dann
miindet dies schliesslich am Ende in
ein ontogenetisches Denken, das noch
auf Ebene des Naturzustandes, wie er
unserer Epoche des Universums ent-
spricht, genau diese Verfasstheit nach-
buchstabiert. Hier habe ich grosse
Schwierigkeiten, tiberhaupt die Positi-
on auszumachen und zu verstehen,
von der her Massumi spricht, auszu-
machen, in welchem Masse dieses
Denken der macht- und medienge-
schichtlichen Situation, die sie so klar
auseinanderlegt und kritisiert, immer
auch entspricht.

Jean-Luc Nancy schreibt in seinem
eben erschienenen Buch L équivalence
des catastrophes, dass der Sinn selbst
katastrophisch geworden ist, dass wir
einer Katastrophe des Sinns ausgesetzt
sind, wir in der Aussetzung an diese
Katastrophe des Sinn sind, diese kata-
strophische Aussetzung unseren Sinn
ausmacht! Es geht darum, so Nancy,
dem ausgesetzt zu bleiben und das zu

denken, was uns zustOsst, was uns
geschieht, iiber uns hereinbricht. Ich
zitiere die Passage im Original, die die
ganze Ereignisfaszination durchbre-
chen lidsst und zugleich auch schon
deren Analyse:

«Nous sommes dans l'exposition a une
catastrophe du sens. Ne nous empres-
sons pas de cacher cette exposition
sous des chiffons roses, bleus, rouges
ou noirs. Restons exposés et pensons
ce qui nous arrive: pensons que cest
nous qui arrivons, ou qui partons.»*?

Die Ereignis- und Geschehenstheorie,
ihre Dringlichkeit wie ihre Notwendig-
keit, sie zeigt vielleicht nichts so sehr
wie genau diese unsere katastrophi-
sche Ausgesetztheit an, unsere Situati-
on, die durch die Katastrophe als unse-
rem Sinn und durch die Katastrophe
des Sinns bestimmt ist. Das ist eines
der grundlegenden Merkmale der
technologischen Sinnverschiebung,
mit dem wir uns zu befassen haben, ja
ihr Kerngehalt: die Katastrophe des
Sinns. Diese Katastrophe — sie ver-
weist auch bei Nancy ganz klar auf
eine neue ontologische Situation, wie
sie bedingt ist und moglich gemacht
wird durch Technologie, die im Ubri-
gen auch laut Nancy ein ganz neues
Verstiandnis von Technik von uns for-
dert. Das ist der Horizont, in dem
letztlich jede zeitgendssische Asthetik
und die &dsthetische Frage als solche
steht. Die Leitfrage, die Nancys Text
abschliesst, macht dies konkret:

«Quel assemblage pourrions-nous
inventer? Comment assembler les
pieces d’'un monde, de divers mondes,
des existences qui les traversent? Com-
ment nous assembler, <nous», tous les
étants?» 2°

Mit dieser Frage kehren wir an den
Ausgangspunkt unserer Interventio-
nen zuriick.

Lass mich abschliessend bemerken: Es
ist mir tief sympathisch, dass du einen
starken Begriff der Kunst forderst,
auch wenn ich zugeben muss, dass ich
an einem Punkt immer auch ein wenig
skeptisch bin: die Vernihung der Phi-
losophie mit der Kunst, das hat Badiou
oft dargelegt, hat auch etwas Roman-
tisches, das Votum fiir das poem war zu
einem Gutteil immer auch ein Votum
gegen das mathem, gegen die Mathe-
matik, aber auch gegen die Wissen-
schaft und vor allem auch: gegen die
Technik. Es muss klar sein, dass wir
diese Vernihung, die so typisch ist
gerade flr die deutsche Philosophie

seit dem deutschen Idealismus, dass
wir diese geophilosophische Verné-
hung in ihrer spezifischen Gestimmt-
heit hinter uns lassen miissen. Wenn
ich mir Heidegger anschaue, sagen
wir: den Heidegger des Kunstwerk-
aufsatzes, so wird hier die Kunst ange-
rufen, aber in Bezug auf Momente, die
heute auch Sache der technischen
Aktivitit, auf jeden Fall nichts Gegen-
technisches mehr haben: ein nicht-
herstellendes, nicht-vorstellendes
Hervorbringen, das der Erde néher
sein mag als der Welt, das den Streit
von Erde und Welt austragt. Die Kiins-
te miissen heute ein Biindnis mit der
technischen Aktivitdat eingehen oder
sagen wir besser: auf dieses urspriing-
liche Biindnis zuriickkommen, es beja-
hen. Nur dann kann der Begriff der
Kunst heute wirklich stark sein — das
ist jedenfalls eine entscheidende Vor-
aussetzung dafiir. Aber lassen wir das:
Es geht nicht darum, den Kiinsten
irgendwelche Vorschriften zu machen,
sondern nur darum, ihren Ort zu
umkreisen, den Ort der dasthetischen
Frage heute, ihren Sinn zu bestimmen,
und sei es nur zu dem Zweck heraus-
zufinden, wo wir heute stehen. @

19 - Jean-Luc Nacy, LEquiva-
lence des catastrophes
(Aprés Fukushima), Paris
2012, S.20.

20 -Ebd., S.61.
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«Von nichts wimmelt unsere Zeit so
sehr als von Asthetikern. Selten
wird ein junger Mensch sein Hono-

Metatheorie,

Eurozentrismus

und zeit-
genossischer
Horizont

Eine etwas grobe Feststellung und pau-
schale Frage vorab: Asthetik hat heute wie-
der Konjunktur. Weist das darauf hin,
dass es sich um einen einheitlichen Begriff;
ein geordnetes Territorium, eine gesicherte
Kartographie handelt?

Keineswegs am gebrauchlichsten scheint
die Vorstellung einer Mischung von Atmo-
sphére, Anmutung, Emotionalitét zu sein
— etwas Greifbares, Konkretes, sinnlich
Wirkendes, etwas Vorhandenes. Im abend-
landischen Traditionsraum, zu schweigen
zundchst von anderen Kulturen, gibt es
unterschiedliche Gebrauchsweisen von
Begriff und Sache. Das Wort asthetisch
wird benutzt, um sinnlich Atmosphari-
sches wiederzugeben, eine Anmutung
oder etwas, das als individuell schon,
zudem als gegeben erscheinen soll, ohne
dass die individuelle Setzung einer
Begriindung oder eines Nachweises der
Fahigkeit zur Verallgemeinerung bedarf.
Asthetik im Sinne von Aisthetik oder Ais-
thesis bezeichnet seit der Antike unter-
schiedlich aufgefasste Formen sinnlichen
Erkennens, also Wahrnehmung und kog-
nitive Reprisentation von Wahrgenom-
menem. Die damit verbundenen Vorgin-
ge gehoren deshalb traditionell zur Phy-
siologie, Medizin, Philosophie oder
Erkenntnispsychologie. Natiirlich geht es

rar fur dsthetische Vorlesungen
richtig erlegen, ohne dasselbe nach
wenigen Monaten vom Publikum
wieder einzufordern fiir etwas ahn-
liches Gedrucktes; ja manche tra-
gen schon mit diesem jenes ab.»
(Jean Paul, S.22).

dabei immer auch um den Stellenwert sol-
cher Daten und Prozesse gegentiber onto-
logisch Substanziellem, Allgemeinheits-,
spater auch Gottesbegriffen. Im 18. Jahr-
hundert wird das niedrige Vermogen als
eigenstindige Form des Erkennens reha-
bilitiert, wenn auch die damit verbunde-
nen Probleme und Themen wie Qualia
oder phanomenales Bewusstsein geistphi-
losophisch oder kognitionstheoretisch bis
heute unaufgehellt geblieben sind. Damals
jedenfalls war man der im Barock formal
verselbstiandigten metaphysischen Verall-
gemeinerungen miide. Sie waren in Dog-
matismen erstarrt. Zudem hat die Philoso-
phie damals epochal ihren lebendigen und
erst recht jeden bestimmenden Bezug zur
Entwicklung von Wissenschaft, Technolo-
gie, Anwendung von Wissen und Gesell-
schaft eingebiisst. Asthetik wird jetzt eine
Disziplin, in welcher die Ressource des
Schonen behandelt und bald darauf am
Wirken von Kunstwerken ausgerichtet
wird. Damit wird Asthetik zu einer Diszi-
plin der Erorterung der moralischen Wir-
kung des Schonen in Gestalt von Kunst-
werken. Die Kunst wiederum wird ihrer-
seits aus dem Zirkulationssystem des
gesellschaftlich Niitzlichen und Lehrrei-
chen ausgeschieden und steht jetzt fiir
Hoaheres, fiir universal nur noch symbo-
lisch vermittelnde Sinn- und Sinnesan-



spriiche (vgl. Bredekamp 1993). Von hier
ergibt sich erst die historisch folgenreiche
und heute akzeptierte Entfaltung des
Adjektivs: dsthetisch ist, was eine philoso-
phisch selbstbeziigliche, explizit ausweis-
und beschreibbare Wahrnehmung der
Wahrnehmung am schonen Gegenstand
fiir sich selber deutlich werden l&sst.
Asthetik im Unterschied zur Aisthetik ist
also philosophisch kategoriales Nachden-
ken iiber den Status der schonen Dinge
und die Modalitaten ihrer dsthetischen
Wirkung auf ein Subjekt, d. h. eine prakti-
sche Disziplin von imaginierter Selbstthe-
matisierung eben zum Zweck der identi-
titssichernden Formung solchen Subjekis.
Es gibt aber noch wesentliche andere Kon-
zeptionen, die das Problem gerade im
20.Jahrhundert grundsitzlicher anzuge-
hen versuchen: Asthetik als Theorie der
Differenz (vgl. Brock 1977 und 1986), die
alle Setzungen menschlicher mentaler
Artefakte, also Mentefakte, Theoreme,
Modelle in Wissenschaften und lebens-
weltlichem Denken, prozessualen Figura-
tionen aller Art, erfasst und in Bezug setzt
auf notwendigerweise im Hintergrund
steuerungsmachtige Annahmen, die in der
Regel selber nicht explizit thematisiert
werden, sondern prozessual wirksam sind
im Sinne eines Unbewussten der Symbo-
lik und der Kultur (vgl. Sperber 1975,
Leroi-Gourhan 1980). Das scheint mir
grundsitzlich der interessanteste Gebrauch
zu sein (vgl. Reck 1991). Dagegen verstrickt
sich regelmaissig jede Erneuerung einer
philosophischen Behauptung des Astheti-
schen in die Kritik oder Legitimation der
Figur der Kiinste, d. h. einer hochstufigen,
kulturstrategisch normativierenden Aus-
sonderung elitaristisch konzipierter Wer-
te, deren asthetische und moralische
Valenz sich nur in strikter Abgrenzung von
einem Alltdglichen und Gewohnlichen
definieren lassen.

Und wie steht es mit aussereuropdischen
Auffassungen — tragen sie etwas zur
Anreicherung der Phdnomene oder gar
Losung des Problems bei?

Phénomenreichtum ist jedenfalls ein gutes
Stichwort. Die Frage ist nur, ob die Phéno-
mene im Hinblick auf dieselben Kriterien
und Kategorien aussagekraftig sind, dies
auch sein sollen oder eben nicht. Hier bin
ich skeptisch und bleibe das zunehmend.

Das Problem beginnt bei der Ubersetzung
oder Wiedergabe der Begriffe, ihrer Deno-
tate und ihrer Referenten. Natiirlich gibt es
jederzeit zahlreiche Bezugspunkte zum
eurozentrischen Asthetikdiskurs in ande-
ren zivilisatorischen und kulturellen Kon-
zepten (vgl. Reck 2007). Unvermeidlicher-
weise handelt es sich hierbei zunichst
durchgingig um Analogiebildungen, denen
immer etwas Willkiirliches anhaftet. Versu-
chen wir es demnach mit einigen solcher
Analogien.

Der hinduistischen Skeptik gegen das
Sensorische als einer puren Illusion ent-
spricht ein Konzept der Verkorperung, das
allerdings keine Sphire von Schonheit
oder Kunst abgegrenzt oder ausgesondert
hat. Die Demonstration der gottlichen
Attribute und der Auffassungen vom Ver-
hiltnis des Numinosen zum humanoiden
Eros, wie sie in skulptierten Tempelfriesen
zum Ausdruck kommen, verweisen direkt
auf die religiosen Aspekte und haben mit
der autonomen Sphire eines Asthetischen
nichts gemein. Rasa als hinduistischer
Ausdruck fiir kontemplative Abstraktion
kann man zwar komparatistisch als ein
isthetisches Aquivalent der sich selbst ver-
gewissernden Riickbeziiglichkeit des emp-
findenden Subjekts auf die lebendigen
Akte seines Empfindens verstehen, aber
dieser Riickbezug ist hier nicht kategorial-
reflexiv, sondern vollzieht sich in Verkor-
perungsformen des Emotionalen, also
direkt, inkorporativ und nicht repréasentie-
rend. Die dramaturgische Erorterung der
verschiedene Rasas, als da sind Bezugnah-
men auf Gefiihle des Tragischen, Schreck-
lichen, Hasslichen, Schonen, Erfreuenden,
Vergniiglichen, Erotischen und so weiter,
bilden Attribute eines Erlebens aus, das
nicht in poetisch formulierte Formen einer
spezifischen Ausgestaltung miindet, wie
dies in der Tradition eines Aristoteles’
zwingend geworden ist. Noch im aktuellen
Bollywood-Film sind deshalb eine wilde
Summierung und willkiirlich anmutende
Hybridisierung der aristotelisch getrenn-
ten Gattungen und Affektreinigungstech-
niken kennzeichnend. Und letztlich fiihrt
jede dsthetische Erfahrung eines Rasas
auf die Verkorperung fritherer Existenz,
also das Dogma der Seelenwanderung und
des Kharma zuriick. Konfuzianische
Betrachtungen zu einer Asthetik des
Genusses sind dort eingebunden in politi-
sche und moralische Regeln, auch solche
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der Erziehung. Sie sind am ehesten der
platonischen Trinitdt der unverbriichli-
chen Einheit des Schonen, Guten und
Wahren / Tugendhaften vergleichbar. Und
teilen eine gewisse Skepsis gegen die selbst-
genigsame Begrindung des dsthetischen
Scheins als einer ontologisch unterlegenen
oder irrefithrenden, zuweilen gar Missbil-
dungen und illegitime Devianzen befor-
dernden Sphire. Harmonikale Deutungen
des kosmischen Empfindens, die Analogie
von Musik und politischer Ordnung und
dergleichen finden sich in westlichen Tra-
ditionen ebenfalls, gehoren aber zur vor-
modernen oder einer vorkritischen Asthe-
tik. Gerade an der Komparatistik eines
durch solche Analogiebildung nahegeleg-
ten Gemeinsamen erweist sich, wie singu-
lar die Baumgartensche Konstruktion als
ein Systemzwang der abendldndischen
Philosophie in einer spezifischen Epoche
der Mentalitatsentwicklung doch gewesen
ist, was zahlreiche Kommentatoren, am
frihesten G.F.Meier (1757), spater bei-
spielsweise besonders deutlich A. Baeum-
ler (1923), akzentuiert haben.

Ein Systemzwang entfaltet sich auf einem
tiber lange Zeit sich entwickelnden Hinter-
grund. Es geht dann nicht nur um die
Empirie eines jeweiligen Terrains oder
Gebiets, um Entdeckungen, Erschliessun-
gen und Neubewertungen von Phdnome-
nen, sondern eben auch um eine mogliche
Modifikation des gesamten Systems, das
sich zunehmend in einer Krise befindet,
sich zumindest kritisch empfindet. Wie
kann man sich diese Problemlage im 18.
Jahrhundert vergegenwdrtigen?

Baumgarten ging es nicht um eine trans-
kulturelle Empirie, sondern um die Mar-
kierung eines entscheidenden Wandels im
europaischen Selbstbewusstsein. Die Auf-
wertung der Kiinste vollzieht sich darin
immer im Gegenzug gegen eine deutlich
artikulierte, klare philosophische Wahr-
heit, der die Praktiken der Kiinste nicht zu
genligen vermogen. Rationale, auf deutli-
che, distinkte Erkenntnis gegriindete Wis-
senschaft bildet das Paradigma weniger
einer Asthetik als vielmehr einer Anisthe-
tik, die sich als tatsachliche Anasthetisie-
rung gegen sinnliche Verfiihrung und Irr-
tumszauber seit dem Theater des bosen
Gottes bei Descartes zu bewihren hatte.
Kunst liegt der Philosophie aus deren

Sicht deshalb nicht nur fern, sondern steht
ihr entgegen. Eben das markiert das Dra-
ma der eurozentrischen Asthetik als einer
spezifischen Begriindung des Kognitiven,
das kognitiv gar nicht mehr erkannt wer-
den kann: Da, wo die Natur als ganze
unausgesprochen, ungesagt und ungedeu-
tet bleibt und bleiben muss, soll Subjekti-
vitdt es iibernehmen, sie im Empfinden
und Fiihlen gegenwirtig zu halten.

Also eine durch und durch metaphysische
Verpflichtung kiinstlerischer Prozesse:
Kunst an der Stelle und als Platzhalterin
eines Metaphysischen erweist sich, einmal
mehr, als ein dsthetiktheoretisch motivier-
tes Argument...

Dichtung und bildende Kiinste bringen
dieses Ungesagte nach eigenem Formden-
ken zum Ausdruck, als Aquivalent und
Platzhalter. Nicht aber das Wirkliche
erscheint hier, sondern ein relativistisches
Aquivalent, das an der Stelle eines Wahren
steht und damit ein Uneigentliches, Vor-
laufiges, Ungeniigendes bleibt, auch wenn
man ihm diverse Reize abgewinnen kann.
Da niitzt es auch nichts, wenn man ver-
sucht, an der Kunst eine Systematik zu
exemplifizieren, die dem Apriori der Logik
als Erkenntnisform wahrer Philosophie
geniigen konnen soll. Asthetik als ein Pen-
dant zur philosophischen Logik instru-
mentalisiert unvermeidlicherweise die
Kiinste zu diesem Zweck. In genau solch
abstrahierender Weise hat sie Hegel dann
in eine Wissenschaft von den Ausdrucks-
formen des Geistigen aufgenommen:
Wahrhafte Kunst muss dann durchgéngig
zur asthetischen Kunst werden, weil sie
dem Systemzwang der Philosophie anders
nicht gentligen kann. Zwar erweisen sich
die Kiinste durch die Bewegung der leben-
digen Metapher und die Poetik der Polyse-
mien (vgl. Ricceur 1986) als besonders
geeignete Kandidaten fiir das Studium
aller differenziellen Verschiebung in der
Sphare des Symbolischen, aber nicht, weil
sie als Platzhalter von Schionheit philoso-
phische Aufgaben eines Systems zu bewsl-
tigen hatten, das seit langem mit der dop-
pelten Ontologie einer wahren gegen eine
falsche, scheinhafte und wuneigentliche
Wirklichkeit (vgl. Rosset 1976 und 1977)
operiert. Am Problem dieser abendlandi-
schen und eurozentrischen Konstruktion
einer veritablen Wirklichkeitsverachtung



andert gerade die Aufwertung spezifischer
Gegenstiande zur hohen Sphére der scho-
nen Kiinste nichts.

Kehren wir nach der Schilderung dieses
Dramas der europdischen als einer unver-
meidlich eurozentrischen Asthetik wieder
zu den komparatistischen Analogien zu
anderen Kulturen zuriick...

Bei Lao-Tse bleibt die Betrachtungsweise
gegeniiber einer Rehabilitierung der abge-
werteten Sinne durch Auszeichnung einer
Sphare von Kunst ausserordentlich skep-
tisch. Er bedarf gar nicht solcher Aufwer-
tung und die Auszeichnung der Kunst
erschiene ihm als gefahrlicher Trug. Lao-
Tse verdammte alle Kunst als Tduschung,
ja gar Abstumpfung der Sinne. Bildende
Kunst fiihre zum Erblinden des Auges wie
Musik zum Abstumpfen des Gehorsinns.
Jede Philosophie der Schonheit in dieser
Tradition bezieht sich strikt auf hermeti-
sches Wissen von Eingeweihten tber
Kiinste, aber nicht iiber epistemische
Asthetiktheorie. Die Initiierung ist das
entscheidende, die poetische Form der
Sentenzen und Epigramme beruft sich auf
dieses Gebot der Verschliisselung, gerade
nicht auf einen allgemein zuginglichen
oder verfiigbaren Sinn. Nicht nur seine
Gedichte, sondern erst recht auch die Sen-
tenzen, Maximen, politischen Lehrsitze
eines Mao-Tse-Tung leben, auch wenn sie
sich auf einen Kampf gegen das Schone
einschworen, priméar von der unerschiit-
terlichen puritanischen und elliptischen
Tradition der Epigrammatik des Zen-Bud-
dhismus in Nachfolge Lao-Tses.
Eigentliche akademisch formalisierte
Kanoniken sind, ebenfalls ohne jeglichen
Bezug auf ein tiberfliissiges dsthetiktheo-
retisches Problem, in der japanischen Tra-
dition ausgebildet worden. Hier dient der
Kunstgenuss nicht einer Bewahrung phi-
losophischer Erkenntnistheorien, sondern
der akademischen Ritualisierung und
Dogmatisierung der Kunstpraxen inner-
halb der evident starken und verbindli-
chen japanischen Zivilisation. Es geht
ginzlich um die Konformitit der Regeln
fir die Praktik der literarischen Formen
inklusive des literarischen Kommentars.
Noch heute sind die mittelalterlichen
Vers- und Kompositionsformen, sind Met-
rik und Rhythmik der Bilder nicht nur giil-
tig, sondern werden in nahezu unverén-

derter begrifflicher Weise (sowohl fiir die
Gestalt wie die Strukturen) erortert. Die
Aktualisierungen erhalten, wenn sie sich
an der grossen Form bewihren, gelegent-
lich den Status anerkennbarer Neologis-
men. Aber das gesamte dsthetische Phéno-
men gehort zur zivilisatorisch etablierten
Sphére der Kiinste und bedarf keiner,
schon gar nicht einer epistemologischen
oder auch nur quasi-erkenntnistheoreti-
schen philosophischen Begriindung oder
Aufwertung. So ist es in Japan immer noch
massgebend, die literarischen Debatten
beispielsweise auf die iiber Jahrhunderte
anhaltende Kommentierung des Werks
Genji monogatari der hofischen Autorin
Murasaki Shikibu zu beziehen — ein in
Europa undenkbares dsthetisches Phiano-
men. No- und Puppentheater wie Haiku-
Techniken beziehen sich ebenfalls auf die-
se Tradition. Man mag nicht einmal for-
mulieren, dass die Tradition lebendig
blieb, weil man nicht in friher und jetzt
unterschied. Das quasi absolute Meister-
werk ist immer gegenwirtig und zeitge-
nossisch. Insofern gilt, was gilt, aber nicht,
weil es eine besonders starke oder lebendi-
ge Tradition wire. Solche Vorstellungen
bezeugen ebenfalls, diesmal in biologisti-
scher Manier, den Systemzwang europai-
scher Geschichtsphilosophie, wie sie die
Rangfolge der Kiinste im Durchlauf durch
ihre Historisierung, Geographien und
selektive Territorien als Inkorporation von
Zeitgeistern bezeugte. Das ist dem gesam-
ten Konzept der japanischen Zivilisation
und der unverbriichlichen Faktur der
Kunstpraktiken sowie ihrer dsthetischen
Wirkung im ritualisierten aristokratischen
Genuss vollkommen fremd. Vergleichbar
wiirde das universalisierte kognitive Prob-
lem erst durch Sakularisation sowohl der
Kunstpraxen, der Theorie des Geschmacks,
vor allem aber einer Philosophie, die sich
auf die Selbstkritik ihrer Erkenntnismittel
und Kategoriensysteme, also das durch
und durch kritische Geschift einer relati-
vistischen Aufklarung, bezoge.

Es gibt also spezifische Voraussetzungen
dafiir, dass Kiinste mitsamt thren poeti-
schen und poetologischen Anspriichen auf
Innovation, Abweichung, Originalitdt
ausgerichtet und rituelle Verpflichtungen
der Kunst auf findungsreichen freien
Ausdruck umgestellt werden. Kulturelle
Modelle, die auf Konstanz und Unverdn-
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derlichkeit akademisch perfekt eingehalte-
ner Ausdruckcodes, Stile und Beschrdn-
kungen am Repertoire ausgerichtet wer-
den, bilden eine eigene Asthetiktheorie aus,
die nur innerhalb des jeweiligen kulturel-
len Rahmens angemessen beschrieben,
bewertet, anerkannt werden, also Bedeu-
tung erlangen kann?

Nur Asthetiken nach der erfolgreichen
Durchfiihrung einer Binnen-Séakularisati-
on und radikalen Substanz- und Ontolo-
giekritik, zudem unter Vorgaben einer car-
tesianischen Tauschungstheorie, wiren
vergleichbar in ihrem Theorieproblem.
Man muss sich nur verdeutlichen, wie
massgeblich die kunsttheoretischen Eror-
terungen der Kunstformen in den Schrif-
ten von Zeami Motokiyo (1363-144:3)
geblieben sind, wie aktuell und als unmit-
telbar zeitgenossisch empfunden, um zu
verstehen, was es bedeutete, wenn die
aktuelle europiische Produktion von Poe-
sien und Poetologie sich stetig nicht nur
an den Leistungen von Petrarca, Dante
und Boccaccio zu messen, sondern wie
selbstverstandlich deren Poetologie in
metrischen und rhythmischen Formen,
Versmass, Aufbau und Abfolge, Drama-
turgie und Handhabung von Hohepunk-
ten zu berticksichtigen hitte. Dies wiirde
in absolut dogmatischer Weise gelten als
nicht zu verletzende Vorgaben. Sikularisa-
tion bedeutet demgegeniiber Offnung der
Erwartungshorizonte auf alles Nicht- und
Noch-Nicht-Denkbare unter Bereitschaft
einer Verletzung genau dieser dogmati-
schen Bestdande und Traditionen. In Japan
dagegen sind die von Motokiyo entwickel-
ten, der Kunst zugeschriebenen Werte
immer noch orientierend: Der Wert der
Kunst griindet in yugen (Geheimnis und
Tiefe), der Kiinstler habe die Regeln von
Soo zu beachten, nach denen jedes Objekt,
jede Geste, jeder Ausdruck dem theoreti-
schen Regelkontext zu entsprechen ver-
mag. Natiirlich steht die gesamte Palette
der Affektwirkung und rhetorischen Aus-
bildung von Einwirkungen offen, aber sie
spielt sich immer innerhalb der virtuos
bewerteten Regeln der Kunstfertigkeit
eines Autors ab, der sich nicht durch Ori-
ginaritéit in vordergriindiger Weise, son-
dern alleine durch Einhalten der Normen
auf hochstem Niveau auszeichnen kann.
Es ist die Konformierung, nicht die Origi-
nalitat, welche tiber den Status der Kunst-

werte entscheidet. Erst wenn ein Meister
als Meister gewertet ist, kann er die hochs-
te Stufe einnehmen und eine den Kennern
als unverwechselbar erscheinende Hand-
schrift mit den medialen Regeln der Gat-
tungs-Kunst-Asthetik verbinden, sie in
diese einweben.

Es gibe zwar — wenig erstaunlich — ein
untversales Interesse an Kunst, aber nur
vermittels einiger formaler Analogien,
nicht als Ausdruck einer stofflich kohdren-
ten universalen Asthetik im Sinne einer the-
oretisch (formal wie inhaltlich) die Beziige
kldarenden transkulturellen Kunsttheorie?

So scheint es mir jedenfalls. Die Divergen-
zen sind zu stark. Japanische und chinesi-
sche, also seit langem massgeblich zivilisa-
torische Konzepte der Theorie des Scho-
nen oder der Wirkweisen im Gebrauch der
Kiinste zeigen, dass es sich hier um unpro-
blematische kanonische Auffassungen und
Handhabungen von den Voraussetzungen,
Ausbildungen und Pflichten der Kiinste
handelt, die man sinnvollerweise nicht in
den Kontext des selbstverursachten und
spezifischen abendldndischen Problems
einer nachtréiglichen Korrektur der Abwer-
tung von sinnlichem Erkennen stellen soll-
te. Wenig verbliiffend namlich erweist sich,
dass die Traditionen sowohl akademisch
wie gesamtkulturell unproblematisch sind
und sich noch je interne Avantgarde-Aqui-
valente auf die Konstanten einer gerade
nicht historisierbaren, sondern mythisch
autorisierten, also kollektiv verbindlichen,
in reversiblen Zeitformen (oder auch: in
stiller, triger Zeitenthobenheit) artikulier-
baren Kunstauffassung beziehen. Traditi-
on und Konfirmierung sind hierin stets
wichtiger als die Demonstration &dstheti-
scher Brechungen zum Zwecke des Vor-
fithrens individueller Singularitdt und
Eigenwilligkeit. Dafiir stehen in den jewei-
ligen Konzepten zahlreiche dusserst diffe-
renzierte Begriffe und Konzepte zur Verfii-
gung, metrische Formen, unhintergehbar
verbindliche Kompositionsregeln, atmo-
sphirische Differenzierungen in der Auf-
fassung eines naturfahigen Landschafts-
bildes etc. (zur fernostlichen Bildauffas-
sung vgl. Reck 2007, S.107-117). Die
kulturell massgeblichen Rezeptionsformen
entsprechen dem. Es wird klar: In Zivilisa-
tionen, in denen die Aufgaben unter dem
Gesichtspunkt der Konstanzsicherung for-



muliert werden, gibt es keinen Bedarf an
asthetiktheoretischer Diskursivierung
oder &sthetischer Innovation. Das belegt
auch die Tatsache, dass die bildenden
Kiinste (zwei- und dreidimensional), aber
auch die Schrift und die Herstellung von
Gebrauchsgegenstanden beispielsweise in
der chinesischen Zivilisation auf einem
Modul-System beruhen, das keine Abwand-
lungen zulédsst und doch eine Variation von
Typen und Stereotypen zulisst, die nicht
nur nicht vermieden werden, sondern die
geradezu erwiinscht und gesucht sind (vgl.
Ledderose 2000; Reck 2007, S.438-459).
Ahnlich verhilt es sich in archaisch-mythi-
schen Kulturen wie beispielsweise derjeni-
gen der Aborigines (vgl. Reck 2007, S. 9-11,
360-369). Die uns geldufige Vorstellung,
dass Menschen sich reflexiv auf Wirkun-
gen von etwas beziehen, das sie selber als
Geschaffenes (zuweilen auch Gewordenes)
vergegenstandlicht haben, ist haltlos oder
erschiene, wenn behauptet, als absurd,
gegenstandslos, jedenfalls als uninteres-
sant und unwichtig, verfehlt.

Es ist also keineswegs evident, dass
explikative Asthetik einen Fortschritt mar-
kiert, beispielsweise im Hinblick auf eine
aktualisierte, lebendig vollzogene Wahr-
nehmung anstelle der auf rituelle Koha-
renz und nicht-wahrnehmungs- oder
momentbezogene Kontinuitit gegriinde-
ten Kiinste. Die Vorstellung, dass Men-
schen tiber eine spezifische Kreativitat ver-
fligen, ist in solcher Kultur nicht nur nicht
selbstverstandlich gegeben, sondern findet
schlicht keinen Ort. Fiir afrikanische Kul-
turen hat Edmund Leach plausibel gezeigt
(vgl. Leach 1967), dass die Wertschitzung
kiinstlerischer Leistungen differenziert
existiert und die Stilvielfalt grosser, ja gera-
de individualistischer zu werten ist als im
europdischen Kulturraum, ganz gegenlau-
fig zur Selbstauffassung vom abendlandty-
pischen schopferischen Individuum (vgl.
Blumenberg 1981). Es gibt also Formen
und Strukturen des Umgangs mit Kunst,
die im Lebensvollzug differenziert verfes-
tigt sind, ohne dass man sie auf irgendei-
nen gewandelten Diskurs des Asthetischen
beziehen miisste. Man landet also immer
wieder beim abendlandischen Problem
einer intern und normativ hergestellten
Divergenz eines substanziellen gegentiber
einem stofflich als dusserlich, episodisch,
undeutlich und nicht korrekt kategorial
bezeichneten und abgewerteten Erkennen

oder auch Gestimmit-Sein. Dieses generel-
le Problem des Asthetischen ist ein abend-
landisches Privileg — was man nicht in
einen Vorzug oder eine Uberlegenheit
umdeuten sollte. Eine nochmals andere
Variante stellt die russische Kulturphiloso-
phie dar, die auf einer Anlehnung an west-
europaische Modernisierungsprozesse
beruht, sich aber dennoch nicht diesen
gemiiss artikuliert. In ihrer Asthetik spielt
das Modell der Nachahmung eine ganz
andere Rolle als im Westen, obwohl inten-
sive wie exzessive Nachahmung durchgan-
gig den Modus einer Selbstbehauptung
russischer Originaritit hinter den impor-
tierten europiischen Kulissen ausmacht
und bestimmt (vgl. Ingold 2009).

Das epistemische Modell der Asthetik ist
also etn unvermeidlicherweise eurozentris-
tisches Modell?

Ja. Denn Asthetik ist nicht einfach eine
Disziplin oder gar ein Territorium. Die
epistemische Aufwertung nicht generali-
sierbarer oder restlos formalisierbarer ein-
Jfacherer oder niedrigerer Erkenntnisver-
mogen setzt deren Divergenz zu der
eigentlichen Episteme voraus. Eben diese
Divergenz bedingt die Ausformung einer
Disziplin oder eines Organons Asthetik.
Thm eignet ein Defizit oder Mangel. Und
zwar in grundlegender, begriindender
sowie auch struktureller Hinsicht. Mit der
Notwendigkeit, Asthetik als Horizont the-
oretischer Begriindung der sensuellen
Erkenntnisprozesse innerhalb wie an der
Grenze und sogar stetig und zugleich
ausserhalb einer eigentlichen Philosophie
anzusiedeln, Zst unvermeidlicherweise ein
europaisches Modell exklusiv gegriindet.
Von Eurozentrismus zu sprechen, ist des-
halb und insofern irrefiihrend, weil nur
die europiische Philosophie den systemi-
schen Charakter eines dsthetischen
Modells zur Korrektur einer unzeitgemaiss
gewordenen philosophischen Argumenta-
tion erzwungen hat. Wo es keine Periphe-
rie oder andere Sphiren gibt, gibt es,
genau besehen, auch kein Zentrum, nur
ein abgeschlossenes Territorium. Man
sollte also den Mangel des Asthetischen
nicht nach aussen verlegen, um Aufschliis-
se iiber ein vermeintlich beliebig erweiter-
bares und mit Diversem zu bereicherndes
Gebiet zu erhalten, sondern nach innen,
um die Aporie einer Methode kritisch zu
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erfassen. Dieser Eurozentrismus sollte in
keiner Gestalt, auch nicht einer revidier-
ten, exportiert werden.

Eine Zivilisation, in welcher unter
Asthetik problemlos eine Methodologie,
Praktik, Heuristik und Theorie der Kiins-
te, also normative Grundierung, Anleitung,
Sortierung und Bewertung herausragend
gewichteter Kunstpraktiken verstanden
wird, ist stets ein unproblematischer
Bestandteil aller innerhalb solcher zivilisa-
torischer Auffassungen zirkulierenden
Erkenntnismotive und epistemischen
Modelle. Eben deshalb sollte man sich von
einer Remedur eurozentrischer Perspekti-
ven aus solchen Quellen und in solcher
Hinsicht nicht verfithren lassen. Da kom-
paratistisch verallgemeinerte Asthetik
nicht in sich eurozentrisch verfasst ist, son-
dern deren Grundcharakter (als Geriist,
Theorie, Modell, Systemteil) aus einer von
Wissenschaft abgespaltenen Reflexions-
disziplin namens Philosophie und ihrer
sensuellen Deprivation hervorging,
bezeichnet und bestimmt die Korrektur
der sensuellen Abwertung unter Anleitung
von als schon bewerteten, offen normati-
ven Kunstpraxen aus dem 18.Jahrhundert
notwendig auch das Fundament eines von
nun an in sich divergenten philosophi-
schen Systems. Man sollte wenigstens dies-
beziiglich die radikalen Kunstavantgarden
der klassischen Moderne ernst nehmen,
deren utopische Sehnsucht eine Entbin-
dung der hermetischen Gehalte des Uni-
versalen aus den restringierenden Formen
musealisierter, lebensferner Kiinste bewir-
ken, das Leben aus den erstarrten und ein-
gezaunten Formen des Symbolischen und
seiner Kontrolle heraussprengen soll.

Der Kampf der jeweils neuen gegen eine
alte Kunst geht einher mit der Emphase,
die neue Kunst stehe dem Leben niher und
widme sich vorbehaltlos diesem, weshalb
sie die Einsperrung der Vitalitit in das
Museum vehement bekdmpfen miisse. Der
Museumshass ist also eine Figur der
Selbstlegitimierung in einem spezifisch
sakularen Kulturkampf mit den Mitteln
der Kunst?

Der Mechanismus der Kunstskepsis durch
Kunst ist der utopischen Suggestion einer
Lebensbefreiung durch Kunst geschuldet
und nicht einfach der typischen, spater zur
geradezu ritualisierten Dialektik von ret-

tender Musealisierung und immer wieder
radikal ansetzender Kunstverweigerung
und Museumszerstorung, wie sie aktuell
noch die Kunstfeindlichkeit eines Ranciére
prigt, der der Asthetik die Zuteilung von
Formen der Kunst vorbehalten und dieser
zwingende Grenzen der Ausdruckslegiti-
mation vorschreiben mochte. Die Kehrsei-
te der Museumszerstorung ist die Kontrol-
le und Bevormundung der Kiinste. Exakt
dieser verschreibt Ranciére sich program-
matisch. Ich bringe als Beleg nur ein Zitat
bei: «Man muss in die Kunst die religiosen
Verbote hineinlegen, indem man das Ver-
bot, den Gott der Juden darzustellen, in die
Unmoglichkeit verwandelt, die Auslo-
schung des jidischen Volkes darzustellen.»
(Rancieére 2008, S.14:5) Ranciere benutzt
Asthetik als dogmatische Metatheorie der
Kiinste — so setzt sich das Elend politi-
scher Philosophie als Entmiindigung der
Asthetiktheorie fort. Meine Auffassung
von metatheoretischer Asthetik bezieht
sich dagegen auf die notwendige intrinsi-
sche Kritik und Selbstrelativierung aller
Mentefakte, also das, was Ernst Cassirer
symbolische Formen nennt. Diese reichen
von den Wissenschaften iiber die Kiinste
zu Religion und Philosophie, erschépfen
sich aber keineswegs nur und auch nicht in
erster Linie in den Kiinsten.

Dieser begriindenden Divergenz des
Asthetischen in diesem selbst, aber auch
den Ausdrucksformen der Kiinste, hilft
keine kulturelle Komparatistik ab. Erst die
Beanspruchung einer Ausweitung der
eurozentrischen Asthetik wire also ein,
diesmal allerdings gravierender Beleg
einer gewalttiatigen, zumindest wirkméch-
tigen eurozentrischen Perspektive. Die
kulturelle Multiplizitdat von ausserhalb
Europas leitend gewordenen Asthetikmo-
dellen als solche muss gar nicht auf die
eurozentrische Perspektive bezogen wer-
den. Die Kritik am Eurozentrismus hat
etwas liberaus selbstgefalliges.

Also kann man die gegenwdrtige hedonis-
tische Phase der dsthetischen Selbstkorrek-
tur und eines stetig unerbittlich verfolgten
Selbstentwurfs nicht nur als kulturellen
Zwang zur absoluten Selbstverwirkli-
chung und damit als letztes inhaltliches
Ziel einer freiheitlichen, zumindest nega-
tiv freien Kultur sehen, sondern auch als
unvermeidliches Symptom des spezifischen
abendlindischen Asthetikdiskurses?



Es driickt sich hier erneut und wiederholt
das Problem der Asthetik als Reparatur
eines defizienten philosophischen Systems
im Europa von der klassischen Aufklarung
bis heute aus und kehrt auch im Zeitalter
globalisierter Erlebnisversprechen und
Ereignis-Inszenierungen wieder. Es droht
hier die Vorherrschaft einer Legitimati-
onsstruktur, der alle Asthetiken und Kul-
turen im Sinne selbstbezogener formaler
Devalorisierung von #sthetischen Refe-
renzen unterworfen werden. Es geht hier-
bei im Wortsinne um nichts mehr ausser-
halb dessen, was im Ereignis als Ressour-
ce selbstgentigsam verzehrt, benutzt und
ausgereizt wird. Dass dies die Kolonialisie-
rung externer Werke mitsamt Negierung
ihrer lebendigen, meist eben nicht &dsthe-
tisch, sondern rituell gefiigten Kontexte
wiederholt, die schon fir die Kiinste der
klassischen Moderne typisch ist, macht die
Sache natiirlich nicht besser, sondern
recht eigentlich ausweglos. Mit einer Ver-
vollstandigung von dsthetischen Konzep-
ten durch postulierten Einbezug beson-
ders asiatischer, aber auch ozeanischer,
afrikanischer, sidamerikanischer, prako-
lumbianischer und anderer Bewertungs-
konzepte von Kiinsten, also explizierten
oder impliziten Asthetiken (vgl. Genette
1994 und 1997), ist hier aber nichts gewon-
nen. Dieser Einbezug blieb schon im
18.Jahrhundert mit seinen vitalen Interes-
sen an aussereuropdischer Symbolik und
besonders asiatischer Poesie episodisch.
Es gibt also, auch wenn so etwas meis-
tens gut klingt, gar keine universalistische
Perspektive. Die suggerierte Weltphiloso-
phie der Aufklarung markiert eine kultur-
typische Rationalitdt und ist zugleich ein
Surrogat fiir gescheiterte kulturelle Kom-
paratistik, damals wie heute. Die Auffas-
sung, es konne gelingen und sei deshalb
geboten, den eurozentrischen Universalis-
mus durch Beiziehen inhaltlicher Diffe-
renzen aus ganz anderen Positionen zu
ergidnzen, zu modifizieren oder gar zu
kurieren, beruht auf einem Denkfehler. Es
geht gar nicht um Inhalte, sondern um
den Status eines Modells in einem umfas-
senden und zugleich determinativen (also
keine Alternativen ohne weiteres zulas-
senden) epistemologischen System. Wenn
dieses System Asthetik als Form kompen-
satorischer Aufwertung ansonsten abge-
werteter (oder zumindest misstrauisch
betrachteter) sinnlicher Denkformen

erzwingt, dann erdffnet sich damit keiner-
lei einfache Modifikation durch Betrach-
tung blosser Inhalte, sondern setzt eine
dogmatische Form unverandert als mass-
gebenden Inhalt durch. Divergente ande-
re Formen wiirden hierin und demnach
annektiert, ohne dass das Begriindungs-
problem verdndert wiirde. Man wiirde
also, wenn man nur asthetische Gehalte
multiplizierte, ohne den Status der Bezii-
ge zwischen Sinnlichkeit und Denken,
Kunst und Wissenschaft beispielsweise zu
andern, die instrumentelle Gingelung der
Kunst als sinnliches Scheinen der Idee und
Ausdruck von Kognition in Gestalt von
Stofflichem schlicht exportieren und in
den alternativen Modellen von Asthetik
gleichbleibend mit unverdnderten Zwéan-
gen einer identischen Systemarchitektur
implantieren. Man wiirde also die Krank-
heit ausbreiten, statt sie zu bekdmpfen.

Es gibt also auch keine kohdrente Theorie
der Atmosphdren oder der in einem ange-
borenen Gemeinsinn angelegten dstheti-
schen Werte?

Wenn man die regelmaissig ausbrechen-
den Debatten und kulturellen Konflikte
um die selektiven Wertigkeiten von scho-
nen und nicht schonen, hohen und nicht-
hohen Kiinsten betrachtet, muss man
sagen: offenbar nicht. Das hat aber fiir
unseren Zusammenhang eine besondere
und intrikate Pointe: Wenn es namlich
kein wirklich in diversen Kulturen iden-
tisch formulierbares oder fassbares uni-
versalistisches Problem gibt (weder in der
Empirie noch im Systembau noch in der
Handhabung von dichten Kategorien),
dann gibt es auch keine eurozentrische
Problematik, die iiber die sich selber dis-
qualifizierende Behauptung einer ebensol-
chen hinausginge. Die Debatte liegt also
schief und fiihrt in die Irre. Das Problem
ist zugleich banal wie gravierend. Die kon-
stitutive Herausforderung blieb unbeant-
wortet und scheiterte. Dieses Scheitern,
und nicht einfach ein Mangel, ist, was
dann zur Asthetik werden konnte in einem
spezifischen Zusammenhang, der auch
erklirt, weshalb der Asthetikdiskurs kaum
je mit den wirklich internen poetischen
Prinzipien der Kunstproduktion verbun-
den war, sondern in diese normativ inter-
venierte. Trotz der spiteren gelungenen
Bemiihungen eines Aufschlusses der

28









Asthetiktheorie durch die theoretisch
wirksam werdende Erfahrung der radika-
len Insistenz des hermetischen Kunst-
werks, beispielsweise bei Adorno, Jauss,
Imdahl und Szondi, blieb der Einbezug ein
dusserliches Postulat. Betrachtet man die
wesentlich leitenden Prinzipien der Poeto-
logie in Wort- und Bildsprache seit Goe-
the, Blake, Piranesi und der europiischen
Romantik, so haben die Erfahrungen
diverser Kulturen den Poeten immer viel
niher gestanden als dies eine europdische
Systemphilosophie nahelegt, was dann
auch prompt zu den Blindheiten der bor-
nierten, geradezu stolz und entschieden
eurozentrisch sich stellenden Asthetik
Hegels fiihrte. Dass aber europa-diverse
Kulturen, insbesondere die arabische, per-
sische, nordindische, japanische und chi-
nesische dem europiischen Kunstempfin-
den, der poetischen Produktion der Kiinst-
ler und devianter Kulturphilosophen wie
zum Beispiel dem Polymathen Athanasius
Kircher und vielen anderen herausragen-
den Kiinstler- und idiosynkratischen For-
scherfiguren vertraut waren und nahe-
standen, ist sehr gut belegt. Ebenso deut-
lich aber ist, dass der Einbezug immer wie-
der ausgegrenzt bleibt. Am Mythologen
Max Miiller konnte das dann gegen Ende
des 19. Jahrhunderts in fiir die Asthetikde-
batte besonders aufschlussreicher Weise
erortert werden (vgl. Miiller 2001).

Ist das also so zu verstehen, dass Alternati-
ven gegen die systemische Instrumentali-
sierung des Asthetischen immer auch eine
kritische Sicht auf die eurozentrische Gra-
tifikation des Kunsterlebens als einer kont-
rollierten kompensatorischen Evidenz des
stnnlichen Erkennens bedeuten, man also
durch die Kritik sich durcharbeiten und
sich micht einfach sammelnd anderen
Ansditzen zuwenden kann?

Solch dekonstruktive Arbeit scheint
unvermeidlich. Nehmen wir ein weiteres,
diesmal nach Afrika als dem unerlosten
Kontinent menschheitsgeschichtlicher,
damit antikolonialistischer Utopie wei-
sendes Beispiel. Es geht darin um eine
Kontrastfolie zur pseudoevidenten Prado-
minanz des weissen Gesichts, das sich als
universale Figur setzt und doch nur theo-
phanatisch christliches Antlitz ist. Die kul-
turell verblendete Figurationsvorlage des
leeren weissen Antlitzes mit zwei dunklen

Augenoéffnungen findet sich nicht nur in
den {iiblichen rassistischen Stereotypien,
sondern auch in einer Metaphorisierung
philosophischer Zuschreibung und Stili-
sierung, die als ganz unstatthaft, ja gerade-
zu als undenkbar und unmoglich erscheint
— und doch existiert in Gestalt einer
Behauptung in Deleuze/Guattari Tausend
Plateaus, das arche- und prototypische,
ganz und gar universale, das vorpriagende
Antlitz sei ein Gesicht, das sich urspriing-
lich modelliere als eine weisse Wand mit
schwarzen Lochern. Es erscheint dieses
Motiv bei den beiden dekonstruktiven
Philosophen keineswegs interkulturell
reflektiert oder rhizomatisch ausgeweitet,
sondern Kklassisch, ja ganz und gar christo-
logisch eingeschrankt. Just dieses Modell
behaupten Deleuze und Guattari als uni-
versales Antlitz. Die Figur zweier schwar-
zer Locher auf einem weissen Grund fiir
den Prototypen von Gesicht schlechthin —
katexochen — zu halten, zumal mit chris-
tologisch inkorporierter, also katholischer
Evidenzbehauptung, ist nun in der Tat ein
europaischer Ethnozentrismus erster Giite
(ich verdanke den Hinweis auf dieses kolo-
niale Motiv bei Deleuze / Guattari einem
Vortrag von Michaela Ott am Doktoran-
denkolloquim der KHM Ko6ln vom 2. Feb-
ruar 2012 unter dem Titel Bild-Werden.
Zu philosophischen Theorien der Sichtbar-
machung). Nun lisst sich solche Fixierung
zurecht in vielerlei Hinsicht kritisieren.
Sie gehort zum kolonialen und kolonialis-
tisch etablierten Inventar des weissen
Mannes. Erstaunlich bleibt eben deshalb,
dass zwei sich der dekonstruktiven Zerle-
gung just solcher philosophisch unreflek-
tierter Pramissen verschreibende Denker
eine solch blinde, ja primitive Suggestion
pflegen. Das ist mehr als nur betriiblich
und durchaus geeignet, den nominalisti-
schen Zauber dieser Begriffsjongleure
auch sonst, also generell, einer grundle-
genden Skepsis, testenden Unglaubwiir-
digkeit zu unterwerfen. Alternative Bei-
spiele liessen sich dagegen und gegen Sol-
ches viele beibringen. Es kann aber den
Hinweisen auf nicht-weisse Modelle nicht
um ein Pladoyer fir Pluralitat und multi-
ple Perspektiven, also Anreicherung des
Asthetikdiskurses mittels Variationen
gehen. Die Kritik hat im Zeitalter der
entfalteten Telekommunikationsmaschi-
nen ein anderes Profil. Dass ausgerechnet
der damals kaum rezipierte, da als politi-



scher Radikalinski abgestempelte Jean-
Luc Godard in der zweiten Hilfte der
1970er Jahre eine praktische mediale
Arbeit realisiert hat, die auch in der publi-
zierten fotografischen Tkonographie ganz
andere als die ewig gleichen weissen
Gesichter im Umgang mit Bildmaschinen
zeigt, die Frage der diskursiven Herrschaft
und damit auch die des poetologisch sou-
veranen Subjekts anders stellt, soll hier
wenigstens erwahnt werden. Jean-Luc
Godard hat 1979 mit Sonimage und ande-
ren Produzenten fiir die Regierung in
Mosambik eine Medienarbeit geleistet
unter dem Titel La naissance (de limage)
d’une nation. Die Anspielung an Griffith ist
bezeichnend, aber auch tauglich zur Mar-
kierung der Differenz, ging es doch nicht
um einen durch einen Autor zu realisieren-
den Film von mythischer Kraft, sondern
um die Anverwandlung der bildproduzie-
renden Apparatur durch ein stellvertreten-
des, technisch konstruierendes Kollektiv
an der Stelle der bisher ideologisch mythi-
sierten vor-technischen Nationalstaatlich-
keit. Angestrebt war nicht die Herstellung
von Kunst, sondern ihre Nutzung als Ver-
fahren, als Methode und Praktik, um ein
Lernen als Frage nach Autonomie einzu-
richten, Medien als Mittel, Autonomie
auch als Form der Interaktivitdt, der
durchbrochenen, unterbrochenen, suspen-
dierten und zunehmend liquidierten
Zustimmung zu Unterdriickungsformen
evidenter und subtiler, grober wie unsicht-
barer Art lesbar zu machen. Diese Medien-
arbeit existiert — zumindest fiir die Kreise
der Cineasten — bis jetzt nur in einer wun-
derbaren Dokumentation in Standbildern
und Dokumentarfotos im Heft 300 der
Cahiers du Cinéma. Stellt man daraus sig-
nifikante Bildfolgen zusammen (vgl. Reck
1987), so wird die emanzipative Handha-
bung der Medien lesbar, zum Beispiel an
der kommunikativ-befreienden Wirkung
des Lachens, als zerstreute Konzentration,
Aneignung des Apparates in lebendiger
Beziehung zwischen Medien und Machern.
In La naissance (de l'image) d’'une nation
vollzieht sich die Arbeit des Kollektivs
unterhalb jeglichen Zwangs zur Vergegen-
standlichung der lebendigen Praxis in
einem erstarrten Produkt. Innerhalb eines
durch die neue Praktik geschaffenen aura-
tischen, konkreten Raumes markiert und
ist die Prisenz der Apparaturen immer
auch Ausdruck konzentrierender Beildu-

figkeit der sie benutzenden Menschen.
Entsprechend gibt es hier nicht nur viele
lachende, sondern vor allem lachende
schwarze Gesichter, weisse Augen auf einer
schwarzen Hintergrundflache, also das
Inverse zur katholischen Apodiktik bei
Deleuze / Guattari.

Depravierende und allseitig instrumentel-
le Inanspruchnahmen des Asthetischen
sind heute prigend. Man muss sich verge-
genwdrtigen, dass Asthetik seit geraumer
Zeit als eine Art Menschenrecht zur will-
kiirlichen, grenzenlosen und beliebigen
Umgestaltung seiner Selbst, als und zum
Bild iiber Krankenkassen als sozialstaat-
lich gratifizierte Leistung eines hedonis-
tisch entgrenzten Individualismus abge-
rechnet werden kann. Asthetik verkommt
also zur Schonheitschirurgie. Anders
gesagt: Die Entwicklung geht von der
Sinnklammer der Kunst zum musealen
Freizeitpark. Asthetik nach dem Verbrauch
der Durchlauferhitzer von Kunstutopien
zerfallt zum Ereignis, das dann, eben
wegen der Entwertung, immer wieder zum
numinosen und quasisakralen Datum
tiberhoht wird.

Die Riickgewinnung einer kognitiv neutra-
lisierten und ausgegrenzten Empirie wird
als Kunst dem epistemischen System re-
implantiert. Kunstphilosophie ist also das
Opfer, das der empirielose Gedanke der
kognitionsimmunen Sensualitét darbringt
— es handelt sich bei solchen Dingen um
ein durch und durch abgekartetes Spiel.
Und in der Tat markiert die Verfiigbarkeit
der dsthetischen Selbstbehauptung von
allem und jedem den entscheidenden
Horizont zeitgenossischer Verschiebung in
der Landschaft dieses Begriffs. Das spiegelt
sich auch in wenigen der jlingeren theore-
tischen Versuche, nicht mehr an Adornos
Vorgaben zu einer philosophischen Theo-
rie der Kiinste und ihren Herausforder-
ungen an einen am Ritsel interessierten
Menschen anzukniipfen, sondern eine
nachrevolutionidre Verklarung der ver-
schwundenen politischen Resistenz mit
Mitteln des Empfindens zu betreiben. Die
asthetische Selbstmodellierung der plas-
tischen Chirurgie macht ja auf ihre Weise
ebenfalls die modernistische Utopie gegen-
standslos, ndmlich im Konkreten greifbar
als strategisch erreichbares Ziel. Der Weg,
die Tendenz von der kritischen Kunst zum
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je privat enthusiastischen Ereignis ist also
durchaus von allgemeiner Aussagekraft
und nicht nur episodisch. Wo in philoso-
phischer Entschiedenheit als Engagement
die Bereitschaft leitend war, Kunst zu
erkennen nach den im Inneren des Kunst-
werks wirkenden logischen Formationsbe-
dingungen (vgl. Szondi 1975), so entwirft
sich nun die plastische Selbstmodellierung
als Alltagstechnik. Das Gewohnliche des
Asthetischen ist das, was nicht zum Unbe-
hagen in, sondern an der Asthetik fiihren
miisste. Die Radikalitat der Beteiligung an
der Dialektik der Entfremdung, die zum
vorbehaltlosen Sich-Einlassen auf das
Kunstwerk bei einem Adorno fiihrte, ergab
sich aber gerade nicht aus dem Willen zur
Kunst, der heute medial und alltagskultu-
rell als Selbstsetzungssuggestion beob-
achtbar ist. Der Anspruch des Werks, nicht
die Absicht des Kiinstlers oder akademisch
erlernbare, dogmatisch bewertende, strik-
te verbindlich vorgegebene Regeln sind
hierin entscheidend. Genau darin handelt
es sich um ein dogmatisches européisches
Modell der asthetischen Differenz, wohin-
gegen der Pan-Asthetizismus der Selbststi-
lisierung ein Kollateralphdnomen globali-
sierter Selbstdarstellungs-Apparaturen
und telekommunikativer Zwangsformie-
rungen darstellt. Dennoch ist nun schon
wieder postulativ an die utopische Diffe-
renzleistung dieses eurozentrischen Asthe-
tikmodells, wenigstens flir unsere Breiten-
grade, zu erinnern. Denn wenn nicht die
Intention des Kiinstlers, sondern seine
Fahigkeit, sich auf die intrinsische Autono-
mie des werdenden Werkes vorbehaltlos
einzulassen, entscheidend ist, dann wirkt
alle Kunst, die auf erlernbaren Konventio-
nen beruht, als ein hinter Innovationsge-
boten des hermetischen Werks zuriickblei-
bende, gegebenenfalls virtuose, einer spe-
zifischen Zivilisation typisch zugehorende
blosse Verfahrens-Technik. Damit verfiele
alle Kunst als angewandte Technik aber
zugleich dem Verdikt, den intrikaten
Selbstsetzungen des iiberwiltigenden
Schonen nicht gentigen zu konnen. Es han-
delte sich dann nur um eine soziale Prak-
tik, einen valorisierenden Code, die Hand-
habung selektiv zugeteilter und beherrsch-
barer titres de culture (vgl. Bourdieu 1970
und 1982), also Selbstsetzung, -sicherung
und -schutz einer spezifischen Herrschafts-
elite. Kunst wire dann illustrative Sozial-
praktik.

Kann man eine Theorie der Asthetik als
Zeitdiagnose konzipieren?

Es bedarf dazu wohl eines stetigen Riick-
griffs auf einen nicht-historiographischen,
sondern intensiven Begriff von Zeitlich-
keit als je Gegenwartigkeit, Prasenz und
Aktualitat. Also lasst sich sagen: Es geht,
wenn man unter Zeitgenossenschaft das
romantische Selbstempfinden einer
mythisch interessierten, aber riickhaltlo-
sen Weltkunst versteht, um ein Experi-
ment ins Offene, strikt a-moralisch und
kontra-tabuisierend ausgerichtet — was
natiirlich wiederum ein spezifisch europa-
isches Modell ist. Es geht in solch &stheti-
schem Gezwungensein immer auch um
Riickgewinnung der Empirie als philoso-
phische Substitution des internen philoso-
phischen Mangels, um ein Durchbrechen
einer starren Ontologie von Wirklichkeits-
verachtung (vgl. Rosset 1994). Das macht
die Empirie mit der sensuellen Multiplizi-
tat nicht kognitiv selektionierbarer Erfah-
rungen im System seit Baumgartens Ent-
wurf aus. Und erklart den historischen
Siegeszug dieses Denkmodells. Kunst-
philosophie wirkt darin als das Opfer, das
der Gedanke den Sinnen darbringt, ein
Stiick polytheistischer Polymorphie
zulassend, wie sie der Polytheismus der
Einbildungskraft und der Poesie aus der
Sicht der jungen Freunde Schelling, Hol-
derlin und Hegel im sogenannten altesten
Systemprogramm des deutschen Idealis-
mus von 1797 zum Ausdruck bringt. Heu-
te geschieht aber Kontréres: Eine theorie-
defiziente Empirie wird mit dem Argu-
ment des dsthetischen Regimes und einer
ja schon vom Prinzip her niemals abweis-
baren Vielfalt erneut diszipliniert und soll
in spezifischer Hinsicht theoretisiert wer-
den als Rest, Hinterlassenschaft und Erbe
der verwaisten und vertriebenen prakti-
schen radikalen Vernunft. Asthetische
Theorie wird zum Platzhalter fiir ein
immunisiertes und depraviertes revoluti-
ondres Subjekt, dessen Subjektivitit
annektiert worden ist, ohne dass sie im
System der Kiinste noch kompensatorisch
zum Ausdruck kommen konnte.

Was wdren Aufgaben einer dsthetischen
Theorie heute?

Ein Stichwort biindelt mancherlei:
Modellkritik. Das bedingt, wie jede radikal



skeptische Haltung, eine nominalistische
Position. Von Realien eines allgemein
Gegebenen mag man hier nicht ausgehen.
Dennoch: Zwischen Realismus und radi-
kalem Nominalismus wird den Schwan-
kungen eines notwendig dsthetischen, also
unsicheren Wissens am ehesten gerecht,
was Wolfgang Stegmiiller einen platonisch
abgefederten Universalismus nennt. Es
handelt sich hierbei um das Bekenntnis
zur stetigen Affizierung des Denkens mit
mythischer Materialitdt und hybrider
Stofflichkeit (vgl. Stegmiiller 1965). Ein
weiterer Hinweis, der sich fiir jede Meta-
theorie der Asthetik als niitzlich erweisen
wird. Der Linguist und Semiotiker Algir-
das J. Greimas erkliart in komplexen
Modellen, wie Handlungsstrange durch
Einfiithrung neuer Aktanten sowie mittels
Attributmodellierungen, durch die auch
andernorts bekannte Verformung, Ver-
dichtung und Verschiebung verdndert
werden konnen (vgl. Greimas 1970).
Aspektualisierung und Attributverschie-
bung erméglichen eine formale Metathe-
orie, in welcher das dsthetische Argument
als ein Setzen von Theoremen, inhaltliche
Differenz, niemals gelingende Identitit
von Entwurfund Theorie verstanden wer-
den kann.

Wie lisst sich die Perspektive einer dsthe-
tischen Theorie aus Sicht der Kunst formu-
lieren? Lassen sich beispielsweise Dissi-
denz und Obsession nicht nur als Werte im
Kunstsystem, sondern als dsthetische
Begriffe auszeichnen?

Nicht in allgemeiner Hinsicht. Asthetik ist
nicht immer und vorrangig als transgre-
dierende poetische Praktik zu verstehen,
auch wenn man mit guten Griinden just
einem solchen Konzept der Kunst grosstes
Interesse entgegenbringen mag. Begriff
und Feld der Asthetik liefern, so mein Vor-
schlag, keine inhaltlichen Kriterien fir
eine kulturelle Komparatistik im Univers
des formes, zu deutsch Universum der
Kunst, wie das typisch modernistische,
universal-anthologisch angelegte Unter-
nehmen von André Malraux — immer
unter strikten Vorherrschaftsanspriichen
der europdischen Museums- und Zivilisa-
tionsmaschine — seit den 1950er Jahren
in geradezu vermessener und nicht nur
anspruchsvoller Weise genannt wurde
(vgl. Cerisier 2000). Asthetisch bedeutsa-

me Differenz ist also stets in, durch und als
Geschichte der Kiinste in jeweiliger zivili-
satorischer und kultureller, rituell-religic-
ser und apparativ-technischer Hinsicht zu
studieren. Die inhaltlichen Differenzen,
der Reichtum des Stofflichen entspringt
stets den Praktiken, danach ihrem sozia-
len und zirkulierenden Gebrauch, also der
Diversitdat. Mir scheint es nicht reizvoll,
diesen Reichtum unter ein einheitliches
theoretisches Konzept namens Asthetik zu
subsumieren. Umgekehrt sind epochen-
und kulturtypische Bildordnungen und
Ausdrucksformen nicht in hinreichend
vielen Situationen und Fillen asthetikthe-
oretisch generalisierbar (vgl. Francastel
1951, 1965 und 1967). Die formalen Eigen-
heiten einer metatheoretischen Situierung
des Asthetischen, also Modellkritik, wiir-
de ich anderen Dominen, vorrangig
sprachtheoretischen Argumenten entleh-
nen. So macht beispielsweise Hjelmslev
deutlich, dass es in jeder symbolischen
Gestalt, bei jedem Ausdruck stets um ein
aspektuales Zusammentreffen diverser
ausdrucks- und inhaltsbezogener Aspekte
geht. Hjelmslev hat fiir die immer vom
Substanziellen abweichenden Mischun-
gen einen Begriff von Ausdrucksform ent-
wickelt, welcher Ausdruck und Inhalt, die
bei de Saussure noch getrennten signifi-
ant und signifié, vereinheitlichen kann
(vgl. Hjelmslev 1968 und 1974). Hjelmslev
kombiniert die traditionelle Opposition
zwischen Bezeichnendem / Ausdruck und
Bezeichnetem / Inhalt zugleich mit der
Entgegensetzung von Substanz und Form.
Es entsteht so ein konzeptuelles Begriffs-
quadrat: Inhaltssubstanz, Inhaltsform,
Ausdruckssubstanz, Ausdrucksform.
Inhaltssubstanziell sind beispielsweise
noch nicht strukturierte Bewusstseinsin-
halte, kollektive Mentalitdten, das allge-
meine Denken, auf das sich Kunst immer,
wenn auch auf spezifische Weise, bezieht.
Inhaltsformen gehen aus einem Prozess
der Gestaltgebung von Inhaltssubstanzen
hervor. Sie sind jedoch noch nicht unbe-
dingt als Sprache oder schon auf der Ebe-
ne eines Mediums artikuliert. Das leistet
erst die Sphare des Ausdrucks. Ausdrucks-
substanziell sind alle Dispositive, welche
Botschaften wahrnehmbar machen. Das
wire also das Feld des Asthetischen. Aus-
drucksformen modellieren Ausdrucks-
substanzen zu Elementen, Repertoires,
sprachlichen oder medialen Codes. Das
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leisten die Kiinste, also die Praxen des Poe-
tischen und Poetologischen. Allegorie und
Metapher etwa gehoren zur Sphére der
Inhaltsformen, die Materialitdt der Kom-
munikation, das Verhaltnis von menschli-
chem Korper und Medientechnologien
zum Ausdruck. Die intensive Verbindung
von Gestaltgebung (Inhaltsform) und Dis-
positiven (Ausdruckssubstanz) ist die
eigentliche Sphire einer historisch argu-
mentierenden Asthetik. Und zwar nicht
nur im Hinblick auf die Kiinste, sondern,
wie in diesem Modell angelegt, im Hin-
blick auf jedes Mentefakt, jedes theoreti-
sche Modell. Gerade wissenschaftliche
Diskursivierung und Theorien sind Gegen-
stand der dsthetischen Metatheorie als
einer Kritik der Setzungen und der Relati-
vierung von Anspruchsformen. @
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Abb.1

Francis Bacon, Study after Veldzquez
(Studie nach Veldzquez), 1950. Ol auf
Leinwand, 198 x137.2 cm. The Estate of
Francis Bacon, London.
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Kunst als
Einfangen
von Kraften

Die Kunst ist in der Philosophie von Gilles
Deleuze eine treibende Kraft: Seit dem

Anne Sauvagnargues

Erscheinen eines ersten Aufsatzes iiber
Marcel Proust im Jahr 1964 beschéftigt
sich Deleuze mit der Literatur und inter-
essiert sich spiter — einem Werdegang
folgend, der von der Sprache zur Materie
der Perzeption verlauft — auch fiir die
nicht-diskursiven Kiinste, die Malerei und
das Kino. Die Definition der Kunst als
Symptomatologie von Affekten, als Ein-
fangen von Kriften und schliesslich als
Bild korrespondiert mit dieser Bewegung.
Das Einfangen von Kriften, das zunichst
im Hinblick auf die Literatur entwickelt
und spater mit Francis Bacon — Logik der
Sensation auf die Analyse der Malerei
iibertragen wurde, legt eine Gemeinschaft
der Kiinste frei, die die Literatur und die
nicht-diskursiven Kiinste miteinander
verbindet. Es 1dsst sogar darauf schliessen,
dass der kiinstlerische Effekt, mitsamt der
Literatur, nicht auf seine sprachliche
Dimension reduziert werden kann, son-
dern eine Semiotik des Effekts fordert, die
sich nicht auf das Diskursive zuriickfiihren
lasst: eine wahre Logik der Sensation, eine
Semiotik der Affekte. Diese Ausweitung
der Philosophie der Kunst wird in den
achtziger Jahren mit Francis Bacon als
Einfangen von Kriften seine Formulie-
rung finden und im Bewegungs-Bild sowie
im Zeit-Bild", den beiden dem Kino gewidmeten Biichern,
als Bild bezeichnet werden. Nachdem sich Deleuze auf die
Erfahrung der Kunst gestiitzt hat, um mit der Philosophie
sein «Bild des Denkens»2 umzugestalten, ebnet er jetzt der
Kunst einen neuen Weg, der auf eine vollstindige Neuge-
staltung der Theorien von Bild und Zeichen hinauslauft. In
Ankniipfung an Henri Bergson und Materie und Gedcicht-
nis begreift Deleuze das Bild nicht als Kopie, als geistige
Doublette, sondern als einen Modus der Materie, einen
Komplex von realen Kraften in Bewegung. Der Effekt der
Kunst muss auf dieser ausschliesslich positiven Ebene ver-
standen werden: «Jedenfalls représentiert ein Bild keine
vorgebliche Realitit, es ist flir sich selbst seine ganze Rea-
litdt.»® Die Kunst — alles andere als eine kulturelle Fiktion
oder ein anthropologisches Kriterium — erhilt bei Deleu-
ze die Konsistenz und Unschuld eines Subjektivierungsef-
fekts, der die Affekte in der Materie erzittern lasst.

1- Gilles Deleuze, Francis Bacon. Die
Logik der Sensation, Miinchen 1994,
Gilles Deleuze, Das Bewegungs-Bild.
Kino 1, Frankfurt a. M. 1997a, Gilles
Deleuze, Das Zeit-Bild. Kino 2,
Frankfurt a. M. 1997b.

2 - Gilles Deleuze, Proust und die
Zeichen, Berlin 1993.

3 - G.Deleuze, «Portrait des Philoso-
phen als Zuschauers>, in: Schizo-
phrenie und Gesellschaft. Texte und
Gesprdche von 1975 bis 1995, hrsg.
v. David Lapoujade, Frankfurt a. M.
2005, S.202-209, hier S.204.

Kunst als
Einfangen von
Kraften

Das Einfangen
von Kréaften

Das Einfangen von Kriften, das Deleuze in Francis Bacon
als Definition der Kiinste systematisiert, wird zunachst —
von Proust und die Zeichen 1964 bis hin zu Differenz und
Wiederholung 1968 — im Hinblick auf den literarischen
Effekt entwickelt. Es bietet eine Erklarung dafiir an, wie —
Deleuze zufolge — die Kunst die Philosophie verindert.
Das Denken taucht unter der eruptiven Gewalt des Zei-
chens auf. Dieses Einbrechen begreift Deleuze mit Fried-
rich Nietzsche und Gilbert Simondon als eine Physik der
Intensitit, als eine Semiotik der Kraft, was es, wie dies
Nietzsche wollte, ermdglicht, den Kiinstler zum Arzt der
Zivilisation zu machen. Die Kunst iibernimmt dabei als
Symptomatologie eine klinische und kritische Funktion.
Der Kiinstler entwirft die Karte, mittels derer die Krifte-
verhaltnisse, die eine Gesellschaft durchziehen, erkannt
werden konnen und unterzieht diese einer Bewertung; das
heisst, er bestimmt die Verfasstheiten jener Vermogen, auf
die die Krifte antworten. Seine Theorie der Individuation
als intensive Modulierung ermoglicht es Simondon, den
kiinstlerischen Effekt auf der Ebene von Kriften zu denken,
und nicht mehr auf der Ebene von diskursiven Bedeutun-
gen allein; die abstrakte Gegeniiberstellung von Materien
und Formen wird so ersetzt durch eine intensive Beziehung
von Materialien und Kriften.

Von der signifikanten Form zur realen Kraft

Die Kunst ist real; sie zeitigt reale Effekte im Bereich der
Krifte und nicht in dem der Formen. Daraus folgt eine sehr
originelle Verlagerung des Bruchs zwischen dem Imagina-
rem und dem Realem: das Imaginére wird nicht langer als
eine mentale Fiktion verstanden und die Kunst nicht mehr
als ein Zeitvertreib der Kultur. Wiahrend die im Hinblick



auf die Literatur formulierte Kritik der Interpretation auf
der nicht-literarischen Dimension jener Kiinste beharrt,
die zunichst nicht oder nicht ausschliesslich durch das
Medium der Sprache verlaufen, betont Deleuze stets den
realen Aspekt des Imaginéren: die Bilder miissen wortlich
und nicht bezeichnend verstanden werden. Es geht darum,
das von ihnen hervorgebrachte Denken freizusetzen, und
zwar durch Extraktion und nicht durch Abstraktion. Das
Imaginére ist nicht irreal, sondern hat mit der Ununter-
scheidbarkeit von Realem und Irrealem zu tun, eine Unun-
terscheidbarkeit, die mit dem Begriff des Einfangens
umrissen werden kann. «Alle Bilder sind wortlich und
miissen wortlich genommen werden.»* Das Denken lasst
sich folglich nicht von den Bildern absondern, die es her-
aufbeschworen und stimulieren; aber sie geben ihm nicht
seine Bedeutung im Sinne eines abstrakten Inhalts, den sie
reprasentieren wiirden. Hier ertont ein Schlachtruf fir die
nicht-diskursiven Kiinste, die nicht zur unnétigen Wieder-
holung oder Dekonstruktion von Formen gezwungen sind
und auch nicht unter das Signifikantenregime fallen. Nicht
dass es ihnen deswegen an Intelligibilitit oder Denken
mangelte, aber sie konnen nicht auf eine Bedeutung und
weniger noch auf eine diskursive Bedeutung reduziert wer-
den. Das Einfangen von Kriften und das Bild vergegenwir-
tigen das Denken auf der Ebene der Sensation. Die Kunst
operiert nicht in einem eingeschriankten, subjektiven und
mentalen Bereich. Sie lasst sich nicht auf ein symbolisches
System reduzieren und ist auch kein Appell an das Imagi-

dringt in unser Auge ein und «errichtet [...] vor uns die
Realitét eines Korpers, Linien und Farben.»” Doch das Bild
ist keine Aussage und verlangt, wenn wir der Unterschei-
dung von Deleuze folgen, eine Semiotik und keine Seman-
tik; das heisst, eine Theorie nicht-diskursiver Zeichen, die
sich nicht mit der Vervielfiltigung von Rhetoriken der Sig-
nifikation oder mit der Nachahmung von linguistischen
Vorgehensweisen zufrieden gibt. Die Semiotik definiert
sich zudem unabhingig von der Sprache im Allgemeinen
als System von Bildern und Zeichen. Darin liegt die Schwie-
rigkeit einer Analyse der nicht-diskursiven Kiinste: Man
muss diskursivieren, was nicht Teil des Diskursiven ist, und
dieser noch nicht-sprachlichen Zeichenmaterie das Den-
ken auf eine Weise entlocken, dass es nicht amorph bleibt
und sowohl semiotisch wie auch &sthetisch und pragma-
tisch wohlgeformt ist. Die dreifache Bestimmung des Zei-
chens als ein nicht auf die Sprache reduzierbares, sinnli-
ches Zeichen, das Effekte produziert, lasst jene Logik der
Sensation moglich werden, die Deleuze mit Bacon ins Auge
fasst. Sie ist eine Antwort auf die 1969 vollendete Logik des
Sinns, die sie zugleich verlagert. Im Ubergang vom Sinn zur
Sensation gelangt man von einem Regime des Werks, das
noch um die signifikante, mentale Sphire kreist, zu einer
Logik der Sensation, einer wahrhaft programmatischen
Definition der Asthetik als Logik des Sinnlichen. Deshalb
ist die Kinoanalyse so entscheidend, wenn es darum geht,
die Definition der Kunst als Einfangen von Kréaften zu kom-
plettieren: denn mit dem Bild wird die Kraft zum Affekt.

nére, das Phantasma oder den Traum;
vielmehr produziert sie tatsdachlich Bilder,
die zu denken geben. «Es gibt keine abs-
trakten Gedanken, die sich unterschieds-
los in diesem oder jenem Bild verwirkli-
chen wiirden, sondern lediglich konkrete
Gedanken, die nur durch diese Bilder und
ihre Mittel existieren.»® Hier wird eine
Definition von Erfolg in der Kunst deut-
lich: «Ein Bild ist nur soviel wert wie die
Gedanken, die es hervorbringt.»®

1981 widmet Deleuze den nicht-dis-
kursiven Kiinsten schliesslich ein ganzes
Buch und taucht in das Werk von Francis
Bacon ein. Hatte er sich zuvor in zahlrei-
chen Analysen sowie in einigen Artikeln
mit Malerei und Musik beschaftigt, so ist
dies seine erste direkte Konfrontation mit
einem ganzen pikturalen Oeuvre sowie
sein erster Versuch an jener Semiotik des
Werks, die er zuvor in Bezug auf die Lite-
ratur zur Anwendung gebracht hat. Das
Problem einer solchen Semiotik von Kraf-
ten besteht darin, das System von Bildern
und Zeichen unabhingig von der Sprache
im Allgemeinen zu denken, ohne dabei die
Kriftekomplexe auf signifikante Begriffe
zu reduzieren. Das ist die ganze Schwie-
rigkeit einer Analyse der Malerei, die das
Werk nicht durch eine Beschreibung
duplizieren und auch nicht dem Geschwitz
oder der angewandten Metaphysik verfal-
len will. Wie eine plastische Masse fassen?
Wie erklaren, was uns die aus einer nicht-
sprachlichen Materie geformten, die a-sig-
nifikanten und a-syntaktischen Bilder der
Malerei zu denken geben? Die Malerei

Klinisches Einfangen, kritisches Einfangen

Bacon interessiert Deleuze wegen der Gewalt seiner
Malerei, eine Gewalt, die nicht nur dem Représen-
tierten anhaftet — Sensationslust —, sondern sich
in der plastischen Arbeit von pikturalen Materien,

Linien und Farben konzentriert: «Bacon [unter- 4- D_eleuze 2005, 5.203.
scheidet] zwei Gewalten [...], die des Schauspiels °~ ff:'ll(eiz?f:e;::;niem»
und die der Sensation, und sagt, dass man auf die in: Deleuze 2005,
eine zugunsten der anderen verzichten miisse [ ...].»® g-:gg‘”" hier
Diese Gewalt der Sensation verfolgt Deleuze seit sei- T
ner ersten Studie iiber Proust im Jahr 1964 als Kri- &~ EPd-S-200.
terium der Schopfung und als Neuheit, die auf sub- 7~ Deleuze1994,S.36.
lime Weise als Gewalt und Sehen erscheint, als 8- Ebd.S.41.

9- Ebd.,S.39.

Schock fiir das Denken, als matter of fact. Dieser
Modus des — zugleich unerwarteten und erschiit-
ternden — Eindringens ist eine erste Verstindigung
iiber das Einfangen von Kriften, das eine Definition
der pragmatischen und asthetischen Gemeinschaft
der Kiinste verspricht.

Wie verschieden ihre Modi auch sein mogen, alle
Kiinste fangen Krifte ein: diese begeisternde und
positive Bestimmung verandert den Status und die
Analyse der Kiinste grundlegend. Wie verschieden sie
auch sein mogen, die Kiinste antworten auf ein
gemeinsames Problem. Eine solche Definition nimmt
keinen Einfluss auf die Singularitat der Kiinste und
Werke, da ein Problem Losungen erfahrt, je nachdem,
wie es gestellt ist. Und dieses Problem hat mit Kraf-
ten und nicht mit Formen zu tun.

«Denn es gibt eine Gemeinschaft der Kiinste, ein
gemeinsames Problem. In der Kunst und in der Male-
rei wie in der Musik geht es nicht um Reproduktion
oder Erfindung von Formen, sondern um das Einfan-
gen von Kriften.»?

10 -

mn-

12-

Gilles Deleuze,
«Sacher-Masoch
und der Masochis-
mus>> in: Leopold von
Sacher-Masoch,
Venus im Pelz. Mit
einer Studie von Gilles
Deleuze, Frankfurt
a.M. 1980, S.163-
281; vgl. ausserdem:
Gilles Deleuze, «<Zola
und der Riss>>,
Anhang zu: ders.,
Logik des Sinns,
Frankfurt a. M. 1993.

Gilles Deleuze, Claire
Parnet, Dialoge,
Frankfurt a.M. 1980,
S.14.

Dieser Text wurde
wiederaufgenommen
in: Gilles Deleuze,
Félix Guattari, Tou-
send Plateaus. Kapi-
talismus und Schizo-
phrenie, Berlin 1993.
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Uber die Bejahung dessen, dass das Problem der
Kunst nicht in der aktiven Produktion von Formen
besteht, sondern mit dem passiven Einfangen von
Kraften zu tun hat, sondert Deleuze zwei Positionen
gleichzeitig ab; man glaubt oft, diese seien antagonis-
tisch und triigen zur Klarung der Frage der Kiinste
bei, die sich der Nachahmung der Natur und der figu-
rativen Repréasentation entweder untergeordnet oder
davon befreit haben. Das immanente und bescheide-
ne Einfangen tritt an die Stelle der Erfindung oder der
Reproduktion von Formen: Es geht nicht um eine
Reproduktion der existierenden Formen der Kunst-
geschichte und auch nicht darum, durch eine forma-
le Revolution neue Formen zu erfinden; vielmehr
beschrankt man sich auf das Einfangen von real exis-
tierenden Kriften. Die Kunst wird so zu einem Ope-
rateur auf dem Gebiet einer Symptomatologie von
Kriften oder einer strikt immanenten Ethologie.
Das Einfangen ist klinisch: Es verfligt iiber eine
Dimension der Aufnahmefihigkeit, die erstaunlich ist,
weil es sich zunéchst als Passivitit entfaltet, als unmit-
telbares Einregistrieren von Kréften des Realen, als
eine Modulation, die Deleuze der Simondon’schen
Analyse der Individuation entnimmt, als eine reale
Wirkung auf existierende Krifte. Das ist eine nietz-
scheanische Position, die Deleuze bereits in Zusam-
menhang mit der Literatur erkundet hat; sie macht aus
dem Kiinstler den Arzt der Zivilisation, da dieser von
einer Diagnostik noch nicht wahrnehmbarer Krifte
ausgeht, die das Soziale bewegen. Dies gilt fur Proust,
Zola und Sacher-Masoch™: Deleuze begreift die Lite-
ratur als eine Klinik, die die Medizin ergianzt und kor-
rigiert, weil sie auf der Ebene einer Symptomatologie
von realen Wirkungen angesiedelt ist und nicht auf der
Ebene einer Atiologie von abstrakten Ursachen.
Sacher-Masoch untersucht die Effekte der masochisti-
schen Subjektivitdt und fordert ihre Dynamiken zuta-
ge, und zwar nicht weil er pervers ist, sondern weil er

Realen und nicht des Imaginiren angesiedelt. Sie ist faktisch und
realistisch, experimentell und maschinisch und: sie produziert
Effekte. Aber gleichzeitig ist sie kritisch. Weil die Klinik auf der
faktischen Ebene einer Exposition von realen, aber nicht wahrge-
nommen Kriften angesiedelt wird, von Kriften, die das soziale
Feld bearbeiten, beinhaltet das Kunstwerk diese kritische Dimen-
sion, die ihm von seinem faktischen Aspekt selbst zukommt. In
Kafka. Fiir eine kleine Literatur wird die Klinik mit Nachdruck in
ihrer dreifachen — experimentellen, maschinischen und politi-
schen — Dimension entfaltet, eine Dimension, die der schopferi-
schen Literatur eignet; man nennt diese Literatur klein, weil sie
die Sprache ebenso subvertiert wie die Kodes des Sozialen und der
Literatur. Die Kunst und die Literatur erforschen das reale Wer-
den sozialer Korper; die Literatur erhélt eine politische Funktion,
namlich die der Aktualisierung der kritischen Dimension der Kli-
nik. Das gemeinsam mit Guattari entwickelte Konzept des Maschi-
nischen bezeichnet diese Wirkungsweise, die eine funktionalisti-
sche und nicht langer signifikante oder strukturale Definition der
Literatur moglich werden liasst (Rhizom, 1976)." Im Maschini-
schen und im Politischen steckt eben diese Polaritit der kritischen
Klinik: Die politische Kritik ist eine Funktion der maschinischen
Klinik; und beide Konzepte zusammen entwerfen und definieren
die Kunst als Einfangen von Kriften. Diese funktionalistische
Definition der Literatur ist entscheidend fur eine Analyse der
nicht-diskursiven Kiinste. Eine signifikante Interpretation ist
weder fiir die Kunst noch fiir die Literatur von Relevanz, da ihr
Intelligibilitatstypus nicht auf der strukturellen Ebene des Sym-
bolsystems eines Werks und auch nicht auf der phantasmatischen
Ebene eines schriftstellerischen Imaginéren entsteht. Die maschi-
nische Eignung widersetzt sich jedem Regime der Werkinterpre-
tation und sieht demnach fiir die Philosophie des Kunstwerks eine
andere Aufgabe vor: namlich die, die Zeichen zu bestimmen, die
im Material des Kunstwerks tatsachlich am Werk sind, und diese
durch eine Klassifizierung ihrer operativen Typen zu erfassen; die-
se Aufgabe wird durch die Transformation der 1969 von Deleuze
noch verfolgten Logik des Sinns in die Logik der Sensation
gewihrleistet, die er 1981 mit Bacon umsetzt.

ein Romancier ist. Die Literatur ist nicht nachrangig; sie ist nicht
das imaginire Zeugnis einer vorfindlichen Perversitit. Sacher-
Masoch erfindet, und zwar im archdologischen Sinne, weil er
Schriftsteller ist; das heisst, er legt Krifte, Haltungen und Verhalt-
nisse frei, die ohne seine Intervention unsichtbar geblieben wiren.
Der erste Auftritt der Kunst als Einfangen von Kriften nimmt also
in dieser nietzscheanischen Optik Gestalt an — als Symptomato-
logie von Subjektivierungsprozessen, die in den Kulturen am Werk
sind — und etabliert die fiir Deleuze so wichtige Beziehung zwi-
schen Kunst und Klinik. In den Jahren 1964 (Proust und die Zei-
chen) bis 1975 (Kafka. Fiir eine kleine Literatur gemeinsam ver-
fasst mit Guattari) zunichst als Definition der Literatur entwi-
ckelt, stellt Deleuze 1993 den Titel Kritik und Klinik zusammen,
das letzte veroffentlichte Werk und der letzte der Literatur gewid-
mete Sammelband, in dem alte Texte (1963) mit neuen Schriften
versammelt werden, was als Beleg fiir die Kontinuitit dieses
Motivs gelesen werden kann. Es gilt das Einfangen von Kraften
aufder Ebene einer Physik von Kriéften zu verstehen. Deleuze ent-
lehnt Bachelard, dem Epistemologen, und nicht Bachelard, dem
Poeten, das Motiv einer Phanomenotechnik, einer Technik der
Affektproduktion. Die Literatur ist die Ausarbeitung eines solchen
Dispositivs; der Masocheffekt, der Prousteffekt oder der Kelvinef-
fekt machen es moglich, Krifte zu offenbaren, die bisher noch
nicht fiihlbar waren, sodass der Name des Romanciers jenem
Kraftebiindel anhaftet, das er buchstablich offenbart hat: «etwas
[...] passiert wie unter einem Spannungsunterschied: <Compton-
effekt>, Kelvineffekt>».™ Die Klinik wird also auf der Ebene des



Modulation von Kraften und Materialien

In der Logik der Sensation gibt es eine Physik des
Werks, die die Physik der Intensitit von Gilbert
Simondon® aufnimmt. Das Einfangen von Kriften
betrifft die Malerei ebenso wie die Literatur, da es die
Beziehungen von Form und Materie verandert. Dass
das passive Einfangen auf der Ebene von Kréften ope-
riert und nicht auf der von Formen, impliziert, dass sei-
ne Neutralitit eine polemische Dimension aufweist. So
wie die Klinik eine kritische Funktion iibernimmt, iibt
das Einfangen von Kriften eine Kritik, die radikaler ist
als eine formale Revolution oder eine oberflachliche
Transformation von Formen. Die Verdnderung in der
Kunst muss an der Neuheit der wahrnehmbar gemach-
ten Krifte gemessen werden: Prousteffekt oder

und mit Deformationsprozessen kombiniert werden»
(TP, 564). Das Einfangen von Kriften beruht auf
einer derartigen Modulation der Sensationen in
einem entweder klanglichen, visuellen oder diskursi-
ven Material. Die Kunst beruht daher nicht darauf,
einer Materie eine Form aufzuzwingen oder einen
subjektiven Effekt auf die Sinnlichkeit auszutiben, da
man «dem Materie-Strom [...] nur folgen kann»s;
das heisst, man kann die materiellen Ausdrucksmerk-
male in einem Material nutzen, um eine Physik von
Kriften offen zu legen, die im Realen gegeben sind,
aber bislang nicht wahrgenommen wurden. Das Ein-
fangen schliesst die Sensation im Material ein und
konsolidiert die Ausdruckskrifte des Materials und
des Affekts im Werk: «Das Paar Materie-Form wird
ersetzt durch Material-Krdfte.»®

Masocheffekt fiir die Homosexualitit oder
den Masochismus, die Rander der Sexuali-
tat; Artaudeffekt fir das Auskundschaften
der Fransen des Psychismus und der Spra-
che. Diese neue Konzeption der Beziehun-
gen von Formen und Kriften ist ein Beleg
fir die Bedeutung der Simondon’schen
Analyse der Modulation, die zugleich die
Rolle der Philosophie im Rahmen einer
Analyse der Kiinste bestimmt. Denn die
Asthetik verlangt einen neuen Status des
Objekts und erneuert den Status der Sub-
jektivitdat, wiahrend sie gleichzeitig die
Beziehungen zwischen Form und Materie
verdndert. 1978 betont Deleuze: «Allent-
halben wird uns also nahegelegt, nicht
mehr in den Begriffen von Materie und
Form zu denken.»" Er greift hier wortlich
die Kritik des hylemorphischen Schemas
von Gilbert Simondon wieder auf; dieser
zeigte, dass man zur Erklarung der Indivi-
duation die Formung, die die trige Materie
und die aktive Form einander gegeniiber-
stellt, durch einen Prozess der Modulation
ersetzten miisste, der die Formwerdung als
eine Kopplung von Kriften und Materia-
lien begreift und nicht so, dass einer passi-
ven Materie eine abstrakte Form auferlegt
wird. Diese sehr schone Analyse, die es
Simondon erlaubt, eine Metaphysik und
eine Epistemologie der Intensitét zu entwi-
ckeln, wird von Deleuze auf den Bereich der
Asthetik iibertragen. Sie erneuert das Kon-
zept der Form, die nunmehr als Einfangen
von Kriften, als bewegliche und provisori-
sche Assemblage von sinnlich gemachten
Kriften verstanden wird.

Die Modulation erméglicht es zudem,
sich auf der Ebene der Materie selbst ein-
zurichten, um diese als Tragerin von Sin-
gularitdten und Ausdrucksmerkmalen zu
denken. Von der statischen Gegentiber-
stellung von Form und Materie gelangt
man also zu einer energetischen und mole-
kularen Zone mittlerer Grosse, die eine
«sich bewegende energetische Materiali-
tit» zu denken erlaubt und «die Singula-
ritdten oder Haecceitates tragt, die bereits
so etwas wie [...] implizite Formen sind

«Es geht nicht mehr darum, der Materie eine Form aufzuzwingen, sondern ein
immer reichhaltigeres und konsistenteres Material zu entwickeln, das immer inten-
sivere Krifte einfangen kann.»"

Die Kunst als Modulation kann als ein Kriftesensor definiert werden: das
ist die Gemeinschaft der Kiinste, ihr gemeinsames Problem. Von der Gegen-
iiberstellung von Form und Materie geht man dazu tiber, ein Ausdrucksma-
terial auf der Ebene des Werks selbst zu konstituieren, was ein Gewinn ist
fiir eine dsthetische Analyse, die nunmehr auf eine wahrhafte Semiotik des
Materials abzielen kann. Darauf stiitzt sich auch die Logik der Sensation,
die ihre «Haecceitates» oder Singularitiaten erfasst; sie bedient sich dieser,
um die Beziehung zwischen Werk und Betrachter im Hinblick auf Affekte
oder Sensationen zu bearbeiten, die gleichfalls als Modulation verstanden
werden miissen. Das verandert die Analyse aller Kiinste einschliesslich der
Literatur. Deleuze ersetzt die abstrakte Gegeniiberstellung von Materien
und Formen, der Simondon’schen Definition der Modulation folgend,
indem er ein Material und Kréfte koppelt, die nur durch dieses Material
wahrnehmbar werden. Diese Vorgehensweise verandert die Philosophie der
Kunst grundlegend, insofern sie das Zeichen aus der transzendenten Ebe-
ne des Sinns verbannt, um es auf der materiellen Ebene von Kriften zu
exponieren. Die Analyse der unterschiedlichen Kiinste untersteht also einer
konkreten Semiotik, welche die sinnlichen, audiblen oder visuellen Bilder-
arten erfasst, und, wie wir beziiglich des Kinos noch sehen werden, die Zei-
chen Klassifiziert und zahlt; dabei setzt sie Denkweisen frei, die von diesen
Bildern heraufbeschworen werden. Die Aufgabe der Semiotik wird also pra-
zisiert: Es geht darum, die Bearbeitung eines Materials und die auf der
Affektebene enthaltenen Potentialitdten zu beschreiben. Fiir die Musik gilt:

«Was sich herausgebildet hat, ist ein hochst elaboriertes Klangmaterial, nicht mehr
eine rudimentére Materie, die eine Form erhielt. Und die Koppelung erfolgt zwi-
schen diesem &dusserst elaborierten Klangmaterial und Kréften, die von sich aus
nicht klanglich sind, sondern durch das Material, das sie wahrnehmbar macht,
klanglich oder hérbar werden.»*®

Die Musik offenbart dem Ohr eine Klanglichkeit und entkorpert die Korper,
sodass man von einem Klangkorper dort sprechen kann, wo uns die Malerei
«iiberall» Augen einsetzt und die pikturale Materie korperlich werden lésst.
Musik und Malerei errichten unterschiedliche Sinnessysteme; ihre Effekte
modulieren nicht dieselben Materien und nicht dieselben Materialien, was die
Analyse fur die singuldren Kiinste offen hilt; aber das Problem, das ihnen
gemeinsam ist — obschon es von Fall zu Fall behandelt wird — besteht darin,
die Sensation ihrer energetischen oder intensiven Dimension zuzufiihren, sie
also dadurch zu steigern, dass sie nicht fithlbare Krifte einfangen kann. Wenn
sich folglich Malerei und Musik beziiglich ihrer Mittel und ihrer Effekte unter-
scheiden — selbst wenn man sagen kann, dass die Musik in gewisser Weise
dort beginnt, wo die Malerei authort —, dann haben es beide mit der Sensati-
on zu tun. Die nicht wahrnehmbare Kraft beschwort die Sensation herauf: sie
ist ihre Bedingung. Die Malerei muss als Sichtbarmachen von unsichtbaren
Krifte definiert werden; und diese Definition gilt fiir alle Kiinste.
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«Wie wird sich die Sensation hinreichend auf sich selbst zurtickwen-
den konnen, sich entspannen oder kontrahieren konnen, um in dem,
was sie uns gibt, die nicht-gegebenen Krifte einzufangen, um die
nicht-spiirbaren Kréfte spiirbar zu machen und bis zu ihren eigenen
Bedingungen vorzudringen? Auf diese Weise muss die Musik die
unhérbaren Krifte horbar und die Malerei die unsichtbaren Krifte
sichtbar machen.»"

Dies fiihrt indes nicht dazu, dass die verschiedenen Kiinste in
abstrakter Weise gleichgesetzt werden: die Malerei unterschei-
det sich von der Musik. Das Kino, die Literatur unterbreiten
andere Bildarten, andere Zeichenassemblagen. Die Malerei hat
die singuldre Aufgabe, «die materielle Realitat des Korpers, mit
ihrem System Linien / Farben und ihrem mehrwertigen Organ,
dem Auge»2° zu versinnlichen. In dieser Hinsicht steckt Bacon
wie alle kreativen Maler_innen in einer Geschichte der Malerei
fest, die er auf singuldre Weise, das heisst auf seine Weise, zusam-
menfasst und rekapituliert, indem er sie verandert und die Fra-
ge des Portraits sowie der menschlichen Figur wiederholt. «Es
scheint, dass die Figuren Bacons in der Geschichte der Malerei
eine der groflartigsten Antworten auf die Frage sind: Wie lassen
sich unsichtbare Krifte sichtbar machen?»

13 - Gilbert Simondon, Lindividu et sa
genése physico-biologique, Paris
1964.

14 - Gilles Deleuze, «Krafte horbar
machen, die durch sich selbst nicht
hoérbar sind>>, in: Deleuze 2005,
S.148-152, hier S.151.

15 — Deleuze, Guattari 1993, S. 565.
16 — Deleuze 2005, S.151.

17 - Deleuze, Guattari 1993, S.449.
18 - Deleuze 2005, S.151.

19 - Deleuze 1994, S. 39.

20 -Ebd., S. 37.

21- Ebd., S.40.

Die Figuren von
Francis Bacon

Deleuze nennt «Figur» jenen Modus, in dem Bacon
die Krifte, das Warten und die Triebkrafte des Kor-
pers exponiert. Wie Deleuze wiederholt betont, geht
es nicht um eine Transformation der Formen, son-
dern um eine Deformation der Korper. Bacon bleibt
nicht bei abstrakten Transformationen des Korpers
stehen, sondern schafft reale Deformationen des Kor-
pers, Deformationen, die es auf der Ebene der Mate-
rialien, Linien und Farben, der «Haecceitates» der
Malerei und der von ihr produzierten Affekte zu erfas-
sen gilt. Bacon verharrt nicht dabei, das Vokabular
der Formen aufzufrischen; er fangt neue Krifte ein
und verandert unsere eigenen Sensationen, indem er
sein pikturales Material mit neuen Perzepten und
neuen Affekten, mit neuen Sensationen anreichert.
Die Definition der Malerei, die Deleuze vorschlagt,
gilt so fiir die gesamte Kunstgeschichte: Malen bedeu-
tet die Sensation zu malen, das Agens der Deformati-
onen des Korpers; und das war immer schon so. Das
Einfangen von Kriften beruht auf dieser Individuati-
on, die sich nicht auf die Kombination einer Form
und einer Materie reduzieren ldasst und die Deleuze im
Anschluss an Simondon die «Haecceitas» des Mate-
rials nennt; sie ldsst eine Definition von rhythmischen
Personen moglich werden: Das Material selbst muss
die noch nicht aufgespiirten Kréfte versinnlichen.
Diese Krifte beriihren im Falle der Malerei Bacons
die Vermogen des Korpers, die in der differenziellen
Bearbeitung des Materials, in den Farbflachen, den
zufalligen Spuren, dem Ausbiirsten oder den Pinsel-
strichen visuell erfahrbar gemacht werden.

Deleuze glaubt, dass sich Bacon auf diese Weise
der Figuration, der Illustration oder der Anekdote,
das heisst der konventionellen Repriasentation des
Korpers, entzieht. Der Figuration stellt Deleuze das
Figurale gegeniiber, einen Begriff, den er Lyotard ent-

lehnt.22 Es gibt keine Narration, sondern ein figura-
les Ereignis: etwas geschieht, hat statt; im sinnlichen
Auftauchen der Figur passiert etwas, das unter das
intensive Register der korperlichen Deformation (das
Figurale) und nicht unter das der abstrakten Illustra-
tion und Transformation von Formen (das Figurati-
ve) fallt. Wie jedoch dem figurativen Klischee ent-
kommen; wie der Reproduktion von Formen oder
dem abstrakten Protest dagegen? Denn es reicht
nicht aus das Klischee zu verstiimmeln, um aus dem
Figurativen auszubrechen. Die Losung besteht darin,
Krifte mit dem Ziel einzufangen, die Sensationen zu
transformieren, weil sich die Form «an das Gehirn
adressiert, iiber das Gehirn wirkt» 23 und letztlich als
Klischee, das heisst als konventionelles, fixiertes und
verallgemeinertes Bild, funktioniert. Die Form muss
als Komplex von Kriften, als Figur, als «auf die Sen-
sation bezogene sinnliche Form» erfasst werden, die
es erlaubt, «unmittelbar auf das Nervensystem»2* zu
wirken; dabei produziert sie jenen Schock, jene
gewaltvolle Sensation, die ein Meisterwerk auszeich-
net. Wenn von der Figur gesagt wird, sie sei eine
«sinnliche Form», geht es weniger darum, die For-
men abzulehnen, als eine neue Konzeption vorzu-
schlagen: eine materielle und sinnliche, variable und
intensive Form, eine Modulation und keine abstrakt
bestimmte Form. Die Form bei Deleuze ist aus Kraf-
teverhiltnissen zusammengesetzt; es gibt also strikt
nur Krifte und die Formen sind ein Werden dieser
Krifte. Die Figur reproduziert keinen durch seine
individuelle Form gepriagten Korper, sondern ver-
sucht alle Triebkréfte des Korpers zu berithren. Bacon
kann sich damit vorzugsweise an den menschlichen
Korper und an das Portrait, an die klassischen Gen-
res halten und erneuert den Weg der Malerei dennoch
grundlegend: Sein schopferisches Vermogen darf



Abb. 2-4
Francis Bacon, Triptychon
— Studien des menschlichen
Kérpers (Triptych — Studies
of the Human Body) 1970.
Ol auf Leinwand, jedes Bild
198 x147.5cm. Sammlung
Jacques Hachuel, New York.
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nicht am Massstab des Themas der Malerei gemessen
werden und auch nicht an einer beliebigen Dekonst-
ruktion des Genres, sondern muss an der Gewalt
beurteilt werden, mit der er die Frage des Portraits
iiber den Weg der Figur erneut aufwirft. Die Form, die
sich auf die Sensation bezieht, ist also eine Frage von
Kriaften; hélt sie sich hingegen an die Kopie oder
kampft gegen die pikturalen Methoden der Vergan-
genheit an, bleibt sie eine Reproduktion des Kli-
schees. Das ist denn auch der Grund, weshalb die
Kunst ein Einfangen von Kriften und keine Erfin-
dung von Formen ist. Die auf die Sensation bezogene
Form wird zur Figur; sie hat nichts mit jener Form zu
tun, die auf ein Objekt bezogenen bleibt, das sie repra-
sentieren soll. Die Figur ist daher eine Idee, in jenem
sehr singuldren und nicht mentalen Sinn, den Deleu-
ze ihr gibt: «Was ich Ideen nenne, sind Bilder, die zu
denken geben»2® und die sich, da es sich um Bilder
handelt, als Sensation entfalten. Die Aufgabe einer
Logik der Sensation klart sich: Es geht darum, durch
empirisches Erfassen das Funktionieren der Malerei
zu ermitteln, das heisst, das Auftauchen der Figur bei
Bacon. Deleuze erortert also drei pikturale Elemente
bei Bacon: die Figur, die Flache als materielle Struk-
tur der Verrdumlichung und den Schauplatz, die
Bahn oder die Kontur, die der Figur einen Platz
einraumt.

22 - Vgl. Jean-Francois
Lyotard, Discours,
Figure, Paris 1971,
vgl. ausserdem Gilles
Deleuze, «<Appreci-
ation> de Lyotard,
Discours, Figure>>, in:
La Quinzaine littérai-
re, Nr. 140, 1.-15. Mai
1972, S.19, wieder-
abgedruckt in: Gilles
Deleuze, «Wiirdi-
sung>>, Die einsame
Insel und andere
Texte. Texte und
Gesprdche 1953-1974,
hrsg. v. David Lapou-
jade, Frankfurt a. M.
2003, S.313-314.

23 - Deleuze 1994, S. 27.
24 -Ebd.

25 - Deleuze 2005, S.199.
26 - Deleuze 1994, S.73.

Die Bewegungen der Figur

Was Deleuze Figur nennt, ist weniger eine menschli-
che Person, ein menschlicher Kopf oder Korper, der
sich auf dem Gemalde niederlésst, sondern dynami-
sche Spiele, Strome und Krifte der Isolierung, der
Deformation sowie der Auflosung, die die Beziehun-
gen zwischen den drei pikturalen Elementen
affizieren. Die in ihrer Grundbedeutung verstandene
Figur bezeichnet oftmals die Person; doch das, was
Deleuze das Ereignis der Person nennt, verweist
immer auf dieses dynamische Spiel, das jene drei Ele-
mente konvergieren ldsst und sie rhythmisch insze-
niert. Die grossen Flichen — die materielle Struktur
— widersetzen sich dem Schauplatz, der Bahn, der
oberflachlichen Arena, der Pfiitze oder der Matratze.
Der Schauplatz legt Grenzen fest und lasst die Person
auftauchen, die Figur in ihrer Grundbedeutung, das
Faktum des Korpers. Sodass, wie Deleuze festhilt,
Konturen und vibrierende, monochromatische Fla-
chen an die Stelle von nahezu rudimentéren Verfah-
ren, eines operativen Feldes treten, um die Beziehung
der Figur zu jenem Schauplatz zu definieren, der sie
isoliert und aus dem sie hervorgeht: Die Figur taucht
auf, sie ereignet sich. Der Stil Bacons lasst sich auf
diese Formel zuriickfiihren: Die drei verschiedenen
Elemente — die Flachen, die minimalen Dekors und
die Personen — konvergieren auf die Farbe hin, in der
Farbe. Der Effekt des Gemaldes ist also gleichbedeu-
tend mit einer « Modulation der Farbe»2¢, welche die
Figur in Entsprechung mit zwei simultan erfolgenden
Bewegungen animiert. Es handelt sich um eine dop-
pelt dynamische Beziehung, die durch ihre Athletik
und ihre méchtige Deformation, durch ihren gewalt-
vollen Nahkampf mit der Sensation bestimmt wird.
Die erste Bewegung rollt sich von der materiellen
Struktur oder Flache zur Figur hin auf und stosst
dabei die Figur aus, indem sie diese zusammenpresst
und einschliesst. Das ist der Schauplatz der Figur, der
weniger ein raumlicher Ort ist als ein Stattfinden, das
Deleuze Faktum nennt, das Faktum der Figur. Dieses
koexistiert mit einer zweiten Bewegung von der Figur
hin zur Flache, der materiellen Struktur, durch die die
Figur in einem Spasmus in die Kontur einzugehen
scheint, sich scheinbar in der materiellen Struktur
auflost. Diese zweite Austauschbewegung, die zweite
Form der Athletik, iibersetzt den Rhythmus, den
Herzschlag des Gemaildes. Durch eine statische
Deformation an Ort und Stelle, die den Korper mit
einer intensiven Bewegung durchquert, hat die Figur
nicht nur statt; sie taucht als Ereignis, als «unformig
unformigle] Bewegung» auf, die nicht nur das reale
Bild des Gemaldes affiziert, sondern auch die Sensa-
tion, die den Zuschauer physisch trifft und immerzu
das reale Bild auf den Korper tibertragt, um die Figur
zu konstituieren. Das Schlagen belebt die Sensation
im Gemadlde: Diastole, die die Figur unférmig auf
ihren isolierenden Schauplatz verweist (Bewegung
des Flachen hin zur Figur); Systole, die die Figur ins
Gemalde ausstosst. Eine vibrierende Dynamik auf der
Leinwand, die zeigt, dass die Kontur zwischen Fliache
und Figur die Funktion einer Membran tibernimmt,
welche die Kommunikation der Kréfte in beide Rich-
tungen sicherstellt. Das, was zwischen der Figur und
der materiellen Struktur geschieht, dieses Schlagen,



das die Systole und die Diastole abwechselnd heim-
sucht, ist der Rhythmus. Die Systole verdichtet den
Korper von der Struktur zur Figur, wihrend die
Diastole den Korper gleichzeitig von der Figur zur
Struktur «dehnt und auflost.»2? Man kann die ver-
schiedenen Bewegungen, aus denen jedes Gemailde
zusammengesetzt ist, auf zwei Haupttriebkréfte
zurlickfithren: eine individuierende Aktualisierung
(von der Struktur zur Figur) und eine krasse Defor-
mation beziehungsweise ein virtuelles Intensiv-Wer-
den (von der Figur zur Struktur). Die Malerei Bacons
fangt folglich das Werden und die Modulation des
Aktuellen (Systole) sowie des Virtuellen (Diastole)
ein. Die gemalte Sensation wird temporalisiert; sie
wird zwischen der individuierenden Aktualisierung
(aktuelles Statthaben) und der intensiven Differen-
zierung des organlosen Korpers (virtuelles Ereignis)
hin- und hergerissen. Sie wird Vibration.

Vibration und organloser Kérper

Der Rhythmus des Gemaldes, erzeugt durch das
empirische Erfassen von Bewegungen, die sich zwi-
schen jenen Elementen entfalten, aus denen sich der
Rhythmus zusammensetzt — eine Methode, die zu-
gleich einen Stil definiert —, stellt die Sensation als
intensive Vibration und Deformation des Korpers
zur Schau. Das, was geschieht und was die Figur
niher bestimmt, sind die Bewegungen, die sie bele-
ben, die Bewegungen, die das Vermogen der Defor-
mation des Korpers einfangen; diese Bewegungen
erschopfen sich nicht in der narrativen Reprodukti-
on eines Klischees sowie im Wiederholen von For-
men, sondern sind, einer Ausserung Bacons zufolge,
ein Schock fiir das Nervensystem. Die Sensation
malen, bedeutet demnach, die Beziehung zwischen
Kraft und Sensation zu malen, den Ort des Entste-
hens und der Vibration einer Sensation; eine Bezie-
hung, die imstande ist, vom pikturalen Material auf
den Zuschauer tiberzugehen. (Das ist die sehr scho-
ne Analyse der taktilen Farbe.) Die Figur wird durch
diese Ubertragung der Sensation bestimmt. In Ent-
sprechung zur intensiven Definition des Meister-
werks, das einen Effekt zu produzieren imstande ist,
verweist der Schock hier auf die Theorie des organ-
losen Korpers. Diese Theorie, die Deleuze zunéchst
fir das Feld des Poetischen ausarbeitet und bei
Antonin Artaud findet, wird spater im Bereich der
Lebenswissenschaften insbesondere unter Bezug-
nahme auf die Analysen von Geoffroy Saint-Hilaire
und Canguilhem entwickelt.

Der organlose Korper nimmt die Debatte um
intensive Kréfte und abstrakte Formen auf der Ebene
des Organismus wieder auf, das heisst auf der Ebene
der Reprisentation, die man sich vom Korper macht.
Das Organ ist eine abstrakte Form, die das Komman-
do iiber die Représentation des organischen Korpers
innehat; dieser wird um seine Organe herum ange-
ordnet und unter der Kontrolle des Gehirns, dem
wichtigsten Organ, hierarchisiert und vereinheitlicht.
In Zusammenhang mit den Kriften, die ihn durch-
dringen, muss der Korper als ein Korper ohne Orga-
ne begriffen werden, den eine intensive Bewegung
durchzieht.

«Man méchte glauben, dass Bacon Artaud in vielen
Punkten begegnet: Die Figur ist exakt der organlose Kor-
per (den Organismus zugunsten des Korpers, das Gesicht
zugunsten des Kopfes auflosen).»2®

Bacons hohe Spiritualitét fithrt ihn tiber das Organi-
sche hinaus; auf diese Weise entkommt er dem soma-
tischen Klischee und erreicht die Bewegung der
Deformation des Korpers, das heisst seine intensive
Variation. So gelangt er zur Figur und entwischt dem
Figurativen. Deleuze zufolge «hat Bacon unablassig
organlose Korper, das intensive Faktum des Korpers
gemalt.»2? Die Sensation durchstosst die Grenzen der
korperlichen Einheit, sie befreit sich von der Guss-
form, die den Organismus fesselt, und setzt sich der
Begegnung mit jenen Kréften aus, die auf den Korper
einwirken. Solchermassen auf den Korper bezogen ist
die Sensation nicht langer Reprisentation und wird
real. Bacon kann also das méchtige, anorganische
Leben spiirbar machen, das den Korper belebt. Die
Kréfte, die er einfangt, sind die des organlosen
Kopers, den Deleuze auch Intensiv-Werden oder Tier-
Werden nennt, um auf das intensive Vermogen der
Deformation und Grenziiberschreitung oder der sub-
limen Auflosung der individuellen Form hinzuweisen.
Eine solche Figur erfahrt ein Tier-Werden «in einer
Reihe krasser Deformationen.» 2 Die erschiitternde
Deformation der Korper besteht in dieser gewaltvol-
len Modulation der organischen Form unter der Ein-
wirkung von Kréften, die sie zusammensetzen und
dehnen, denen sie sich widersetzt und auf die sie ant-
wortet. Die Figur bezieht sich daher nicht nur auf den
isolierten Korper der Person, der von den Fldachen
und Konturen eingeschlossen ist, sondern auf ein
dynamisches Netz, das von dieser vibrierenden Per-
son in Verbindung mit anderen pikturalen Elemen-
ten geformt wird: sie erleidet das machtige anorgani-
sche Leben des deformierten Korpers, der sich ent-
weicht. Der organlose Korper beruht darauf, das
Vermégen der Krifte unter den konstituierten For-
men spirbar zu machen. Er erweist sich als radikaler,
einschneidender und subversiver als der phanomeno-
logische Rhythmus, der noch zu sehr dem eigentli-
chen Korper, der Definition eines domestizierten und
gewoOhnlichen Korpers verbunden bleibt. Der organ-
lose Korper befreit folglich das intensive Faktum des
Korpers; dieser ist nicht durch die Abwesenheit von
Organen gekennzeichnet, sondern wird von voriiber-
gehenden und vorldufigen Organen erschiittert. Der
Rahmen des Gemaildes beschrénkt sich nicht langer
darauf, einen Korper, der einen Platz einnimmt oder
statthat, auf statische Weise zu beinhalten, sondern
wird zur intensiven Stétte eines Auftauchens: des
Ereignisses der Figur und ihrer intensiven Anstren-
gung sich der organischen Grenzen des Korpers zu
entledigen. Diese rhythmische Vibration, die durch
das dynamische Zusammenspiel von

Figur, Struktur und Farbgrund gewéhr-

leistet wird, verleiht Bacons Malerei ihr

s . . . 27 - Ebd., S.26.

sensitives Vermogen. Sie erlaubt es ihm,

die narrative, anekdotische und sensatio- 28 ~Ebd-S-32.

nelle Figuration zu iiberwinden, indem er 29 -Ebd- S.33.
30 -Ebd., S.25.

dem besonderen Weg folgt, den er
beschritten hat: den des nicht-figurativen
Portraits.

31 - Deleuze 2005, S.207.
32 -Deleuze 1997a, S. 86.
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Die Figuration tiberwinden, die Sensation malen

Die Unterscheidung zwischen dem Figurativen und
dem Figuralen wie auch die Aufforderung zur Uber-
windung der Figuration diirfen jedoch keinesfalls als
Errungenschaft der modernen Malerei verstanden
werden. Wenn es immer darum ging, die Malerei dem
Figurativen zu entreissen, so gelang dies der alten
Malerei auf vortreffliche Weise, wihrend die Gegen-
wartsmalerei mehr Schwierigkeiten hat, das zu errei-
chen, da sie vom Klischee, das heisst vom bereits
gemachten Bild oder von der bereits konstituierten
Form, belagert wird. Das Uberwinden der Figuration
erfolgt auf verschiedenen Wegen: Die alte Malerei
liess unter den Koordinaten des organisierten Kor-
pers vom Korper befreite und durch den gottlichen
Atem desorganisierte Prasenzen zirkulieren; die
Gegenwartsmalerei oszilliert zwischen dem intellek-
tuellen oder informellen Abstrakten sowie dem Weg
der Figur; diese verwickelt die Malerei in ihrer mate-
riellen Dimension in einen Nahkampf mit den leben-
digen und anorganischen Vermogen, die den Korper
durchziehen.

Die Definition der Malerei, die Deleuze in Francis
Bacon entwickelt, ist also zugleich von entwaffnender
Einfachheit und von enormer Tragweite fiir die
gegenwirtige Malerei. Jenseits von Genres und Stil-
richtungen sowie fernab von Formdiskursen hat es
die Malerei mit der Sensation zu tun. Mehr noch, die
Malerei malt die Sensation. Der Malerei gelingt diese
Produktion von Sensation auf verschiedensten
Wegen; je nach Malereigeschichte greift sie auf unter-
schiedlichste Methoden zuriick. Stets geht es um
jenen asthetischen Schock, den man stur im Nerven-
system verorten muss und der fiir den Korper ein
Ereignis ist, eine im Material der Malerei gefangene
Sensation.

Werden gegen Ahnlichkeit

Die als Verfahren des Realen konkretisierte Modula-
tion erlaubt daher die Definition der Kunst als eine
Herangehensweise, mittels derer Krifte spiirbar
gemacht werden, die nicht spiirbar sind. Die Philoso-
phie der Kunst steht fiir eine Theorie der Sensation
ein, die materiell als eine auf den Korper einwirken-
de Kraft verstanden wird. Dies erreicht sie iiber eine
Modulation, die heterogene Krifte im Modus des
Einfangens spiirbar werden lisst. Diese Modulation
ermoglicht es, die Ununterscheidbarkeit von vorfind-
lichen Kréften und ihre Heterogenitit zu vereinen. Es
geht nicht mehr um figurative Ahnlichkeit und struk-
turelle Identitdt, sondern um ein Werden, das das
Werk und seinen Referenten, die Perzeption und ihre
Offentlichkeit, den Kiinstler und sein Milieu zugleich
konstituiert. Alle Zeichentypen werden so zu einer
Modulation des Objekts selbst, zu einer Differenzie-
rung, durch die eine Zeichenmaterie — ein nicht-
sprachliches, aber zu Effekten auf die Sensitivitit
fahiges Material — je nach Kunsttyp mit den Charak-
teristika der Modulation versehen wird.

Man versteht nunmehr, warum eine Philosophie
der Kiinste eine Semiotik und eine Zeichentheorie for-
dert, die sich nicht auf verbale Aussagen reduzieren
lasst, sondern aufihre pragmatischen und asthetischen
Effekte bedacht ist. Auch das Kino darf nicht als Spra-
che begriffen werden, sondern muss als Zeichenmate-
rie verstanden werden. So gelangt man also von der
Modulation und dem Einfangen von Kréften zum Bild.

«Die Idee tiber das Kino zu schreiben, kam mir deshalb,
weil ich mich seit langem mit einem Zeichenproblem
herumschlug. Die Linguistik schien mir untauglich zu
sein, es zu behandeln. Ich stief} auf das Kino, weil es aus
Bewegungsbildern bestehend, allerlei fremdartige Zei-
chen wuchern ldsst.»®!

Das Bild

Auch hier geht es darum, sich der Dualitit
von Bild und Bewegung, von Bewusstsein
und Ding zu entziehen. Die Kunst muss als
ein Verfahren begriffen werden, das sich
auf der Ebene des Realen entfaltet und
nicht als eine mentale Figuration, als sub-
jektive Reprisentation. Deleuze bezieht
sich folglich auf Bergson und seine Defini-
tion des Bildes in Materie und Geddchtnis,
um das Einfangen von Kréften im Hinblick
auf das Kino in einer Materiologie des
Effekts zu entwickeln. Das Bild ist nicht
mehr das Objekt-Bild, das Bewusstseins-
bild. Es ist keine Repriasentation des
Bewusstseins (psychologische Gegeben-
heit) und auch kein Reprisentant des
Dings (Ziel des Objekts). Das Bild wird im
Bergson’schen Sinn als Erscheinung, als
System von Aktionen und Reaktionen auf
der Ebene der Materie selbst begriffen. Es
muss folglich nicht wahrgenommen wer-
den, sondern existiert an sich, als Erschiit-
terung, Vibration sowie als Bewegung.

«Nennen wir Bild die Menge dessen, was
erscheint. Man kann nicht einmal sagen,
dass ein Bild auf ein anderes einwirkt oder
auf ein anderes reagiert. Es gibt nichts
Bewegliches, das sich von der ausgefiihrten
Bewegung unterschiede, es gibt nichts
Bewegtes, das getrennt von der iibertrage-
nen Bewegung bestiinde. Alle Dinge, das
heifit alle Bilder fallen mit ihren Aktionen
und Reaktionen zusammen: das ist die uni-
verselle Veranderlichkeit.»32

Das Bewegungs-Bild

Das Bild ist nicht ein Trager von Kréften,
sondern ein Krifteverhiltnis, eine Bezie-
hung von Aktionen und Reaktionen und
existiert folglich notwendig im Plural. Ein
isoliertes Bild macht keinen Sinn, insofern
es ein Krifteverhiltnis ist. Es gibt immer
eine Pluralitdt oder vielmehr eine Mannig-
faltigkeit von Bildern. So verstanden, hat
das Bild zwei Charakteristika.



Zunichst ist es ein Wesen, ein Ding und
keine Kopie oder Reprisentation im Sin-
ne eines psychologischen oder psychi-
schen Aktes. Das Bild ist nicht im Inneren
des Gehirns. Es ist nicht «im Kopf»; im
Gegenteil, es ist das Gehirn, das ein Bild
unter anderen ist. Deleuze entwickelt also
unter Riickgriff auf Bergson einen Realis-
mus des Bildes und kommentiert buch-
stiablich die ersten Seiten von Materie und
Geddichtnis. Die Bewegung dehnt sich im
Bild aus. Mit Bergson, so Deleuze, befin-
det man sich «vor der Exposition einer
Welt, in der BILD = BEWEGUNG ist.» 32
Dieser Realismus des Bildes impliziert,
dass das Bild Bewegung und Materie ist:
Es ist die wogende Vibration der Materie.
So definiert, wird das Bild nicht langer auf
die Ebene der Représentationen verbannt,
sondern erhilt eine physische Existenz. Es
definiert eine neue Hyletik, eine Philoso-
phie der Materie; und das Kino wird in
diesem Kontext interessant. Dennoch
muss betont werden, dass das Bild in den
beiden Kino-Biichern nicht nur auf ein
dem Kino eigenes Verfahren verweist, son-
dern als Bewegungs-Bild auf die Materie
selbst abzielt. Das Bild hat, noch bevor es
asthetische Effekte zeitigt, eine physische
Tragweite. Die Titel Bewegungs-Bild und
Zeit-Bild bezeichnen zuallererst eine reale
Exposition von Krifteverhiltnissen, und
zwar noch bevor sie zu Kategorien werden,
die die kinematographischen Produktio-
nen klassifizieren und denken helfen. Das
Kino ist also keine Kunst des Bildes im
gewohnlichen Sinn (einer Reproduktion
des Klischees), sondern jene Kunst, die auf
das Bewegungs-Bild als Definition der
Materie antwortet. Es ist darum so inter-
essant, weil es das Bild in Bewegung setzt
bzw. dem Bild eine Eigenbewegung ver-
leiht. Doch es hat ebenso wenig ein Privi-
leg auf das Bild, wie das Bild auf das Visu-
elle beschrinkt bleibt. Es gibt Klangbilder
ebenso wie es taktile Bilder gibt (Opto-Zei-
chen, Sono-Zeichen, Taktil-Zeichen). Das
Bild nimmt folglich die Definition der
Kunst als Einfangen von Kréften und als
Symptomatologie von Affekten wieder auf
und erweitert diese.

«Die Natur der Bilder verandert sich von
einer Kunst zur anderen und ist nicht von
Techniken zu trennen: Farben und Lini-
en in der Malerei, Kldnge in der Musik,
sprachliche Beschreibungen in der Lite-
ratur, Bewegungsbilder im Kino usw.»**

Eine Bewegung ist also ein Bild. Ein Atom
ist ein Bild, das so weit reicht wie seine
Wirkungen und seine Reaktionen. Das
Gehirn, subjektives Zentrum der Unbe-
stimmtheit, ist ein Bild, weshalb es keine
Bilder im Sinne einer psychischen Repra-
sentation enthalt, die in ihrer Beschaffen-

heit von den dusseren Bewegungen unter-
schieden wiren. Das Gehirn kann keine
Bilder enthalten, weil es selbst ein Bild ist.
Man kann nicht zwischen Bildern, Dingen
und Bewegung unterscheiden. Es gibt folg-
lich strikt nur Bewegungen, die sich durch
andere Bilder hindurch ausbreiten. Deleu-
ze definiert so eine Hyletik der fliessenden
Materie. Man erhilt also folgende Gleich-
stellung, die Deleuze manchmal in dieser
Weise formuliert:

Bewegung-Materie-Bild?®

Die Bewegungen, die die Materie
affizieren, bilden eine Ebene in dem Sinn,
den Deleuze ihr gibt, ndmlich als Mannig-
faltigkeit im Werden oder Immanenzebe-
ne, welche die Aktualisierung aller Bilder
beinhaltet oder sich vielmehr durch ihre
Aktualisierung konstituiert.

«Eine solche unbegrenzte Menge aller Bil-
der wire gewissermafien die Ebene der
Immanenz. Das Bild existierte an sich, auf
dieser Ebene. Dieses An-sich des Bildes ist
die Materie: nicht irgendetwas, was hin-
ter dem Bild verborgen wire, sondern im
Gegenteil die absolute Identitdt von Bild
oder Bewegung. Es ist die Identitdt von
Bild und Bewegung, die uns unmittelbar
auf die Identitdt von Bewegungs-Bild und
Materie schlieffen ldsst.2®

Bild ist also dasselbe wie Bewegungs-Bild,
reales Bild, Materie. Das ist eine neue
Hyletik: die Materie ist Energie; es gibt
eine Aquivalenz von Materie und Licht,
dem wissenschaftlichen Korrelat und der
Moglichkeitsbedingung fiir die Erfindung
des Kinos. Diese leuchtende, funkelnde
und erhellende Fihigkeit der Materie-
Bewegung erklart, warum das Bild an sich
als Realitat, als Krafteverhéltnis gegeben
ist. Das Bewegungs-Bild ist kein statischer
Korper, sondern ein vibrierender Raum-
Zeit-Block, ein Bild an sich. Der Identitat
von Bild und Bewegung entspricht die
Identitat von Materie und Licht: Das Kino
ist folglich das Dispositiv, das unserer Zeit
entspricht, das auf «das maschinische Gefii-
ge der Bewegungs-Bilder» antwortet. 3

33 -Ebd.
34 -Deleuze 2005, S.199.

35 - Deleuze 1997a, S.92. Anm. d.
Ubers.: Die Ubersetzung wurde hier
und an anderen Stellen modifiziert,
da die vorliegende deutsche Uber-
setzung von Bewegungs-Bild. Kino 1
begriffliche Ungenauigkeiten
enthilt.

36 -Ebd., S.87.
37 - Ebd., S. 88 (Ubers. mod.).
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Kunst als
Einfangen
von Kréften

Abb. 6

Francis Bacon, Tryptych —
Studies of the Human Body,
1970. Ol auf Leinwand, jedes
Bild 198 x147.5 cm. Samm-
lung Marlborough Interna-
tional Fine Art.

Abb.5
Francis Bacon, Studie
nach dem Portrait Papst
Innozenz X von Velazque,
(Study after Velazquez’s
portrait of Pope Innocent
X), 1953. Ol auf Leinwand,
153 x142cm, Sammlung
des Stiadelschen Kunst-
inistituts und der Stidt-
ischen Galerie, Frankfurt.
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Das kinematographische Bild

Bleibt noch zu klaren, wie sich das kinematogra-
phische Bild von den anderen Bildern unter-
scheidet. Das ist das zweite Charakteristikum
des Bildes. Das Bild ist also eine Realitit. Aber
unter gewissen speziellen Bedingungen kann es
sich wieder zusammenfalten, sich mit einem
Innen versehen. Das ist eine neue Eigenschaft
des Bildes, die es auf der Ebene der Materie
selbst mit einem Subjektivierungskeim versieht,
der genau das Einfangen von Kriften wieder
aufnimmt. Subjektivierung will nicht sagen,
dass das Bild auf ein Subjekt verweist oder dass
es auf ein Subjekt bezogen ist, das es bewirken
wiirde, sondern dass es unter gewissen Bedin-
gungen, den Bedingungen des Lebens, in sich
selbst Aktion und Reaktion, einen Abstand zwi-
schen Aktion und Reaktion, einen kleinen Zwi-
schenraum produzieren kann, der das Bild mit
einer Dichte, mit einer Fahigkeit versieht, die es
mit sich bringt, dass seine Produktion eines
(subjektiven) Affekts verdoppelt wird. Die Bil-
der sind also in einem Innen, und zwar in dem
Sinne, dass sie ihr Innen produzieren (Deleuze
beruft sich hier auf die Theorie der Membran
bei Simondon; diese Kriitmmung der Materie im
Bild und im Affekt kiindigt Die Falte an).3®

«Aber die Bilder haben auch ein Innen, oder
manche haben ein Innen und werden von innen
empfunden. Das sind Subjekte [...]. Es gibt nim-
lich einen Zwischenraum zwischen der Aktion,
die auf diese Bilder einwirkt und ihrer Reaktion.
Dieser Zwischenraum gibt ihnen das Vermogen,
andere Bilder zu speichern, das heisst, wahrzu-
nehmen. Aber was sie speichern, ist nur das, was
sie in den anderen Bildern interessiert. Wahr-
nehmen heifit: vom Bild das abziehen, was uns
nicht interessiert; es gibt immer weniger in unse-
rer Wahrnehmung.»*®

Der Subjekt-Effekt stellt sich also ein, wenn der
Abstand zwischen Aktion und Reaktion (Bewe-
gungs-Bilder) ausreicht, um die Wahrnehmung
freizusetzen, das heisst, ein subtraktives Licht
auf die anderen Bilder zu werfen. Die Wahrneh-
mung (und auch diese These verdankt sich Berg-
son) ist Resultat der Ausbildung eines Zentrums
der Unbestimmitheit (oder der Subjektivierung),
das die Abfolge von Aktionen und Reaktionen
auseinanderschiebt. Das Subjekt-Bild geht aus
diesem Abstand hervor; es existiert nicht ausser-
halb dieses Abstandes, sodass die Subjektivitat
der Bilder nicht mehr ist als dieser Zwischen-
raum, diese Lockerung, dieser Abstand zwi-
schen Aktion und Reaktion. Deleuze kommt
systematisch auf das erste Kapitel von Materie
und Geddchtnis zurtick, das es ihm ermoglicht,
die Subjektivitit anhand einer verbliiffenden
Okonomie zu definieren, ohne sich einem voll-
standig durchformten substanziellen Subjekt zu
verschreiben, sondern dieses genetisch zu kons-
tituieren. Das Subjekt ist also nicht mehr als ein
Abstand, eine Zeitspanne, eine Nische, die die
Aktionen von den Reaktionen dehnt, sie vonei-
nander 10st; es ist ein Intervall.

Diese speziellen Bilder, die die anderen Bilder
einrahmen, fangen Kréfte ein. In diesem Uni-
versum, in dem alles auf alles reagiert, ist das
Bild im gewohnlichen Sinne des wahrgenom-
menen Bildes ein Bild zweiten Grades; es ist ein
Intervall, ein Bild, das durch das Verfahren der
Kadrierung gevierteilt wird; es ist ein Wahrneh-
mungsbild, das heisst ein lebendes Bild, das sich
zwischen Aktion und Reaktion schiebt; es ist,
wie Bergson sagt, ein Analyseinstrument sowohl
in Bezug auf die Bewegung, die es aufnimmt,
wie in Bezug auf die Aktion, die es erleidet. Es
ist ein Selektionsinstrument im Verhéltnis zur
ausgefithrten Bewegung, der motorischen Reak-
tion. Aus diesem Zwischenraum entweichen
nicht nur subjektive Bilder — Einfangen von
Kriaften —, sondern, wie man sieht, auch die
aktive Kadrierung. Die kinematographischen
Bilder sind solche subjektiven Bilder. Dies
ermoglicht die dreiste Definition der Subjekti-
vitdt durch drei materielle Eigenschaften oder
Verfahren der Kadrierung und des Einschnitts
in andere Bilder: Wahrnehmung als Subtrakti-
on, Kadrierung als Aktion und reflektierende
Bildintensitéat als Affizierung. Das sind die drei
Spielarten des Bewegungs-Bildes. Die Subjekti-
vitat ist ein lebendes Bild, das die anderen Bil-
der wahrnimmt, das heisst sie durch Subtrakti-
on kadriert, weil sie von der Interaktion und
Variation der Bewegungs-Bilder all das abzieht
und unbeachtet lasst, was sie nicht interessiert.
Das ist dann das Wahrnehmungsbild. Auch hier
zeigt sich wieder die subtraktive und realistische
Definition der Wahrnehmung bei Bergson. In
Wirklichkeit ist die Wahrnehmung kein anders
geartetes Bild als die Bewegung, die sie wahr-
nimmt, sondern eine kurzsichtige Diagonale,
die die anderen Bilder durchquert und nur jene
Elemente bewahrt, die fiir unsere mogliche
Aktion von Interesse sind. Die Materie beinhal-
tet die Gesamtheit aller Bilder und die Wahr-
nehmung er6ffnet eine eingeschriankte Perspek-
tive auf diese Bilder, die durch ein subjektives
Bild, einen Korper gerahmt werden.

«Mit anderen Worten, das Auge ist in den Dingen,
in den Licht-Bildern selbst. <Die Fotographie,
wenn es tiberhaupt eine Fotographie ist, ist fiir alle
Punkte des Raums im Inneren der Dinge schon
aufgenommen und entwickelt...»»*®

Das Bewegungs-Bild weitet sich zum Wahrneh-
mungsbild aus, sobald sich die Zeitspanne zwi-
schen Aktion und Reaktion ausdehnt. Die Sub-
jektivitat kann damit als Zentrum verstanden
werden; sie ist ein Zentrum der Unbestimmtheit,
das die Reaktion verzigert, da sie die Aktion ver-
starkt, die ihr von sensitiver Seite wiederfahrt.
Doch die Subjektivitat verwandelt ihre Wahrneh-
mung in Motorik, sodass man von der Wahrneh-
mung zur Aktion gelangt, und zwar auf eine sen-
somotorische Weise, die langsam genug ist,
damit sich der motorische Gegenschlag mit
einem Perzept (Wahrnehmungsbild) und einem
subjektiven Affekt (Affektbild), mit einem Innen
versehen kann. Das Subjekt dehnt sich also aus
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zwischen subtraktiver Wahrnehmung einerseits
und Aktion andererseits; diese kriimmt die Welt
um es herum, sodass «die Wahrnehmung nur die
eine Seite des Abstands [ist], dessen andere die
Aktion ist.»* Das ist dann die zweite Wirkungs-
weise der Subjektivitidt. Der dritte materielle
Aspekt der Subjektivitit stellt den Ubergang vom
Sensorischen (Wahrnehmungsbild) zum Motori-
schen (Aktionsbild) sicher: Das Affektbild ist der
Umschlagpunkt, an dem das Bewegungs-Bild
zum Zeit-Bild wird, an dem sich der sensomoto-
rische Bogen dem Affekt 6ffnet und sich dem
Ereignis des Werdens darbietet.

Dieser Abstand kommt in der Aktion als Zeit,
in der Wahrnehmung als Raum sowie im Affekt
als Intensitdt zum Ausdruck. Statt die erlittene
Aktion sofort in einer motorischen Reaktion
abzusondern, bringen diese lebenden Bilder, die
Wahrnehmungsbilder oder Subjektbilder, die
schwarze Leinwand hervor; diese erméglicht es,
dass sich das einwirkende Bild (erlittene Aktion)
zeigt, dass es das Krifteverhaltnis iiber eine sen-
sorische Kadrierung (Wahrnehmungsbild) ein-
fangt und spiirt (Affektbild), ehe es als Reaktion
agiert (Aktionsbild).

Die kinematographischen Bilder sind Bilder,
die in der Verkettung von Aktionen und Reakti-
onen eine Wahrnehmung stabilisieren und
kadrieren; eine Wahrnehmung, das heisst ein
spezielles, maschinisches und lebendes Bild, das
iiber eine anorganische Vitalitat und eine Sub-
jektivitét verfiigt, nicht weil es der Vision eines
Cineasten zugeschrieben werden oder eine Pro-
jektion darstellen miisste, die den Formen der
Natur dhnelt, sondern weil es das subjektiv
gerahmte und sensorische Bild materiell auf die
Leinwand wirft, ein Bild, das der Zuschauer sei-
nerseits kadrieren kann. Das kinematographi-
sche Bild bietet derart seine Perzeptionen der
Kamera, seine Affekte dem Licht, den Farben
und den Klangen dar, sodass fiir das Kino gilt:
«Das Gehirn ist die Leinwand».** Weil es die
anderen Bilder einrahmt, funktioniert das kine-
matographische Bild wie ein lebendes Bild. Es
besitzt also ein eigenes Leben, eine anorgani-
sche Lebendigkeit, welche die vorangegange-
nen, der Malerei und dem organlosen Kérper
gewidmeten Analysen aufgreift. Was die kine-
matographische Technik so interessant macht,
ist, dass die Problematik der Kadrierung und
der Montage (Welche Kadrierung und Montage
von Ebenen wihlt man, um welche Bewegungen
und welche Zeit zu verdichten?), die das Kino
kennzeichnen, wie auch die Art und Weise, wie
sich das Bewegungs-Bild im Zeit-Bild (das
moderne Kino) auflost, genau dieses doppelte
System des Bewegungs-Bildes untersuchen: das
Bild an sich, das sich auf alle anderen Bilder
bezieht, auf die es unmittelbar reagiert; oder das
spezielle Bild, das die anderen Bilder einrahmt
und eine Aktion, auf die es nur mittelbar reagiert
(motorische Bewegung), nur teilweise zuriick-
hilt (Perzeption, Bild).

Das Bewegungs-Bild liefert also den Rah-
men fur eine freie und bewegliche Klassifizie-

rung des Kinos, und zwar je nach der Art und
Weise der Montage und Aktualisierung von
Bewegungs-Bildern. Das kinematographische
Bild als tierisches Bild verdoppelt mit einer sen-
sitiven Membran die Aktion, die es erleidet:
Statt sich sofort in einer Aktion aufzulosen, ent-
wickelt es zwischen seiner sensitiven Seite
(Wahrnehmungsbild) und seiner motorischen
Seite (Aktionsbild) eine Zone des Affekts, iiber
die es seine subjektive Rezeptivitidt exponiert
und entfaltet. Das kinematographische Bild
erfahrt sich selbst, indem es den Kreislauf von
Perzeption zur Aktion zerstort und die Bewe-
gung eher mit einer Eigenschaft als gelebtem
Zustand (Affektbild), denn mit Handlungen
(Aktionsbild) oder Kérpern (Wahrnehmungs-
bild) in Beziehung setzt.

«Abschliessend konnen wir sagen, dass sich die
Bewegungs-Bilder in drei Arten von Bildern
unterteilen, wenn man sie auf ein Indetermina-
tionszentrum als spezifisches Bild bezieht: Wahr-
nehmungsbild, Aktionsbild und Affektbild.»*2

«Jeder von uns ist als spezifisches Bild oder
etwaiges Zentrum nichts anderes als eine Ver-
kettung dieser drei Bilder, eine Fusion von
Wahrnehmungsbild, Aktionsbild und Affekt-
bild» (BB, 97; iibers. mod.). Diese Analyse leitet
die Klassifizierung in Das Bewegungs-Bild:
Wenn alle Filme die drei Arten des Bewegungs-
Bilds abmischen, dann kann man die Stile und
Werke so unterscheiden, dass man sie mal eher
auf das Bewegungs-Bild bezieht und dabei die
Totale und die Panoramas aufwertet (die Wes-
tern von Anthony Mann), mal auf die Halbnah-
aufnahme und die schnelle, segmentarisierte
Montage des Aktionsbildes (der Film Noir von
Hawks), mal auf die Grossaufnahme des Affekt-
bildes (Dreyer, Ozu).

Deleuze schlagt also — in Entsprechung zu
zahlreichen Einteilungen, die versuchen, die Neu-
heit des Kinos als Eigenschaft der Bilder selbst zu
fassen — eine sehr freie Semiotik vor, die wie eine
Naturgeschichte, die Subjektivierungsweisen und
die kinematographischen Zeichenty-
pen unterscheidet. Er stellt klar, dass 38 - Gilles Deleuze,

es sich dabei um eine bewegliche Klas- Leibniz. Die Faite oder
ﬁ . h d 1 d . der Barock, Frank-

sifizierung hande t, «die man veran- furt a. M. 2000.

dern kann }1nd die Wgrt nur durch dgs 39 - Gilles Deleuze,

hat, was sie sehen ldasst.»%* Aber sie Unterhandlungen

dient auch dazu, die Philosophie 1972-1990, Frankfurt

.. a.M.1993, S.641.
grundlegend zu verandern.
40 -Deleuze 1997a, S. 891.

Deleuze zitiert hier
Henri Bergson, Mate-
rie und Geddichtnis.
Eine Abhandlung tiber
die Beziehung zwi-
schen Kérper und
Geist, Hamburg 1991,
S.23.

41- Ebd., S.95.

42 -Gilles Deleuze, «Das
Gehirn ist die Lein-
wand>>, in: Deleuze
2005, S.269-277.

43 —-Deleuze 19972, S. 97.
44 -Deleuze 2005, S. 207.



Einfangen von Kraften
und Wahrnehmungsbilder

Das Bewegungs-Bild, das als Einfangen
von Kriften definiert wurde, nimmt also
die Simondon’sche Modulation wieder auf
und erhilt von Deleuze die Bestimmung
einer Modulation des Objekts selbst; die-
se verandert das Verstandnis der Form als
Beziehung von Subjekt und Objekt
grundlegend.

«Der neue Status des Gegenstands bezieht die-
sen nicht mehr auf eine rdumliche Formpri-
gung, sondern auf eine zeitliche Modulation,
die eine kontinuierliche Variation der Materie
ebenso wie eine kontinuierliche Entwicklung
der Form impliziert.»*®

Durch die Transformation des Objektsta-
tus verdndert sich auch der Status des
Subjekts grundlegend. So wie das Objekt
auf der Ebene von Kréften, als bewegliches
Bild im Werden erfasst werden muss, darf
man auch die Subjektivitit nicht langer als
exklusiven Besitz der menschlichen Psy-
che verstehen. Das Einfangen von Kréften
und das Aufquellen subjektiver Bilder fin-
det tiberall dort statt, wo die Aktion nicht
unmittelbar in Reaktion aufgeht; iiberall,
wo ein Bild andere Bilder kadriert und
schneidet. Das tun alle Lebenden, vor
allem die territorialen Lebenden; so kann
Deleuze affirmieren, dass die Kunst kein
Vorrecht der menschlichen Subjektiviti-
ten und keine anthropomorphe Eigen-
schaft ist, eine Finesse der Kultur, die eine
ideale Hinterwelt aufzuzeigen vermag, die
die gewoOhnliche Realitat ausschmiickt,
sondern dass die Kunst als tierisches Habi-
tat begriffen werden muss. Das Wahrneh-
mungsbild ist nicht mehr als diese Deh-
nung von Bild und Bewegung, die durch
ein spezielles Bild gerahmt wird. Die Sub-
jektivitit erzittert demnach in der Mate-
rie, wahrend sie sich faltet und sich durch
die Temporalisierung der Beziehung zwi-
schen Aktion und Reaktion kriitmmt. Aber

erschiittern und Krifte einzufangen, die bisher nicht
wahrnehmbar waren. Da das Lebendige, Deleuze
zufolge, maschinisch und nicht organisch ist, muss
sich die Kamera, das Artefakt der menschlichen Kul-
turen, nicht der natiirlichen menschlichen Wahrneh-
mung als Modell bedienen, um ihren subjektiven
Effekt auf die Leinwand zu projizieren. Die Mobilitat
ihrer Zentren der Unbestimmtheit, die Veranderlich-
keit ihrer Kadrierungen erméglichen ihr im Gegen-
teil, andere Krifte einzufangen oder zu kadrieren,
und eine andere, zum Beispiel eine fliissige oder gas-
formige Wahrnehmung, zu erreichen. Das Kino ist
demnach mit einer eigenen Subjektivitit, mit den
Affekten und Perzepten der Kamera ausgestattet und
fangt nicht nur die anorganische Lebendigkeit von
Korpern und Materien ein. Aus diesem Grund ist sein
Dispositiv dermassen attraktiv und singulir. Alle
anderen Kiinste entwickeln jedoch ihrerseits ihre
klanglichen oder visuellen Bilder. Was Deleuze zur
Kunst beitrégt, ist, dass die Subjektivitit, der Affekt
und der Perzept dem Bild eigen sind und dass diese
im Material vibrierten.

Was die Philosophie an den Schopfungen interes-
siert, ist ebenso offenkundig: Ahnliche Probleme
erschiittern «bei anderen Gelegenheiten und unter
anderen Bedingungen ganz unterschiedliche Wissen-
schaften [...], ob nun die Malerei, die Musik, die Phi-
losophie, die Literatur oder das Kino.»*¢ Diese glei-
chen Erschiitterungen in vollig unterschiedlichen
Bereichen ermoglichen eine «vergleichende Kritik».
Wenn eine Disziplin «erkennt, dass sie fiir sich und
mit ihren eigenen Mitteln ein Problem 16sen muss,
das sich in dhnlicher Form auch in einer anderen
stellt» 47, tiberschneidet sie sich mit der anderen. Es
sind Interferenzen dieser Art, die es der Philosophie
ermoglichen, ihre Konzepte zu verdndern und sich
der Kunst zuzuwenden. Denn «es gibt kein Werk, das
nicht in anderen Kiinsten seine Fortsetzung oder sei-
nen Anfang hatte»:

«Nicht aufgrund des Rechts auf Reflexion konnte ich
itber das Kino sprechen, sondern nur dann, wenn philo-
sophische Probleme mich bewogen, im Kino nach Ant-
worten zu suchen, auf die Gefahr hin, dass diese wieder
andere Probleme aufwarfen.»*% @

Ubersetzt von Birgit Mennel

die Perzeption hat keine der Kunst dusserliche Kon-
sistenz, obschon die Wahrnehmungsbilder nicht mit
der Kunst gleichgesetzt werden diirfen, da ihnen das
Einfangen von Kriften in einem dusseren Material
fehlt. Deleuze stiitzt sich fiir die Entfaltung dieser
Physik der Perzeption und dieser Semiotik des Affekts
auf die Logik der Sensation. Doch die Kunst impli-
ziert nicht nur, dass man vom Bewegungs-Bild zum
«speziellen» oder subjektiven Bewegungs-Bild tiber-
geht; sie verlangt iberdies, dass das Bewegungs-Bild
die Konsistenz von konsolidierten Affekten und Per-
zepten annimmt, die nicht gelebt werden, sondern in
einem dusseren Material eingeschlossen sind; dies
bietet eine Erklarung dafiir, dass Deleuze die Kunst
als Habitat begreift. Die Kunst ist also das reale und
nicht signifikante Einfangen von Kriften in einem
Material. Diese dem Material eigene Subjektivitét,
ermoglicht es ihm, die menschliche Perzeption zu

45 - Deleuze 2000, S. 35.
46 -Deleuze 2005, S.271.
47 - Ebd.
48 -Ebd.
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allem aber Rancieres Konzept einer
primiren Asthetik eine Rolle, welche
letztere ja das Denken einer Auseinan-
dersetzung mit dem Sinnlichen und
Affektiven im umfassenden Sinn
erlaubt — eine praktische Auseinan-
dersetzung mit anderen Worten, die
weit iiber den in der okzidentalen
Moderne ausdifferenzierten, gesell-

Sabeth Buchmann schaftlichen Bereich der Kunst hinaus-
Ruth Sonderegger weist. Folgt man dieser Di_e}gnose,
Mavrion von Osten dann scheint die Rede vom Astheti-

Sabeth
Buchmann

Ruth
Sonderegger

Marion
von Osten
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Ruth Sonderegger

Im Gesprach mit insbesondere jun-
gen Kiinstler_innen fallt mir immer
haufiger auf, dass sie dem Begriff des
Asthetischen gegeniiber den Begriffen
«Kunst» bzw. «Kiinste» den Vorrang
geben. Die Antwort, welche ich auf
Nachfragen in Bezug auf diese Attrak-
tivitdt des Asthetik-Begriffs am hiu-
figsten bekommen habe, lautet, dass
Kunstbegriffe mit einem 6konomisch
dominierten Kunstsystem aufs Engste
zusammen hangen und dass das Arbei-
ten in diesem System als unattraktiv,
einengend und politisch fragwiirdig
gesehen und erfahren wird. Dem
Asthetischen dagegen trauen die ent-
sprechenden Kiinstler_innen zu,
kiinstlerisches Arbeiten an den Rén-
dern des Kunstsystems, aber auch das
Agieren mit kiinstlerischen Strategien
und Kompetenzen gegen oder ausser-
halb des Kunstsystems besser fassen
zu konnen. Nicht selten spielen dabei
Referenzen auf Rancieres Rede vom
asthetischen Regime der Kiinste, vor

schen vor allem die Funktion zu haben,
sich vom vermarktlichten System der
Kunst abzugrenzen. Nur in Bezug auf
soziale Errungenschaften wie etwa die
Kiinstlersozialkassen oder rechtlich
verankerte Freiheiten der Kunst
gegeniiber Zensur scheint der Begriff
der Kunst dann noch o.k. zu sein.

Vor diesem Hintergrund mochte ich
euch zunéchst einmal fragen, ob ihr die
eingangs formulierte Diagnose einer
gewissen Konjunktur des Asthetik-
Begriffs teilt, und zwar sowohl was eure
Position als Theoretiker innen betrifft
als auch in Bezug auf eure Auseinan-
dersetzung mit/als Kinstler_innen.
Oder anders gesagt: Seid ihr auch hau-
fig mit dem Unbehagen von Kiinstler_
innen am Kunstbegriff und dem Kunst-
marktsystem konfrontiert und teilt ihr
dieses Unbehagen bzw. das Ausweichen
auf den Asthetik-Begriff?

Sabeth Buchmann

Ich sehe das genauso: Wihrend
bis vor einiger Zeit der Begriff der
Asthetik oder des Asthetischen eher
tabu war, wird er inzwischen zuneh-
mend ungebrochen verwendet und
affirmiert. Die Relegitimierung des
Asthetischen hat in meinen Augen
z.T. berechtigte Griinde, steht die
sicherlich fragwiirdige Diskreditie-
rung des Asthetik-Begriffs doch auf
tonernden Fiissen. So beriihrt jede
Darstellungsform, die als Kunst wahr-
genommen wird, die Dimension des
Asthetischen. Das Problem ist doch,
dass die Grenzziehung zwischen dem,
was als asthetisch und dem, was als
nicht-, un- oder anésthetisch wahrge-
nommen wird, zwangslaufig auf nor-
mativen Kriterien beruht und dass
diese stets mit sozio-kultureller Dis-
tinktion verkniipft sind. Genau dies
sind Griinde dafir, warum Kiinstler
innen, die sich politisch zu positionie-
ren suchen, sich von high-culture-
codierten Asthetiken abgrenzen und
auf Inhalte und Stile der Alltags-,
Pop-, Jugend-, Migrant_innen- und
Arbeiter_innenkultur zuriickgreifen.
Auffallig ist in diesem Zusammen-



hang auch die Vorliebe fiir die Sach-
lichkeitsrhetorik des Dokumentari-
schen oder des Journalistisch-Repor-
tagehaften: Genau sie scheint fiir eine
Form der dsthetischen Neutralitit zu
stehen, die kein hochkulturelles Vor-
wissen voraussetzt und von jedem /
jeder gelesen werden kann. Doch ten-
dieren ironischerweise genau solche
Formen dazu, dem Aspekt des Wis-
sens und der Bildung Vorrang einzu-
raumen und damit wiederum nur ein
eingeschrinktes Offentlichkeitsseg-
ment zu adressieren: Das Massenpu-
blikum ist fiir «Das MoMA in Berlin»
fraglos eher zu haben als fiir sozial-
partizipatorische Projekte. Letztere
sprechen bezeichnenderweise lieber
von «kritischer Kunstpraxis» als von
«kritischer Asthetik». Eine solche auf
die Tradition der Konzeptkunst bezo-
gene Begrifflichkeit ist vielleicht
genau das, was auf Seiten der Zeitge-
noss_innen, die du, Ruth, zitierst,
eine gegenteilige Position provoziert.
Insofern lasst sich zunichst einmal
eine Verkehrung der Argumente kon-
statieren: Denn genau die negativen
Zuschreibungen, mit denen heute der
«Kunst»-Begriff aufgeladen ist, rich-
teten ’68er gegen den Asthetik-
Begriff. Er galt nicht nur unter den
sog. Konzeptkiinstler_innen als das
natiirliche Feindbild warenkritischer
Kunst. Um das Asthetische, das mit
hergebrachten Gattungen wie der
Malerei und der Skulptur resp. indivi-
dueller Handschrift ebenso wie mit
Design und Lifestyle assoziiert war,
auszuschalten, griffen sie auf schein-
bar dsthetisch unverdachtige, «objek-
tive», informations- und kommunika-
tionsorientierte Darstellungsmittel
zuriick: Maschinenschrift, Biromo-
bel und Aktenordner, neue Medien
und technische Apparaturen, Stadt-
plane, Landkarten, Diagramme, Mil-
limenterpapier etc. Moglichst sach-
lich und kiihl also, bloss keine Aus-
druckskunst. Und bloss nichts, das
nach gutem Geschmack oder designe-
rischen Ambitionen aussah. Dieses
Ressentiment gegen subjektivistisch-
asthetische Darstellungsstile wurde
im Laufe der Zeit zwar immer wieder
aufgebrochen, aber es ist in bestimm-
ten Segmenten des Postkonzeptualis-
mus und der Institutionskritik bis
heute verbreitet. Man denke nur an
Hal Fosters Buch Design & Crime von
2002. Helmut Draxler hat in seinem
Aufsatz «Loos lassen. Insitutionskri-
tik und Design», der sich u.a. gegen
Fosters «kulturkritische These von
der zunehmenden Asthetisierung der

Lebenswelt» positioniert, zurecht
darauf verwiesen, dass und in wel-
chem Masse anti- resp. funktionsis-
thetische Rhetoriken ihrerseits in
hohem Masse totalisierende Aspekte
aufweisen. Der wohlfeile Affekt der
(institutions-)kritischen Kiinstler
innen und Theoretiker_innen gegen
alles, was nach Design klingt, ver-
kennt ihre eigene strukturelle Ver-
flechtung mit dem Gegenstand der
Kritik. Denn, wie Draxler argumen-
tiert, hat gerade die institutionskriti-
sche Stromung der Konzeptkunst mit
ihrer Betonung des Nicht-Werkformi-
gen resp. ihrer Vorliebe fiir das, was
aus dem Werkbegriff ausgegrenzt
wird — i.e. Einladungskarten, Katalo-
ge, Informationstafeln und Poster, fiir
Medien-, Kommunikations- und
Raumgestaltung — das Designerische
und damit scheinbar ausser-kiinstle-
rische Formen des Asthetischen ins
Spiel gebracht. Damit betrieben (ins-
titutions-)kritische Kiinstler innen
am Ende nichts anderes als eine dsthe-
tische Aufwertung des vorgeblich
«Non- oder Ausseristhetischen».
Doch eine solche Betrachtungswei-
se lauft einschldagigen Kritikfiguren
zuwider; das betrifft auch Benjamin
Buchlohs vielfach zitiertes Diktum der
«administrativen Asthetik», das auf
die frithe Konzeptkunst eines Joseph
Kosuth oder der Gruppe Art & Langu-
age gemiinzt ist. Deren Affinitat fir
biirokratische Informationsasthetik
stellt Buchloh den wahrhaft asthetik-
kritischen Einsatz der seiner Meinung
nach ersten, bezeichnenderweise
mannlich dominierten Generation der
Institutionskritik (Michael Asher,
Marcel Broodthaers, Daniel Buren,
Dan Graham etc.) gegeniiber: Doch
genau diese Kiinstler haben genau jene
Sprache des (Grafik-)Designs in ihre
Werkformen integriert, die bei der
zweiten und dritten Generation der
Institutionskritik als offensives Mittel
wieder auftaucht. Der Vorwurf der
«administrativen Asthetik» klingt fiir
kritisch sozialisierte Ohren natiirlich
nach systemaffirmativer Asthetisie-
rung des Falschen, ndmlich nach
Asthetisierung der biirokratischen
Verwaltung. Und das klingt ganz
schlimm nach massgeschneiderter
Asthetik fiir normiertes Angestellten-
Mittelmass, den Durchschnitt-Biirger,
mithin fiir die totalitar-technokrati-
sche Variante kapitalistischer Demo-
kratie. Hiergegen muss der / die kriti-
sche Kiinstler in selbstverstandlich
aufbegehren und in einem dialekti-
schen Drahtseilakt aus seiner unfrei-

willigen mehrheitsgesellschaftlichen
Komplizenschaft eine widerstandige
Praxis generieren: Eine Asthetik mit-
hin, die sich ex negativo bestimmt und
die Partei gegen sich selbst, das heisst
ihre strukturelle Komplizenschaft mit
der herrschenden 6konomischen
Moral ergreift.

Die Diskreditierung des Astheti-
schen hat zuweilen seltsame Stilbliiten
hervorgebracht, von denen ich an die-
ser Stelle eine erwahnen mochte, da sie
von durchaus nachhaltigem Einfluss
auf die Konzeptkunst und das, was im
weitesten Sinne darunter verstanden
wird, war. So pladierte der Kiinstler
Joseph Kosuth in seinem programma-
tischen, 1968 publizierten Text «Art
After Philosophy» fiir eine Unterschei-
dung von Kunst und Asthetik; d.h.,
dass er in scheinbarer Abkehr vom Cre-
do des «formal criticism» die Qualitit
eines Werks nicht mehr auf der Grund-
lage seiner optisch-morphologischen
Beschaffenheit bestimmen wollte. Sein
Gewdhrsmann war, wie konnte es
anders sein, Marcel Duchamp: «Mit
dem unbearbeiteten Ready-made
anderte die Kunst ihre Ausrichtung:
von der Form der Sprache auf das
Gesagte.» Kosuth war der Auffassung,
dass Kunst in dem Moment zur Asthe-
tik und damit zu einer bloss willkiirli-
chen, mimetischen Aussage werde,
wenn sie qua Material, Medium, Tech-
nik, Komposition etc. Informationen
iiber irgendwelche ausser ihr liegenden
Tatsachen reprasentiere. Stattdessen
forderte er, Kunst zu einer Frage des
Wirklichkeitsbeweises in eigener Sache
zu machen: An die Stelle der Empirie
als einer der Malerei und Skulptur
gemaissen Methode sei, wie er schreibt,
im 20.Jahrhundert eine «gewisse
Sprachphilosophie» getreten. Er bezog
sich dabei auf A. J. Ayers» «Unterschei-
dung zwischen dem Analytischen und
dem Synthetischen». Was Kosuth
damit einfiihrte, war am Ende nichts
anderes als eine andere, nun jedoch
sprachphilosophisch gefasste Variante
des Formalismus (dem Buchloh eine
Fortschreibung des hergebrachten
Positivismus vorwirft). Das heisst, dass
die Konzeptkiinstler_innen mit dem
alleinigen Bashen des Asthetischen die
Grundproblematik des von ihnen als
gleichermassen subjektivistisch-will-
kiirlich und autoritar-normativ abgeta-
nen Kunsturteils des «formal criti-
cism» nicht aus den Angeln gehoben
hatten.

Das heisst aber auch nicht, dass die
von mir geteilte Kritik der Asthetik-
Kritik folgerichtig eine Affirmation des
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Asthetik-Begriffs bedeutet. Zur Frage,
warum der Begriff des Asthetischen
gegentiber dem der Kunst eine neuer-
liche Aufwertung erfahrt, mochte ich
folgende Beobachtung bzw. These
anbringen: Sie hangt m. E. mit der all-
seits heraufbeschworenen Krise insti-
tutionskritischer Praktiken zusammen
— eine Krise, die auf der einen Seite
damit zu tun hat, dass sich Institutio-
nen und Kurator_innen ihrer beméch-
tigt haben; und auf der anderen Seite
damit, dass die «(institutions-)kriti-
schen» Kiinstler_innen zum Teil tat-
sdchlich ihr ambivalentes Verhiltnis
zu Kunstinstitutionen und -markt
nicht kldren konnten — dies zumal
sich Kritik (als Intention, Haltung,
Verfahren, Diskurs und/oder Wir-
kung) kaum normativ und/oder objek-
tiv bestimmen ldsst. Was gegeniiber
dem Kunstmarkt vielleicht eine Geste
der Verweigerung oder des Angriffs
darstellt, kann im Kontext neolibera-
len Wissens- und Kulturmanagements
u.U. eine gute Wihrung sein. Doch die
Krise der Institutionskritik vollzieht
sich durchaus auch im Sinne des
Kunstmarkts — die Galeristen kénnen
die damit assoziierten Artikulations-
und Projektformen eben nicht so leicht
verkaufen. Mit dieser Krise ist auch ein
Einknicken des Soziologie- und Cultu-
ral Studies-Hypes im Kunstkontext zu
beobachten. An die Stelle soziologisch-
sozialhistorischer, kultur- und identi-
tatstheoretischer Themen und Verfah-
ren, die zuvor den kunstkritischen
Diskurs massgeblich (mit-)bestimmt
haben, sind in einem bestimmten ins-
titutionellen Segment, letztlich auch
dem, in dem wir uns bewegen, in den
letzten Jahren verstirkt Positionen aus
dem Bereich der dsthetischen Theorie
und politischen Philosophie getreten:
Es sind auffialligerweise wieder eher
ontologische und zum Teil auch uni-
versalistische Konzepte gefragt. Die
Rede vom Asthetischen bzw. von der
asthetischen Erfahrung ist dabei
gleichwohl differenziert zu betrachten,
weisen doch auch sie sozial- und gen-
derpolitische, globalisierungs- und
migrationsspezifische Perspektiven
auf. Dennoch ist zugleich die Tendenz
zu einem entdifferenzierten Begriff des
Asthetischen zu erkennen — jenseits
seiner Einbettung in sozio-kulturelle
Kontexte sowie in das internationale
Kunst- und Ausstellungsmarktgesche-
hen. Gerade viele jener Kiinstler_
innen, die frither der Konzeptkunst
und Institutionskritik zugerechnet
wurden, scheint die Assoziation der
eigenen Arbeit mit Kategorien des

Asthetischen dusserst recht zu sein, da
sie eine Art Giitesiegel reprasentieren,
das durchaus auch marktrelevante
Aspekte aufweist. Die Rede vom
Asthetischen scheint jenen muffigen,
marktgerechten Beigeschmack verlo-
ren zu haben, der ihr noch in den
Augen der ersten Generation der Kon-
zeptkunst anhaftete.

Dass aber, wie Ruth anmerkt, sich
gerade jiingere Kiinstler_innen mit
Kritikanspruch vom Kunstbegriff abzu-
grenzen und den Begriff der Asthetik
bzw. des Asthetischen als unkontamier-
ter ansehen, hat meiner Meinung nach
mit dem Hype politisch radikaler Philo-
sophie zu tun, die sich zugleich mit
asthetischer Theorie mischt.

Was hierbei meiner Meinung nach
auf Seiten der Theoretiker innen und
Kiinstler_innen verloren geht, ist eine
priazise Wahrnehmung der eigenen
widerspriichlichen Involviertheiten in
ein erweitertes institutionelles Kunst-
feld, dessen radikale Kritiker innen
oftmals bewusst oder unbewusst dem
Hipness-Faktor von radikalem Wis-
sens- und Kulturmanagement zuar-
beiten. Oder wie sonst kann man sich
erkldaren, dass Kiinstler_innen, Theo-
retiker_innen und Kurator_innen die
Biennalen und Manifestas dieser Welt
mit kritischen Themen und Inhalten
wie jenen der Migration, der Okologie,
der Neoliberalismus-Kritik etc. belie-
fern, ohne dass die jeweils veranstal-
tenden Lander, Stddte, Regionen oder
Institutionen sich veranlasst sdhen, in
langfristige Strukturveranderungen zu
investieren?

Ruth Sonderegger

Ich finde es iiberzeugend wie du,
Sabeth, das gegenwértige Interesse am
Asthetik-Begriff mit der «allseits her-
aufbeschworenen Krise institutionskri-
tischer Praktiken» zusammenbringst.
Die Griinde, die du dafiir nennst —
namlich einerseits, dass Institutionen
sich der Institutionskritik beméchtigt
haben und sie heute oft sogar in Auftrag
geben, und andererseits, dass Kiinst-
ler_innen ihr ambivalentes Verhéaltnis
zu Kunstinstitutionen und zu den
Kunstmarkten nicht befriedigend kla-
ren konnten — sind ebenso plausibel.
Nachfragen mochte ich aber trotzdem,
und zwar in Bezug auf deine Charakte-
risierung der Krise als einer «allseits
heraufbeschworenen». Diese Charakte-
risierung lasst darauf schliessen, dass
hier eine Krise herbeigeredet wurde,
obwohl nicht alles im Argen liegt. Du
scheinst mir vielmehr nahezulegen,
dass in der kiinstlerischen Institutions-

kritik durchaus Potentiale stecken, die
man allen Schwierigkeiten zum Trotz
nicht aufgeben sollte. Deine kritische
Schlussdiagnose zum gegenwirtigen
Hype radikaler Theorie weist mogli-
cherweise in eine dhnliche Richtung.
Wihrend du der Institutionskritik
namlich bei allem Scheitern und trotz
aller Ambivalenz zugute zu halten
scheinst, dass sie kleinteilig, ja mikro-
politisch kritisch und in Bezug auf die
eigenen Verstrickungen reflexiv agiert,
wirfst du den Vertreter innen radikaler
Theorie vor, alle Verstrickungen zu
leugnen und tabula rasa machen zu
wollen. Interessanterweise dhneln die
von dir erwihnten radikalen Theorie-
entwiirfe ja auch den ahistorischen
und/oder ontologischen Asthetik-Kon-
zeptionen. Auch letztere wollen die
Probleme meines Erachtens ein fiir
allemal 16sen, wahrend du in meinen
Augen zurecht darauf hinweist, dass
Kritik — gerade auch Kritik an Astheti-
kverstandnissen — sich in ihren je spe-
zifischen Intentionen, Verfahren, Aus-
gangspunkten und Wirkungen nicht
wirklich objektivim Sinn von endgiiltig
bestimmen lésst. Das war 1965 iibri-
gens auch eine von Adorno artikulierte
Position, der in «Funktionalismus heu-
te» schreibt:

«Ich weif, wie verdachtig IThnen das
Wort Asthetik klingt. Sie werden dabei
an Professoren denken, die mit zum
Himmel erhobenem Blick formalisti-
sche Gesetze ewiger und unvergangli-
cher Schonheit aushecken, die meist
nichts sind als Rezepte fur die Anferti-
gung von ephemerem klassizistischem
Kitsch. Fillig wire in der Asthetik das
Gegenteil, sie miisste eben die Ein-
wande absorbieren, die sie allen
Kiinstlern, die es sind, griindlich ver-
ekelte. Machte sie akademisch weiter
ohne die riicksichtsloseste Selbstkritik,
so ware sie schon verurteilt.»"

1- Theodor W. Adorno,
«Funktionalismus heute>>,
in: ders., Ohne Leitbild.
Parva Aesthetica, Frankfurt
a.M. 1967, S.104-127, hier
S.126f.

Ich sehe in Sabeths Uberlegungen eine
spannende Umwertung dessen, was
oft als Ohnmacht, Komplizenschaft
oder affirmative Kollaboration der Ins-
titutionskritik abgewertet worden ist;
namlich eine Umwertung des Ver-
dikts, wonach Kritik {iber kurz oder
lang immer vereinnahmt, wenn nicht
sogar zur Wegbereiterin dessen wird,
wogegen sie angetreten ist. Du scheinst
aus dieser Diagnose nicht den Schluss
zu ziehen, dass man der criticality, die



eine Kritik der criticality provoziert,
vorwerfen miisste, aus dem «Hamster-
rad» von Kritik nicht herauszukom-
men.2Nicht das Vereinnahmt-Werden
von Kritik scheint in Deinen Augen
das Problem zu sein, sondern wenn
man die Vereinnahmung nicht merkt,
ignoriert oder nicht auf die neuen Ver-
einnahmungs-Verhiltnisse reagiert.
Das eigentliche Problem wire dann
die Hypothese, man sei jenseits der
Vereinnahmbarkeit. Das hingegen,
was auf den ersten Blick wie das Lauf-
rad der Korrumpierbarkeit ausschaut,
konnte aus deiner Perspektive gerade
eine mikropolitische Beweglichkeit
sein. Wer Positionen der ersten Gene-
ration der Institutionskritik nur dahin-
gehend zur Kenntnis nimmt, dass sie
auch zu einer pseudokritischen Verian-
derung der Institutionen gefiihrt hat,
versteht demnach die Geschichte vom
falschen Ende her. So gesehen miisste
man die Massstabe von Kritik und c¢ri-
ticality ganz anders formulieren denn
als Forderung, sich jeder Vereinnah-
mung zu widersetzen.
2 - In einer kritischen Diskus-
sion von Helmut Draxlers
Kritik der criticality hat
Jens Kastner einmal
semeint, Draxlers Kritik
komme aus der «Beschrei-
bung eins Laufrads oder
Teufelskreises>> nicht her-
aus. Jens Kastner, «<Zur
Kritik der Kritik der Kunst-
kritik. Feld- und hegemo-
nietheoretische Einwén-
de>>, in: Birgit Mennel, Ste-
fan Nowotny und Gerald
Raunig (Hg.), Kunst der

Kritik, Wien 2010, S.125-
148, hier S.142.

Wenn ich dich, Sabeth, mit dieser
Umwertung der Kritik an der Instituti-
onskritik richtig verstanden habe,
bleibt aber doch immer noch die Her-
ausforderung und krasse Realitét jener
Phianomene, welche die Verterter
innen radikaler Theorie und die mit
ihnen kollaborierenden Kunstinstituti-
onen nur zum Schein bearbeiten. Du
nennst Migration, Okologie und Neoli-
beralismus und sagst meines Erachtens
zurecht, dass man sie jenseits von lang-
fristigen Strukturverianderungen nicht
angehen kann. Was konnte hier der
Einsatz von institutionskritischer
Kunst sein? Inwiefern geht es hier um
Institutionskritik jenseits von Kunst?
Oder anders gefragt: Gibt es eine Radi-
kalitdt jenseits des Kahlschlags und der
tabula rasa? Eine Radikalitat der
Beharrlichkeit, der Unbeirrbarkeit, des
geduldigen und freundlichen Arbeitens
mit Widerspriichen? Wire hier mogli-
cherweise eine Radikalitdt auch dahin-

gehend gefragt, dass sich kiinstlerische
mit anderen Praktiken kreuzen? Viel-
leicht konnten wir das im Ausgang von
Marions neulich bei der Postkolonialis-
mus-Tagung gehaltenen Vortrags noch
weiter entwickeln. 2
3 - Gemeint ist Marion von

Ostens Vortrag «LArt

Autre>> beim Symposium

Universalisms in Con-

flict / Post-colonial Challen-

ges in Art History and Philo-

sophy (9.-10. Mirz 2012;

Akademie der bildenden
Kiinste Wien).

Marion von Osten

Ich stimme euch zu, dass es eine
Konjunktur des Asthetik-Begriffs gibt,
der mit einem Versuch verbunden ist,
die bestehenden Zwangsjacken der
Gegenwartskunst zu verlassen, ohne sie
ganzlich abzuschiitteln. Aber das haben
Zwangsjacken natiirlich auch so an sich,
man kann sie ja gerade nicht in einem
individuellen Willensakt ablegen.
Gleichzeitig wird aber auch parallel zu
dieser Konjunktur des Asthetikdiskur-
ses im Feld der bildenden Kunst der
Gegenwartskunstbegriff von westlichen
Kunsttheoretiker innen und Kurator
innen kritisch auf seine Substanz
befragt, wie etwa in spezifisch herausge-
gebenen Ausgaben der Zeitschriften
October, dem e-flux journal oder in
Schriften von Terry Smith oder Donald
Kuspit. Dabei wird einerseits davon aus-
gegangen, dass «Contemporary Art»
(Zeitgenossische oder Gegenwarts-
kunst) kaum mehr zu definieren, da
konturlos sei, denn unter diesem Begriff
wiirden unterschiedlichste global pro-
duzierte Praktiken quasi differenzlos
vereinheitlicht werden. In den genann-
ten Zeitschriften und Publikationen
wird der Begriff «Contemporary
Art/Gegenwartskunst» andererseits
trotz seiner globalen Relevanz vor allem
mit dem westlichen Kunstmarkt und
den damit verbundenen Institutionen
und Arbeitsteilungen in Verbindung
gesetzt. Die Homogenisierungsthese
(alles, und zwar aus allen Teilen der
Welt, kann heute Gegenwartskunst wer-
den und ist dann, ja was eigentlich,
Asthetik?) basiert so auf einer kulturpes-
simistischen Perspektive, die trotz ihres
skandalisierenden Tons die westlich-
kapitalistischen Wertesysteme als Zent-
rum des Diskurses um Gegenwartskunst
letztendlich nicht in Frage stellt.

Ein wesentlicher Punkt der Debatte
ist die These, dass zeitgenossische Kunst
(wie die Formen ihrer Entgrenzung) aus
einer westlichen Kunsttradition (etwa
der Post-Avantgarden und des Konzep-
tualismus) hervorgehe, die heute zum

zentralen Paradigma des globalen
Kunstbetriebs geworden seien. Mit die-
ser Behauptung wird zeitgenossische
Kunst aus Afrika, Asien und Stidameri-
ka nur in Relation zum westlichen
Kunstbegriff und dessen Distributions-
zentren gelesen oder gar als eine Art ver-
spatete bis hin zu einer aufgezwungenen
Zeitgenossenschaft beschrieben, die ihre
Waurzeln in unterschiedlichen Macht-
und Herrschaftsverhiltnissen habe.
Damit wird einerseits nicht-europii-
schen Kiinstler_innen abgesprochen,
die Moderne und Postmoderne mass-
geblich mitgestaltet zu haben, und man
negiert, dass gerade die Kunst des 20.
und 21.Jahrhunderts in einem Wech-
selverhaltnis mit anderen lokalen nicht-
europiischen Modernen entstanden
ist, wenn auch unter radikal ungleichen
Austauschverhéltnissen. Im Sinne der
landlaufigen Globalisierungstheorien,
aber auch in der Neuschreibung der
Geschichte von Kolonialismus und
Imperialismus usw., wird die Vorherr-
schaft des Westens auf allen Ebenen der
Praxis quasi weiterhin als gegeben
angenommen. Aus dieser ungebroche-
nen Dominanzvorstellung muss sich
dann zwangslaufig ableiten, dass zeit-
genossische Kunst, die nicht in Europa
oder USA produziert wird, eine Art vor-
mals fremdbestimmte und spéter ange-
eignete Praxis sei und damit eher den
Grad der okonomischen Globalisie-
rung / Verwestlichung widerspiegele,
dem ein nicht-westliches Land sich auf-
geschlossen bzw. unterworfen habe.
Dieser aktuelle Diskurs iiber zeitgenos-
sische Kunst ermoglicht auch jene
«Entdeckungen» einer globalen Kura-
tor_innenelite, die ihren Wissensvor-
sprung und ihr kulturelles Kapital
sichert, indem sie zunehmend interes-
sante zeitgenossische Kunst im nicht-
europaischen Kontext sucht und findet.
Diese Praxis der «Entdeckung» von
zunehmend ménnlichen Einzelkiinst-
lern aus dem globalen Siiden reprodu-
ziert dabei auch eine ahistorische und
dekontextualisierende Perspektive und
konstruiert Ausnahmefiguren, ohne die
lokalen Auseinandersetzungen um die-
se Praktiken und deren Genealogien in
den diversen nicht-europiischen
Kunstszenen und -zentren in den Blick
zu nehmen.

Diese absichtlich von mir vorge-
nommene Zuspitzung kennt natiirlich
auch Abweichungen, dennoch lasst sich
aus den meisten aktuellen kunsttheore-
tischen Schriften meines Erachtens eine
Tendenz wie die eben skizzierte ablesen.
Die Entgrenzung kiinstlerischer Prakti-
ken und die damit verbundenen «social,
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curatorial, educational turns» und
deren Integration unter Berufung auf
den Begriff «Contemporary Art» haben
moglicherweise tatsidchlich die Grenzen
zwischen Hoch- und Populédrkulturen
und den wissensproduzierenden Diszi-
plinen verschoben. Die marktokonomi-
schen, institutionellen Rahmen- und
Reprisentationsbedingungen haben
sich demgegentiber aber nicht massgeb-
lich verandert bzw., wenn sie sich veran-
dert haben, dann haben sie sich eher
verscharft.

Wenn die Konjunktur des Asthetik-
Begriffs also nur so etwas ist wie ein dis-
kursiver Exodus aus dem bestehenden
institutionalisierten Kunstfeld, dann
scheint er jedenfalls januskopfig engs-
tens mit dieser Debatte um die Gegen-
wartskunst verbunden zu sein. Aber
weder die Entgrenzungskritik noch der
Asthetikbegriffbenennen jenen forcier-
ten Prozess der Institutionalisierung der
Gegenwartskunst, wie er mit dem Aus-
bau der Museen und Kunsthallen, des
Galeriesystems und des Kunstmarktes,
wie auch mit der Biennalisierung in den
letzten dreissig Jahren einherging; ein
Prozess, in dem vollig verdanderte Pro-
duktionsbedingungen fiir Kiinstler_
innen und vor allem auch Kurator
innen entstanden sind. Dabei konnte
gerade diese forcierte Form der Institu-
tionalisierung meines Erachtens den
Asthetikbegriff, wie er bei Jacques Ran-
ciere Verwendung findet, relevant
machen, namlich fiir die Kritik dieses
Prozesses. Unter anderem fiihrte der
Institutionalisierungsschub auch zu
einer zunehmenden re-nationalisieren-
den oder aber regionalisierenden
Beschreibung und Wahrnehmung von
Kunstproduktion weltweit. Demgegen-
iiber fehlen in grossen Teilen der Kunst-
zentren der Welt genau jene stabilen
Strukturen und Institutionen, die zeit-
genossische Kunstproduktion langfris-
tig stiitzen und ermoglichen konnten,
wie es etwa in den euro-amerikanischen
Kunstzentren seit dem Ende des zwei-
ten Weltkriegs der Fall ist. Biennalen als
temporire Plattformen haben zu Teilen
gerade diese langfristigeren Institutio-
nalisierungsdynamiken vielmehr teil-
weise ersetzt. Das Begehren, den Kunst-
begriff durch den Asthetikbegriff zu
ersetzen, ist bislang noch mit der Amne-
sie ausgestattet, diese Prozesse nicht
deuten zu konnen oder zu wollen.

Sabeth Buchmann

Ich komme noch einmal auf die
Frage der «heraufbeschworenen Kri-
se» zuriick: Einerseits bin ich der Auf-
fassung, dass die Krisenrhetorik gene-

rell strukturell (wert-)konservativ ver-
fasst ist und sich im Fall des Bashens
von Institutionskritik mit neokonser-
vativen Positionen, wie sie fiir den
Kunstbetrieb kennzeichnend sind,
bestens vertrdagt. Ich will dennoch
nicht die Probleme einer langst ortho-
doxen Rhetorik und affirmativen, mar-
ketinggerechten Praxis der Instituti-
onskritik bestreiten. Gleichzeitig bin
auch nicht die Erste und Einzige, die
dennoch ihre Potenziale verteidigt und
diese in der Thematisierung ihrer eige-
nen und fiir Institutionen offenbar
konstitutiven Widerspriiche erkennt.
Die spielen schliesslich von Anfang an
eine entscheidende Rolle: Denn Insti-
tutionskritik zielt allenfalls in ihren
naivsten und banalsten Ausformungen
auf die Abschaffung von Museen, Kura-
toren, Kunstkritik etc. — das erledigt
der Neoliberalismus besser. Zumeist
ging es ihr ja eher um Offenlegung hie-
rarchischer Machtstrukturen, sozio-
symbolischer Ausschliisse und 6kono-
misch-ideologischer Interessen und
Verstrickungen sowie, positiv gespro-
chen, um partizipationsorientierte
Demokratisierung bzw. integrative
Kollektivierung: Schlicht um das, was
der Modernisierung der Institution
Kunst zugutekommen sollte. Doch die
Forderung nach dem Einschluss, der
Beteiligung und einer angemessenen
Reprisentation strukturell ausge-
schlossener sozialer Gruppen und
Offentlichkeiten wurde inzwischen
von zielgruppenspezifischen und cor-
porate-identity-orientierten Marke-
tingstrategien absorbiert. Aber das
kann gleichwohl nicht heissen, das
politische Projekt, das mit der Forde-
rung nach Dehierarchisierung und
Partizipation etc. verbunden ist, aufzu-
geben und sich in defatistischen Kla-
gen iiber die bosen Vereinnahmer zu
ergehen. Es wire eher, auch im Sinne
von Marions Ausfiihrungen, nach der
Ausrichtung bzw. dem Status einer
Kritik zu fragen, die letztlich einem
westlichen Institutionsbegriff verhaf-
tet bleibt. Wenn die 6ffentliche Hand
inzwischen dazu tendiert, nur mehr
zeitlich befristete Projekte zu fordern,
nicht aber in Strukturen zu investie-
ren, dann bedeutet das vielleicht auch,
dass die Institutionskritik ihren kons-
titutiven Widerspruch noch stiarker
einbringen und positionieren muss:
Néamlich sich die Gleichzeitigkeit von
Kritik und Verteidigung einer nach
wie vor dem idealistischen Gedanken
einer «biirgerlichen» Offentlichkeit
verbundenen kulturellen Szene einzu-
gestehen, auf die es offenbar schon gar

nicht mehr ankommt. Es mutet natiir-
lich absurd an, auf eine zu Recht obso-
lete gesellschaftliche Formation zu
rekurrieren, die zugleich Zielscheibe
von Institutionskritik war, ist und sein
sollte. Heute wird sie zumeist von
einem mehr oder weniger akademi-
schen Milieu reprasentiert, welchem
die Akteur_innen jener 6konomisch
prekarisierten Projektekultur ent-
stammen, mit der sich die Politik von
langfristiger Kunst- und Kulturforde-
rung entlasten will. Diese Projektekul-
tur verstandigt sich auf Kunst-, Kul-
tur- und Gesellschaftskritik, wobei
doch langst deutlich werden konnte,
dass der permanent erbrachte und
immer wieder erneuerte Nachweis von
Kritik-Fahigkeit zugleich als Ausweis
von flexibler Intelligenz, strategischem
Denken und unausgesetzter Lernfa-
higkeit gilt. Die konkreten Inhalte von
Kritik werden somit neutralisiert und
beliebig; sie spielen dann erst eine Rol-
le, wenn sie zu konkreten politischen
Konflikten fithren oder in diesen wirk-
sam werden. Diese Konflikte ernsthaft
herausfordern und eingehen tun
jedoch die wenigsten Projekte, die
unter dem Stichwort der Institutions-
kritik firmieren. Das heisst aber nicht,
dass das nicht moglich wire und nicht
zum Teil auch praktiziert wird.

Marion von Osten

In der Arbeit an einem neuen Aus-
stellungsprojekt mit dem Titel «Action!
painting / publishing» beschéftige ich
mich mit der kulturellen und poli-
tischen Notwendigkeit, Organe und
Institutionen zu schaffen. Bereits im
Modernismus wurden vor dem Hinter-
grund der strukturellen Ungleichheit,
die ich schon betont habe, zwischen den
westlichen Kunstzentren (Paris, New
York, London, Berlin) des 20.Jahrhun-
derts und nicht-westlichen Zentren der-
selben Zeit (Algier, Beirut, Cairo, Casab-
lanca, Dakar, Dehli, Douala, Habana,
Lagos, Mexico City, Sao Paolo, um nur
einige wenige zu nennen) mit der Her-
ausgabe von Publikationen und Maga-
zinen ein Wissenstransfer und translo-
kale Kollaborationen zwischen Kiinst-
ler_innen und Autor_innen trotz oder
gerade wegen institutioneller Limite
forciert. Diese Schriften genauer in den
Fokus zu nehmen und von ihnen aus
eine Kartierung der Beziehungen und
Bedeutungen fiir die Herausbildung der
Gegenwartskunst zu entwickeln, scheint
langst Giberfillig zu sein. Von hier aus
gesehen konnte der Begriff der Asthetik
eine noch ganz andere Relevanz bekom-
men. Denn wie ich in der Recherche



sehen konnte, sind diese Schriften —
beispielsweise die Zeitschrift Souffles
aus Marokko, die von 1965-72 erschie-
nen ist — nicht nur Veroéffentlichungs-
medien, sondern transnationale Ver-
handlungsorte einer spezifisch politi-
schen, philosophischen und gleichsam
kiinstlerischen Problematik gewesen.
Aus den verschiedenen Beitragen und
unterschiedlichsten Autor_innenpers-
pektiven lasst sich jedenfalls eine steti-
ge Suche nach Artikulationsformen
ablesen, die die Herausforderungen der
Dekolonisierung im Blick hatten. Hier
ging es tatsichlich um ein neues dsthe-
tisches, gesellschaftliches Projekt, das
die geopolitischen Umwilzungen auch
in einer neuen Kunstsprache zum Aus-
druck bringen wollte.

Die genannten transnationalen
Austauschbeziehungen sind nicht
immer und ausschliesslich in einer
Referenz zu/iiber Europa oder die
USA entstanden, sondern im Sinne
des Konzeptes der Off-Centers (Okwui
Enwezor) sind hier genau jene Bezie-
hungen zu betonen, die zwischen
Orten und Akteuren in Asien, Afrika,
Indien und Siidamerika stattfanden
und in denen der «Westen» eine Refe-
renz unter anderen war und ist. Diese
Beziehungen sind in der zweiten Half-
te des 20.Jahrhunderts durch die Non-
Aligned und die Trikontinentale Bewe-
gung in der Ara der Dekolonisierung
auch strukturell geférdert worden.
Durch die neuen Kommunikations-
technologien und eine zunehmende
weltweite Mobilitdt sind in letzten
dreissig Jahren dariiber hinaus weite-
re, intensive Beziehungen zwischen
Orten, Personen, selbst-organisierten
Raumen, Praktiken und Institutionen
entstanden, die langst nicht mehr dem
Konzept des Nationalen oder Regiona-
len gehorchen. Auch in Europa haben
sich beispielsweise Produktions- wie
Widerstandsnetzwerke entwickelt, die
zu Teilen mit anderen Zentren und
Akteuren in der Welt verbunden sind
und gemeinsam vorgehen. Ein Projekt
in diesem Sinn, an dem ich selbst
massgeblich beteiligt war, war etwa
MoneyNations von 1997-2001 — ein
Projekt, bei dem die Austauschbezie-
hungen u.a. auch von der Tatsache
markiert waren, dass die Reisefreiheit
auch fiir viele Kulturproduzent_innen
zunehmend eingeschrankt wurde und
bis heute wird. Gleichzeitig war das
Projekt neben den kiinstlerischen Aus-
einandersetzungen auch von den in
dieser Zeit stattfindenden Debatten
und Aktionen der Anti-Globalisie-
rungsbewegung gepragt. Die Diversi-

tat und Spezifik solcher von Kiinstler_
innen initiierten Projekte zu erfassen,
bedeutet, auch jenen darin zentralen
Referenzen und Auseinandersetzun-
gen zu folgen, die nicht ausschliesslich
auf das Kunstfeld selbst beschrankt
sind. In gewisser Weise konnte man
sagen, dass dieses Projekt Teil einer
asthetisch-politischen Bewegung war,
die ihren offensichtlichsten Ausdruck
moglicherweise tatsdchlich in der
Anti-Globalisierunsgbewegung fand.

Dariiber hinaus haben sich vor
dem Hintergrund von sich zunehmend
professionalisierenden Routinen und
Arbeitsteilungen im Kunstbetrieb
kuratorisch-kiinstlerische Praktiken
als Gegenmodelle etablieren konnen,
in denen neue Formen von kultureller
Praxis und Theorieproduktion erprobt
und praktiziert wurden. Moglicher-
weise konnte man hier eine neue
Asthetik der Produktion nachweisen,
die wie die oben erwihnten Bespiele
aus einer Notwendigkeit entstanden
sind, in den verscharften institutionel-
len Bedingungen weiterhin hand-
lungsfahig zu bleiben. Diese Praktiken
sind — aus unterschiedlichsten Griin-
den — weltweit zu finden, wie dies
etwa Patrick D. Flores in «Turns in
Tropics: Artist Curator» im Jahresbe-
richt der Gwangju Biennale, 2008
beschreibt. Diese multiplen Rollenmo-
delle lassen sich so auch weder einfach
auf der Ebene des Import-Export-
Modells beschreiben noch allein auf
der Ebene der lokalen oder nationalen
Spezifik. Sie lassen sich — wenn {iber-
haupt — durch die transkulturellen
Transfers von Wissen und Praktiken
wie auch den translokalen Begegnung-
en und kollaborativen Netzwerken von
Kiinstler_innen und Autor_innen
beschreiben, die oftmals mit ihren
Produktionen und der Einnahme
unterschiedlicher Rollen Kritik iiben
an den bestehenden herrschenden
oder fehlenden Strukturen und dem
damit einhergehenden einschrianken-
den Kulturbegriff.

Die zunehmende Selbstorganisati-
on von Auftritts-, Distributions- und
Handlungsorten, die mit diesen mul-
tiplen Kunstpraktiken und Subjek-
tivitdten einhergeht, hat zudem ein
para-institutionelles kulturelles Feld
eroffnet, das mich zunehmend zu inte-
ressieren beginnt. In ihm werden nicht
nur nationale Grenzen, sondern auch
institutionalisierte Grenzen zwischen
den Kunstgenres Literatur, Musik, bil-
dende Kunst und den performativen
Kiinsten tiberschritten.

Ruth Sonderegger

Ich finde es vollkommen tiberzeu-
gend, dass Sabeth das Gelingen von
Institutionskritik an konkrete Inhalte
und an langfristige politische Ausein-
andersetzungen bindet, d.h. an Ausein-
andersetzungen, die sich ihrerseits
gerade der Konkretheit und Bestimmt-
heit der Anliegen und Angriffspunkte
von Institutionskritik verdanken. Mari-
ons Uberlegungen machen dariiber
hinaus deutlich, dass es heute genug
Anlasse und Griinde fiir solche Ausein-
andersetzungen gibt. Denn einerseits
vollziehen sich in den westlichen
Kunstzentren, in denen es lange Zeit
relativ stabile (biirgerliche) Kunstinsti-
tutionen gab, «forcierte Institutionali-
sierungen»; Institutionalisierungen,
welche temporire Events, Plattformen
ete. (mit einem fur interessierte Kiinst-
ler_innen teilweise geradezu wahnsin-
nigen Bewerbungs- und Berichtauf-
wand!) an die Stelle langfristigen und
— zumindest in manchen Fillen —
sozial halbwegs abgesicherten kiinstle-
rischen Arbeitens setzen. Gleichzeitig
und zusammenhéngend mit der gerade
skizzierten Entwicklung scheint es in
nicht-westlichen Kunstzentren von
vornherein unmoglich gemacht zu wer-
den, iiberhaupt erst einmal jene Insti-
tutionen aufzubauen, die in der westli-
chen Welt derzeit abgebaut werden. Bei
allen Unterschieden zwischen diesen
Entwicklungen kann es (institutions-
kritischen) Praktiken nur darum gehen,
Handlungsfahigkeit zu behalten oder
wieder zu erlangen. Die Beispiele, die
Marion dafiir gibt, machen deutlich,
dass dabei neue Zusammensetzungen
von kiinstlerischen, politischen, aber
auch wissenschaftlichen Wissens- und
Praxisformen sowohl zwischen als auch
innerhalb einzelner Akteur_innen not-
wendig werden. Und das wiederum
impliziert, dass es auch um neue For-
men von Subjektivierungsprozessen
geht. Ich meine Subjektivierungspro-
zesse, in denen Handlungsfahigkeit im
Wissen um die forcierte Prekarisierung
und Partialisierung des Kunstfelds —
und dariiber vermittelt natiirlich auch
in den Feldern, die als solche der Nicht-
Kunst definiert und etabliert werden —
erprobt und erkampft wird. Mit der
Begrifflichkeit des spiaten Foucault
konnte man das (institutionskritische)
Erlangen von solcher Handlungsfahig-
keit tiber bestehende Subjekt-, Institu-
tions- und Disziplingrenzen hinweg
vielleicht als Asthetik einer Existenz
jenseits des disziplinar vereinzelten
Subjekts bezeichnen. @
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Fig.1-5
1l Processo (The Trial), documentation
of the performance, former High Secu-
rity Courtroom in the Foro Italico,
Rome. Still from 8mm film, 2010-2012.



Fig. 6

The Library, metal, 590
books, 300x300x240m,
2010. Collaboration work
with Kevin van Braak.

Fig. 7
The Prison of Santo
Stefano, documentation
of the making of the
sculptures, 2012.

Fig. 8
The Prison of Santo
Stefano, lead sculpture
of one of a cell, a bench
and a publication, 2011.
Installation view at the
“RijksakademieOpen”,
Rijksakademie van
beeldende kunsten.
(Photo Willem Vermaase)
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On one side of the work, are books floating in a cage; at the opposite end,
are men and women in a cell. These fields of visibility are often doubled
by accompanying fields of audibility®. So, while looking at the scene, one
can also hear voices of human beings trapped, for instance, in the Aula
Bunker of the Foro Italico, where one of the most important trials from
the Years of Lead (the so-called “anni di piombo”) was celebrated. It is not
a re-presentation® The line of time here is bent in the circle of the eternal
return. Voices of revolutionary people in cages who mingled with the
voices of the court return time and time again, not to recall our past, but
to give meaning to how constitutive our present is. Prisoners and persecu-
tors: persecutors become prisoners of their own prison, and we ourselves,
prisoners of our own history. The fragmented voices of the protagonists,
memories from the underground, still reach and affect, like an eternal
return of a past that in fact does not pass and cannot pass. Like it or not,
it is the soil of our history and the question to know how one has been
trapped in the fences of our own history that still pervades.

As mentioned, posed opposite the men and women in the cell, are books
located in a cage: reinforced and doubled within their imprisonment. First-
ly, the writing captured the sayable (and, by the same token, the seeable);
and then, such an experience, trapped in books, undergoes a process of
meaning cleansing whereby its intrinsic polyphony has to be reduced to the
only accepted meaning. Those who police meaning act powerfully in order
to prevent any additional meanings: nothing should escape the fortress of
the univocal meaning. Everything is to be locked in the citadel of the one
and only permitted meaning: such was the control over the dissidence dur-
ing the Stalinian period, which tells us a lot about the functioning of biopo-
litical power in our modern societies.

Nevertheless, books, things, bodies, and human beings are not the only
inmates of the cells. The 8 m? of the prison cell on the Island of Santo Stefano,
next to the larger Island Ventotene, doesn’t entail anything, anymore, at least
not apparently. However, does a real void exist? Supposing we take an imprint
in lead of the floor from the cell of this prison. The heavy lead sheet has to be
transported to the island, to be put down on the floor and hammered or treat-
ed in a way that the surface becomes the negative of the existing floor. At this
point, it will speak to us. You will be able to see, to hear, and to decipher frag-
ments of stories, of people's lives, and their resistance; in a word what remains
of their suffering. Bodies, lives, experiences, once imprisoned there, are still
there to remind us that they were imprisoned once and forever.

To take an imprint of the floor of the cell is not only a technical proce-
dure: it is a political method of historical analysis?. It consists not in show-
ing how absurd or irrational our system is nor how excessively rational and
inhuman it has become, but rather to reveal its intrinsic rationality. It is not
a matter of recalling how absurd our daily life is. The absurd would only be
the dark side of a meaning, which already left. On the contrary, Rosella
Biscotti’s work confronts us with power mechanisms and their functioning
in modern societies. It is not a question of reason and unreason, rational
and irrational, meaning and absurd, but of the understanding of the intrin-
sic rationality of systems in which we are trapped. What is at issue in her
work is the organization of a gaze that lets appear the mechanisms to which
we are linked and subjugated (the imprisonment, for instance). Her work
aims at producing an experience trying to reach a certain point in life that
is as close as possible to the unliveable, to that which can't be lived through.
As Foucault outlines, what is required is the maximum of intensity and the
maximum of impossibility at the same time. It is not a question of unfolding
the field of possibilities related to everyday experience, and attempting to
recapture the meaning of everyday experience. It is rather a question of
wrenching the subject from itself, of bringing it to its annihilation or its
dissolution®.

The experience of imprisonment appears to many of us so far from our
daily life. But certainly: to some it must also appear too close. So far, so
close...

1-

In his commentary of Michel
Foucault’s work, Gilles Deleuze
makes clear the relationship
between these fields. In particular,
he speaks of visibility and sayability
(which includes discursive and
non-discursive practices) and
explains how these dimensions set
up a new configuration of thought
going beyond (and against) any
phenomenological approach
(Gilles Deleuze, Foucault, Minne-
apolis 1988).

Very significantly Paul Klee
remarks that Art does not repro-
duce the visible; rather, it makes
visible. The function of repre-
sentation in our modern culture
has been deeply investigated by
Louis Marin in his remarks on the
power of images (Louis Marin, On
Representation, Stanford 2001).

The artist is here reduced to his
most crucial function: the inven-
tion, the connection of forces. He/
she is an inventor, a connector of
forces; he/she makes visible. (See
Gabriel Tarde, L'opposition uni-
verselle, Empecheurs Penser en
rond, Paris 1999; ID, On Communi-
cation and Social Influence: Selected
Papers, Chicago 2011).

The core of this political and meth-
odological approach is outlined by
the work of Foucault. See “Inter-
view with Michel Foucault”, in:
Michel Foucault, Power. Essential
Works of Foucault 1954-1984, vol. 3
(edited by James D. Faubion), New
York 1997, p. 241-248.



Fig. 9-11,13-14
The Prison of Santo Stefano,

still from 8mm film, 10’, 2011.

Fig.12
The Prison of Santo Stefano,
documentation of the
making of the sculptures,
2012.
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Fig. 15, 16,18, 19
The Prison of Santo Stefano,
still from 8mm film, 10’, 2011.

Fig. 17, 20
The Prison of Santo Stefano,
documentation of the
making of the sculptures,
2012.
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Fig. 21
The Prison of Santo Stefano,
documentation of the
making of the sculptures,
2012.

Fig. 22-24
The Prison of Santo Stefano,
still from 8mm film, 10’, 2011.

Fig. 25
A topographic map of the
prison on the island of Santo
Stefano, 1848. Courtesy
Certosa di San Martino
Museum, Naples.
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Let’s take into account the perimeter of the former Nazi concentration
camp of Bolzano, or the Panopticon structure of the prison of Santo Ste-
fano: in either case the wall and the architectonic structure are still there,
although, in a case, the wall has been re-used as fences for an apartment
complex, and, in the other one, the empty Panopticon structure remains as
a relic remembering its former function. It is still there to remind us that
other Panopticon structures are still at work, albeit somewhere else. Both
the Bolzano wall and the Santo Stefano prison play a paradigmatic function
consisting in making comprehensible (that is visible, understandable...) a
series of phenomena that haunt our daily life. Walls of concentration camps
became fences for an apartment complex; creating internal and external
borders; prisons populate our daily experience. And yet, everyday, we go
round and round by progressively paying less and less attention to them. It
is not a question of being provided with a supplementary eye in order to
penetrate the depths that are hidden under the crust of the visible; every-
thing is visible, all too visible. We are dazzled because of the excess of light
illuminating everything. Oedipus had one eye too many preventing him
from seeing. When his blindness, caused by exposure to too much light, left
him, he was compelled to return to blindness if he wanted to stay alive; for
so tragic was the knowledge he had acquired while he had sight.

The work of the artist consists not in showing the invisible, but in show-
ing the extent to which the invisibility of the visible is invisible. The silence
is broken; for the experiences described by Rossella blow up like a light
breaking the darkness of the night. The thin line separating the border of
our being from the journey at the extreme limit of human being is drawn
behind us.

We experience the possibility that lines circumscribing confinements can
extend larger than the 8 m? of a cell. The wall, for instance, closing the
perimeter of the former Nazi concentration camp of Bolzano; the sea sur-
rounding the island of Santo Stefano, locking the cells of the prison yet
again: the sea, a cell of the cells. However, there are also other forms of
confinements, of internal and external borders: the monochrome yellow
enveloping the human brain in an indistinct space, where memories,
dreams, and nightmares mingle with one another and make impossible the
difference between illusion and reality, for instance.

Prisoners and prisons, patients and physicians, industrial plants and
workers, utopian projects of ideal cities and the unknown motivation of an
individual running across the ground of an industrial plant. Subjugated
knowledge, subaltern classes, people deprived of any word find their posi-
tion in this interplay between visible and sayability, as constructed by Ros-
sella. But she does not give voice to those who, by definition, do not possess
it by just imposing upon them her own interpretation. Her procedure con-
sists of collecting and selecting notes, memories, fragments of life, in order
to return what remains of a history.



We know to what extent (artistic and not only artistic) works exceed the 5- SeeMichel Foucault, “What is an

boundaries of the author's creation. They always entail flight lines, margins
that cannot be bridled into a unitary conception. The notion of author is
highly problematic.® We are confronted with a work producing percepts
and affects.® We are affected by it. Faced with Rossella’s work, one feels,
from time to time, a note of melancholy emerging here and there as a con-
stant leitmotiv. This has nothing to do with any pessimistic conception of
life. It is not at all a question of pessimism or optimism. It is a question,
rather, of an emotive affection enveloping you; the same, let me say, you
experience when faced with the great works of Primo Levi or Robert
Antelme. One knows, their work does not deal at all with the idea of a (bad)
nature of human beings. And it’s known that they are not at all trying to say
that we all are and were equally responsible for what has happened. None-
theless, shame is felt at crimes perpetrated against other human beings: you
feel shame at your powerlessness to prevent that such events took place. You
feel shame at the small compromises you are obliged to make every day in
order to survive. This draws a kind of «grey zone», as Primo Levi says,
enveloping you and the whole of mankind; a grey zone that will no more
leave you, that inexorably accompanies you from morning to night, from
life to death. It is the shame you feel because you know how the machine
functions and, nonetheless, you still let it go on.

To be sure: Rossella does not tell the story of an omnipresent power that
incessantly overwhelms us from morning till night. It is not a question of
repression or of an age of terror. To believe that society works, since people
ignore how it functions, would be as misleading as the idea that it functions
since everybody knows how powerful its mechanisms of control are. Nei-
ther ignorance nor excess of knowledge explains what allows society to get
gathered.

When we look at this work, we understand that mechanisms of power
are more effective and subtle than we can believe. Tiny lines of power do not
stop crossing society at different levels. There are not only physical borders
and lines confining bodies; but also internal and external borders; prisons
can trap bodies, but can also be prisons for the soul; the Panopticon archi-
tecture extends to the whole of society and becomes the paradigm of the
control society. We ourselves are the controllers of ourselves, even before
being (or, at any rate, at the same time) controllers of the others. Panopti-
con is the first and only archaic form of social control. It is interesting that
one of the last creations of Rossella deals with a dismissed prison, with cells
in which bodies have disappeared. Such disappearance is certainly the sign
of a modification of penalty, but also the clue that the Panopticon system
spread over society as a whole.”

If the Panopticon allows for the understanding of the mechanic func-
tioning of power, the fact that it works as a machine having no regard for
the subjects involved in the mechanism, means however that post-modern
societies rest on a more sophisticated procedure of control to which neolib-
eral ideologies have given their broader development. Neoliberal societies
need to keep elements under control in order to ensure their free move-
ment. A very specific dialectic between production of freedom and control
of freedom takes here place. Neoliberal societies are avid for freedom;
therefore, liberalism consumes what it tries to produce. We are faced here
with a new governmental reason that needs freedom, on the one side, and
consumes it, on the other. And in order for it to consume freedom, it must
produce it. If, on the one side, liberalism is in search of techniques that
govern and administer life (that constantly escapes them); then on the oth-
er side, such encompassing administration turns against itself, since the
best government is the one governing the least. The coexistence of these
two aspects of liberalism is all the more paradoxical for it leads to recurrent
crises of governmentality.

Author?” in ID., Aesthetics, Meth-
od, and Epistemology. Essential
Works of Foucault 1954-1984, New
York 1998, vol. Il.

Gilles Deleuze, Félix Guattari,
«Percept. Affect, and Concept>>,
in: What is Philosophy?, New York
1996, Part I, chap. 7.

Foucault’s analyses of the Panopti-
con in Discipline and Punish, New
York 1977, are no doubt the main
reference to this topic. His analysis
of the birth of biopolitics (See
Security, territory, population.
Lectures at the Collége de France
1977-78 and The Birth of Biopolitics.
Lectures at the Collége de France
1978-79, New York 2008 and 2009)
is the necessary corollary. See also
the crucial text by Gilles Deleuze,
“Postscript on Control Society”, in:
ID., Negotiations (1972-1990), New
York 1997, p. 177-181. On these top-
ics Antonio Negri and Michael
Hardt have recently expanded the
most: see, for instance, Common-
wealth, Cambridge (MA) 2011.
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Fig. 26
21Everything is somehow
related to everything else,
yet the whole is terrifying
unstable, performance,
former Bolzano concentra-
tion camp, 2008.

Fig. 27, 28
Yellow Movie, still from
16mm film, optical sound,
22,2010

Fig. 29-30
168 sections of a human
brain, silver gelatin print on
baryta paper, 35 x 45 cm,
2010
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Crises from governmentality emerge where power clashes with life. “The 8- Michel Foucault, “The Life of

most intense point of lives”, — Foucault writes — “the one where their energy
is concentrated, is precisely where they clash with power, struggle with it,
endeavours to utilize its forces or to escape its traps”® It is as if Rossella has
assimilated and translated these words into a new and different language.
First of all, you get the impression that she is profoundly interested in what
Foucault names “The Life of Infamous Men: all these existences wrenched
away from themselves or from what is considered as the normal course. If it
is probably impossible to speak of these lives, it is no doubt possible to put
them on stage, as Rossella does. The field of visibility, she creates with her
work, returns us, under a new form, to the impossibility of speaking in every-
day language of an experience that is unspeakable.

Finally, Rossella’s work shows very well that power never takes life as its
objective without revealing or giving rise to a life that resists power. So, the
trial and the Aula bunker host “subversive people”; the archive of the anar-
chists is a fragment of the history of struggles and fights of workers, from
the quarries in 1922 to the anarchical antifascism; the 168 sections of the
human brain is a history of delirium, individual and collective, historical
and geographical ... our delirium. @

Infamous Men”, in: ID., Essential
Works of Foucault 1954-1984,

vol. 3, ed. by J. Faubion, New York
1997, p. 157-175.

64



Michaela
Ott

Dieter
Mersch
Mirjam
Schaub

65

Kunst
und
Episteme

Michaela Ott

Artes et Scientia

Dieter Mersch

Aus der genaueren Betrachtung der
Begriffsgeschichte von Kunst und Wis-
senschaft folgt heute die Erkenntnis,
dass seit der lateinischen Antike etwa
eineinhalb Jahrtausende lang das Wiss-
bare im Sinne des Erlernbaren unter
dem Namen der Artes gefasst wurde,
das mit Philosophie bzw. Theologie ein
historisch sich wandelndes wechselsei-
tiges Voraussetzungsverhiltnis unter-
hielt. Selbst diese Zeitspanne erscheint
indes zu eng umrissen, wenn man Wis-
senskonstruktionen aus dem 6.Jh.v.
Chr. mit beriicksichtigt, die sich in
ihren der Kunst entliehenen Wahrneh-
mungsmustern bis ins 17. Jh. behauptet
haben: Die fir harmonisch befundenen
musikalischen Proportionsgesetze, wie
sie die pythagoriische Schule erlauscht,

in alphanumerische Verhiltnisse gesetzt
und auf den Kosmos angelegt hat', wur-
den trotz spéterer empirischer Beob-
achtungen bis hin zu Kepler immer
wieder bestétigt. Gerade in ihrer Kritik
an diesen platonisierenden Erkenntnis-
rastern und ihrer Hochschitzung von
sinnlicher Erfahrung und Experiment
gelangt die franzosische Encyclopédie
nicht nur zu einer Gleichbehandlung
von art und science, sondern stellt die
arts mécaniques als die in ihrer Niitz-
lichkeit relevanteren Wissenskiinste
iber science und arts libéraux. Die
Geburt jenes Wissens, das sich spater
als Naturwissenschaft von den Geistes-
wissenschaften und den Kiinsten

1- Friedrich Kittler, Musik und Mathematik,
Bd. 1, Miinchen 2006, S.219-282.

1. Gewohnlich gelten die Wissenschaften als objektiv,

Platztausch:
Kunst /
Wissenschaft

Wissenschaft /

Kunst

der Wahrheit verpflichtet und in ihrem Vorgehen als ratio-
nal, die Kiinste hingegen als subjektiv, spielerisch und irra-
tional. Die Wissenschaften treffen Aussagen, die Kiinste
lassen erscheinen. Dass sich auch die Wissenschaften auf
asthetische Praktiken stiitzen, ist vielfach bemerkt worden,
u. a. bereits in den 1970er Jahren durch den Wissenschafts-
theoretiker Paul Feyerabend oder den Semiotiker Umber-
to Eco, die beide auf die spezifischen Intuitionen von
Kiinstlern und Wissenschaftlern hingewiesen haben, sowie
in jungster Zeit durch die kritischen Interventionen von
Wissenschaftshistorikern wie Hans-Jorg Rheinberger,
Michel Serres oder Bruno Latour, die die Ding- und Expe-
rimentalpraktiken beider miteinander verglichen. Anderer-
seits hat schon in den 1950er Jahren der amerikanische
Kunstwissenschaftler Kenneth Clark das Gegensatzpaar
Kunst und Wissenschaft dadurch unterlaufen, dass er bei-
de als zwar unterschiedliche, aber dennoch gleichwertige
Erkenntnismethoden auffasste. Die Kiinste hitten ihre

Mirjam Schaub

Pladoyer
fur Kunst als
verkannte
Heuvristik der
Philosophie

l. Hintergrund

...meiner Uberlegungen bilden zwei
Tendenzen der gegenwirtigen — geis-
tes- und kulturwissenschaftlichen —
Forschungslandschaft: Der Kunstraum
wird zum einen als Ressource fiir neue
und andere Formen des Wissens ent-
deckt, die auch die festgefahrenen Bah-
nen der Wissenschaft inspirieren kon-
nen.” Im Zuge von performativen (d.h.
an Versinnlichung und Re-enactment
interessierten), diagrammatischen®™
(d.h. von Schaubildern, Diagrammen,
Skizzen, Karten ausgehenden), und
propiadeutischen Uberlegungen (zu
Beispielen, Gedankenexperimenten)™
wird zum anderen bekannten sinnli-
chen Vermittlungsformen des Denkens
ein noch unausgeloteter Mehrwert fur

die Argumentation zugestanden, iiber
Mlustration und Persuasion hinaus. Die
Steigerung der Nachvollziehbarkeit ist
dann lediglich ein willkommener
Nebeneffekt. Denn im Kern geht es um
das Wagnis, kreative Prozesse mit ten-
tativen Verfahren zur Wissensgenerie-
rung zu verbinden — dies unter Ver-
zicht auf Generalisier- oder Verallge-

17 - Vgl. zu dieser Tendenz exemplarisch aus
jungster Zeit: Martin Trondle, Julia Warmers
(Hg.), Kunstforschung als ésthetische Wissen-
schaft. Beitrdige zur transdisziplindren Hybridi-
sierung von Wissenschaft und Kunst, Bielefeld
2012; Corina Caduff, Fiona Siegenthaler, Tan
Wiilchli (Hg.), Kunst und Kiinstlerische For-
schung (Ziircher Jahrbuch der Kiinste 2009,
Bd. 6), Ziirich 2010; Elke Bippus (Hg.), Kunst
des Forschens. Praxis eines dsthetischen Den-
kens, Berlin, Ziirich 2009; Dieter Mersch,
Michaela Ott (Hg.), Kunst und Wissenschaft,
Miinchen 2007.



abkoppelt und zunehmend fiir die Wis-
senschaften als solche zu stehen bean-
sprucht, ist ein neuzeitlicher Vorgang,
der im 17.Jh. zunédchst in London und
in Paris institutionalisiert wird und in
der Griindung der beiden Berlin-Bran-
denburgischen Akademien der Kiinste
und der Wissenschaften Ende des Jahr-
hunderts sein deutsches Gegenstiick
findet. Trotz der damit einziehenden
neuen Insistenz auf induktiven Verfah-
ren und Laboratoriumsforschung kor-
rigieren die Naturwissenschaften noch
im 19.Jh., wie Lorraine Daston? auf-
zeigt, die Unregelméssigkeiten von
unterm Mikroskop beobachteten Pha-
nomenen zum Zweck der Bestdtigung
von Idealstrukturen nach. Erst mit der
Einfithrung der Fotografie und mit

deren Dokumentation der Regelma-
ssigkeit von Abweichungen setzt sich
die Einsicht und Akzeptanz des Unter-
schieds zwischen Idealform und je
besonderem Einzelphdnomen durch.
Fiir die Gegenwart, so mein Eindruck,
sind erneute Annaherungen zwischen
naturwissenschaftlichen und kiinstleri-
schen Theoriebildungen und Verfahren
erkennbar: Astronomische Spekulatio-
nen zu «dunkler Materie» oder «dunk-
ler Energie» entlehnen ihre Termini
dem Hollywood Sciencefictionfilm.
Den Aufbau molekularbiologischer
Versuchsanordnungen beschreibt Sora-
yade Chadarevian kunstnah als Zusam-
menspiel kognitiver, politischer und
personlicher Faktoren und als «prag-
matische Bricolage» 2dieser Elemente.

Die zeitgenossische Einsicht, dass
wir nur die Spitze des Eisbergs des
Wissbaren kennen, da sich seine Mik-
ro- oder Makro-Dimensionen unserer
Beobachtung und Uberpriifbarkeit
entziehen, lisst Mathematiker wie
Jochen Briining oder Wissenschafts-
theoretiker wie Hans-Jorg Rheinber-
ger davon sprechen, dass es Physik und
Biologie heute nicht mehr mit Refe-
renzsystemen und Phinomenen, son-

2 - Lorraine Daston, «Die Kultur wissenschaft-
licher Objektivitét>>, in: Science + Fiction.
Zwischen Nanowelt und globaler Kultur, hrsg.
v. Stefan Iglhaut, Berlin 2003, S.45-64.

3 - Sorayade Chadarevian, «Architektur der
Proteine. Strukturforschung am Laboratory
of Molecular Biology in Cambridgess, in:
Michael Hagner u.a. (Hg.), Objekte, Differenzen
und Konjunkturen, Berlin 1994, S.181-200.

eigene Weise, Wissen zu generieren — ein sinnliches Wis-
sen, das nicht auf wissenschaftliche Kenntnisse zuriickge-
fiihrt werden konne, ihnen dennoch in Aussagekraft und
Relevanz in nichts nachstehe. Ahnliches hatten zuvor schon
lingst die grossen philosophischen Asthetiken von Georg
Wilhelm Friedrich Hegel, Martin Heidegger und Theodor
W. Adorno je auf ihre Weise behauptet: Kunst partizipiere
am Wahrheitsgeschehen, sei eine andere Form, Zugang zur
Welt zu gewinnen und darin der Philosophie verwandt. Fiir
Hegel bedeutete beispielsweise das kiinstlerische Werk eine
Verkorperung der Idee im Sinnlichen, fir Heidegger waren
die Kiinstler Stifter und Griinder, die wie Dichter verfiih-
ren, um neue Figuren zur Beschreibung des Wirklichen
einzufiihren, und fiir Adorno bildete die Kunst eine Weise
der Kritik an der Unwahrheit der Zeit, die im Namen der
Freiheit Widerstand gegen die «Liquidation» des Subjekts
iibe. Seit zwei, drei Jahrzehnten scheinen zwar solche
emphatischen Einschidtzungen im Zeichen einer postmo-
dernen Entgrenzung der Kiinste obsolet, dennoch haben,

seit Christopher Frayling — zunédchst im Rahmen von
Design-Theorie — die Zauberformel von der «kiinstleri-
schen Recherche» ausrief, viele Kiinstler damit begonnen,
auf sehr viel bescheidenerem Wege ihre eigenen For-
schungsfelder zu erdffnen, die sie mit ihren jeweiligen
Kompetenzen und Methoden zu bearbeiten suchen. Nicht
nur bedienen sie sich dabei klassischer wissenschaftlicher
Verfahrensweisen wie der Quellenrecherche, dem Experi-
ment oder der Erstellung spekulativer Klassifikationen und
Taxonomien, vielmehr dringen sie auch in die Wissenschaf-
ten selber ein und stellen deren Asthetiken wie die bildge-
benden Verfahren oder technischen Visualisierungen unter
systematische Reflexion. Seither untersteht der immer
noch verbreitete Glaube am Antagonismus zwischen Kiins-
ten und Wissenschaften einem permanenten, destabilisie-
renden Platztausch, der nicht nur Auswirkungen auf die
kiinstlerischen Praktiken und deren Beziehung zur Epis-
teme hat, sondern auch auf die wissenschaftliche
Theoriebildung.

meinerbarkeitsversprechen. Nur in
dem Masse, indem kiinstlerische For-
schung (artistic research) anders als
herkémmliche Wissenschaft funktio-
niert, nur in dem Masse, indem sinnli-
che Vergegenwirtigung etwas anderes
als das diskursiv Vereinbarte zeigt, ist es
als kritischer und produktiver Impuls-
geber von Interesse.2®

Il. Vorhaben

Mein eigenes Interesse zielt dabei
jedoch weder auf die vom eigenen Kor-
per ge- und entdeckte Dramatisierung
noch auf die Theaterbiihne als «Labor»
philosophischer Ideen, wie es sich
etwa in Eva Maria Gaufy’ und Petra
Lums «performativen Sinnerfassungs-
massnahmenx»?' zeigt. Vielmehr fasse

18 - Vgl. hierzu: Dieter Mersch, «Visuelle Argu-
mente. Zur Rolle der Bilder in den Naturwis-
senschaften>>, in: Sabine Maasen, Torsten
Mayerhauser, Cornelia Renggli (Hg.), Bilder
als Diskurse, Bilddiskurse, Weilerswist 2006,
S.95-116; Sybille Kramer, ««Operative
Bildlichkeit. Von der Grammatologie zu einer
<Diagrammatologie>? Reflexionen tiber
erkennendes Sehen>s, in: Dieter Mersch,
Martina HeRler (Hg.), Logik des Bildlichen.
Zur Kritik der ikonischen Vernunft, Bielefeld
2009, S.94-123; diess., «<Notationen,
Schemata, Diagramme: Uber <Raumlichkeit>
als Darstellungsprinzip. Sechs kommentierte
Thesen>>, in: Gabriele Brandstetter, Franck
Hofmann, Kirsten Maar (Hg.), Notationen und
choreographisches Denken, Freiburg 2010,
S.27-45.

19 - Vgl. hierzu Mirjam Schaub, Das Singulédre
und das Exemplarische. Zur Logik und Praxis
der Beispiele in Philosophie und Asthetik,
Berlin, Ziirich 2010.

20 -Von den oben genannten Tendenzen, die
jeweils von singulidren Prozessen ihren Aus-
gang nehmen, zeugen besonders an Kunst-

hochschulen praktizierte Bemiihungen um
artistic research, ausserdem Projekte wie
«soundcheck philosophie>> (Universitiit Halle-
Wittenberg in Kooperation mit der Volks-
wagen Stiftung) oder «Philosophy on Stage>>
(Universitit Wien). Einen Einblick in die per-
formativen Arbeitsweisen von Arno Bohler
und Susanne Valerie Granzer geben: «Pirou-
ette: <Being a good girl>>> (von Susanne V.
Granzer) oder auch «Aisthetische Perfor-
manz: Das Phéinomen des Beriihrens>>

(von Arno Béhler), beide in: Kogge, Lagaay,
Lauer, Mahrenholz, Schaub, Schiffers (Hg.),
Drehmomente. Festschrift fiir Sybille
Kramer, Berlin 2011 zit. nach http://www.
geisteswissenschaften.fu-berlin.de/v/drehmo-
mente/, letzter Aufruf vom 13. Februar 2012.

21 - Vgl. http://www.soundcheck-philosophie.de/
netzwerk.html und http://www.plum-produc-
tions.de/info.html, letzter Aufruf vom 13. Feb-
ruar 2012.

22 - Als «<Kunstraums> sei hier schlicht die
Gesamtheit aus kiinstlerischen Werkformen,
ihrer Ausstellungspraxis, Diskussion und
Kbritik umrissen.
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dern rein mit Ergebnissen von Ver-
suchsanordnungen zu tun haben, die
durch gewagte Theorien und Rechen-
programme zu erschliessen sind. Die
erkenntnistheoretische Position, auf
der Basis fritherer Beobachtungen
weitere Wirklichkeiten annehmen zu
miissen, die nicht verifiziert werden
konnen, macht einen Begriff des Wirk-
lichen erforderlich, wie er von den
modernen Kiinsten implizit vorausge-
setzt und von gewissen modernen Phi-
losophien explizit gemacht worden ist.

Fir dieses zu fordernde, iber den
Bereich des Erfassbaren hinausgehen-
de Wirkliche wird von Seiten der Phi-
losophie der Name des Virtuellen
angeboten, wie ihn Leibniz eingefiihrt
hat: Er gibt mit ihm seine Uberzeu-

gung wieder, dass das unendlich Klei-
ne, die Monade, in sich das unendliche
Universum konzentrieren und, aus je
spezifischem Blickwinkel, in sich ent-
falten kann: Diese «Mehr-als-Unend-
lichkeit (soll) in dem ganz und gar ein-
zelnen Mehr-als-unendlich-Kleinen
konzentriert sein, indem sie virtuell
die ganze Folge des Universums in
jeden wirklichen Punkt legt, der eine
Monade oder substantielle Einheit
ausmacht».*

Deleuze® iibersetzt dieses meta-
physische Wuchern von Unendlichkei-
ten in den Gedanken der unendlichen
Differentialitdt von Zeit, die mit Berg-
son® und Merleau-Ponty” als primére
(Selbst-)Setzung, (Selbst-)Affizierung
und -wiederholung und damit als

heterogenetisches Prinzip verstanden
wird, das in je anderen Zeitigungen
und Materiesynthesen unbegrenzt
vielfiltige Wirklichkeiten generiert.
Als differentielle und sich unablissig
differenzierende Prozessualitit
bezeichnet das Virtuelle gleichsam ein
Wirklichkeitsreservoir, das sich fortge-

4 - Gottfried Wilhelm Leibniz, «<Unendlichkeit
und Fortschritt>, in: ders., Kleine Schriften
zur Metaphysik. Philosophische Schriften,
Bd. 1, Frankfurt a. M. 1996, S.365-386, hier
S.381.

5 - Gilles Deleuze, Differenz und Wiederholung,
Miinchen 1992.

6 - Henvri Bergson, Materie und Geddchtnis.
Eine Abhandlung tber die Beziehung zwischen
Kérper und Geist, Hamburg 1991.

7~ Maurice Merleau-Ponty, Phéinomenologie
der Wahrnehmung, Berlin 1966.

2. Die hier vertretene These lautet jedoch, dass die
kiinstlerische Praxis eine Erkenntnispraxis sut generts ist,
die nicht auf wissenschaftlichem Wege, sondern allein mit
kiinstlerischen Mitteln zu erreichen sei. Sie geht zudem
weiter als die wissenschaftstheoretische oder wissen-
schaftshistorische Vergleichung beider, die ihre klassische
Differenz einzuebnen trachten, um etwas Wissenschaftli-
ches an der Kunst und etwas Kiinstlerisches an den Wis-
senschaften aufzuweisen — vielmehr wire gerade an der
Uniiberbriickbarkeit ihrer Unterscheidung festzuhalten,
allerdings nur, um ihnen umso eigenstandigere und unver-
zichtbarere Raume zu sichern. Fiir die Kiinste konnen die-
se mit Blick auf ihre «Arbeit im Sinnlichen» und «am
Material» bzw. «im Medialen» reklamiert werden: Kiinst-
ler adressieren Singularititen, sie hantieren gleichsam «im
Wahrnehmbaren» und wenden Materialitéten in Materia-
lititen gegen Materialitdten oder Medien mittels Medien
gegen Medien, wihrend die Wissenschaften auf Generali-
sierungen zielen, im Begrifflichen operieren und sich fiir

Medialitaten allenfalls als Anwendungsmodi interessieren.
Sich im Sinnlichen bewegen oder mit Singularitaten umge-
hen bedeutet vor allem, sich im Exemplarischen aufhalten
und Farben oder Tone aufeinander zu beziehen und Mate-
rialien auf eine Weise assoziativ miteinander zu verkniip-
fen, dass ihre Gegensitzlichkeiten hervorzutreten vermo-
gen oder sich «zwischen» ihnen «Energien» (Beuys) ereig-
nen. Thre Praxis gehorcht damit einer anderen Ordnung als
der diskursiven, die es stets mit Allgemeinheiten und dis-
kreten Einheiten zu tun hat. Man kann diese andere Ord-
nung als eine Ordnung des «Zeigens» ausbuchstabieren,
wie sie gleichermassen Ludwig Wittgenstein und Nelson
Goodman vorgeschlagen haben. Sie steht quer zur Ord-
nung des Sagens, die denotativ statt exemplifikatorisch ver-
fahrt. Haben wir es in diesem Sinne in den Wissenschaften
durchweg mit Zahlen, Diagrammen, Relationen, Schriften
oder Formeln zu tun, die nach Jacques Derrida, trotz aller
«Ikonisierung» zum Zwecke ihrer Lesbarkeit, sich des
Registers der Zeichen und damit der Iterabilitdt bedienen

ich Kunstwerke selbst als tentative
Problemlosungen auf. Ich mochte
daher eine philosophisch inspirierte
«Kunstraumforschung»22 anregen,
mit dem Ziel, die Kunst als verkannte
Heuristik der Philosophie stark zu
machen.

Als Probiermittel hierfiir dienen
mir die sog. travelling concepts, wan-
dernde Begriffe und Theoriefragmen-
te, die — obgleich nie fiir den Kunst-
raum gedacht — in diesen einwandern
und dort ein iberraschendes «Nachle-
ben» fithren. Das fithrt nicht nur zu
einem Nachdenken iiber gelingende
Interdisziplinaritit, sondern auch zu
einer Problematisierung des herr-
schenden Wissenschaftsideals. Denn
mit der notwendigerweise einseitigen,

je spezifischen Versinnlichung geht
eine epistemische Zuspitzung und
Radikalisierung der Konzepte einher,
die so interessant wie erklarungsbe-
diirftig ist. Die Neuheit dieses Ansat-
zes verdankt sich einer Blick- wie Pra-
xisumkehr — weg vom bekannten
Neutralititsgebot des wissenschaftli-
chen Einsatzes hin zu einer Logik der
Priferenz. Nicht die — nolens volens
gewahlte, immer defizitéar bleibende —
Versinnlichung einer Theorie soll als
unzulanglich kritisiert, sondern im
Gegenteil die Theorie durch ihre Ver-
sinnlichung gerade angesichts der ihr
eigenen Ziige problematisch werden.
Nicht um eine Metatheorie des Kunst-
geschehens, sondern um philosophi-
sche Grundlagenforschung entlang

der Konfliktlinien von Kunst / Wissen-
schaft geht es, d.h. um Theoriebewe-
gungen, die ob der riskanten Entschie-
denheit von Kunst nicht vollig zu kont-
rollieren sind.

Philosophische Forschung in die-
sem Sinne zu betreiben, bedeutet,
Kunst als zeitabhéngige, epistemische
Praxis eigenen Rechts zu entdecken.
Gegen den Vorwurf der Beliebigkeit
gilt es, die zu Unrecht iibersehene Ent-
schiedenheit der kiinstlerischen Ideen-
umsetzung stark zu machen. Ich setze
auf ihr Uberraschungspotential.
Kunstwerke werden so lesbar als Tra-
jekte fur Ideen, die unzeitgemaéss sein
konnen und fiir die sich doch iiberra-
schend neue und andere Gebrauchs-
formen auftun. Zudem wirkt die mit



setzt selbst generiert, anders aktuali-
siert und — darin dem «Chaos» der
Quantentheorie verwandt — die
Bedingung der Moglichkeit von Wer-
densprozessen und von fortgesetzt
anderem Wissbaren abgibt: «Die Sub-
jektivitat ist niemals die unsrige, denn
sie ist die Zeit». Die Zeit selbst, «reine
Virtualitat, die sich in Affizierendes
und Affiziertes aufteilt, <Selbstaffekti-
on durch sich selbst> als Bestimmung
der Zeit.»® Da das Virtuelle als autoaf-
fizierendes und -genetisches Prinzip
nie endgiiltig einholbar ist, stellt es
zugleich die Grenze des Wissbaren
und Abbildbaren dar. Mit ihm konnte
sinnvollerweise reklamiert werden,
den Namen der «Kiinste» erneut auf
alle Bereiche des Wissbaren auszudeh-

nen, da es von sich her nach der Erfin-
dung neuer Aktualisierungsverfahren
und neuer Wissensweisen verlangt.

In ihrem impliziten Wissen um die
Uneinholbarkeit des Wirklichen reali-
siert sich Kunst heute in vielfiltigen
asthetischen Praktiken, die in ihrem
haptischen, technischen, medialen,
ithrem Material-, Konstruktions- und
Kompositionswissen, ihrem konzeptu-
ellen und spekulativen Wissen sinn-
lich-sinnhafte Raumzeitkonfiguratio-
nen erstellen und in eine Eigenbewe-
gung entlassen. So erdffnen Tomas
Saracenos dtherische Raumgebilde
eine leibniznahe Vielfaltwelt, lassen
ungewohnte Raumzeiten erfahrbar
werden und verweisen zugleich auf
Aussparungen und nicht-symbolisier-

bare Momente darin. Die multiplen
Installationen Gerhard Roths leben
von ins Werk gesetzter unbegrenzter
zeitlicher Entfaltung bei gleichzeitiger
formaler Begrenzung und beziehen
daraus ihre konstitutive Spannung,
ihren Appellcharakter und ihren sym-
ptomatischen Stellenwert.® In dem
Waunsch, als materiale Selbstlaufigkeit
einem bestimmten Verstindnis von
Leben und Lebendigkeit zu entspre-

8 — Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, Kino 1, Frankfurt
a.M. 1997, S.113.

9 - Adorno mochte gerade in der gegenstrebigen
Fiigung die Einheit des Kunstwerks erkennen:
<«Einheit wird nicht zuletzt davon motiviert,
dass die Einzelmomente durch ihre Rich-
tungstendenz ihr entfliehen>>, Theodor W.
Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt a.M.
1977, S.278.

miissen, gilt dies fur die dsthetischen Medien der Kiinste
nicht, jedenfalls nicht in gleicher Weise. «Kunst», heisst es
in Paul Klees Schopferischer Konfession, «gibt nicht das
Sichtbare wieder, sondern Kunst macht sichtbar». Der
Ausdruck, der ebenfalls fiir die Arbeit am Korper in den
darstellenden Kiinsten oder mit Klangen und Stillen in der
Musik gilt, evoziert das Ereignis. Denn Sichtbarmachen
bedeutet vor allem Erscheinenlassen. Dazu sind ebenso
Dispositive der Herstellung erforderlich wie technologische
Strategien, die allererst etwas in Szene setzen und wahr-
nehmbar machen, doch eignen diesen Momente einer Ein-
maligkeit und Nichtwiederholbarkeit, die nicht bruchlos
auf die Regime des Symbolischen zuriickgerechnet werden
konnen. Visualitit bezieht sich hier auf Visualitiat wie Aku-
stisches auf Akustisches sowie beide in ihren unterschied-
lichsten Uberschneidungen und Kombinationen, die aus
sich das gebiren, was man einen Uberschuss des Sichzei-
gens nennen konnte. Das Asthetische feiert gerade darin
seine ausserordentliche Kraft: Es lebt von seiner Nichtab-

schliessbarkeit, seiner strukturellen Offenheit und Unbe-
stimmbarkeit, die gerade das ausmacht, was Adorno die
«Ritselgestalt» der Kunst nennt, welche die Aufmerksam-
keit auf immer neue Weise wachzurufen und anzustacheln
vermag. Es ist diese Duplizitdit aus Zeigen und Sichzeigen,
das Gestische der Erscheinungen und Darstellungen auf
der einen Seite, wie das Ereignis und seine Unerschopflich-
keit auf der anderen Seite, worin die Episteme der Kiinste
ihre spezifische Gestalt und ihren Platz findet.

3. Thre Duplizitat liefert den Schliissel zu deren Theo-
rie. Kunst bildet in dem Masse ein Denken und Wissen, wie
es sich entlang der Differenzen von Zeigen und Sichzeigen
entfaltet, um je eigene Moglichkeiten einer Reflexivitit zu
induzieren. Diese Reflexivitat bildet keinen indirekten
Effekt von Interpretationen, zu dem uns die kiinstlerischen
Praktiken Anlass giben, sondern intrinsische Wirkungen
ihrer Struktur. Sie wohnt den differenziellen Mustern der
Produktionen selber inne. Kunst fithrt im Sinnlichen vor —

der Aisthetisierung augenfillig wer-
dende Radikalisierung von Theoriebil-
dung zuriick auf die «Herkunftsorte»
dieser Ideen (Philosophie, Kulturthe-
orie, Politische Okonomie).

Fiir das Denken stellt der prosperie-
rende Kunstraum, der die Grenzen des
Museums verlassen hat, auch deshalb
gegenwartig die grosste Herausforde-
rung dar, weil er unterschiedliche
Medien (Farbe, Klang, Korper) und
Kiinste (wie Malerei, Zeichnung, Skulp-
tur, Film, Theater) zu integrieren und
zugleich gegen den Strich zu nutzen
vermag. Die Entgrenzung der Einzel-
kiinste und die Paarung der dabei ein-
gesetzten «Stoffe» fithren nicht nur zu
neuen Kunstkreuzungen, sondern auch
zu einem unstillbaren Hunger nach

Theoriebildung. Diesen Befund auf die
Spitze zu treiben, heisst anzuerkennen,
dass es vermehrt Wanderungsbewe-
gungen von Theorien hinein in den
Kunstraum gibt, die éiberhaupt nicht
fir diesen gedacht waren.2® Alexander
Cammann fasst diese Entwicklung
iiberspitzt so zusammen: «Einst heftig
diskutierte Theorien erscheinen heute
ausschliefllich als Kunstform verstiand-
lich».2* Trifft diese Einschiatzung zu?
Legt sie Zeugnis davon ab, wie es um
philosophische Theorie und kiinstleri-
sche Praxis bestellt sein konnte?
Theorien — egal welcher Couleur
— sind aus der Perspektive der Kunst
ein formbares Material unter ande-
rem. D.h., es geht hier nicht um eine
Kommentierung der Theorie durch

die Kunst, sondern um eine wortlich
verstandene Aneignung durch Verkor-
perung, ungeachtet des begrifflichen
Zuschnitts und der universalistischen
Anspriiche von Theorien. Diesen Pro-
zess nenne ich JVersinnlichung> oder
sinnliche Realisierung. Der respektlo-
se Umgang mit Theorien als sinnli-
ches Material ist selbstverstindlich
nicht unproblematisch (sowohl fiir die
Theorie als auch die Praxis), jedoch

23 - Das wird besonders pikant, wenn philoso-
phisch ad acta gelegte philosophische Theori-
en (wie der Utilitarismus) plétzlich im Kunst-
raum eine Art «Nachleben>> beschieden
ist, das zur Revision liebgewonnener Urteile
zwingt.

24 - Alexander Cammann, «Lebendig-museal:
40 Jahre Merve Verlag>>, in: DIE ZEIT Nr. 8,
18. Februar 2010, S.57.
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chen, weichen derartige dsthetische
Praktiken mit erprobtem Empfin-
dungswissen der Gewalt ihrer Verein-
heitlichung zum Kunstwerk aus und
inszenieren sich als unabschliessbare
Kombinatoriken, wie etwa die klein-
teiligen Ensembles Anna Opper-
manns. An die Stelle von Formgeset-
zen lassen sie Informelles, additive
Prinzipien und Verzeitigungsprozesse
treten und ermoglichen eine Ver-
unendlichung des Kunstwerks von
innen her. Auch der avancierte Film
sucht sich dem bew#hrten Wissen um
narrative Logiken und dramaturgische
Bogen zu entziehen: Die locker ver-
kniipften audiovisuellen Blocke der
Filme Angela Schanelecs reihen rein
optisch-akustische Situationen anein-

ander, die nicht nur ihre etymologi-
sche Herkunft aus dem Sehen ausspie-
len sondern das Bild als solches, den
Ton als solches wahrzunehmen und
anders affiziert zu werden verlangen.
Der Betrachter bewegt sich — nicht
viel anders als durch eine monografi-
sche Ausstellung des malerischen
Werks von Rothko — durch eine unbe-
kannte Erfahrungswelt, die ein neues
Anschauungs- und Empfindungswis-
sen aufruft und sich als Problemfeld
eroffnet, in dem sich die sinnliche
Neuaffizierung mit dem politischen
Wissen um die prinzipielle Unzuldng-
lichkeit gesellschaftlicher Repriasenta-
tion und dem philosophischen Wissen
verschriankt, dass die hier getroffene
Auswahl notgedrungen eine zeichen-

massige Unterrepriasentation des
potenziell unendlich Aktualisierbaren
ist. Mit zugespitztem Bild- und Tonde-
kodierungs- und Rekodierungswissen
erheben fotografische und musikali-
sche Praktiken ihre artikulatorische
Begrenztheit und die Grenze ihrer
Bezugnahme auf Welt zum Prinzip

10 - Wissen (von althochdeutsch wizzan; zur
indogermanischen Perfektform *woida
«ich habe gesehen>>, somit auch «ich weiss>
von der indogermanischen Wurzel *weid-
leiten sich auch von lateinisch videre «sehen>
und Sanskrit veda «<Wissen>> ab) wird in der
Erkenntnistheorie traditionell als wahre Mei-
nung (engl. justified true belief) bestimmt; es
versteht sich damit weder als gesicherte,
explizite Erkenntnis noch als vernetzte Infor-
mation oder als soziales Wissen, obwohl
es sich aus historischen Kontexten und deren
Symbolisierungsverfahren speist. Vgl.
www.wikipedia.org

etwa ein schwerentzifferbares Objekt, ein Klangschema,
das einer Zufallsreihe folgt, eine Installation aus einer
uniibersehbaren Anzahl von Fernsehbildern usw.; doch
enthiillt ihre besondere Anordnung, ihre Lokalisierung im
Raum, ihr ansteigendes Crescendo oder ihr fliichtiges,
uniiberschaubares Flimmern zugleich eine Kluft oder
Liicke inmitten der Erscheinung, die von sich her zur Refle-
xion des Gezeigten, seiner Wahrnehmbarkeit oder Media-
litat zwingen. Das ldsst sich auch so ausdriicken: Die
Besonderheit des Wissens der Kiinste verdankt sich einer
besonderen Form von Differenzpraxis. Sie ist von den dis-
kursiven Modi der Distinktion in den Wissenschaften zu
trennen. Thre Andersheit liegt vor allem in ihrem genuin
affirmativen Charakter, der sich der Wahrnehmbarkeit ver-
dankt und seine eigenen Pfade im Denken legt. Von Anfang
an unterhilt namlich das Zeigen wie Sichzeigen ein prob-
lematisches Verhdltnis zur Negation, die ihrerseits von der
Philosophie stets mit der Rationalitdtsauszeichnung des
Denkens selber identifiziert worden ist — so sehr, dass sie

die Aisthesis und mit ihr die Praxis der Kiinste in den Vor-
hof des Denkens verschoben hatte. Heisst gemass des Spi-
nozistischen Omnis determinatio est negatio Wissen in ers-
ter Linie bestimmen, bestimmen unterscheiden und unter-
scheiden negieren, avanciert die Verneinung zum Ursprung
der Erkenntnis selbst. Will man daher das Denken der
Kunst vom Denken der Wissenschaften unterscheiden,
kommt alles darauf an, ihre Differenzpraxis auf Chancen
immanenter Verneinbarkeit abzuklopfen. Allerdings unter-
scheidet die Philosophie, in der Prizisierung von Hegel,
gewohnlich drei Weisen des Negativen: einmal die abstrak-
te, die die Indifferenz zwischen Sein und Nichts behauptet,
sodann die bestimmte zwischen Einem und Anderem —
oder der Andersheit iiberhaupt — sowie drittens die kon-
krete zwischen diesem und jenem. Alle drei Negationen
generieren unterschiedliche Differenzformen, zunéchst
dazwischen, dass etwas ist und nicht nichts, ferner die
Distinktion zwischen Bestimmtheit und Unbestimmtheit
und schliesslich die Unterscheidung zwischen zwet

modernen Kunstraum verdankt. Der

gerade deswegen untersuchenswert.
Zwar dient Theorie als dsthetische
weiter dem Lustgewinn und der
Intensivierung der Betrachtung von
Kunst, doch erlaubt sie es auch, in vol-
lig andere Gebrauchskontexte ent-
flihrt zu werden. 28

Ill. Eine Beobachtung
und eine Vermutung

Diese Beobachtung sieht sich kon-
frontiert mit Theorien, die im Zuge
von sich verlagernden Diskursen zu
wandern beginnen und ganz buch-
stablich in Raumen, diskursiven wie
praktischen, auftauchen, fiir die sie gar
nicht gedacht waren. Dieses Phéno-
men wird in den Kulturwissenschaften
als traveling theories®® bezeichnet

oder, wenn es sich um Theoriefrag-
mente, also theories in miniature han-
delt, als travelling concepts.?* Sind die-
se Wanderungsbewegungen natiirlich
oder provoziert? Was verdndert sich
dadurch fiir unser Verstandnis sowohl
der Theorien, als auch der Riaume, in
denen sie wirksam werden?2®
Angesichts der Frage, wie sich
Theorien und Begriffe an «operative»
Rdume anpassen, fiir die sie nicht
geschaffen wurden, und warum sie es
im Kunstraum bis zum voriiberge-
henden Verlust ihres Konzeptcharak-
ters tun, verfolge ich einen doppelten
Verdacht: Ich vermute, dass sich ihre
Integrierbarkeit wesentlich dem per-
zeptiv wie konzeptuell, dabei eigen-
timlich «interesselos» operierenden

vereint damit Eigenschaften, welche

25 - Diese Dimension zeitgendssischer, kiinstleri-
scher Praxis ist fiir die hergebrachte Kunst-
philosophie eine Provokation. Sie bedroht
den Status der Asthetik als relevante Meta-
theorie der Kunst. Nicht nur, dass sich der
diskursive Bezugsrahmen, in dem Theorien
begriffen werden, allméhlich wandelt. Auch
ihre Inhalte veridndern sich, wenn sich Theo-
rien aus den Horsilen und Lehrbiichern hin-
aus hineinbewegen.

26 - Edward Said, «Traveling Theory>>, in: The
World, the Text, and the Critic, Cambridge/
Mass. 1983, pp. 226-47.

27 - Mieke Bal, «<Scared to Death>>, in: A Mieke Bal
Reader, Chicago, London 2006, pp. 149-168,
hier 157; -, Travelling Concepts in the Humani-
ties. A Rough Guide, Toronto, Buffalo, London
2002; -, Loving Yusuf: Conceptual Travels
from Present to Past (Afterlives of the Bible),
Chicago 2008.



ihrer inneren Brechung und Selbstre-
flexion und stellen, wie auch die Texte
Becketts, ein dsthetisches Grenzerfah-
rungswissen bereit.

Adornos Bestimmung von Kunst als
«ganz und gar von Menschen gemacht»
und damit der Natur «gegeniiber-
stehend»™ wird hier in wechselseitige
Implikationen von Sichtbarem und
Unsichtbarem, von Wissbarem und
Nicht-Wissbarem tiberfiihrt. Indem die
asthetischen Praktiken selbstreflexive
Verlaufsformen zwischen Figuration
und Entfigurierung in Szene setzen,
gelangen sie zwangsldufig zu Darstel-
lungsweisen zwischen Dokumentation
und Fiktion. Wenn der libanesische
Kiinstler Akram Zaatari das Fotoarchiv
seines verstorbenen Landsmanns Has-

hem el-Madani auswertet, um ein kul-
turhistorisches Wissen zur Geschichte
der arabischen Ikonografie bereitzu-
stellen und gleichzeitig mit der Artifizi-
alitdt der Représentation zu spielen,
arrangiert er Teile der Sammlung zu
immer anderen Serien, die er in ihrer
Variabilitat gleichzeitig an verschiede-
nen Ausstellungsorten zeigt. Er liefert
damit ein medientheoretisches Wissen
um den sich selbst entgriindenden Cha-
rakter alles Dokumentarischen, auch
jeder politischen Gender- und Rassen-
Problematisierung.

In genauer Entgegensetzung gegen
Adornos Lesart von Penelopes (De-)
Konstruktion des Artefakts als «Alle-
gorie der Kunst»* 16st der Film Pas-
sing Drama von Angela Melitopoulos

unter Bezugnahme auf Penelopes
unbeendbaren Webakt die von Adorno
geforderte Einheit in ein variabel kom-
poniertes Bild- und Tongewebe auf.
Der Film lasst sehen und horen und
vielleicht schmerzhaft empfinden, dass
die Erinnerungen der befragten Zeit-
zeugen zu keiner geschlossenen Erzah-
lung zusammenzufithren sind, viel-
mehr eine Montage von Erinnerungs-
bruchstiicken auch von Dingen,
Materialien und Orten erzwingen. Er
bietet das politische Wissen an, dass
die Migration der Griechen durch das
20. Jh. in keiner identitatsstiftenden
Darstellung zu fassen und nicht retro-

11- Adorno 1977, S.98.
12 - Ebd., S.278.

verschiedenen Entitdten. Alle drei Negationen sind indes-
sen verantwortlich fiir die Determination von etwas als
etwas, mithin massgeblich fiir die Konstitution des «Als»
iiberhaupt — und fiir die Frage nach der Moglichkeit dsthe-
tischen Denkens ist entscheidend, 0b und wie sich ein
«dsthetisches Als» denken bzw. wahrnehmen oder hervor-
bringen ldsst.

4. Geht man einen Schritt weiter, zeigt sich, dass es, um
etwas gegen Anderes oder ein Bestimmtes gegen ein ande-
res Bestimmtes abzugrenzen, der Negation in dem Sinne
bedarf, dass das Andere nicht dieses ist, dass also etwas und
etwas anderes dem principium contradictionis als «desig-
niertem» Zentrum der klassischen Logik unterliegt; ja
eigentlich sind alle Bestimmungen der Logik einschliess-
lich des Identitétsprinzips und des tertium non daturs vor-
auszusetzen, um iber eine Kette von Negationen eine
genaue Kennzeichnung des «Als» zu erreichen. Die Struk-
tur des omnis determinatio est negatio flihrt damit auf eine

Logik des Entweder-oder bzw.
des kontradiktorischen oder
exkludierenden Negativen,
und Denken — das ist die Poin-
te der hier vorgelegten Uberle-
gungen — bedeutet fiir die
gesamte Geschichte der Philo-
sophie ein Unterscheidenkonnen auf der Grundlage strik-
ter Dichotomisierungen und Oppositionsbildungen. Offen-
sichtlich gilt dies fiir dsthetische Praktiken nicht, zumin-
destnichtin gleicher Weise, weil mit dem Wahrnehmungsakt
nicht schon eine Reihe von Alternativen aufgeschlossen ist:
Der Wahrnehmungsraum zerfallt nicht in eine disjunkte
Reihe von wohlunterschiedenen Gegenstinden, vielmehr
begegnet er, so auch Immanuel Kant, als «diffuse Mannig-
faltigkeit», die durch Kontraste regiert wird. Zudem gibt es
keine negativen Wahrnehmungsfakten, denn selbst das
Dunkel ist nicht leer, wie die Wahrnehmungsexperimente
James Turrells demonstriert haben, sowenig wie eine abso-

streng disziplindre Wissenschaften
gerade nicht eroffnen. Der Unter-
schied liegt im affirmativen, prakti-
schen, idiosynkratischen Gebrauch
mit gleitendem Ubergang zum Miss-
brauch begriindet und nicht in der
kontrollierten, kritischen, distanzier-
ten Anwendung, wie sie die iiblichen
Wissenschaften praktizieren. Die sich
hieran anschliessende Vermutung
lautet nun, dass es einen entscheiden-
den Unterschied macht, ob travelling
theories sich in anderen Wissenschaf-
ten oder in einer kiinstlerischer Diszi-
plin (dem Theater, der Kunst usf.)
wiederfinden. Im Fall der Einwande-
rung in die Kunst stehen dem «fah-
renden Begriff» drei Moglichkeiten —
und ihre Mischformen — offen:

1) Der Diskurscharakter bleibt
erhalten. Konzept bleibt Konzept:
Der «fahrende Begriff» erscheint
als reizvoller, neuer Beschreibungs-
modus; er stimuliert dann idealer-
weise einen festgefahrenen Diskurs
und schreibt die Geschichte der
asthetischen Theorie als Metarefle-
xion weiter. Das bekannteste Bei-
spiel hierfir sind Theodor W.
Adornos mittlerweile zu dstheti-
schen Termini geronnenen Begrif-
fe wie Souveranitiat, Autonomie,
fait social (politische Theorie),
Sublimierung und Fetischcharak-
ter (Psychoanalyse und Ethnolo-
gie), Warencharakter und Verding-
lichung (politische Okonomie).

2) Der Diskurscharakter geht ver-
loren. Konzepte werden Perzepte:
Der Begriff verliert dann, weil die
Kunst ihn als formbares Material
neben anderen Materialien
begreift, seine diskursiven Eigen-
schaften und wird praktisch, d.h.
zum Inbegriff einer Versinnlichung
durch ein Kunstwerk. Konzeptuel-
le Sattigung scheint der Regelfall
kiinstlerischer Arbeit zu sein; sie ist
weder als ein intentionaler Vor-
gang Uberzuinterpretieren noch als
regelrechtes Ubersetzungsgesche-
hen misszuverstehen. Vielmehr
fliessen Konzepte — sei es als blos-
ses Zitat, nicht aufgehender Rest
oder Ideenruine — in kiinstlerische
Arbeiten ein, ohne dass die Kiinst-

1
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aktiv zu einem Volksschicksal zu
mythisieren ist. Radikal thematisiert
er die Uneindeutigkeit und Begrenzt-
heit des Erzahlbaren, indem er mit
Unschérfen und Verwischungen spielt,
aber auch die Materialitdt des nume-
risch Virtuellen exponiert und Bilder

FREMDARBEITER

in Pixel und Video-Schnee zergehen
lasst. Er stellt das anthropologische
Wissen bereit, dass das Erinnerte nie
zu Ende erinnert ist, die Serien nah-
sichtiger Affektbilder von wimmeln-
den Materialoberflichen vielmehr
unpersonliche Erinnerungsschichten
und nicht-zahlbare unbekannte
Sprecher mitartikulieren, die
aus homerischen Zeiten her
reden und als nicht still zu stel-
lendes Gemurmel die Fragen der
Vertreibung fiir die Gegenwart
artikulieren.

Noch tiefer gehend bietet er
das philosophische Wissen an,
dass sein dsthetischer Zusam-
menhalt auf der filmischen
(Selbst-)Affizierung des Bild-

Tongewebes und wie jede symbolische
Setzung auf der (Selbst-)Affizierung
der Zeit beruht: «Ist aber das Subjekt
Zeitlichkeit, so ist die Selbstsetzung
kein Widerspruch mehr, da sie viel-
mehr genauester Ausdruck des Wesens
der lebendigen Zeit ist. Die Zeit ist
«Affektion ihrer selbst durch sich
selbst>».' Aus Merleau-Pontys Ein-
sicht, dass als nicht-hintergehbares
Quasi-Erstes nur die Zeit und ihre
Bewegung von Selbstvorlauf in Ver-
gangenheit und gegenwairtigender
Wiederholung angenommen werden
konnen, entfaltet Deleuze seinen
Begriff des Virtuellen und seine These,
dass als Kunstwerk nur zu bezeichnen

13 - Merleau-Ponty 1966, S.484.

lute Stille existiert, wie John Cages Erfahrungen im schall-
dichten Raum gezeigt haben. Auch ein Bild zeigt immer
etwas, selbst wenn wir Piero Manzonis Achromes (seit 1957)
vor uns haben oder Robert Rauschenbergs Erased Dekoo-
ning-Drawing (1951), eine sorgsam tiber vier Wochen aus-
radierte Zeichnung Willem DeKoonings, die noch die Spu-
ren seiner Loschung enthiillt. Die Differenz ist hier radikal:
Entweder es gibt ein Zeigen — oder nichts, wie es umge-
kehrt kein Nichtzeigen geben kann: die Wahrnehmung
erlaubt kein Tertium. Unbenommen bleibt, dass wir uns
tauschen konnen, dass uns zeigend etwas vorgetauscht
werden kann, dass wir in mancherlei Illusionen verfallen,
doch bleibt allen diesen Varianten gemeinsam, dass sie
selbst Weisen eines Zeigens sind, die sich dabei selbst zeigen
miissen. Zwar kann ich mich darin irren, was ich sehe, nicht
aber darin, dass ich sehe, was ich sehe: Die Unterschei-
dung, die bereits in der Wahrnehmungslehre des Aristote-
les verhandelt wird, variiert Wittgenstein am Beispiel einer
Kugel, die zwar als Kugel zweifelhaft sein kann, nicht aber,

dass sie mir als solche vorkommt: «Der Mechanismus der
Hypothese wiirde nicht funktionieren, wenn der Schein
auch noch zweifelhaft wire. [ ...] Wenn es hier Zweifel gibe,
was konnte den Zweifel heben?»' Die Bemerkung aus dem
Jahre 1930 leitet direkt zur Frage der Negativitit im Asthe-
tischen tiber: «Nichtsein» kann kein moglicher Darstel-
lungsmodus sein, weil jede Darstellung immer schon
«etwas» sichtbar und also auch wahrnehmbar macht. Das
Erscheinen ist nicht tilgbar, allenfalls lasst sich eine ande-
re Erscheinung gegen sie ausspielen. Deswegen heisst es in
einer anderen Notiz Wittgensteins: «Man kann nicht das
contradictorische Negative sondern nur das contrare zeich-
nen (d.h. positiv darstellen)»."™ Und weiter: «Ich kann ein
Bild davon zeichnen, wie Zwei einander kiissen; aber doch
14 - Ludwig Wittgenstein, Bemerkungen — Philosophische

Bemerkungen, Wiener Ausgabe, Bd. 3, Wien, New York
2003, S.19.

15 - Ebd., S.56.
16 — Ebd.

ler_innen dariiber Auskunft geben
konnten oder miissten.

3) Der Diskurscharakter bleibt
latent erhalten. Perzept und Kon-
zept bleiben distinkt und aufeinan-
der angewiesen: Auf dem «Riicken»
eines jener Objekte (ready-mades,
objets trouvés, Kultobjekte, Arte-
fakte), die aus anderen Zeiten und
Kontexten stammen, werden dort
anhingige Konzepte, mitunter
ganze Theoriegebaude plotzlich
mit in den modernen Kunstraum
versetzt. Dort fithrt es dann ein
unfreiwillig dsthetisches «Nachle-
ben». Durch seine iiberraschende
Eingemeindung deckt es zugleich
symptomatische Ziige des Gegen-

wartsdiskurses auf und fallt, sol-
chermassen zugespitzt, als Denk-
aufgabe an die Philosophie zuriick.
Als prominentes Beispiel kann das
«Auto-Icon» des 1832 verstorbe-
nen Philosophen Jeremy Bentham
gelten, das als humanoides Arte-
fakt heute in einer Durchgangshal-
le des University College of London
(UCL) als krudes «Theorievehikel»
seines Utilitarismus iiberlebt hat.

Natiirlich gibt es Mischformen: Die
bekannteste stellt bekanntlich die
Konzept-Kunst dar. Sie versinnlicht
zwar je andere Ideen (Konzepte), doch
sie tritt zugleich den Beweis dafiir an,
dass sinnlich wahrnehmbare (astheti-
sche) Unterschiede zwischen Kunst-

werken und alltidglichen Gegenstan-
den in der Moderne keine zuverlassige
Grenzziehung mehr erlauben, um
etwas als Kunst oder Nicht-Kunst
(hier: Kommerz) zu identifizieren. Es
ist genau diese besondere Idee des Ide-
ellwerdens des Sinnlichen selbst, die es
in der Konzept-Kunst im Riickgriff auf
die dsthetische Theoriebildung mitzu-
sehen, nicht nur mitzubedenken gilt.

IV. Kunst als epistemische Praxis
eigenen Rechts

Es geht mir daher um eine strategi-
sche Blickumkehr. Kunst riickt aus-
driicklich als Medium der «astheti-
schen Selbstverstandigung» 22 (so will
die Philosophie die Kunst gerne seh-
en!) aus dem Fokus, weil sie vorziiglich



ist, was seine Grundlegung in der Zeit,
seine zeitliche Rhythmisierung und
formale Minorisierung und damit sei-
ne gleichzeitige symbolische Entgriin-
dung mitausstellt. Wie Melitopoulos’
Film sich in den miteinander verwobe-
nen Affektbildern zu einem Empfin-
dungswissen des Getrieben- und Aus-
gesetztseins verbindet, entgriindet der
Film jede symbolische Ordnung in
dem als auftrennbar vorgestellten
Bild- und Tongeflecht.

Die gegenwirtig entschiedenste
Entgriindung eines konventionellen

Wissens um Wirklichkeit leistet der
Film Melancholia von Lars von Trier.
Das Anschauungswissen, das dieser
Film bereitstellt, ergibt sich weder
aus selbstreflexiven Teilaktualisierun-
gen des Wirklichen noch aus einer als
stimmig vorgestellten Filmillusion.
Seine Radikalitdt liegt in der fort-
schreitenden Aufkiindung jedes
selbstverstindlichen Weltbezugs und
in der Affirmation eines anderen
Wirklichen, das umfassender und
bedeutsamer als das irdische erscheint.
Indem sich die fortgesetzt bewegte

Kamera den Konventionen eines
Hochzeitsfests ausliefert, decouvriert
sie dessen unterschwelligen Zwangs-
charakter, bewegt sich auf Momente
des reinen Schauens und Horens zu
und revirtualisiert die Gegenwart —
die auditive Erschiitterung durch den
herannahenden Planeten untermalt
ab dem Moment seines Sichtbarwer-
dens im Teleskop den Film. Er zwingt
ein unbekanntes, verstorendes Emp-
findungswissen auf, wenn er die Pro-
tagonistin jeden versohnlichen Akt
zurlickweisen und gleichzeitig die ihr

nicht davon, wie Zwei einander nicht kiissen (d.h. nicht ein
Bild, das bloss dies darstellt.)».'®

5. Das bedeutet, dass das dsthetische Denken einer
«nichtkontradiktorischen Logik» gehorcht, die weder
«klassisch» vom Typ eines «Entweder-oder» noch nicht-
Kklassisch im Sinne einer «mehrwertigen Logik» ist — viel-
mehr wire sie als eine «nicht-nichtklassische Logik» vom
Typ des «Sowohl-als-auch» zu bezeichnen, die Wissen ein-
zig im Feld des Kontrastiven austragt. Anders gewendet:
Das Denken der Kunst argumentiert im Dinglichen, 1asst
Muster oder Unvereinbarkeiten hervortreten, deutet win-
zige Wahrnehmungsdifferenzen an oder arbeitet durch
Briiche oder kalkulierte Storungen einer «Entdeckung»
des Medialen zu. Korrespondierend folgt das dsthetische
«Als» nicht der Struktur einer Bestimmung, welche durch
Exklusion funktioniert, vielmehr operiert es inklusio, um
an der Grenze zwischen Kontrasten und Materialititen

etwas zu erkennen zu geben, was einzig der Wahrnehmung
— oder gar nicht aufgeht. Folglich erweist sich auch der
Sinn des Reflexiven als verschieden vom diskursiven Sche-
ma. Partizipiert dort Reflexivitdt immer schon an Prozes-
sen der Selbstreferenz, gleicht sie hier einer Evokation, die
die Duplizitit von Zeigen und Sichzeigen so zerdehnt, dass
sie sich wechselseitig aneinander zu spiegeln vermogen —
etwa bei Videoinstallationen, die notorisch etwas anderes
vorzufihren scheinen, als die Blickkonvention zu sehen
wiinscht, oder durch Kratzgerdausche eines Streichinstru-
ments, die die Gewalt der Tonerzeugung zu demonstrieren
sucht, wie schliesslich bei Filmbildern, die allein ihre Per-
forierung oder Hell-Dunkel-Schattierungen vorfiithren.
Erneut verhalten sich in dieser Hinsicht Kiinste und Wis-
senschaften quer zueinander — und zwar nicht nur in
Ansehung von Sagen und Zeigen, sondern gleichfalls mit
Blick auf ihre disparaten Reflexionsweisen. Letztere kann
als eine «Reflexivitdt im Zeigen» beschrieben werden. Die

anderes als sich selbst zu thematisieren
in der Lage ist: Wenn die Kunst tat-
sachlich Ideen (ideas) zu versinnlichen
vermag, die zugleich als Konzepte
(concepts) mit diskursiven Ansprii-
chen erkennbar und d.h. identifizier-
bar bleiben, zeugt das nicht von einer
allgemeinen Konstitutionsleistung der
Kunst fiir das Denken? Weiter gefragt:
Lésst sich das besondere Versinnli-
chungsgeschehen von Ideen in der
Kunst fiir die Philosophie epistemisch
und d.h. hier strategisch nutzen? Es
geht dann darum, zu ergriinden, auf
welche Weise Kunst bei ihren Betrach-
ter_innen andere, direktere, lokalere
und parteiischere Formen der Reflexi-
on anstosst, als dies gewohnlich philo-
sophische Diskurse tun. Dieter Mersch
nennt diesen Anstoss, etwas Singula-
res wirklich — d.h. nicht nur formal,
sondern material — zu (be)denken,
das Reservoir der Kunst, ihre negative
Potenz, ihre «Idiosynkrasie».3® Diese
idiosynkratische Verkorperung einer

Perspektive auf ein theoretisches Pro-
blem sei an einem Beispiel gezeigt.
Nehmen wir eine beliebige Ausstel-
lung der franzosischen Kiinstlerin
Sophie Calle. Thr Werk kreist offen-
sichtlich um Ideen von Intimitit und
Privatheit. Allerdings nicht um irgend-
welche Ideen dazu. Man muss weder
Richard Sennetts The Fall of Public
Man (1977) noch Raymond Geuss’ Pri-
vatheit (2002) gelesen haben, um zu
verstehen, woflir Calles Kunst Partei
nimmt: Sie inszeniert Privatheit ex
negativo als den prekiaren Versuch,
den eigenen Dingen — Zeitschriften,
Kleidern, Parfiimflaschen — eine
unbewusste Ordnung zu geben. Eine
Ordnung, die nur so lange auch fiir
uns unsichtbar bleiben kann, wie kein
fremder Blick von aussen auf sie fallt,
was im Moment des Ausgestelltwer-
dens unweigerlich passiert. Privatheit
wire, mit Sophie Calle begriffen, das
heikle Privileg, sich mitten im Sichtba-
ren wie in einem optisch-unbewussten

Raum bewegen zu diirfen. Das ist phi-
losophisch interessant, weil die Option
des Fiir-sich-selbst-Unsichtbarwer-
dens durch die Prédsentation im Kunst-
raum performativ nachgerade konter-
kariert wird. Wenn das Optisch-Unbe-
wusste Privatheit garantiert, dann
droht die damit einhergehende Anés-
thesierung der Eigen- wie der Fremd-
wahrnehmung just das auszuschlie-
ssen, was Privatheit zu eroffnen schien:
das Stattfinden von Nihe. Calles Kunst
kann so zum Anlass werden, Privatheit
als Kontrollphantasie (iiber Eigenes
wie Fremdes) ebenso zu verabschieden
wie die Vorstellung, Intensitat und
Intimitéat basierten auf face-to-face-
Kommunikation.

Das Beispiel zeigt en miniature die
charakteristische Zuspitzung eines an
sich nicht-asthetisch konnotierten
Konzepts (hier: der Privatheit). Dass es
sich um eine interessante sinnliche
Realisierung eines problematischen
Konzeptes und nicht einfach um eine
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Anvertrauten mit selbstbewusster
Geste dem Weltuntergang zufiihren
lasst. Statt unser eingetibtes Anschau-
ungswissens abzurufen, konfrontiert
uns der Film mit einem Ereignis, das
unser Empfindungs- und Handlungs-
wissen iibersteigt. Indem er der Gegen-
wart ihr kommendes Ende unter-
schiebt, legt er ihre wesentliche Unbe-
griindetheit offen und revirtualisiert
sie auf eine unbestimmte Zukunft
hin. Nicht nur die eingeblendeten
Gemilde dekomponieren sich, ver-
schmoren und I6sen sich in Asche auf;

jedes Sich-Einrichten wider besseres
Wissen im Hier und Jetzt verunmog-
licht sich selbst.

Anspruchsvolle Kunst verhandelt,
wie dieses Beispiel noch einmal vor-
fihrt, jenes Uneinholbare, das in
unsere Wirklichkeit als deren virtuel-
le Potenz und als Bedrohung von
deren Begriindetheit eingelegt ist.
Indem Kunst an ihre Verflechtung mit
ihm erinnert und die Unmoglichkeit
letzter Begriindung in kontingente
und spielerische dsthetische Setzun-
gen iberfithrt, wachsen ihr neue

Arten des Wissens zu, die die Aus-
handlung des Wirklichen heilsam
unbeendbar erscheinen lassen. @

Fig.1-3
Screenshots aus Angela
Melitopoulos’ Film Pass-
ing Drama (1999).

Formulierung gemahnt an Hegels Wort von der «Arbeit im
Begriff». Sie kennzeichnet den Prozess dialektischer Selbst-
reflexion, deren «Energie» (Heidegger) oder Motor die
kontradiktorische Negation darstellt. Sie bedingt etwas,
was sich als eine «Zerarbeitung» der Begriffe charakterisie-
ren lidsst. Wenngleich im Modus des Zeigens die strikte
Negativitit fehlt, es nurmehr Kontrastbildungen statt Kon-
tradiktionen gibt, existiert dennoch Verwandtes. Sie wire
analog der Hegelschen Zerarbeitung als Praxis der «Zerzei-
gung» zu kennzeichnen. Die kiinstlerische Praxis offenba-
ret darin ihre Kontur: Systematisch deplatziert, «ver-stellt»
oder stort sie die Referenzen, unterbricht ihre medialen
Anordnungen oder inszeniert Friktionen in der Wahrneh-
mung, die die vermeintlichen Ordnungen des Zeigens
umkehren oder gegen sich selbst wenden. Das bevorzugte
Mittel dazu ist die Paradoxierung, die nicht nur den ange-
stammten Ort kiinstlerischer Kreativitat bildet, sondern
gleichzeitig die ausgezeichnete Statte dsthetischer Reflexi-

vitdt. Man denke an Vexierungen, an Figur / Hintergrund-
Brechungen, an die Aushohlung der Figur, an die Stille als
akustisches Ereignis und vieles mehr. Wenn daher die Ord-
nungen des Zeigens als dsthetische Expositionen von etwas
«als» etwas im Sinne ihres Erscheinenlassens gelten kon-
nen, dann lauft die conclusio unserer Erorterungen
schliesslich darauf hinaus, dass die kiinstlerische Praxis
noch etwas anderes tut, nimlich die Einrdumung von Bre-
chungen oder Differenzen zum Zwecke einer Reflexivitdt des
Zeigens tm Zeigen. Die Spezifik kiinstlerischer Episteme ist
darin beschlossen. Sie fithrt uns Ereignisse vor, in denen
wir den unbewussten, verborgenen oder latent mitlaufen-
den Bedingungen unseres Tuns gewahr werden — gleich-
sam die Randzonen unserer Existenz, aus der sich allererst
neue oder andere Zugénge zur Welt ergeben. @

Darstellung von etwas Schon-Bekann-
tem handelt, lasst sich u.a. daran able-
sen, dass sowohl der Wunsch nach
Unsichtbarkeit selbst als auch seine per-
Jformative Durchkreuzungin den philo-
sophischen Texten von Privatheit ginz-
lich fehlt. Das Beispiel zeigt nicht die
Beliebigkeit, sondern die Entschieden-
heit eines Kunstwerkes hinsichtlich der
in ihm wirksamen Ideen. Es gelingt so
im Gegenteil, Konzepte und Ideen den
Vagheiten der Begriffsbildung zu ent-
ziehen und ihnen eine «radikale Koha-
renz»*' abzuverlangen. @

28 - Ausgehend von diesem Befund braucht es
eine gewisse Selbstzuriicknahme, um sich
auf die Konkretisierungs- und Akzentuie-
rungsleistung der Kunst gedanklich einzulas-
sen — und zwar durchaus zu Lasten der
schon gut dokumentierten Fragen nach
Autorschaft und kiinstlerischer Intention.
Das bedeutet, die Theorien als Praktiken und
als Matevrial freimditig der kiinstlerischen
Bearbeitung zu liberlassen und die dabei frei-
gesetzten Ideen (wie ihre spezifischen
Probleme) erst nach der Brechung durch die
Kunstwerke wieder entgegenzunehmen.
Gerade die in den sog. «<harten>> Wissen-
schaften verbotene Zuspitzung und Drastik,
die sich hierbei auftut, soll zum Anlass
gsenommen werden, liber das Ideal von Theo-
riebildung selbst neu nachzudenken. Ferner
geschieht di Sich-Einl unter der
Massgabe, dass die Versinnlichung von Ideen
nicht kiinstlich oder von aussen aufoktroyiert
werden darf, sondern dass es sich um reale

Wanderungsbewegungen bestimmter — und
eben nicht aller! — Begriffe handelt. Letzteres
soll sicherstellen, dass man sich an tat-
sichlichen Bewegungen der von der astheti-
schen Kunsttheorie vernachlassigten Gegen-
wartskunst orientiert. Alles andere wiirde die
Kunst als Theatralisierung und Dramatisie-
rung der Philosophie unzulénglich verkiirzen.
Es geht stattdessen darum, Kunst als episte-
mische Praxis eigenen Rechts zu entdecken.

29 - Stellvertretend fiir diese Position: Georg
W. Bertram, Kunst. Eine philosophische Ein-
flihrung, Stuttgart 2005, besonders S.112-
167, S.295-300. Bertram beansprucht so
unterschiedliche Denker wie Hegel, Adorno
und Heidegger fiir die leitende Idee der
«Selbstverstandigung>>.

30 -Dieter Mersch, «Disposivitit / Medialitéit>>,
in: ders. Asthetische Dispositive, Reader zur
gleichnamigen Tagung am Institut fiir Theo-
rie, Ziircher Hochschule der Kiinste, 9.11.—
12.11. 2011, S. 35.

31 - David Antin, Radical Coherency: Selected
Essays on Art and Literature, 1966 to 2005,
Chicago 2010.
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Michaela Ott

Jingst hat die Wissenschaftstheo-
retikerin Isabelle Stengers davon
gesprochen, dass Naturwissenschaft
heute ihren Gegenstand nicht mehr

Kunst und

iiber das Prinzip der «omnis determi-
natio est negatio» konturiert, sondern
wie die Kunst von «Unbestimmtheits-
bereichen» (Deleuze) und affirmativen
Determinationsverfahren ausgeht, das

Wisse n heisst zu bestimmen sucht, welche

Komponenten des komplexen Wirkli-
chen sie ins Verhaltnis zu setzen, in die

Sichtbarkeit zu heben und in ihrer
Relationalitét der Untersuchung unter-

: ~ ieh ill. Auf d der Nah
E I n G e S p Pac h ?eewiesrée‘r)rl kiin;ltlgel;lilsflchenerPra?(t?kZE

scheint mir heute eine erneute Annéhe-

u b e P V i Pt u a I i t ét rung zwischen Wissenschaft und Kunst

vor sich zu gehen. Stengers betont

d d : zudem, dass die hier eingerichtete Rela-
u n I e tionalitdt als eine der wechselseitigen

schwarze

Affizierung und Modellierung der Ele-
mente verstanden und reflektiert wer-
den muss.

Billiardkugel .

Kannst du dafiir ein Beispiel geben?

Kunst —

Ein mogliches Beispiel konnten die
filmischen Recherchen von Harun Faro-
cki sein, der mittels Montage von doku-
mentarischen und Spielfilmmaterialien
mediale und politische Probleme erhellt.
Sowohl wissenschaftliche wie kiinstleri-
sche Praktiken lassen heute deutlich
werden, dass sie nicht mehr auf die Pro-
duktion finiter Gegenstdnde abzielen,
sondern auf unterschiedliche Aktualisie-
rungen eines differentiellen Wirklichen.
Wissenschaften wie Kiinste verfiigen

iiber verschiedene Verméogen des Hervorkehrens und Unterschla-
gens dieser Differentialverhiltnisse und ihrer sich wechselseitig
bedingenden Dynamiken; sie sind als solche prinzipiell gleichran-
gig, wenn sie auch unterschiedliche Bereiche des Wirklichen the-
matisieren. Nicht nur aus 6kologischer, sondern auch aus erkennt-
nistheoretischer Perspektive eroffnet sich Welt als Immanenzplan
in Abhiangigkeit von der Leistungsfahigkeit unserer Erhellungsver-
fahren, d.h. von den vielfaltigen haptischen, affektiven, perzeptiven
und kognitiven Wissensweisen, die ihrerseits durch die gegebenen
medialen, technischen und kulturhistorischen Felddynamiken
affiziert und in diese eingebunden sind. Die Frage, was wahrnehm-
bar gemacht und gezeigt werden kann, ist daher zu ergidnzen durch
die Frage, welche nicht-sichtbaren und nicht-sichtbar-zu- machen-
den, aber als grundlegend anzunehmenden Konstellationen die
kiinstlerischen und wissenschaftlichen Problematisierungen mit-
bedingen, welches implizite Wissen und welches Nichtwissen sie
mitkonturieren.

Mirjam Schaub

Das klingt immer noch sehr abstrakt, aber ich weiss, du meinst
das ganz konkret. Wenn ich das von dir Gesagte wie Michel de
Certeau als eine Aufgabe von «L’art de faire» begreife, liege ich
dann richtig?
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Michaela Ott

Ja, das liesse sich auch mit Hannah Arendt
sagen: An die Stelle des Hervorbringens sollte das
Handeln treten; es geht um Praktiken, Assembla-
gen, offene Problemkonturierungen. Dazu gehort
etwa das «Raubern» im andern Feld: Wissenschaft-
liche Theorien konnen kiinstlerische Praktiken
befordern oder zu Kunstperformanzen eigener Art
werden, kiinstlerische Spekulationen leiten unter
Umstanden wissenschaftliche Theoriebildungen an.
Allerdings scheinen die Kiinste eher als die Wissen-
schaften geneigt, diese vielfdltigen Aspekte der Wis-
sensgenerierung zu veranschaulichen und zu
reflektieren.

Mirjam Schaub

Veranschaulichen und reflektieren — beide
Begriffe machen aus der Kunst eine wohlerzogene,
erwachsene Sache, die auf kritische Vermittlung
bedacht ist. Warum nicht prisentieren, zeigen, ent-
blossen durch Verinnerlichung, durch Affirmation?

Dieter Mersch

Vor allem gehort ja das Zeigen zu den kardinalen
Praktiken des Asthetischen, das in sich bereits eine
Pluralitit eroffnet: Anzeigen, Aufzeigen, Vorzeigen
sowie alle mit monstrare verbundenen Phinomene
wie das Demonstrieren oder die Erzeugung des
Monstrosen, ferner das Zum-Vorschein-bringen,
Erscheinen-lassen, Sichzeigen. Diese wiederum las-
sen sich in unterschiedlichen Modalitdten anwen-
den: Ich kann etwas vorzeigen, um es zu dekuvrie-
ren, ich kann etwas in einer Weise zur Erscheinung
bringen, dass es den «Schein» darin entlarvt, ich
kann das Monstrose in einer Weise vorzeigen oder
auffiithren, dass es als Produkt unserer eigenen
Phantasmatik, unserer Angste oder Vorurteile sicht-
bar wird, usw. Allerdings halte ich ein Kriterium fir
entscheidend, um Kunst von Nicht-Kunst zu unter-
scheiden: Reflexivitit. Jeder Hollywood-Horrorfilm
bringt Monstroses zur Geltung, das macht ihn aber
noch lange nicht asthetisch interessant; jeder TV
Showmaster oder jede Schlagersingerin préasentie-
ren etwas, doch heisst das noch lange nicht, dass wir
von Kunst oder Kiinstlern sprechen diirfen.

Mir kommt es darauf an, die Kunst vor allem als
ein Denken eigener Art aufzuweisen — ein Denken,
das anders verfahrt als die Wissenschaften und doch
ein Wissen eigenen Rechts hervorbringt. Dabei habe
ich die klassische Formel des «omnis determinatio
est negatio» nicht angefiihrt, um von affirmativen
Determinationen zu sprechen, sondern vor allem als
Unterscheidungs- oder Aufteilungsprinzip; man
konnte im Hinblick auf die Kiinste im Sinne Jacques
Ranciéres von «Aufteilungen im Sinnlichen» spre-
chen. Auch alle Wissenschaften setzen es voraus:
Das, was herausgeschnitten, was in Beziehung zuei-
nander gesetzt, was sichtbar gemacht oder tiber-
haupt spezifischen Modellierungsverfahren unter-
zogen wird, ist das Produkt von Differenzierungs-
praktiken, die ihrerseits — und so verstehe ich das
von Michaela zitierte Immanenzpostulat — iiber-
haupt erst den Zusammenhang der Gegenstiande,
von denen gehandelt wird, konstituieren. Nun sind
in dieser Hinsicht die Kiinste — oder allgemeiner:

die dsthetischen Praktiken — von den verschiedens-
ten Philosophien bestenfalls in den «Vorhof» dieser
Differenzierungsarbeit geriickt worden: Viele tradi-
tionelle Asthetiken mit Ausnahme Hegels, Heideg-
gers und Adornos haben die Kiinste allein auf die
Wahrnehmung verwiesen und damit bestritten, dass
auch sie zu «denken» oder zu «bestimmen» vermo-
gen, und zwar deshalb, weil nur der Begriff in der
Lage ist, eine Bestimmung vorzunehmen. Meines
Erachtens liegt der Schlussel zur Frage nach einem
genuin asthetischen oder kiinstlerischen Denken
vielmehr in dreierlei: Erstens in der Differenz zwi-
schen dem Diskurs und dem, was ich eine «Ordnung
des Zeigens» nenne, swettens im Verhaltnis dieser
Ordnung zur Negation und drittens in der Fahigkeit,
gewissermassen zeigend bzw. liber Erscheinungs-
weisen Reflexionsmomente zu statuieren.

Michaela Ott

Nur um Missverstindnissen vorzubeugen: das
Konzept virtueller Wirklichkeit, wie ich es verwen-
de, ist nicht identisch mit digitaler Virtualitét, son-
dern meint eine Gegebenheitsweise des Wirklichen
gleichsam als Reservoir, das in den unterschiedli-
chen Praktiken unterschiedlich aktualisiert werden
kann. Selbstverstiandlich gehort zu dieser Aktualisie-
rung ein Zuriickbeugen auf die eigenen Setzungen,
deren Wiederholung und Intensivierung bis an den
Rand ihrer Artikulierbarkeit, also nichts anderes als
jene Reflexivitit, von der du, Dieter, sprichst. Aller-
dings sollte nach meinem Dafiirhalten durch diese
formalen Brechungen hindurch anderes, nicht auf
das Kunstfeld Bezogenes, aufscheinen: z.B. Fragen
der Konstitution von Sensibilitat, der Politiken der
Sichtbar- und Horbarmachung, der Inwertsetzung
neuer asthetischer Praktiken und anderer Wissens-
weisen, der Begegnung des Humanum mit einem
moglichen Aussen usf.

Mirjam Schaub

Ich halte Selbstreflexivitit als Kategorie — in der
Kunst wie in der Philosophie -fiir tiberschatzt. Wenn
sie da, wo sie plakativin Anspruch genommen wird,
auch praktiziert wiirde, wire ich vielleicht optimis-
tischer. Selbstreflexivitdt verhiess Kritikfahigkeit,
doch ist sie — auch im Zeichen vieler Kunstwerke —
zu einem ironischen Reflex verkommen, der eine
leere Form der Selbstreferenz kultiviert. Was Fines-
se versprach, schiitzt nicht mehr vor intellektueller
Aushohlung. Filme, die das Filmemachen themati-
sieren, Romane, die das Romanschreiben zum
Inhalt haben — auf die trifft zu, was Foucault einmal
von der Sprache gesagt hat, welche die sinnlichen
Wahrnehmungen, die man gerade hat, so exakt wie
moglich zu verdoppeln versucht: die Sprache trock-
net aus ... gihnende Langeweile greift um sich. Ich
sehe den Vorzug der Kiinste darin, durch Wahrneh-
mungen und d.h. durch ebenso intensive wie gradu-
elle Unterschiede zu kommunizieren, so frei, unge-
schiitzt und unkonventionell wie irgend maglich,
weil nur dies den Funkenflug zwischen Affekten
und Perzepten begiinstigt und zum Denken zwingt,
wie Deleuze sagen wiirde. Unerlasslich erscheint mir
dabei die Moglichkeit, anderes als die Differenz zwi-
schen Kunst- und Nicht-Kunst (oder Leben oder



Wissenschaft) zu thematisieren. Die Relevanz der
Kunstwerke besteht doch gerade darin, wie beim
Billard, «liber Bande» zu spielen, d.h. sich mit ganz
anderen Phanomen zu beschéftigen als denen des
Eigenen. Kunst ist wie die schwarze Kugel: ein
raffiniertes, da dezidiert «unpadagogisch» auftreten-
des Medium, das sich selbst zwar nicht unsichtbar
macht, das man aber nie auf direktem Wege angehen
sollte, will man das Spiel nicht vorzeitig beenden.
Ansonsten ist das Spektrum der moglichen Evo-
kation und Provokation durch nichts begrenzt. Ein
wesentliches Distinktionsmerkmal zwischen Kunst
und Nicht-Kunst scheint mir diese Breite sowie der
vollig undogmatische Umgang mit ihr zu sein. Kunst
braucht keine allseits anerkannten Probleme, keine
Desiderate, keine Leerstellen, um sie zu 1osen, aus-
zufiillen oder sonst wie zu glanzen. Kunst braucht
keine leitende Arbeitsfrage, keine Methode, kein
ausgekliigeltes Verfahren, keine Aufsicht tiber ihre
Versuchsanordnungen, keine Gaufische Normalver-
teilung ihrer Ereignisse. Was mir an der Kunst
gefillt, sind die Abkiirzungen und Umwege, die sie
sich herausnimmt, das Madandern und Zogern, das
Scheitern — und zugleich, das werdet ihr vielleicht
merkwiirdig finden — diese Entschiedenheit und das
Uberraschungsmoment im Zugriff auf philosophi-
sche (nicht kiinstlerische) Probleme. Innovation
durch Radikalitdt, durch Vereinseitigung, durch
Singularisierung haben den unguten Beigeschmack
von politischem Extremismus, ich weiss. Doch Wer-
ke (nicht Menschengruppen oder Meinungen!)
bediirfen dieser Zuspitzung. Ich sehe in dieser «Pra-
ferenzlogik» der kiinstlerischen Invention ihren
eigentlichen Gewinn, ja epistemischen Vorsprung
vor der Wissenschaft wie vor der Philosophie. Die
Kiinste operieren schneller, direkter, ungeschiitzter.
Thre Angreifbarkeit und Antastbarkeit liebe ich.

Dieter Mersch

Hinsichtlich der Einschitzung, dass die Kiinste
zuweilen «wendiger» verfahren konnen als die Phi-
losophie, bin ich véllig einverstanden. Uberhaupt
geht ja mein Pladoyer in die Richtung, weniger den
Zusammenhang von Kunst und Wissen auf die Wis-
senschaften zu beziehen und mit ihr zu vergleichen
als vielmehr mit dem philosophischen Denken, das
sich zwar lange Zeit zur Magd einer Fundierung der
Wissenschaften depraviert hat, tatsachlich aber

eher auf die Grundbedingungen des Sagbaren und
Nichtsagbaren und dessen, was Michaela eben das
Virtuelle genannt hat, zielt. Philosophie ist eine Pra-
xis der Aufschliessung und das hat sie mit den
Kiinsten gemein, nur unterscheiden sie sich radikal
in ihrer Vorgehensweise, ihrer Art des Fragens, weil
die Kiinste — und auch damit bin ich vollig einver-
standen — ungeschiitzter, aber auch scheiternder
einem experimentellen Extremismus zuneigen. Ein
Mittel dazu, darin gebe ich dir recht, Mirjam, ist die
Vereinseitigung, die Singularisierung. Auch gefallt
mir das Bild des «Uber-Bande-spielens» im Billard.
Doch bevorzuge ich ein anderes: Des «Von-der-Sei-
te-Blickens», gleichsam der Anamorphose. Natiir-
lich benétigt die Kunst keine Arbeitsfrage, keine
Methodik, keine feste Experimentalanordnung —
aber ihre Eigenart besteht m.E. darin, ins Feld der
Wahrnehmung Risse zu schlagen, z.B. durch medi-
ale Briiche, aber auch Briiche in den Subjektivie-
rungsweisen, den 6ffentlichen Ordnungen, den sig-
nifikativen Strukturen des Sozialen, der Notigung
sich zu entscheiden oder sich nur noch entscheiden
zu konnen, dem Zwang, Stellung zu beziehen oder
kommunizieren zu miissen usw. usw. Dazu gehort
auch, wie Michaela es formuliert hat, eine eigene
Weise der Konstitution von Sensibilitdt, der Inten-
sivierung von Erfahrung bis an die Grenzen der
Artikulierbarkeit und vieles mehr. Deswegen spre-
che ich von «Reflexivitit»: eine Reflexionspraxis im
Affektiven oder Perzeptiven, d.h. unter Ausnutzung
von Singularitdten, von Ungerechtigkeiten, von
Unwahrscheinlichkeiten, von Schockmomenten
oder durch die Inszenierung unhaltbarer Frakturen
oder Paradoxien — und nicht von Selbstreflexion im
Sinne von Bewusstwerdung oder Selbsterkenntnis.
Das meine ich letztlich mit «Zerzeigung». Zwar
benutzen wir alle drei verschiedene Sprachen und
haben folglich auch verschiedene Auffassungen:
Aber vermutlich finden wir hier — in dieser Beson-
derheit «gegenwendiger» Praktiken — eine gemein-
same Schnittflache.

Mirjam Schaub

Das hast Du schon gesagt: In der Kunst erscheint
also im Idealfall beides: die «wunden Punkte» der
Wissenschaft und die «schonen Stellen» der Philo-
sophie. @
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Verschiebungen
im Feld
der Kunst

Anke Haarmann

Die verbreitete Rede von der kiinstlerischen For-
schung bietet den Anlass, um iiber eine Asthetik als
Epistemologie nachzudenken. Nicht weil es episte-
mologische Asthetiken nicht schon gibe. Die Philo-
sophen Baumgarten, Hegel, Kant, Adorno oder Hei-
degger, um nur einige prominente zu erwihnen,
haben Kunst oder &sthetische Erfahrung unter
erkenntnistheoretischen Gesichtspunkten diskutiert.
Der Begriff der Forschung aber, im Terminus der
kiinstlerischen Forschung, provoziert eine Verschie-
bung der epistemologischen Aufmerksamkeit vom
Werk auf die Tdtigkeit, von der
Poiesis zur Praxis, von der
Erkenntnis im kiinstlerischen
Produkt zur Kunst als Wissen-
sproduktion. Es geht nicht
mehr nur um den Erkenntnis-
charakter der Werke, sondern

um die kiinstlerischen Verfah-
ren, die analysiert und deren

- Qualititen als Forsch dis-
Verschie-  Quliin s Forchug dis

Erachtens ist eine kritische

b u n ge n Produktionsasthetik an der

Zeit, um das kiinstlerische For-

= F I d d schen als Titigkeit in seinen
I m e e r Bedingungen und Méglichkei-

ten zu bestimmen, wobei der

Ku n st Begriff der Produktion in der

Asthetik genauer als Praxis zu
fassen wire.

Die kiinstlerische Forschung
ist ein schillernder Begriff, der

O d fiir viele Phdnomene in der ge-
e P genwartigen Kunstdebatte und

Bildungspolitik in Gebrauch

Wa P u m e i n e genommen wird: Hochschul-

programme, kiinstlerische

: Selbstverstandni der di
epistemo- e Nine avischen

Medienkunst und Naturwis-

I O gi S C h e senschaft sind gemeint. Daher

gilt es zunichst den Begriff zu

u prazisieren und zu klaren, in-
St et I a n wiefern es sich bei der kiinstle-

rischen Forschung um eine

| [ ]
bl Mode handelt. Ei i-
d e P Z e It I S t stgrsrf(e)log(i)scile?stietiklgiei}fglle

vor allem die kiinstlerischen

Verfahren in den Blick, die ein-

gesetzt werden, um kulturelle

Phinomene erkenntnisorien-

tiert zu bearbeiten. Diese for-
male Vorbestimmung macht deutlich, dass es mit der
epistemologischen Asthetik um eine induktive Theo-
rie geht, die jenseits von Programmen und prokla-
mierten Selbstverstindnissen bei den konkreten
kiinstlerischen Praktiken ansetzt, sowie um eine par-
tielle Theorie, die nicht beansprucht, die Kunst im
Ganzen zu bestimmen. Was die Reichweite und
Bestandigkeit der Debatte angeht, so erweist sich die
kiinstlerische Forschung als ein umkampftes Terrain,
in dem es um grundsitzliche Dinge wie Forschungs-
hoheiten, Sprecherpositionen und die Zukunft der
Wissenschaften und ihrer Methoden geht. Es wird



behauptet, Kiinstler hatten ohnehin immer
schon geforscht, wie auch umgekehrt, dass ihre
Praktiken nie den herrschenden Forschungs-
standards entsprechen konnten. Diese Gemein-
platze machen zweierlei deutlich: Zum einen,
dass eine Epistemologie notwendig ist, weil mit
vollig unterschiedlichen Forschungsbegriffen
argumentiert wird, zum anderen, dass die Bri-
sanz der kiinstlerischen Forschung nur verstan-
den werden kann, wenn neben einer rein
erkenntnistheoretischen Asthetik auch die dis-
kurspolitische Dimension des Phanomens im
Blick bleibt. Die hitzigen Debatten konnen als
Geschichtszeichen verstanden werden, die auf
das epistemische Problemfeld der Neuformati-
on von Wissenschaften verweisen. Bestimmte
Formen kiinstlerischer Produktion kimen zum
gegenwartigen Zeitpunkt als Forschungspraxis
eigens zu sich, weil etwa die Hochschulpolitik
des Bolognaprozesses, die Geschichte der Kon-
zeptkunst, die philosophische Kritik der Wis-
senschaften, aber auch die Allgegenwart der
visuellen Kultur zusammenspielen und dem
impliziten ¢mmer schon der Kunst als For-
schung zu eigenen Forschungsparametern aus
der Praxis der Kunstproduktion heraus verhal-
fen. Diese Eckpunkte eines angenommenen
Dispositivs der kiinstlerischen

Von der
Grundsatzfrage
zur Forschung

Es heisst, der damals im Paris des frithen
20.Jahrhunderts noch unbekannte Marcel
Duchamp wire mit Constantin Brancusi und
Fernand Léger tiber die Luftfahrtschau gelaufen
und hitte angesichts der Eleganz und Aura der
technischen Artefakte bemerkt, dass die Malerei
am Ende wire, denn wer konne noch etwas Scho-
neres erschaffen als diese Propeller. Angeblich
wahlte Duchamp daraufhin sein erstes objet-
trouvé, Brancusi polierte Skulpturen, bis sie der
Industrienorm entsprachen und Léger befasste
sich mit der Frage, wie die Kunst in den Stand
versetzt werden konne, die Schonheit der
Maschinen zu erreichen. Diese Episode — ob
wahr oder nicht! — lasst erkennen, dass bestimm-
te Kategorien, wie die der Schonheit und dsthe-
tischen Erfahrung, sich von der Kunst zu l6sen
begannen. Nachweislich ist Duchamps Feststel-
lung dariiber, dass die Gemailde ausgedient
haben, weil sie nicht langer zur Dekoration der
Speisezimmer oder des Salons dienen. «Man

dekoriert heute auf andere Wei-

Forschung sind erste Markie- 1- Duchampwird tatsichlicheinige  se. Die Kunst aber wird zu einer

rungen des Feldes sich gegen-
seitig verstarkender Krifte, die
zur Geburt der kiinstlerischen
Forschung als neuer Disziplin
fithrten. Bestimmte Kunst wiir-

de dann als Forschungspraxis in New York 1917.

der Gegenwart wahrnehmbar 2- Pierre Cabanne, Gespriche mit
Marcel Duchamp, Kéln 1972, S.143.

und epistemologisch diskutier-
bar, weil sie mit der Konzept-
kunst reflexiv geworden ist, weil die Hochschul-
politik ihr einen Platz im Feld der Wissenschaf-
ten zuweist, weil sich die Methoden der
Wissensproduktion diversifizieren und auch
weil die visuelle Kultur einer angemessenen iko-
nischen Auseinandersetzung bedarf und sich
damit als ein vorziiglicher Gegenstandbereich
fiir visuelle kiinstlerische Forschung anbietet.
Die modische Verwendung des Begriffs sollte
also nicht dariiber hinwegtduschen, dass die
kiinstlerische Forschung eine kulturgeschichtli-
che und erkenntnistheoretische Bedeutung hat.

Ich mochte aus der Vielzahl der Krifte, wel-
che der kiinstlerischen Forschung zur Durchset-
zung verhelfen, hier nur die konzeptuelle Kunst
herausgreifen und mich damit einer epistemo-
logischen Asthetik in einem ersten Schritt
niahern sowie den theoretischen Topos der
kiinstlerischen Forschung in der Praxis veror-
ten. Denn konzeptuelle Kunst hat seit dem
Beginn des letzten Jahrhunderts den Status und
das Selbstverstindnis der Kunst in Frage
gestellt, weshalb gegenwirtiges kiinstlerisches
Forschen als eine Antwort auf das in Frage
gestellte und verdnderte Selbstverstandnis der
Kunst verstanden werden kann.

Jahre spéter unter dem Pseudonym
Louise Newton im Dada-Magazin
Blind Man feststellen «The only
works of art America has givenare  g]g Vorzﬁgliches Ob_] ekt und als
her plumbing and her bridges.>>
Louise Norton, «The Richard Mutt
Case>, in: The Blind Man, No. 2,

Art Zeichen, wenn man das
sagen kann [...].»2 Die Kunst

Gegenstand der dsthetischen
Erfahrung ist fir Duchamp
obsolet geworden — sie wurde
ein Zeichen. Mit dieser konzep-
tuellen Neuverortung stellt
Duchamp das alte Selbstver-
standnis der Kunst nicht nur in Frage, sondern
schlagt vor, kiinstlerische Artikulation als intel-
lektuelle Kommunikation zu begreifen — er ins-
piriert den Weg zur kiinstlerischen Forschung.
Im New York von 1964 findet der Philosoph
Arthur Danto durch den Besuch einer Kunst-
ausstellung die Infragestellung und intellektu-
elle Neuverortung der Kunst von Duchamp
bestétigt. Das Publikum dréangte sich durch die
engen Flachen, die das Aufbauteam von Andy
Warhol zwischen aufgetiirmten Schachteln frei
gelassen hatte. Angesichts der Warenwelt und
Fliessband6konomie seiner Zeit schien dem
Kiinstler Warhol die Wiederholung dieser
Warenwelt und Produktionsmethode die ange-
messene kiinstlerische Antwort zu sein. Er hat-
te Brillo Boxes nachgebaut und in der Galerie
stapeln lassen. Im Supermarkt waren diese Ver-
packungskisten der Marke Brillo gefillt mit
Scheuerschwiammen. Das Sichtbare der Hiille
versprach den Inhalt als Ware. In der Galerie
und als Produkt aus der Warhol-Factory wurden
die Verpackungskisten zum reinen Inhalt ihrer
selbst — sie waren leer. Leer wie die Kunst, so
schloss daher Danto. «Nichts braucht dusserlich
einen Unterschied zwischen Andy Warhols Bril-
lo Box und den Brillo-Kartons im Supermarkt
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zu markieren» 2, schreibt Danto. Die Kunst ist
von der Verpackungsschachtel durch keine
sinnliche Differenz unterschieden. Danto pro-
klamiert das Ende der sinnlichen Werkkunst
oder, wie er es nennt, den Anfang einer «post-
historischen Kunst». Die Schachteln bedeuten
fiir Danto die Infragestellung des traditionellen
Kunstverstiandnisses, weil hinsichtlich des
Erscheinungsbildes alles Kunst sein konnte und
man «von der sinnlichen Erfahrung auf das
Denken umschalten [musste], um herauszufin-
den, was Kunst war.»* Aus der Perspektive Dan-
tos «philosophierte» daher Warhol mittels
kiinstlerischer Darstellung iiber den Begriff und
das Sein von Kunst im Zeitalter ihrer techni-
schen Reproduzierbarkeit und materiellen
Beliebigkeit. «Die philosophische Frage nach
dem Wesen der Kunst war deshalb etwas, das
aus der Kunst heraus entstand [ ... ].»®
Wihrend Duchamp in der Geste der Set-
zung seiner Fundstiicke den Prozess der Wer-
dung eines Kunstwerks sichtbar machte und
damit die Aufmerksamkeit der Betrachter vom
Werk auf die kiinstlerischen Verfahren lenkte,
unterminierte Warhol das Wesen des kiinst-
lerischen Erscheinungsbildes und behauptete
die Kunst als Denkungsart (zumindest in der
Interpretation Dantos). Beide legten das Funda-
ment fiir ein posthistorisches
Kunstverstandnis, auf dem

die kiinstlerische Forschung 3 2,”;:: ﬁ;ﬁ,?l"
basiert. Kiinstlerische For- ben der Kunst,
schung entwickelt sich aus den g‘;’;‘_’he“ 2000,
Vorgaben der konzeptuellen 4 Ebd
Kunst als eine der moglichen '

5- Ehd., S.36.

Antworten auf die Bedingun-
gen der Kunst nach ihrer
Dekonstruktion. Die konzeptuelle Kunst des
20.Jahrhunderts wird zu einer Praxis des For-
schens, weil sie selbstreflexiv den kulturellen
Kontext und den Produktionsprozess als Teil
der kiinstlerischen Praxis nachvollziehbar
macht. Ihr geht es um die Sichtbarmachung der
Prozessualitit der Erkenntnis und Kontextuali-
tit des Kiinstlerischen. Sie arbeitet an der Ver-
deutlichung, dass kiinstlerische Arbeiten nicht
autonom geschaffen, sondern in soziale, kunst-
historische und kulturelle Entstehungshorizon-
te eingebettet sind. Kiinstler arbeiten seit dieser
Kontextualisierung ihrer Kunst in der Selbstbe-
schreibung ihres Tatigseins und schaffen nicht
mehr. Duchamp spricht von «Sachen», die er
«gemacht» habe. Die Produkte ihrer Arbeit gel-
ten konzeptuell arbeitenden Kiinstler_innen
nicht als Werke, sondern als Positionen, denen
ein Prozess kiinstlerischen Reflektierens und
Handelns vorangeht, aus dem sich die kiinstle-
rische Sache als Sichtweise ergibt. Eine Phase
der Selbstreflexion und des Kontextbewusst-
seins ist mit dieser Konzeptionalisierung in der
Kunst angebrochen und hat zu dem Anspruch
gefiilhrt — einer Argumentationslinie gleich —
die Rahmenbedingungen und Beziige der jewei-
ligen Arbeit mit zu bedenken und zu zeigen.
Dieses offene Zeigen der Genese von Positionen

ist relevant fiir einen forschenden Anspruch, der
sich als Nachvollziehbarkeit der kiinstlerischen
Behauptung prisentiert. Von reinen Wahrneh-
mungsgebilden lasst sich bei diesen Positionen
dann nicht mehr sprechen — aber keineswegs,
weil diese Arbeiten unsinnlich geworden waren.
Prozessuale Konzeptkunst ist auch und gerade
in letzter Zeit wieder sehr dsthetisch, sehr sinn-
lich und opulent geworden. Aber die Positionen
haben eine Geschichte und ein Umfeld, inner-
halb dessen sie wahrnehmbare Beziige kommu-
nizieren. Die konzeptuellen Arbeiten in der zeit-
genossischen Kunst sind in dieser Hinsicht des
Zeigens von Beziigen und Darstellens von Posi-
tionsgenesen Forschungsgebilde. Nicht jede
konzeptuelle Arbeit kann kiinstlerische For-
schung genannt werden. Aber einige kunstleri-
sche Arbeiten ermdéglichen nicht nur astheti-
sche Erfahrung oder behaupten nicht nur Ide-
en, sondern reflektieren die Bedingungen der
Moglichkeit ihrer Position. So zu arbeiten
bedeutet, etwas mit den spezifischen Mitteln der
Kunst zu erforschen und zur Darstellung zu
bringen. Hier kann eine Asthetik als Epistemo-
logie ansetzen, um die konkreten Praktiken zu
analysieren, aus denen kiinstlerische Erkennt-
nisse gewonnen und begriindet werden.

Forschende
Praktiken

Seit Duchamp und Warhol sind der fundamen-
talen Infragestellungen des Kunstbegriffs diffe-
renzierte Formen gefolgt. Beispielhaft sollen
hier drei unterschiedliche Verfahren angespro-
chen werden, denen gemeinsam ist, dass sie aus
der Praxis der kiinstlerischen Arbeit heraus den
Reflexionsprozess entwickeln, der sie als For-
schung verstiandlich macht.

Im Jahre 2002 findet im Hamburger Haupt-
bahnhof eine kiinstlerische Aktion statt, die sich
als interventionistische Forschung beschreiben
lasst. Schauplatz des Geschehens ist ein Bahn-
hof, der in eine Konsumzone verwandelt wurde,
mit Backereien, Kleidergeschéften, Aufenthalts-
regeln und Sicherheitspersonal. In dieser Halle
des offentlichen Fernverkehrs und warenformi-
gen Marktgeschehens werden Anzeigetafeln,
Schaufensterauslagen oder Menschen nur bei-
laufig wahrgenommen. Unvermittelt zeigen sich
jedoch einige dieser Schemen als Personen,
indem sie Unerwartetes tun: Sie legen sich
inmitten des Bahnhofgetiimmels auf den Boden.
Sie breiten im Stehen an der Rolltreppe die
Arme zur Seite aus. Sie fangen an, vor sich hin zu
tanzen oder strecken Passanten die Hinde
begriissend entgegen und drehen dann langsam
die Handinnenflachen bettelnd nach oben. Sie
tun dies verstreut iiber die ganze Bahnhofshalle
gleichzeitig, wie von einer Geisterhand an Mari-
onettenfaden dirigiert. Das Radioballett der
Gruppe Ligna untersucht performativ die Grau-
zonen zwischen den erlaubten, den zwielichtigen
und den verbotenen Gesten im 6ffentlichen



Raum. Die Performance basiert auf einer vor-
produzierten Radiosendung, die zu einem
bestimmten Zeitpunkt iiber einen freien Radio-
sender der Stadt oder einen mobilen Transmit-
ter ausgestrahlt wird. Die Aktion arbeitet mit
einer beliebigen Menge von Beteiligten, die mit-
tels des Radiohorens informiert und arrangiert
werden. Diese Beteiligten lassen durch ihre Ges-
ten eine Choreografie im Bahnhof sichtbar wer-
den — ein Ballett, das mit den Gesten auftaucht
und wieder verschwindet. Die Inszenierung ist
eine Analyse und Intervention zugleich. Durch
das Intervenieren in den 6ffentlichen Raum for-
dert das Radioballett wie in einer Versuchsan-
ordnung die Passanten und das Sicherheitsper-
sonal auf, Normalverhalten und Abweichung zu
analysieren. In der experimentellen Darstellung
von Gesten untersuchen die Beteiligten an sich
selbst den Mut, den es erfordert, von der Anpas-
sung in die Devianz zu wechseln. Der ganze
Bahnhofhallt vom heftigen Pochen der Beteilig-
ten an Schaufensterscheiben wieder. Das Klop-
fen ist nicht verboten, aber auch nicht normal.
Es fordert das gefihrlich schwingende Glas
ebenso heraus, wie die gesellschaftliche Tren-
nung von Eigentum und Gemeinwesen. Was,
wenn die Scheiben springen? Was, wenn die
Eigentumsverhaltnisse splitterten? Die ungeho-
rige Geste des herausfordernden Klopfens gegen
die Ladenscheiben bewirkt im

Normalfall das Einschreiten des 6- Diese Arbeiten von Ligna lassen
sich als Forschung und als politi-

sche Handlung beschreiben, weil . o
ihr Untersuchungsgegenstandder  Selbstverstandnis in der Kunst

Gffentliche Raumist, der zugleich  galhar Sie wird entwickelnder,
als politischer Raum performativ

Sicherheitspersonals. In seiner
choreografischen Vervielfa-
chung aber ruft das kollektive
Klopfen komplexe Resonanz-
raume auf, innerhalb derer die
Kategorien von Einschluss und Ausschluss,
Aneignung und Anpassung, Straftat und Wider-
stand verhandelt werden. Das Radioballett ist
eine kiinstlerische Erforschung des Geregelten
und des Unerlaubten, die eine reflektierende
Demonstration ausstellt — im buchstiblichen
Sinne des demonstrare, des sichtbaren Zeigens.
Tatsachlich wurde diese Feldforschung im Ham-
burger Hauptbahnhof als politische Demonstra-
tion verstanden und sollte verboten werden, um
den Ablauf von Konsum und Fahrgastabferti-
gung nicht zu storen. Da die Performancekiinst-
ler der Gruppe Ligna das Radioballett allerdings
entwickelt hatten, um Demonstrationsverbote in
der Hamburger Innenstadt zu unterwandern,
liessen sie sich ihre kiinstlerische Aktion nicht
einfach verbieten. Mit einer namhaften Kunst-
institution im Hintergrund klagten sie vor
Gericht und gewannen gegen die Bahngesell-
schaft und fiir ein Demonstrationsrecht in Bahn-
hofen, die auch als Konsumzonen immer noch
offentliche Raume sind.®

Im Juli 2005 arbeitet in den Jungle Sound
Tonstudios von Mailand die Kiinstlerin Candi-
ce Breitz an der Produktion von Queen. Techni-
ker arrangieren das Set, Mailander_innen tre-
ten ein und aus. Sie préasentieren singend und
tanzend, eine nach der anderen das Album
Immaculate Collection der Popdiva Madonna

bearbeitet wird.

im Scheinwerferlicht vor der Kamera. Breitz’
kiinstlerische Arbeit thematisiert die Popkultur
in ihrer Wechselwirkung mit dem Individuum.
Aber nicht die Kiinstlerin selber macht dabei
die Arbeit alleine. Queen versetzt die Fans von
Madonna medial in die Position ihres Idols.
Diese Fans sind die Experten des Charakteristi-
schen der Popfigur durch den imaginédren
Bezug, den sie zu ihrem Idol aufgebaut haben.
Durch die Kooperation mit diesen Experten des
Popalltags betreibt Breitz eine performative
und bildproduzierende Sozialforschung, die in
einer Videoinstallation miindet. Sie 1adt Fans
ein, sich medial in die Rolle ihrer Kultfigur zu
versetzen und damit ihr kulturelles Wissen iiber
diese Figur und ihr Verhiltnis zu dieser Figur im
Medium Film zu erforschen. Die Uberpriifung
der kiinstlerischen Arbeitshypothese tiber das
Verhiltnis von populdrem Kultobjekt und indi-
vidueller Performance findet in der Phase der
visuellen Gestaltung der kiinstlerischen
Behauptung statt. Die Videoinstallation ist das
kommunikable Ergebnis der kiinstlerischen
Forschung; der Prozess dorthin aber ist die For-
schungstitigkeit. Breitz’ These zum performati-
ven Verhiltnis zwischen Selbstbild und Popkul-
tur wird im Prozess der kiinstlerischen Arbeit
kontinuierlich durch die Kooperation mit den
Beteiligten verifiziert. Mit dieser Verlagerung
der Aufmerksamkeit vom Werk
zum kooperativen Prozess voll-
zieht sich ein veridndertes

experimenteller und fragender.
Und sie macht ihre Praxis als
Forschungstitigkeit nachvollziehbar. Metho-
disch bedeutsam ist, dass Breitz bei ihren
Videoinstallationen die Genese der Forschungs-
arbeit als Teil des Konzepts offenlegt. Sie macht
den Experimentalaufbau der kiinstlerischen
Position transparent. Die Fans werden als Auto-
didakten in der Betrachtung der Videoinstalla-
tion wahrnehmbar und diese Wahrnehmbarkeit
weist die Produktionsbedingungen und die
Heuristik des Erkennens aus.

Auch das Kiinstlerduo Peter Fischli und
David Weiss hat sich mit der populéren visuellen
Kultur der Gegenwart beschéftigt, dabei aber
Werbeanzeigen aus Zeitschriften und Magazi-
nen systematisch gesammelt, in Kapiteln geord-
net und als gleichformatige Farbausdrucke auf
langen Tischen aneinander gereiht ausgelegt.
Mit der enzyklopéddischen Arbeit Sonne Mond
und Sterne von 2007 erforschen die beiden
archivarisch das Verhiltnis von Wahrnehmung
und Wirklichkeit in der visuellen Kultur der
Gegenwart. Thre Bild fiir Bild dargelegte Argu-
mentation zeichnet nach, inwiefern das mediale
Bilderarrangement der allgegenwirtigen Wer-
bung eine Wechselwirkung eingeht mit dem
menschlichen Selbst- und Lebensverstiandnis.
Nichts an ihrer Arbeit ist im klassischen Sinne
kiinstlerisch, gemalt, gezeichnet oder geformt.
Sie zeigen Kopien gefundener Bilder in Serien
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gelegt und zu Themen gebiindelt. Gerade deswe-
gen erweist sich diese kiinstlerische Position als
beispielhaft fiir die forschende Kunst. Der sam-
melnde, kategorisierende und kondensierende
Charakter der Darlegung lasst ein methodisches
Durchschreiten von Standpunkten erkennen.
Die serielle Arbeit schliesst sich nicht als Bild ab,
sondern durchlauft ikonisch einen pikturalen
Reflexionsprozess. Die Bilderreihen von Fischli
und Weiss im Fall von Sonne Mond und Sterne
verlangen von den Betrachtern das physische
und nicht nur das begriffliche Nachvollziehen.
Es wird kein Werk prisentiert, sondern heuris-
tische Praktiken begreifbar gemacht. Nicht Poie-
sis, sondern Praxis bestimmt hier das dsthetische
(bzw. epistemische) Geschehen. Die kiinstleri-
sche Forschung prasentiert sich als eine Praxis,
der es um das pikturale Darlegen und Nachvoll-
ziehen geht.

Ein Blick auf die konkrete zeitgenossische
Praxis von Kiinstler_innen, Gruppen und Ein-
zelpersonen ldsst insgesamt die These zu, dass
labordhnliche oder biiroverwandte Tatigkeits-
felder die kiinstlerische Arbeit bestimmen. Die
kiinstlerischen Akteure skizzieren Fragestel-
lungen oder arrangieren Ansichtsmaterial. Das
Telefon klingelt und der Rechner lauft. Zu seh-
en sind das Videoschnittprogramm und dessen
Einteilungen des Bildschirms in Schnittbalken,
Quellmaterial und Bearbeitungssequenzen. Das
Programm erinnert mit seinen so genannten
Werkzeugpaletten an abwesende Welten: Die
Welt der Malerpalette und die Welt der Hand-
werkszeuge. In der gegenwirtigen Kunstwelt
heften skizzierte Diagramme mnemotechnisch
an den Wanden. Ausdrucke von Antriagen auf
Forderung stecken in den Druckern. Zeitschrif-
ten, Magazine und aus ihnen herausgerissene,
angesammelte Seiten, Fotos von Alltagsszenen,
Bildbénde der Kunstgeschichte und Dokumen-
tarfotografie stapeln sich auf Tischen, wihrend
die Aktenordner mit Projektnamen und Aus-
stellungskataloge so wohlgeordnet platziert
sind, wie andernorts die selbst verfassten Mono-
grafien: Die allerorts zu beobachtende kiinstle-
rische Praxis scheint abgemischt aus Fern- und
Nahsehen, dem Ergreifen und Ergriffensein von
Bildern und Situationen, dem Lesen in kulturel-
len Traditionen und dem Ermessen von gesell-
schaftlichen Raumen, dem Kommunizieren
durch das Filmen, Zeichnen, Fotografieren, die
miindliche Rede, dem Austauschen von Bildern,
dem Verschicken von Texten oder Agieren im
Kontext. Ein stetes Geben und Nehmen von
immateriellen und materiellen Symbolen. Prak-
tiken, die sich zu nachvollziehbaren Einsichten
und Ansichten formen und einen Beitrag zum
kulturellen Selbstverstehen der Gegenwart
leisten.

Asthetik
als Epistemologie
und Praxologie

Worauf deuten diese Beispiele? Dass Kunst zu
einer Tatigkeit des Forschens geworden ist? In
Hinblick auf die grosse Menge dessen, was im
Feld der Kunst gegenwartig hergestellt wird,
wire diese Charakterisierung nicht haltbar.
Massenweise wird Werkkunst erzeugt und
dominant ist im Betrieb nach wie vor der waren-
formige Kunstmarkt. In Hinblick auf die kunst-
historische Bedeutung der Gegenwartskunst
kann aber vermutet werden, dass mit der Infra-
gestellung der Kunst seit Duchamp jene kiinst-
lerischen Praktiken fiir die Kulturgeschichte
relevant sind, die iiber diese Infragestellung
hinausgehend mit ihr arbeiten und die Kunst zu
etwas transformieren, was sie vorher nicht war:
forschende Praxis etwa. Eine epistemologische
Asthetik tragt dieser forschenden Dimension
der Kunst Rechnung. Was bringt eine solche
epistemologische Asthetik auf den Begriff? Sie
will die Kunst als forschende Praxis begreifen
und ist dabei mit der fundamentalen Frage kon-
frontiert, was als Forschung tiberhaupt gelten
soll. Wie lassen sich Kriterien der Nachvollzieh-
barkeit oder der methodischen Strenge auf
kiinstlerische Praktiken tibertragen? Was bleibt
vom Anspruch an Wissenschaftlichkeit, wenn
die Kunst zur Forschung avanciert? Worin
besteht das Forschende der kiinstlerischen Pra-
xis und auf welchen Erkenntnistyp zielt es? Der
Forschungsbegriff selber bleibt im Kontext der
Kiinste anstossig. Eng mit dem naturwissen-
schaftlichen Geschift des Laborierens, Experi-
mentierens, Explorierens oder Kalkulierens ver-
bunden, widerstrebt er dem kiinstlerischen
Selbstverstandnis. Forschung lasst an experi-
mentelle Anordnungen im Labor oder explora-
tive Ausfliige ins Geldnde denken, bei denen
Techniken der Messung, technischen Zeich-
nung, Berechnung und diskreten Logik ange-
wendet werden. Kunst aber misst nicht und
rechnet nicht. Andererseits artikuliert gerade
der neuzeitliche Begriff der Forschung jene
Idee, dass Erkenntnis nicht eine Frage des Leh-
rens von Kenntnissen vorgefundener Wahrhei-
ten, sondern die Aufgabe eines aktiven Erkennt-
nissubjekts ist. Forschung basiert auf der Vor-
stellung, dass Erkennen eine die Sachen
ergrindende Titigkeit ist. Vor dem Hinter-
grund dieser systematischen Innovation, die der
Forschungsbegriff fiir das wissenschaftliche
Selbstverstandnis bedeutet hat, erscheint es
durchaus sinnvoll, den Begriff fiir jene kiinstle-
rischen Téatigkeiten anzueignen, die sich als pro-
zessuale Beitrdge zum kulturellen Selbstverste-
hen begreifen.

Es offnet sich mit der kiinstlerischen For-
schung der Fragehorizont fiir eine spezifisch
titige Heuristik der Kiinste. Die Aufgaben einer
Asthetik als Epistemologie bestehen darin, die



Phanomene kiinstlerischen Forschens zu sam-
meln und zu sortieren, die konkreten Verfahren
zu untersuchen und die erkenntnistheoreti-
schen Begriffe der Kiinste zu entwickeln. Es
braucht Terminologien, die nicht einfache
Ubertragungen aus begrifflichen oder numeri-
schen Disziplinen sind. In den Natur- und den
Geisteswissenschaften wird argumentiert,
bewiesen, berechnet, begriindet, deduziert. Was
tun die forschenden Kiinste? In der Tradition
der philosophischen Asthetik wurde weniger
den kiinstlerischen Tatigkeiten als vielmehr den
kiinstlerischen Werken und deren Rezeption die
meiste Aufmerksamkeit geschenkt. Was die
Kunstschaffenden taten, um die Werke zu pro-
duzieren, blieb hiufig unbedacht und das,
obwohl eine Produktionsisthetik schon 1750 bei
Alexander Gottlieb Baumgarten angelegt war.
Dieser beschrieb die Asthetik als eine «Kunst
des schonen Denkens» und projektierte in sei-
ner «Praktischen Asthetik» die Titigkeit dieses
Denkens als Kunstpraxis.” Auch Konrad Fied-
lers Uber den Ursprung der kiinstlerischen
Tétigkeit von 1887 ist mit dem Begriff der «Aus-
drucksbewegung» als theoretischer Aufberei-
tung der kiinstlerischen Tatigkeit fiir die Praxis
der Kiinstler seiner Zeit zentral gewesen.® Trotz
dieser Ansitze standen im Zentrum des theore-
tischen Interesses meist die

rezeptionsasthetischen Kunstverstindnis ent-
springt der Annahme, dass dem Werk eine dsthe-
tisch artikulierte Erkenntnis innewohnt, die sich
durch dsthetische Erfahrung dem Rezipienten als
sinnlicher Eindruck vermittelt. In Hinblick auf
den Begriff der Erkenntnis, verstanden als Ergeb-
nis eines Einsichtsprozesses, ist die werkastheti-
sche Orientierung auch sinnvoll. Erkenntnisse
stehen am Ende von Forschungsprozessen, wie
Werke am Ende von kiinstlerischen Produktions-
prozessen. Die werkisthetische Orientierung
verhindert allerdings die Fragestellung, inwie-
fern Kunst wesentlich als (epistemische) Tatig-
keit verstanden werden darfund inwiefern inner-
halb der kiinstlerischen Tatigkeiten eine beson-
dere Praxis, ndmlich die des Forschens, analysiert
werden kann. Die Fokussierung auf Werk und
Erkenntnis hatte zur Folge, dass die Phase der
kiinstlerischen Entwicklung und Produktion in
der Asthetik ausgeblendet wurde. In Hinblick
auf die Forschung aber, verstanden als Prozess
der Wissensproduktion, ist eine produktionsas-
thetische Orientierung innerhalb einer Episte-
mologie der Kunst sinnvoll. Die produktionsés-
thetische Analyse der Kunst ist dabei auch inspi-
riert vom practical turn in der Wissenschafts- und
Kulturtheorie. Dieser Paradigmenwechsel
ermoglicht es, den Erkenntnisvorgang hinsicht-

lich seiner Prozessualitit zu

Werke und ihre Wirkungen. 7- Vgl Alexander GottliebBaumgar-  denken und nicht alleine von

Auch wenn die Kunst unter epi-
stemologischen Gesichtspunk-
ten betrachtet wurde, ging es
héufig darum, den Erkenntnis-
charakter der Werke zu dechif-
frieren und nicht die kiinstleri-
schen Praktiken als forschende
Tatigkeit zu verstehen. Nicht der kiinstlerische
Erkenntnisprozess, sondern dessen Ergebnis
(im Werk) stand im Mittelpunkt der astheti-
schen Aufmerksamkeit, wenn es darum ging,
Kunst als Beitrag zum Weltverstehen zu begrei-
fen. Der Grundimpuls zu diesem werk- und

ten, Asthetik, Bd. 1, hrsg. v. Dagmar
Mirbach, Hamburg 2007.

8 - Vgl. Konrad Fiedler, «Uber den . .
Ursprung der kiinstlerischen Tatig- dern die Erforschung eimer
keit>>, in: ders., Schriften zur Kunst,  Sache, die Prozesse, die T'gitig-
Bd. 1, (Text nach der Ausgabe
1913 /14), hrsg. v. Gottfried Boehm,
Miinchen 1991, S.111-220.

dessen Ergebnissen her. Nicht
die werkhafte Erkenntnis, son-

keiten oder das Handeln riicken
in den Mittelpunkt. Die Analy-
sen der kiinstlerischen For-
schung, im Rahmen einer epistemologischen
Asthetik und vor dem Hintergrund der gegen-
wartigen Verschiebungen im Feld der Kunst kon-
zentrieren sich auf die Verfahren der kiinstleri-
schen Arbeiten und untersuchen deren Qualita-
ten als Wissenserzeugung. @
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Florian Neuner

Seit etwa zehn Jahren ldsst sich beobachten, dass eine
neue Aktualitit des Gedichts entweder besteht oder herbei-
geredet wird. Es gibt einen gewissen Szene-Appeal von
Lyrikveranstaltungen, der weit iiber den Slam-Bereich hin-
ausgeht. Man geniert sich nicht mehr, Gedichte zu schrei-
ben, wie das vielleicht noch vor 20 Jahren der Fall war. In
Berlin findet heute jeden Tag eine No-Budget-Veranstal-
tung statt, bei der Gedichte gelesen werden und deren Pub-
likum zu 90 % aus Lyrikern besteht oder solchen, die es
noch werden wollen. Wie nehmt ihr das wahr — wenn die-
se Beobachtungen tiberhaupt zutreffen?

Ann Cotten

Wenn das stimmt, dann wiirde ich das assoziieren mit
einer neuen, sehr ironischen Biirgerlichkeit, die in Mode
gerat: dass man sich auch hiibsche Kneipen mit Wohn-
zimmerdekor einrichtet, mit Versatzstiicken aus anderen
Jahrzehnten.

Monika Rinck

Aber das Gedicht scheint da nicht mit reinzugehéren
notwendigerweise. In diesen Wohnzimmerkneipen werden
ja selten Gedichte vorgelesen.

Christian Filips

Mir kommt es vor, als ob es so etwas gibt wie einen simu-
lierten Lyrikbetrieb und dass das Internet dazu beitrigt, so
eine Simulation herzustellen. Jeder, der marginalisiert ist,
versucht diese Marginalisierung irgendwie aufzuheben.
Gesellschaftlich gesehen ist das Ganze vollig marginal. Es
gibt einzelne, die machen etwas, und weil sie aber nun ein
Bewusstsein vielleicht von ihrer Marginalitit haben, bauen
sie so ein Simulacrum auf wie den Lyrikbetrieb.

Monika Rinck
Ich finde auch, den gibt es nicht so richtig.

Christian Filips

Dass man Idolatrie betreibt mit dem Eigenen, das
scheint mir so ein genuin dichterisches Moment zu sein. Aus
der Position der Randstandigkeit kann man nicht anders,
als Hyperbeln ins Feld zu fithren, sich Sprechpositionen ein-
fach zuzulegen. Die Frage ist: Warum hofft man nicht mehr
auf den Einzelnen, sondern setzt auf so etwas wie Gruppe,
Betrieb? Mir kommt es so vor, als ob bestimmte Markt-
strukturen einfach nachgeahmt werden.

Monika Rinck

Gut, das ist eine bekloppte, fatale, irgendwie scheppern-
de Nachahmung! Schon allein ein Begriff wie Lyrikmarkt
ist ja total grotesk.

Christian Filips

Aber wenn man von einer neuen Aktualitat spricht,
dann appelliert das eigentlich an solche Modelle. Vielleicht
kann man’s auch grosser fassen, wenn man jetzt nicht nur
iiber die Dichtung spricht, sondern auch den akademischen
Betrieb anschaut: diese Zergliederung in Fachbereiche und
diese Biindelung in Kompetenzzentren fiir jegliches Gebiet,
selbst wenn es tiberhaupt nicht marktrelevant ist.

Monika Rinck
Einerseits Nischenkompetenz und die Idee, man konnte
eine Nische ausbreiten, bis sie quasi marktformig wird.

Christian Filips

Gestern hatte ich einen Brief in der Post
von der literaturWERKstatt," wo ich aufge-
fordert werde, das «Deutsche Zentrum fiir
Poesie» zu unterstiitzen, und zwar, indem ich
eine Absichtserklarung mache, dass ich die-
ses Vorhaben gutheisse in meiner gesell-
schaftlichen Position, in der ich bin, als Dich-
ter, Dramaturg, dessen Stimme z&hlt.

Ann Cotten
Was ist das Deutsche ...?

Christian Filips

Das ist jetzt ein Versuch der literatur-
WERKSstatt, vielleicht genau dieses Phéino-
men, das wir gerade beschreiben, zu insti-
tutionalisieren.

Florian Neuner
Das ist eine Schnapsidee, die schon seit
Jahren herumgeistert.

Ann Cotten

Aber ist das nicht etwas, was auf das Vaku-
um reagiert, das nach der Beendigung des
Kalten Krieges entstanden ist? Jetzt gibt es
keine Grossmichte mehr, die sich via CIA
usw. darum kiimmern, Poesiegesellschaften
zu griinden und zu fordern. Jetzt muss man
das irgendwie selber machen.

Monika Rinck

So ein Zentrum muss ja ein sich selbst die
ganze Zeit dekonstruierendes Ding sein, also
etwas, was sich gleichzeitig immer de-insti-
tutionalisiert.

Ann Cotten
Machen wir das nicht selber, auf der indi-
viduellen Ebene, die ganze Zeit?

Florian Neuner

Das appelliert doch wahrscheinlich an viel
trivialere Bediirfnisse von Autoren, die jahr-
zehntelang prekér gelebt haben und das dann
geil finden, wenigstens in irgendeiner Akade-
mie herumzusitzen.

Ann Cotten

Weil die Leute immer alter werden, gibt es
zu wenige Plitze in den schon existierenden
Gremien.

Christian Filips

Dann wire das Bestimmende Angst. Die
Grundstiicke sind fast alle verteilt, dann muss
man sie besetzen. Die Poesie will keiner
haben, also muss man sie besetzen.

1- 1991 gegriindetes Literatur-
haus mit Sitz in der Kultur-
brauerei in Berlin-Prenzlau-
er Berg.
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Florian Neuner

Man sollte die literaturWERKstatt als Insti-
tution nicht zu wichtig nehmen, aber aus
ihrer Perspektive ist es sicher die Strategie, als
Alleinstellungsmerkmal im Marketingsinne
die Lyrik zu besetzen.

Christian Filips

Vielleicht gibt es ja auch eine berechtigte
Angst vor der Dichtung, die durch die Hinter-
tir diese Aktualitat ausmachen konnte. Viel-
leicht ist sie wirklich der Form nach weniger
marktformig als andere Gattungen, weil sie
von Einzelnen bestimmt ist im besten Fall und
sich nicht verkauft. Diese Einzelnen reagieren
unberechenbar.

Ann Cotten

Aber das geniigt nicht. Ich meine,
um wirklich gefdhrlich zu sein, miissten
wir weniger diplomatische Gedichte
schreiben.

Florian Neuner

Vielleicht sollte man das nicht ganz so auf
die Gattung begrenzen. In der Prosa funktio-
nieren am Markt ja auch nur Kriminalroma-
ne oder der neueste Quatsch von Martin
Walser.

Monika Rinck

Liesl Ujvary sagt, Prosa funktioniert sogar
noch schlechter, weil es die Aufmerksamkeit
nicht gibt.

Florian Neuner

Ann hat zu Beginn dieses Biirgerliche
oder Neo-Biirgerliche ins Spiel gebracht. Die-
ses Bediirfnis gibt es sicher auch. Das sind die
Gedichte, die auf der ersten Feuilletonseite
der FAZ abgedruckt werden, die haben so
eine Funktion.

Monika Rinck

Lyrikkalender gehen, glaube ich, gut. Und
dann heisst es: Ja, wenn man zu der Lyrik
jetzt auch beispielsweise Xavier Naidoo z&hlt,
dann geht sie doch ganz prachtig! Was willst
du — Lyrik, also auf Englisch lyrics... Das
war ja auch immer so eine Frage, ob das
Schreiben von Gedichten per se schon ein
subversiver Akt ist. Was konnte dann ein
gefahrlicher oder unterschitzter oder sonst-
wie quer zu neoliberalistischem, marktformi-
gem common sense stehender Text sein, der
sich gleichzeitig eben aufgrund seiner Margi-
nalitdt entfernt von Wirkmaéchtigkeit? Aber
man muss sich ja nicht orientieren an genau
diesem Skript, das sozusagen festfiigt, was
hier Macht und Machtlosigkeit ist.

Ann Cotten

Ich finde interessant, dass ich das Gefiihl
habe: Im Moment weiss man weniger als viel-
leicht sonst, was Lyrik iiberhaupt ist. Die

Definition ist sehr, sehr offen geworden. Gleichzeitig ist die
Differenz zwischen dem Diskurs und der Wirklichkeit
irgendwie eingefahren. Es geht ein bisschen im Kreis. Man
sagt nichts Neues. Es erscheint auch aussichtslos, nach
einer wirklich neuen Idee zu suchen, sondern es geht eher
darum, irgendwelche alten Sachen hervorzuholen und
anzuwenden, als wire man mit dem Diskurs langst viel
weiter als mit der Wirklichkeit, und diese Differenz fangt
an zu schmerzen. In der Lyrik z. B. werden neue Ansitze
gesucht oder neue Redeweisen, die irgendeine Schirfe bei-
tragen konnten, so wie man Karten mischt. Die Lyrik ist oft
ein vages Protokoll ohne Plan, aus dem man dann irgend-
welche Geriiche oder Witterungen aufnehmen mochte zu
den Logiken und den Strukturen der Welt, weil die gerad-
linige Artikel-Prosa nicht mehr greift und der x-te Artikel
zum Borsenkrach nichts weiter beizutragen hat als: Wir
wissen es auch nicht.

Florian Neuner

Aber Literatur ist doch ein langsameres Medium und
kann nicht an diese Front gehen. Es gab vor ein paar Jah-
ren eine Anthologie zum Thema politische Lyrik, 2 bei der
man sich gefragt hat: Gibt es keine politische Lyrik oder hat
der Herausgeber sie nicht gefunden? Offenbar gab es aber
einen gewissen medialen Zugzwang, dieses Thema zu lan-
cieren. Dabei hatte man das Material gar nicht.

Ann Cotten

Niemand in Deutschland oder in Europa hat das
Gefiihl, dass mit literarischen Mitteln ein grosser Einfluss
auf das Geschehen bewirkt werden kann — im Gegensatz
zu anderen Landern, wo es politische Lyrik gibt, die viel-
leicht auch schlecht oder banal ist, wo man aber merkt,
dass die im Glauben schreiben, dass sie mit Gedichten eine
grosse Wirkung haben.

Monika Rinck
Da geht es um Partizipation, um Teilhabe.

Christian Filips

Ich habe das Gefiihl, wir reden die ganze Zeit iiber In-
stitutionenkritik. Das ist relativ simpel, zu sagen: Es gibt
Leute, die machen Anthologien und die wihlen falsch aus
oder sie haben keine Moglichkeit, das Richtige zu finden,
weil es das Richtige nicht gibt.

Ann Cotten
Nein, ich finde schon, dass wir dariiber reden, dass nie-
mand weiss, wie man schreiben miisste, um griffig zu sein.

Christian Filips

Aber ich meine, ich oder du, wir tragen es ja aus und
warum sagt man jetzt niemand? Ich miisste mich ja fra-
gen: Warum mache ich es denn nicht, was hilt mich denn
davon ab?

Ann Cotten

Jahrhundertelang wurde Politik tiber sehr viel Pathos
kommuniziert und jetzt ist Pathos sehr ausser Mode. Es
wirkt einfach nur altmodisch.

2 - Tom Schulz (Hg.), alles auRRer
Tiernahrung. Neue politische
Gedichte, Berlin 2009.



Monika Rinck
Aber Obama ...

Ann Cotten

Es gibt Pathos, aber es gibt gleichzeitig die Ironie, die
dieses Pathos wieder authebt. Einerseits ist Pathos die
grosste Wirkmacht der Dichtung. Andererseits wird sie
entweder unfreiwillig komisch oder freiwillig ironisch oder
irgendwas, wo sie Pathos auffahrt. Es gibt diese glaserne
Mauer des mangelnden Ernstnehmens, dass man das
Gefiihl hat, die Realitit ist auf einer ganz anderen Schiene
als das, woriiber die Dichtung im Stande ist zu sprechen,
ausser im Privaten.

Christian Filips

Ausser im Privaten, aber das gibt es eben gar nicht! Es
gibt aber mich, der ich diesen Konflikt habe und diese
Angst, die sich damit verbindet: Kann ich das, was der
Dichter als Institution war, was mich so gepragt hat, dass
ich begonnen habe, mit dieser Rolle umzugehen, also die-
se Rolle auch zu spielen, kann ich das so ausfiillen, dass mir
das einleuchtet? Und das wiirde ja tatsdchlich heissen, die-
se Art von Pathos zu mobilisieren und eine Art von Exis-
tenzform damit zu verbinden.

Ann Cotten
Weil privatistisch zu leben und dann grosse Tone zu
spucken, das geht nicht, das ist unglaubwiirdig.

Christian Filips
Die Texte allein tragen’s nicht aus.

Florian Neuner

Fiir Euch alle drei ist die Nachkriegs-Neoavantgarde,
sind modernistische Traditionen wichtig im Gegensatz zur
Mehrheit der Autoren. Nun hat es ja gerade in dieser Zeit
Ansitze gegeben, die Gattungsgrenzen ganz in Frage zu
stellen. Warum hat man heute wieder so ein distinktes Bild,
was das Feld der Lyrik sei und was nicht dazugehort? Passt
ihr euch da an oder habt ihr andere Einsichten, die euch
dazu bringen, die Gattungsgrenzen gar nicht einreissen zu
wollen?

Ann Cotten

Als ich nach Berlin kam und merkte, dass sich alle als
Lyriker bezeichnen, kam mir das wie ein Riickschritt vor.
Aber jetzt merke ich, dass unter Lyrik alles Mogliche fallt,
dass es einfach eine relativ unbedeutende Konvention ist,
ob man jetzt diese Trennnlinie kultiviert oder nicht.

Christian Filips

Diese Unterscheidung, was die Textgattungen betrifft,
ist ja doch eher eine Behauptung. Wenn man faktisch
ansieht, was unter Gedicht firmiert, ist diese Trennung
eigentlich aufgehoben — selbst wenn das zurtckfallt, sind
das ja keine Riickfille in klassische oder romantische For-
men meistens, sondern merkwiirdige Durchmischungen
von allem.

Ann Cotten

Wenn man anfiangt zu dichten und noch nicht genau
weiss, was das ist, dann hat das schon eine Wirkung, wenn
man sagt: Ich mochte Gedichte schreiben. Dann kann das
Streben nach dieser Gedichtform eine leichte Verharmlo-
sung bedeuten.

Florian Neuner

Ich weiss aber, was eine Lyrikzeitschrift
druckt und was nicht. Und wenn man dem
entsprechen will, so offen das Feld vielleicht
gehalten wird, dann gibt es auch Ausschluss-
kriterien bzw. denke ich, dass es schon auch
auf die Produktion zurickwirkt, wie die
Grenzen gezogen sind.

Christian Filips

Wir alle drei, die wir am Tisch sitzen, gel-
ten schon eher als Dichter, und was die Text-
gattungen betrifft, ist es aber doch so, dass es
extreme Mischformen gibt. Woran liegt das?
Mir kommt es so vor, wenn man irgendwann
behauptet, das ist die Dichterrolle, dann ist
das erst mal eine Bastion, um zu sagen: Das
Hermetische hat recht oder es darf sein. Die
Komplexitat ist nicht weiter zu legitimieren,
als ob man sich hinter einer gewissen Tradi-
tion erst mal verschanzen darf, die einem
iiberhaupt ermoglicht zu agieren.

Florian Neuner
Nach dem Motto: Hoélderlin war auch
schon unverstandlich ...

Christian Filips

Ganz am Anfang, das ist doch der allerers-
te Impuls, dass man sagt: Ich mache etwas,
das ich nicht weiter legitimieren muss als
dadurch, dass ich Dichter bin.

Monika Rinck
Und meine Empfindsamkeit zwingt mich
auch dazu.

Christian Filips

Meine Empfindsamkeit zwingt mich dazu
und sie hat recht, ich muss ihr nachgehen. Sie
hat sogar wahrheitskategorischen Wert.

Monika Rinck
Und andere Leute miissen mich dafir
bezahlen.

Christian Filips
Bewundern!

Monika Rinck
Lieben!

Florian Neuner

Was wiaren dann Kriterien? Ist es die
gebundene Sprache? Oder ist Lyrik wirklich
nur ein Dach, unter dem vieles existiert und
wo ich mich da und dort nach Belieben ando-
cken kann?

Ann Cotten

Die Modelle @ndern sich bei jedem Pro-
jekt ein bisschen. Man kann z. B. das Modell
haben, das mir im Moment als Ideal vor-
schwebt, ein arges Leben zu fithren und dann
eine Form zu finden, wo ich in einem Text das
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Interessante an meinem Leben gut fassen
kann. Das wire der Anti-Formalismus, dass
die Texte ihre Komplexitit und ihr Niveau
brauchen, um das, was ich erlebe, gut darzu-
stellen. Ich konnte dieses Argument aber sehr
gut auch umdrehen: Mein Leben muss der
Komplexitat dieser Texte gentigen.

Christian Filips

Also wiirde man jetzt nicht von der forma-
len Verfasstheit der Texte, sondern eigentlich
von der Dichterexistenz aus argumentieren.

Ann Cotten
Ich finde, dass es sich gut abwechseln
kann.

Christian Filips

Was immer ich mache, ist in irgendeiner
Weise Gedicht, selbst wenn es das nicht ist. Es
steht im Verhaltnis dazu.

Florian Neuner

Aber sind das nicht biirgerliche Projekti-
onen, dass man sich ein aufregendes Leben
erwartet und einen frithen Tod und mindes-
tens Schwerstalkoholismus?

Christian Filips

Ich habe das Gefiihl, dass das Biirgertum
im Moment eher dazu neigt zu glauben, dass
das mit der exaltierten Lebensweise usw.
doch tiberschitzt wurde und dass man auch
gute Gedichte schreiben kann, wenn man so
lebt wie das Biirgertum selbst. Ist nicht gera-
de eher die gingige Meinung, dass man das
doch voneinander trennen miisse, dass auch
die Weise, wie diese Dichterrolle eingesetzt
wird, Inszenierungsformen unterliegt, dass
man auch ganz gerne diesen Inszenierungen
folgt und dass das geradezu die Aufgabe ist,
ein gewisses taktiles Gefiihl zu haben, ob man
sich nun als weiche, einfiihlsame Dame gibt
oder als Scharlatan, der die Jahrhunderte
iiberblickt oder so — als ob das alles nur Zita-
te von Dichterrollen sind.

Monika Rinck

Ich glaube, es ist noch einmal etwas ande-
res, wenn ich versuche, ein moglichst «kom-
plexes» Leben zu fithren und das moglichst
gut zu beschreiben — dann kann es auch fur
andere befreiend sein. Und das heisst ja auch
nicht, dass ich sozusagen meine Abgriinde
nach aussen auskippe. Ich stelle mir vor, es
braucht ein unglaubliches Management auch
dazu.

Ann Cotten

Literatur sucht immer wieder nach Maog-
lichkeiten, andere Sprechformen zu entwi-
ckeln als die des Feuilletons. Das Feuilleton
versucht doch immer, iber andere Lebensfor-
men zu berichten und ist aber dazu sprachlich
oft nicht im Stande. Da gibt es viele Artikel, die

versuchen jetzt eine bestimmte Lebensform zu beschreiben
fur alle, damit man Einsicht bekommt in diese Art zu leben,
und scheitern daran, weil sie diese Artikelform haben und
alles idyllisiert wird. D.h.: Die Literatur kultiviert Moglich-
keiten, iiber etwas zu sprechen, ohne es zu verharmlosen
oder an dieser Grenze zu wandeln, einerseits schreckliche
Einsichten zu vermitteln und andererseits den Schrecken in
der Idylle aufzubrechen, gleichzeitig Kritik zu machen und
gleichzeitig Vermittlung.

Florian Neuner

Das Kklingt so, als wiirde man dann bei so etwas wie
Beat-Literatur landen. Da hiatte man Protokolle der
Unmittelbarkeit.

Ann Cotten
Das ware zu primitiv!

Christian Filips

Aber wenn man jetzt mal wirklich eine Dialektik
ansetzt, die alles umfasst: Wenn keine Existenzform bereits
feststeht, das Dichterbild nicht bereits festgelegt ist, wenn
keine formalen Kriterien da sind und wenn man aber trotz-
dem dieses Pathos, dass das etwas mit Wahrheit oder rea-
lisierter Freiheit zu tun habe, nicht aufgeben will, dann
kann ich doch nicht anders als so: wenn ich mich in dem
Verdacht wihne, jetzt plotzlich so etwas wie authentische
Beatnik-Literatur zu machen, das wieder mit einer forma-
len Geste autheben — und wieder zuriick! Hin! Zuriick!

Ann Cotten

Wir haben vorhin Pathos gesagt. Vielleicht wire eine
alternative Formulierung, die Produktion oder die Repro-
duktion von Schonheit als Kraft zu verwenden im Sinne
von Majakowski oder so, dass die Dichtung Schonheiten
verstandlich macht, zum Teil aber auch verkauflich macht,
sich aneignet und wieder verkauft. Gerhard Falkner hat so
eine Formulierung gebraucht: Etwas, was sowieso allen
gehort, soll er jetzt verkaufen, weil sie irrig meinen, es nicht
schon zu besitzen. Also, so eine Funktion kommt mir
eigentlich recht schliissig vor — auch ein bisschen idiotisch
nattirlich, aber scheinbar notwendig.

Florian Neuner

Thr wart jetzt sehr schnell bei den Lebensformen, aber
noch mal zuriick zu formalen Kriterien: Wenn man jetzt so
ein Jahrbuch der Lyrik® hier liegen hitte, fiir das sich die
deutschsprachigen Lyriker immer so fleissig mit Textein-
sendungen bewerben — wiirdet ihr dann sagen: 80 % der
Texte sind sowieso keine Lyrik?

Ann Cotten
Das ist alles Lyrik, alles!

Florian Neuner

Es geht aber doch auch darum zu wissen, wovon man
spricht. Deshalb hat es wahrscheinlich keinen Sinn, alles
als Lyrik zu bezeichnen.

3 - Seit1979 von Christoph
Buchwald und einem
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Ann Cotten

Vielleicht nicht alles, aber Werbung ist schon Lyrik, lei-
der. Das ist nicht schon, aber hat doch gemeinsame Urspriin-
ge in der Propaganda.

Monika Rinck

Das ist immer schwierig. Man kann z. B. sagen, dass
man viele Formen von direkter personlicher Auskippung
unangenehm findet — es sei denn, jemand hat eine sehr
gute Personlichkeit. Dann findet man’s wieder gut, wie z. B.
die Gedichte von Toma Salamun total personlich sind,
aber auch klasse, einfach weil die Haltung dahinter gut ist.
Dann kann ich auch nicht per se sagen: Ich bin gegen unge-
formte Personlichkeits-Auskippungen, wo nicht viel Arbeit
in der Sprache geleistet wird.

Ann Cotten

Das ist halt schon Propaganda im Sinne von Statuen-
Errichten. Cecil Day-Lewis hat im Vorwort zu einer Antho-
logie von 1941 auf den Vorwurf der linken Vereinnahmung
von manchen Dichtern damals geantwortet, die biirgerli-
che Lyrik konnte man auch als Propaganda bezeichnen,
namlich als Werbung fiir Brauereien und Spazierginge.

Christian Filips

Ich bin jetzt aber doch geneigt, das Gegenteil zu vertre-
ten und zu sagen: Doch, bei mir, beim Machen der Sachen
gibt es Gedicht, und Gedicht ist tatsachlich gebundene Rede
— gebundene Rede in dem Sinn, dass es ein rituelles Spre-
chen ist und dass die Lektiiren und alles hineinschiesst. Es
gibt fiir mich tatsdchlich eine Unterscheidung, ob ich einen
Tagebucheintrag mache oder eine Notiz oder einen Gedan-
ken formuliere oder ob das diese Art von Bindung hat.

Ann Cotten
Und was ist genau das Kriterium?

Christian Filips

Die Prasenz von anderen Texten ist hoher — das, was
mitspricht, wenn ich spreche. Und ich kann auch so spre-
chen, dass ich das ausblende oder gegenwartiger bin oder
nur protokolliere. Und wenn ich Gedichte von anderen lese,
habe ich oft das Gefiihl, das ist nicht gut gesetzt, also so
etwas wie einen rhythmischen Anti-Affekt: Man will jetzt
oder jetzt die Zeile brechen und das ordentlich machen,
gelenkig.

Florian Neuner
Das Rhythmische muss mitreflektiert sein, sonst ist es
doch kein Gedicht.

Christian Filips
Natiirlich.

Ann Cotten

Ich finde, es gibt einen musikalischen Rhythmus und es
gibt Gedanken-Rhythmus, und die spielen ineinander.
Man spricht doch vom Mehrwert des Gedichts, und dieser
Mehrwert bedeutet fiir mich, dass es strukturelle Ahnlich-
keiten gibt, die aktiviert werden, so dass man nicht nur die
semantische Ebene wahrnimmt und den Gestus, sondern
auch sich noch reichhaltiger auf geheime Weisen mit der
Wirklichkeit in Verbindung setzt — aber auch so dhnlich,
wie wenn man ein Gesprach unter Baumen fithrt und die-
se Biume nehmen Einfluss auf das Gespriach. Im Grunde

ist es etwas sehr Banales, nur dass es im
Gedicht intensiver in die Sprache hinein ver-
arbeitet ist.

Christian Filips

Ich weiss nicht so recht, ob es da tiber-
haupt einen grossen Progress nach Klop-
stocks Wortfuss-Theorie gibt, also dass ein-
mal der freie Vers da ist und dass der Rhyth-
mus Mit-Ausdruck des Gedankens wird und
zwar egal, wie der agiert, weil er immer
Bestimmtes mittragt.

Monika Rinck
Es gibt aber auch Struktur ohne
Gedanken!

Christian Filips

Ja, jetzt kann es aber auch so sein, dass ein
Nicht-Gedicht Gedicht ist, weil es die gedan-
kenlose oder allzu intentionale Verwendung
von gewissen Strukturen wiederum negiert
und da eine Freisetzung macht. Das kann
auch zwischen Texten sich abspielen.

Florian Neuner
Aber muss nicht die Form die Hauptsache
sein, wenn es um Gedichte geht?

Monika Rinck
Naja, es gibt aber auch eine leere, klap-
pernde Form.

Christian Filips

Die Form als Prozess, konnte man sagen,
wenn man die Nicht-Form als Teil der Form
begreift, namlich dass die Form durch einen
chaotischen Zustand sich erst wieder konsti-
tuiert. Es gibt sie nicht als solche, es gibt sie
eben nur als Prozess.

Ann Cotten

Aber du wirst, wenn du Lyrik schreibst
und veroffentlichst, im Licht der Form beur-
teilt oder wahrgenommen. D.h.: Wenn du
dich fiir eine Nicht-Form entscheidest, dann
ist das auch im Fokus.

Monika Rinck

Ein meisterhafter Sonettenkranz, dessen
Inhalt mich langweilt, wiirde mir nicht
gefallen.

Florian Neuner

Sicher macht jeder Leser die Erfahrung,
dass er tiber Literatur mit Themen oder Mili-
eus konfrontiert wird, die ihn sonst nie inter-
essiert hitten — nicht jetzt auf so einer jour-
nalistischen Ebene, dass man sagt: Endlich
gibt es einen Roman, der mal die Strichersze-
ne im Lissabon der siebziger Jahre beleuch-
tet. Sondern man kann dann nach der Lekti-
re noch immer keinen Grund angeben, war-
um einen das faktisch interessieren sollte.
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Ann Cotten

Da hat die Form eine Vermittlungsfunkti-
on, z.B. als Sonettenkranz iiber die Stricher-
szene von Lissabon in den siebziger Jahren, die
mich vielleicht als formloser Bericht nicht
locken wiirde, weil ich selbst nicht geniigend
Identifikationspotential finden wiirde. Dann
kann ich mich mit der Form identifizieren und
schliipfe da hinein mit Hilfe dieses
Sonettenkranzes.

Christian Filips

Aber die Form, die man verwendet, ist ja
Trager der Semantik, die in dieser Form his-
torisch bereits vorgepragt ist. Und wenn ich
z.B. Sonette schreibe, kann ich diese ganze
Liebessemantik nicht ausblenden. Man wird
mir automatisch unterstellen, dass das hin-
einspielt. Also werde ich die Gedichte dann
auch darauthin lesen. Aber wenn ich das
Gefiihl habe, das wird hier gar nicht verhan-
delt ... also, sagen wir z. B. Franz Josef Czer-
nin: Das ist ja eine Formalisierung des Prin-
zips — eine ziemlich grosse Reduktion von
Semantik, von Referenz, von Erfahrung.

Florian Neuner
Czernin hat ja auch keine Themen, son-
dern hochstens Wortfelder.

Christian Filips

Jetzt wiirde ich aber sagen: Das Sonett
selbst ist ein Thema und trégt einen Hof von
Semantik mit sich. Und das ist bei Czernin
nicht wirklich reflektiert. Oder wie kaltge-
stellt, Angst?

Monika Rinck

Es gibt natiirlich immer extreme Differen-
zen zwischen Form und Inhalt. Als die fran-
zosische Synchronschwimm-Mannschaft den
Holocaust schwimmen wollte, hiess es, das ist
kein Wasserballett, das darf nicht gemacht
werden. Das ist nicht die angemessene Form.
Dann miisste man sich fragen: Was ist die
angemessene Form?

Christian Filips
Dabei wiirden wir das so gerne sehen!

Florian Neuner

Aber Angemessenheit konnte doch ein
asthetisches Kriterium sein, wenn man sich
z. B. vorstellt: Man ist kein Lyriker, der sowie-
so immer nur Gedichte schreibt, sondern
man hat ein Thema oder einen Problemzu-
sammenhang und wihlt dann eine Form.
Und dann gibt es Griinde, das Gedicht als
Form zu wéhlen oder nicht.

Ann Cotten

Vielleicht kenne ich Gefahren, die in der Gedichtform
liegen, dass man sich in das Formale einspinnt. Manchmal
merke ich, dieses oder jenes in Gedichtform darzustellen
ist eine Verharmlosung. Ich sollte lieber Prosa wihlen, weil
das ein bisschen durchsichtiger ist fiir diese nackte Stim-
me, die flir dieses Thema wichtig ist.

Christian Filips

Wenn man so eine gewisse Schonheit zulisst, eine
Schwelgerei, auch eine formale Schwelgerei, dann habe ich
z.B. die Neigung, eine Analyse dagegenzusetzen, die mir da
in den Karren fahrt.

Ann Cotten

Ich finde, es ist oft auch eine Entscheidung, ob ich jetzt
eine SMS oder ein Gedicht schreibe. Nehme ich dieses Pro-
blem, diese Frage fiir mich, mache etwas daraus und verof-
fentliche es spéter oder bleibe ich in der Aktion drin und
schiebe die Reflexion auf?

Monika Rinck
Das ist genauso wie Frank O’Haras personism: «Instead
of writing a poem I just called him.»

Florian Neuner

Wenn wir die formale Seite unter politischen Vorausset-
zungen betrachten, dann konnten wir uns daran erinnern,
dass es in der Neoavantgarde der sechziger Jahre die Auf-
fassung gegeben hat, man miisse zuerst die Sprache revo-
lutionieren und z. B. enthierarchisieren — als sozusagen
Vorschein einer sinnvoller eingerichteten Welt.

Monika Rinck

Gibt es tiberhaupt eine Verbindung zwischen enthierar-
chisierter Sprache und der Gesellschaft? Ich habe mir neu-
lich mal die Vorrede von Adorno anlésslich der Lesung von
Hans G Helms angesehen.® Was der sagt, wiirde sich heute
niemand trauen. Die wiirden sagen: Das ist elitistisch, ein
Anti-Demokrat! Und Adorno sagt: Wir brauchen, um das zu
verstehen, eine neue Kunst-Philosophie. Basta. Zack.

Ann Cotten

Ich finde, dieses Kriterium experimentell oder nicht-
experimentell ist manchmal eine Schein-Unterscheidung.
Nach wem richtet man sich eigentlich? Macht man experi-
mentelle Literatur, weil man diesen experimentellen Hel-
den gefallen will oder macht man es, weil man es am trans-
parentesten findet? Was ist denn eigentlich Transparenz?
Hat es nicht zum Beispiel als Transparenz von den irren
Aktionen von Banken oder vom englischen Konigshaus
auch etwas vollig Hohnisches? Der Machtlose darf alles
sehen, weil er sowieso keinen Zugriff darauf hat. In diesem
Soziotop der Literatur kann man quasi drin bleiben und
einen Ehrgeiz entwickeln, sich peers suchen und Leute, die
das lesen und beurteilen. Oder man kann ein hohes Niveau
an Sprache entwickeln, das man auch fiir kompatibel mit
dem Rest der Welt halt. Man mochte fein sprechen und
auch einer Kneipe gefallen.

4 - Theodor W. Adorno, «Vor-
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Florian Neuner

Du hast die Sache jetzt vom Publikum her aufgezdumt.
Aber konnte man nicht sagen: Ich muss eine dsthetische
Losung finden, die aus der Sache begriindbar ist, und ob es
dafiir gerade ein Publikum gibt, ist historisch kontingent.

Ann Cotten

Das ist die noble Einstellung. Ich glaube, das ist die ein-
zige gute Denkweise, aber es ist schwierig, sich dann zu
iiberpriifen.

Florian Neuner
Etwas anderes, was in Gedichten gesucht wird, gerade
von konservativer Seite, ist dieser Ratselcharakter ...

Monika Rinck

Das wollen sie doch gerade nicht! Die wollen doch eher
so etwas wie: «Teetrinken mit Archimedes/ Das Tischtuch
ist kariert / Darauf Niisse / Schweigen».

Florian Neuner

Ich denke schon, dass es auch das Bediirfnis nach dem
Ritselhaften gibt. Gerne wird dann das Klangliche betont,
es wird in einen Zusammenhang mit Musik gestellt, und
das Angenehme an der Musik ist ja, dass sie uns nichts
Genaues sagt. Man kann vieles hineinlegen und sich dabei
wohlfiihlen.

Monika Rinck

Ritsel aufgeben kann man ja auf die unterschiedlich-
sten Arten und Weisen. Rétsel hat immer so etwas Abge-
packtes. Ich wiirde eher so etwas denken wie: das Prozes-
suale am Verstehen mitverstehbar zu machen.

Florian Neuner
Das wire eine aufgeklirte Haltung.

Monika Rinck

Ich habe das oft erlebt, dass Leute gesagt haben: «Sie
haben sehr schon gelesen, aber ich habe kein Wort
verstanden.»

Ann Cotten

Vielleicht ist das eine Frage der Dosierung, und die Fra-
ge der Dosierung hat damit zu tun: Welchen Platz hat die
Lyrik in der Gesellschaft? Wieviel Lyrik kann man vertra-
gen? Ist es z.B. sinnvoll, die Arbeitsteilung hochzuhalten,
dass es vollberufliche Schriftsteller geben soll unbedingt —
oder zum Teil oder nicht. Hat der Schriftsteller in jedem
Fall recht mit seiner Subjektivitdat oder muss er sich selbst
arbeitsteilen in einen Teil, der voll auf experimentell geht
und einfach an der eigenen Grenze arbeitet und einen zwei-
ten Teil, der vermittelt oder der iiberlegt, wie das anwend-
bar ist.

Christian Filips

Ich sehe keine andere Losung jenseits der individuellen.
Wie hilt man es denn selber? Bei mir ist es klar. Ich mache
diese Arbeitsteilung. Ich will nicht hauptberuflich Dichter
sein miissen. Ich halte das fiir falsch. Das hat es in der
Geschichte nie gegeben, und wo es so war, waren es
Staatsdichter.

Florian Neuner
Man war Pfarrer oder Lehrer.

Christian Filips
Irgendetwas war man.

Ann Cotten

Aber ich denke, durch die Reproduktion
ist schon viel geschehen, z.B. eine Durch-
Asthetisierung der Gesellschaft, die dazu
fiihrt, dass man sich in manchen Jobs asthe-
tisch voll aufgeben muss.

Monika Rinck

Ein Hoch auf die entfremdete Arbeit, weil
eine nicht-entfremdete Arbeit wire ja der
Komplettvollzug!

Ann Cotten

Bei Tolstoi gibt es die Bauern, die sich
gegen den Fortschritt wehren und sagen:
Das gehort zu unserem Lebensstil, wir wol-
len wihrend der Arbeit Spass haben und
nicht diese Trennung zwischen Arbeit und
Freizeit vollziehen. Eine andere Version die-
ses Modells findet man dann wieder in der
Kreativwirtschatft.

Florian Neuner

In unserem Stadium des Kapitalismus soll
das fiir die gesamte Arbeitswelt durchgesetzt
werden.

Christian Filips

Ein Beispiel: Ich habe vor zwei Wochen
eine Prisentation des Jahresprogramms der
Sing-Akademie® gemacht, fiir die ich als Dra-
maturg frei arbeite. Das wire ein Beispiel fiir
Kreativwirtschaft. Jetzt muss ich da eine Jah-
respriasentation machen, und abends kriege
ich einen Anruf, dass am nichsten Tag im
Grunde der ganze Vorstand der Axel Springer
Stiftung in diese Veranstaltung kommt, wo
ich mehr oder weniger alleine, zusammen mit
dem Dirigenten, das Jahresprogramm vor-
stelle. Das ist ein echter Konflikt mal. Es ist ja
nicht so, dass du weisst, was du sagen musst,
damit das Geld an deine Einrichtung gegeben
wird oder dass du weisst, an wen das Geld
sonst ginge. Du kennst nur die Leute, fiir die
du verantwortlich bist und die das natiirlich
wollen, weil es die Wissenschaftler, die im
Archiv an den Noten forschen wieder fiir vier
Jahre beschiftigen wird, und die Restaurato-
ren. Was die machen, ist sinnvoll, und es soll-
te passieren. Und am Ende bin ich, wenn ich
sage, ich will meine Kreativitét nicht so ver-
kaufen, dafiir verantwortlich, dass 10, 15 Leu-
te nicht fiinf, sechs Jahre ihr Auskommen
haben. Dann komme ich in einen Loyalitéts-
konflikt, der nicht mich alleine betrifft.

Monika Rinck
Da hingen ja Schicksale dran!

5 - Sing-Akademie zu Berlin,
1791 gegriindete, ilteste
gemischte Chorvereinigung
der Welt.
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Florian Neuner

Aber hat man diese Konflikte, wenn man
jetzt rein in diesem Literaturcircus agiert,
nicht genauso und bloss bessere Strategien,
sie zu verdrangen, weil einen dann in der
Regel nicht interessiert, wo die Preisgelder
herkommen?

Monika Rinck

Die Zeiss-Waffentechnik kommt viel-
leicht ja auch nicht auf die Idee, Lyrik zu for-
dern. Worte, die treffen! Es geht letztlich um
Welt-Kontakt. Ein Freund von mir macht so
interventionistisches, aufsuchendes Theater
im Stadtraum, auch z. B. mit Drogenabhian-
gigen und Behinderten. Wir haben uns jeden
Tag eine SMS hin und her geschickt. Und ich
schrieb immer: Ich sitze am Schreibtisch und
mache das und das. Und er schrieb: Fahre
von Dortmund nach Wien, habe mit dem
und dem gesprochen, treffe diese und ande-
re Leute. Welt konnte zwar auch an meinem
Schreibtisch stattfinden, aber dennoch
musste ich mich da fragen, was ich eigentlich
mache und ob das recht ist.

Florian Neuner

Dieses Fiir-die-Welt-zustandig-Sein, ist
das eine Erwartungshaltung, die an einen
herangetragen wird oder glaubt man das
selbst?

Monika Rinck

Nicht fiir sie zustandig zu sein, sondern
sie aufzusuchen! Ich meine ja nicht, dass ich
mein sprachliches Talent der Armut in der
Dritten Welt tiberantworten sollte, sondern
die Idee, miisste man nicht viel starker auch
aufsuchend arbeiten, wie du das auch
machst, wenn du durch das gesamte Ruhrge-
biet laufst?®

Christian Filips

Aber schon noch mal der Appell fiir die
Zustandigkeit flir die ganze Welt! Das gehort
zu dieser Dichter-Imago dazu.

Florian Neuner
Welche Konsequenzen hat das?

Christian Filips

Die, dass ich nicht schlafen kann vor so
einer Geschichte, dass ich irgendwie versu-
che, damit umzugehen, und dass ich danach
etwas sehr Gegenteiliges versuche zu tun.
Das nicht durchzuziehen, kime mir wie ein
Protest auf einer vollig falschen Ebene vor.
Ich bin ja dann in einem Konflikt, wie es
andere auch sind und eigentlich froh, dass es
mir widerfahrt, und dann denke ich mir:
Jetzt agiere es auch aus!

Florian Neuner

Welchen Stellenwert haben poetologische Erwéagun-
gen fiir euch? Interessieren euch poetologische Theorien
iiberhaupt?

Ann Cotten

Es gibt Theorien, die etwas verstindlicher machen oder
transparenter. Es gibt aber auch Theorien im Sinne von
Vernebelung. Ich mag es nicht, wenn Theorie so als Legiti-
mationsmaschine verwendet wird. Ich finde es aber gut,
wenn man Poetologie verwendet, um sich zu erklaren, um
sich fundiert kritisieren zu lassen.

Florian Neuner

Welche Art von Theorie spielt fiir euer Schreiben eine
Rolle, und gibt es da einen nennenswerten Anteil an dsthe-
tischer Theoriebildung?

Monika Rinck

Das ist ganz unterschiedlich — auch das, was ich suche
oder was ich brauche. Aber da ist schon auch &dsthetische
Theorie dabei.

Ann Cotten

Ich finde die fiir mich individuell sehr unterschiedlich
ansprechend oder nicht — je nachdem, ob das einfach ein
Anbiedern an den Akademismus ist. Manchmal finde ich
Eklektizismus auch gut, dass man Begriffe rausnimmt aus
einem Kontext, der sehr akademisch ist, und die dann
irgendwie lebendig macht, auch wenn das manchmal ver-
pont ist.

Monika Rinck

Es gibt auch Autoren wie Silvan S. Tomkins, den Psy-
choanalytiker, der phasenweise so schreibt wie Gertrude
Stein und der eine Art hat, Sachen zu beschreiben ... der hat
eine Affekttheorie geschrieben. Plotzlich findet man da
Sachen, die ganz woanders hinfiihren.

Aber ich muss zugeben, ich bin iiber das letzte, vorletz-
te Jahr zunehmend unsicherer geworden, was die Rolle von
Lyrik sein konnte. Ich wusste es vor zwei, drei Jahren noch
viel besser: Einlibung in Verstérung, Wahrnehmungsiiber-
schuss blablabla. Aber das liegt auch daran, dass man so
haufig gefragt wird, und dann gibt es zwei Moglichkeiten:
Ich kann es rationalisieren oder ich kann es irrationalisie-
ren. Das ist ein stdndig mitlaufender Nebenschauplatz, auf
dem sich das Charmante am Irrationalen und das Char-
mante am Rationalen die ganze Zeit bekriegen — was aber
auch eine Sache ist, die im Gedicht stattfinden konnte. Die
Unbefangenheit muss mit soviel Alkohol herbeigetrunken
werden, dass es ungesund wird.

Christian Filips
Ich finde an der Frage nach Poetologie und Theoriebil-
dung interessanter, warum sie so oft gestellt wird.

Florian Neuner
Wie interpretiert ihr das?

6 — Florian Neuner, Ruhrtext.
Eine Revierlektiire, Wien
2010.



Christian Filips

Der gesellschaftliche Status von Gedichten ist unklar.
Es gibt keine Codifizierung fiir die Sache. So entsteht der
Wunsch, dass man sie gleich mitzuliefern habe. Und das
machen ja alle so. Das ist die Antragskultur. Etwas ohne
Konzept existiert nicht als Gegenstand.

Ann Cotten

Das Peinliche ist: Dann kommt heraus, wofiir man
sich eigentlich einbildet, dass man schreibt. Das ist oft so
daneben.

Florian Neuner
Aber um das noch mal umzudrehen: Welche Art von
Theorie ist fiir euch im Produktionsprozess wichtig?

Ann Cotten

Ich weiss nicht. Ich habe eine unglaubliche Kapazitat,
Sachen aufzuschnappen und damit etwas zu machen und
das aber sofort wieder zu vergessen.

Christian Filips

Der Status verdndert sich. Ich habe ja Philosophie stu-
diert, und da habe ich das Gefiihl zunehmend gewonnen,
dass Theoriebildung mich behindert, weil sie mir die Legi-
timationsfrage stellt. Das ist aber mein Problem. Dann gibt
es einen ganz grossen Theorieanteil, der so etwas macht wie
Pseudo-Dichtung, der mit scheinbar dichterischer Logik
agiert ...

Monika Rinck
Thomas Schestag.

Christian Filips

Fast alle Franzosen. Und da ging es mir immer so: Je
phanomenologischer, je konkreter die Anbindung von The-
oriebildung an die verhandelten Affekte oder die verhan-
delten soziologischen oder gesellschaftlichen Phanomene
ist, desto besser. Deswegen konnte ich Roland Barthes oder
Foucault eigentlich immer mit Gewinn lesen oder sehr kon-
krete Studien iiber sehr konkrete Phinomene. Aber dann
ist das auch so, dass es sich zu den Gedichten eigentlich nur
vorgiangig verhilt. Irgendwann ist etwas vorgefallen im
Denken und es gibt spéte Reflexe darauf.

Florian Neuner
Mit dem neuesten Ranciere oder Badiou zur Asthetik
fangt man auch nichts an?

Monika Rinck

Was Badiou macht ist so eine Geschichtstheologie auf
der Basis von Gedichten — das ist total verschwurbelter
Schmock.

Christian Filips

Mir kommt das vor wie eine Selbstlegitimation der The-
oriebildung durch eine ganz eigenartige Ontologisierung
von Poesie. Daran sieht man vielleicht etwas anderes, nam-
lich dass diese akademische Theoriebildung selbst unter
einem Legitimationsdruck steht und das auslagert an die
Dichtung, also an etwas, was scheinbar lebendiger ist als sie
selbst.

Monika Rinck

Das ist wirklich ein absoluter Vorteil dich-
terischen Schreibens: Die einzige Vorgabe,
die man gegeniiber der Lektiire hat, ist Inte-
resse. Man muss nichts lesen, nur weil es den
Forschungsstand reflektiert. @

Das Gespréich fand am 4. Februar 2012 statt.
(Textdokumentation: Florian Neuner)
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Das Bild zeigt eine arkadische Szene, in der unter
Laubbdumen ein junger Mann auf drei leicht geklei-
dete Frauen zugeht und einer von ihnen einen Korb
voller Apfel iiberreicht. Das in den frithen 1880er Jah-
ren entstandene Werk Cézannes, das heute als ver-
schollen gilt und nur noch als Photographie bekannt
ist, wird in Werkverzeichnissen unter dem Titel Urteil
des Paris aufgefiihrt, womit auf jene homerische Epi-
sode angespielt wird, die als mythologisches Praludi-
um von Kants Geschmacksurteil gelten durfte. Zu der
Hochzeit des Peleus und der Thetis sind alle Gotter
des Olymps geladen, mit Ausnahme von Eris, der
Gottin der Zwietracht. Aus Rache wirft sie vor das Tor
der Feiernden einen goldenen Apfel mit der Auf-
schrift kalliste («Fir die Schonste»). Auf den Apfel
erheben nun jeweils Pallas Athene, Aphrodite und
Zeus’ Gattin Hera Anspruch; der Gottervater entzieht
sich mit Hinweis auf seine Parteilichkeit der richter-
lichen Aufgabe und schliesslich wird der Jiingling
Paris zum Schiedsrichter erkoren, der die Schonheit
gleichsam in <interesselosem Wohlgefallen> beurtei-
len soll. Paris, der Sohn des trojanischen Konigs Pri-
amos, iiberreicht bekanntlich schliesslich der Aphro-
dite den Apfel. In dem von Botticelli bis ins 20.Jahr-
hundert immer wieder abgewandelten Bildsujet
inszeniert die Malerei gleichsam ihre eigene Betrach-
tungsanleitung: In der geistigen Gemaldegalerie des
westlichen Bildfundus setzen sich die Paris-Urteile
von Botticelli, Cranach, Rubens, Bocklin, Fantin-
Latour, Klinger und anderen dem asthetischen Urteil
des Betrachters aus.

Jene Bilder liessen sich dann mit Blick auf techni-
sche und stilistische Qualitdaten differenzieren, fir das
Werturteil liessen sich Griinde angeben und die Kri-
tik ware fundiert im kriterion, im entscheidenden
Merkmal also und der Eigenschaft, die den Bildern
jeweils pradikativ zugeschrieben werden kann. Die

Abb.1
Der verliebte Schéfer
(Das Urteil des Paris),
ca. 1872-75 [Venturi-
Katalog N. 537], gilt seit
dem Zweiten Weltkrieg
als verloren.

eines selben Referen- Emmanuel Alloa
ten handelt und b)

um Artefakte, die von
einem selben Kritiker -
beurteilt werden, der D U t I
jedem Werk gegen- as r e I

iber gleichmissig

distanziert und, mit d e s Pa ri s g

Kant gesprochen,
«der Sache gegen-

iiber ganz gleichgiil-
tig» ist.!

Es ist jene dop- St - h b
pelte Bestimmung I C p r.o e n
des objektiven Raums

von Kritik, den fu r‘ ei n e

Cézannes Gemailde
leich zweimal unter- . : N

lgéiuft. Als Versinn- B I I d (d I a) k r.ltl k
bildlichung des
asthetischen Urteils
erweist sich die Paris-
Legende deshalb als verfanglich, weil sich der troja-
nische Konigssohn als nicht minder parteilich her-
ausstellt als der Gatte der Hera. Paris, von Ovid in
einem fast kantischen Sinne als arbiter formae, als
«Richter tiber die Formen» bezeichnet,? erfiillt gera-
de nicht die Bedingung fiir ein Formurteil, winkt doch
hinter einer Entscheidung fiir Aphrodite zugleich das
Versprechen der Helena von Mykene. Eine «zweck-
freie Zweckmaifligkeit» zeichnet das &sthetische
Urteil daher hier bereits ab origo nicht aus; der Apfel
der Eris, der letztlich den trojanischen Krieg lostritt,
kann nur ein Zankapfel sein.

Cézannes als Urtetl des Paris bekanntes Gemal-
de kann jedoch auch noch in einem zweiten Sinne
nicht als Versinnbildlichung eines &dsthe-

Vergleich- und damit Hierarchisierbarkeit setzt dabei tischen Urteils gelten, schlichtweg weil es 1~ Immanuel Kant,

. . . . . . . Keritik der Urteilskraft
einen bereits eingemeindeten Raum voraus, inner- den mythischen Stoff gar nicht zum §2, B7.
halb dessen Pridikate verhandelbar sind, sie impli- Inhalt hat und daher mit anderen Dar- ,_ o4 Heroides

ziert, dass es sich a) um verschiedene Auspriagungen stellungen des Sujets nicht verglichen XV, 79.



werden kann. Vor Meyer Schapiro scheint kein Kom-
mentator daran Anstoss genommen haben, dass der
Jiingling nicht einen Apfel, sondern gleich einen
gesamten Korb iiberreicht. Cézanne deutet, wie
Schapiro nachwies, den Paris-Mythos, den er selbst
zwei Jahrzehnte frither ins Bild gesetzt hatte, nun in
eine Hirtenszene um, bei der vermutlich ein Gedicht
von Properz als Vorlage diente.® Der Apfel dient nun
nicht mehr als Zuschreibungskriterium innerhalb
eines Verfahrens der bestimmten Negation, er wird
vielmehr zum Relationsprinzip einer neuen Asthe-
tik, die biographisch in jenem Apfelkorb ihre Wur-
zeln hat, die der junge Cézanne dem Schulfreund
Zola iiberreichte, und sich piktural in der Vervielfal-
tigung des Tafelobstes niederschlégt, die zum Mar-
kenzeichen des Malers wurde.

Anstelle des Apfels aus dem Paris-Urteil der theon
krisis oder einer adamitischen Zasur im Garten Eden
geht es nunmehr um die spriessende «Quellkraft des
Apfels» (force de germination de la pomme),* um eine
sich selbst im Sichtbaren organisierende Natur. Sol-
cherlei Organisationsprozesse entziehen sich schon
insofern einem Werturteil, als sich jedes Urteil prinzi-
piell nur auf beschriankbare Sachverhalte beziehen
lisst. Cézannes Apfel provozieren dann weniger Wert-
urteile als sie gleichsam einen Appell darstellen, iiber
visuelle Feldorganisationen nachzudenken, auf die
judikative Attributionen zwar angewendet werden
konnen, darin aber jedenfalls noch nicht enthalten
sind. Anstelle des Urteilsinstruments wird der Apfel
bei Cézanne zum Mittel, um das Auge wieder in den
Zustand eines visuellen thaumaszein, eines Staunens

Meyer Schapiro,
«Cezannes Apfel. Ein
Essay liber die
Bedeutung des Still-
lebens>>, in: ders.:
Moderne Kunst —19.
und 20. Jahrhundert,
KoIn 1978, S.7-69.

Gilles Deleuze, Fran-
cis Bacon. Logique

de la sensation,

Paris 1981, S. 39.

Conversations avec
Cézanne, hg. v. P.M.
Doran, Paris 1978,
S.4 (dt. Gesprdche
mit Cézanne, Ziirich
1982, S.21).

Bernhard Dotzler,
«Vorwort>>, in: ders.:
Bild / Kritik, Berlin
2010, S.-12, hier S.9.

Platon, Theaitetos.
186b9.

Avristoteles, De anima.
1112, 426b10.

Besonders empha-
tisch haben diese
Deutung vertreten
Michel Narcy, «<Kpioig
et aic¥ecig» De anima
Ill. 2, in: G. Romeyer-
Dherbey (Hg.), Corps
et Gme. Sur le de ani-
ma d’Aristote, Paris
1996, S.239-256 und
Barbara Cassin:
«Enquéte sur le logos
dans le De anima> in:
Corps et dme, ebd.,
S.257-293.

uiber das Ratsel der Sichtbarkeit zu verset-
zen: «Mit einem Apfel» erklart Cézanne
dem Kunstkritiker Gustave Geoffrey «will
ich» — und aus dem Helden wird nun die
Stadt — «Paris ins Erstaunen versetzen».®

l.
Krinein: Urteil vs.
Differenzierung

«Bilder nehmen iiberhand» konstatiert
Bernhard Dotzler in dem von ihm heraus-
gegebenen Band Bild/Kritik: «Aufkla-
rung tut not. Wie Kant einst seine Zeit
zum <eigentlichen Zeitalter der Kritik>
gegeniiber Religion und Gesetzgebung —
diesen Doménen des Worts — erklarte,
scheint ein solches Zeitalter nun gegen-
iiber der Herrschaft des Bildes angesagt zu
sein.»® In einer visuell durchbuchstabier-
ten Epoche mag die Einfiihrung einer neu-
en gesellschaftlichen Funktion — diejeni-
ge des Bildkritikers — zunéchst einer
gewissen Plausibilitdt nicht zu entbehren,
dennoch setzt sie bereits zu spét an, wenn
sie ein ikonisches Urteil nach dem Vorbild
des dsthetischen Urteils zu etablieren
sucht. Schon insofern wire der Bildkriti-
ker mit dem Musik-, Literatur-, Film- oder
Kunstkritiker nicht vergleichbar, weil Bilder

(lasst man die Erweiterung der Bildfrage von den
kiinstlerischen auf simtliche Bilder gelten) nicht
mehr allein unter dsthetischen Gesichtspunkten zu
beurteilen sind. Das Vorbild des dsthetischen Urteils
erweist sich gleichwohl auch noch in anderer Hin-
sicht als zu voraussetzungsschwanger: Denn ob Bil-
der mit Hinblick auf ihren kiinstlerischen Charakter,
auf ihre kulturelle Relevanz, ihre technische Repro-
duzierbarkeit oder auf ihre kommunikative Durchset-
zungskraft hin betrachtet werden — gesetzt werden
sie immer schon als etwas bzw. auf etwas Bestimmtes
hin: Bilder besitzen (so die Vorstellung) dementspre-
chend einen Gehalt, weil sie funktional bereits lebens-
weltlichen Regionalhermeneutiken zugeordnet wur-
den. Wie Bilder in die Sichtbarkeit kommen, wie sie
Blicke auf sich ziehen und in sich verteilen, wie sie
etwas zu sehen geben, Tiefenbeziige herstellen und
wieder von sich weisen, ist damit noch nicht beant-
wortet. Dass Bilder als Illustrationen, Memorierungs-
hilfen, Veranschaulichungen oder Handlungsanwei-
sungen betrachtet werden und innerhalb dieser Kon-
texte auch hinsichtlich ihrer Wirksamkeit kritisch
beurteilt werden konnen, steht ausser Frage; eine
Bildkritik beschneidet sich indes zu friith, wenn sie
solcherlei Partitionierungen lediglich als arbitrire
Projektionen begreift und damit den Prozess der visu-
ellen Selbstorganisation aus dem Blick verliert, der
solcherlei Einordnungen allererst hervorruft. Zu fra-
gen wire daher — in einem Wort — ob der Kritikbe-
griff, der aus dem isthetischen Urteil entlehnt ist,
nicht bereits zu voraussetzungsreich ist, um ikonische
Genesen zu differenzieren, vor denen Wertzuschrei-
bungen liegen.

Das asthetische Urteil, jenes kritische Vermogen,
das nicht nur dem Spezialisten im Sinne des spétan-
tiken kritikos zukommt, sondern der Aufklarung
zufolge jedem vernunftbegabten Wesen und dem
modernen Begriff der Kunstkritik eignet, ist nicht nur
keineswegs selbstversténdlich; fiir einen platonisch
geschulten Blick kommt das «isthetische Urteil»
einem holzernen Eisen gleich. Aus dem Asthetischen
kann fiir Platon insofern kein Urteil gewonnen wer-
den, weil die Aisthesis — der beriihmten dritten The-
se aus dem Theaitetos entsprechend — nicht logosfa-
hig ist. Mit der Aisthesis lasst sich keine sichere
Unterscheidung treffen, im Gegensatz zum Vernunft-
gebrauch gehort sie zur blossen doxa oder Meinung,
weil ihr das unterscheidende krinein fehlt.”

Einen ganz anderen Weg schlagt dagegen Aristo-
teles ein, wenn er die aisthesis selbst schon als ein
Vermogen definiert, das kritisch verfahrt und Unter-
scheidungen fallt. Aristoteles wird dann nicht selten
als eine Rehabilitierung der Sinnesvermogen inter-
pretiert, wenn er im Unterschied zu Platon der Wahr-
nehmung durchaus Wahrheitsfahigkeit zuspricht. In
einer beriihmten Stelle aus De anima III. 2 heisst es
entsprechend, schon die aisthesis sei bereits ein kri-
nein.® Man hat in dieser Stelle den Beleg einer intrin-
sischen Logoshaftigkeit der aisthesis sehen wollen
und hat das krinein zumeist mit <Urteilen> ibersetzt:
Jede Wahrnehmung enthielte dann bereits einen pro-
positionalen Kern, der auf die Erkenntnisformigkeit
der Wahrnehmung und damit auf ihren Wahrheits-
gehalt schliessen lisst.® Die hier vollzogene Aufwer-
tung der niederen Seelenvermogen nimmt dann, die-
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ser Lesart zufolge, bereits die Autonomisierung der
Asthetik in der Neuzeit vorweg und bildet eine ferne
Vorlage zur Herausbildung des asthetischen Urteils. ™

Fraglich bleibt dabei indessen, ob ein solches top-
down-Verfahren, das dem phanomenalen Feld dieje-
nigen Rasterungen aufoktroyiert, die hheren Urteils-
vollziigen zukommen, nicht wiederum — wenn auch
wider dessen Intentionen — intellektualistische Vor-
urteile wiederholt. Wenn moderne Ubersetzer das
krinein mit <Urteilen> wiedergeben, dann konnen sie
sich zwar auf eine lange Tradition des lateinischen
Aristotelismus berufen, der den Begriff zumeist mit
tudicare tibersetzt, an der Spezifik dieser Wendung
bei Aristoteles gehen sie, wie Theodor Ebert zeigen
konnte,™ dennoch vorbei: Bis auf vier Ausnahmen
bezeichnet krinein bei Aristoteles nicht <urteilen»,
sondern schlicht <unterscheiden>.' Eine Farbe kann
von den anderen, sie umgebenden Farben unterschie-
den werden, eine weisse Flache von einer griilnen und
blauen. Insofern die Initiative der Wahrnehmung
nicht beim Wahrnehmenden liegt, sondern immer
bereits «frither» beginnt™ und als pathos immer
schon mit einer vorgingigen Affektion einsetzt,"
kann das krinein nicht in einer willentlichen Eintei-
lung des Sinnesmaterials durch den Wahrnehmenden
bestehen: Das Wahrnehmungsfeld muss sich bereits
raumlich modulieren, es muss sich auffachern und
innerlich differenzieren, damit es tiberhaupt zu einer
Affektion und, damit, zu einer Erscheinung kommen
kann. Dass sich etwas von etwas abhebt bezeichnet ein
originares Sich-Unterscheiden, das durch eine judika-
tive Entscheidung nicht angemessen wiedergegeben
wird. Fiir Aristoteles ist die aisthesis dann, unter
bestimmten Umstidnden, wahrheitskonform, doch
nicht deshalb, weil der Wahrnehmungsakt ein propo-
sitionales Urteil enthielte, sondern weil es innerhalb
eines spezifischen Sinns laut Aristoteles immer
stimmt, dass ich einen spezifischen Gegenstand vor
dem Hintergrund von anderem wahrnehme. Zwar
kann ich mich dariiber tauschen, dass Wasser tatsach-
lich blau ist; die Erfahrung der Blaue ist als solche
gleichwohl unhintergehbar. Nicht dartiber, dass
etwas blau ist, tauscht sich die Wahrnehmung, son-
dern moglicherweise dariiber, dass diese Bldue die-
sem oder jenem Etwas zukommt.* Folglich sieht oder
hort der einzelne Sinn stets «etwas Wahres, wenn
auch nicht das, was man zu sehen oder zu horen
meint»." Die Triftigkeit der Wahrnehmung ist dann
mithin eine, die keine Andersheit neben sich duldet
und diesseits der Alternative von wahr und falsch
liegt; erst mit dem Urteil, das etwas von etwas aus-
sagt, hilt die Bestimmungslogik Einzug und damit
auch die Moglichkeit des Fehlers.

In diesem Sinne lésst sich der Wahrnehmungs-
raum «weder ohne weiteres als alogischer, noch als
logischer ansetzen»," vielmehr ist das Aisthetische
zum Logos hin offen, ohne mit ihm zu kongruieren.
Wenn Aristoteles schreibt, sowohl das Denken als auch
das Wahrnehmen seien kritika, darf dies nicht im Sin-
ne einer Nobilitierung des Phianomenalen vom Stand-
punkt der Vernunft aus verstanden werden, vielmehr
weist die organische Seelenlehre auf ein bottom-up-
Modell hin, bei dem die begrifflichen Unterscheidun-
gen lediglich Intensivierung einer originiren Unter-
scheidungsfahigkeit darstellen, die bereits auf der

Ebene basalster Operationen beginnt. Schon niedrige
tierische Lebensformen besitzen diese «angeborene
Unterscheidungsvermdégen»,™ jene Vermogen, die bei
den arabischen Autoren, und vornehmlich bei Avicen-
na, unter dem Namen der vis aestimativa (al-qiiwah
al wahmiyyah,) gefihrt werden.

Noch Kant bezieht sich auch die vis aestimativa;
der Differenzierungsprozess ist gleichwohl in die
Innerlichkeit des einzelnen Wesens hineinverlegt
worden. Zwar sei das «unverniinftige Thier» zu kei-
nem Urteil fahig, dennoch vermoge es die eigenen
Reize und Rithrungen, die durch einen Gegenstand
verursacht werden, auseinanderzuhalten: « Der Hund
unterscheidet den Braten vom Brote, weil er anders
vom Braten, als vom Brote geriihrt wird»' Es ist
daher zweierlei: «Dinge voneinander unterscheiden,
und den Unterschied der Dinge erkennen. Das letzte-
re ist nur durch Urteilen moglich [...]».2° Kant

bemiiht damit letztlich wieder die platoni-
sche Unterscheidung von doxa und episte-
me, die Aristoteles bereits nicht mehr gel-
ten lasst, wenn er innerhalb der lebens-
praktischen Vollziige die urteilende doxa
und die unterscheidende aisthesis kon-
trastiert. Hohere Lebensformen beurteilen
das Wahrgenommene auch stets (das hier
benutzte Verb ist do&derv),?' dennoch
behilt die phinomenale Ordnung eine
Eigengesetzlichkeit bei, die auch dessen
Beurteilung nicht ginzlich nivellieren
kann. Mit Bezug auf ein klassisches Bei-
spiel, das bei Heraklit tiberliefert ist, fithrt
Aristoteles die untilgbare Eigenstandig-
keit des Phanomenalen in der Spannung
zur Ordnung des propositionalen Wissens
vor. Alles deutet in der Meinung (doxa)
sowie in der Uberzeugung (pistis) darauf
hin, dass die Sonne «grofler als die
bewohnte Erde ist», dennoch «erscheint»
sie (phainetai) immer nur einen Fuss
breit.22 Obgleich Meinungen und Uber-
zeugungen die Erscheinungen lebensprak-
tisch stets einfarben: restlos durch propo-
sitionale Gewissheiten ersetzbar sind sie
nicht. Aristoteles propagiert hier, so liesse
sich mit Jocelyn Benoist sagen, die Auto-
nomisterung der Erscheinungsebene und
nimmt Husserls spitere Differenzierung
von Erscheinung und Urteil vorweg.2®
Mehr noch: Aristoteles weist einen Weg
vor, wie sich gleichsam eine Genetik der
Kritik entwerfen lasst.

Die implikative Lehre der Seelenver-
mogen, die darin ihren Ausgang nimmt,
dass hohere Vermogen in nuce in den nie-
deren gleichsam enthalten sind und mit
zunehmendem Entwicklungsgrad an Ent-
faltung gewinnen, so wie die vierte Ecke
des Quadrats bereits im Dreieck enthalten
ist, wenn auch nur potentiell,?* ldsst sich
nicht nur im Sinne einer Teleologie der
Vermogen deuten, die im Begriffsurteil
gipfelt; sie lasst sich umgekehrt auch als
eine Genetik begreifen, die nach der Erfah-
rungsfundierung dieser Vermdogen fragt.
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16 - Avistoteles, De som-

nol, 458b32-34.
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9, 432a30-432b1.
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99b35f.
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3,428b1f.
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3,428b3-5.
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logie, Paris, 2001,
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Es ist in diesem Sinne bezeichnend, wenn Aristoteles
gegen Ende seiner Analyse der Seelenteile die ver-
schiedenen Funktionen auf zwei grundlegende
Bestimmungen zuriickfithrt: Lebendiges ist zum
einen definiert durch das kritikon, ein Differenzie-
rungsvermogen, das in der Wahrnehmung beginnt
und im Denken fortgesetzt wird, zum anderen durch
die kinesis, die Bewegungsfahigkeit.?s

.
Fir eine Genetik
der Kritik

Das Projekt der Phinomenologie im 20. Jahrhundert
liesse sich als ein Versuch deuten, die genetischen
Verankerungen der Urteilsbildung freizulegen. Die
«Genealogie der Logik», die Husserl in Erfahrung
und Urteil ausdricklich entwirft, bildet den Hori-
zont schlechthin zahlreicher Untersuchungen; Hei-
deggers Vorstoss zur Analyse der Faktizitdt geht
unmittelbar aus den frithen Arbeiten zur Lehre des
Urteils im Psychologismus aus; Merleau-Pontys
Figur der surréflexion fragt nach den leiblich-weltli-
chen Bedingungen einer jeden Reflexionsphiloso-
phie, die auf die Isolierung eidetischer Urteile
abhebt; Jan Patocka schliesslich wendet die Einsich-
ten der zuvor genannten Autoren auf Aristoteles
zuriick, wenn er die Unterscheidungsfahigkeit auf
die Doppelbestimmung von aisthesis und kinests,
von Wahrnehmung und Bewegung, zuriickfiihrt.
Dass die menschliche Existenz eine leibliche ist,
bedeutet fiir Patocka zum einen, dass Sinnstrukturen
in das Sinnliche eingelassen sind, das das leibliche
Wesen umgibt und affiziert, zum anderen jedoch,
dass sich leibliche Wesen zu ihrer sinnlichen Umwelt
verhalten konnen. Leiblichkeit bezeichnet dann inso-
fern immer auch <Beweglichkeit>, als der Leib
zugleich nie festgestellt ist und dennoch als Bezugs-
punkt der Orientierung in und zur Welt fungiert.
Jede Wahrnehmung setzt eine Distanz zwischen
Wahrnehmenden und Wahrgenommenen voraus,
der sichtbare Raum muss ein Tiefenraum sein, in den

die Gegenstéande zuriicktreten, um in den

25 - Avristoteles, De an.
1119, 432a15-18. Vgl.
auch 11 4, 416b33.

26 - Jan Patocka, Die
Bewegung der
menschlichen Exis-
tenz. Phdnomeno-
logische Schriften I,
hg. v. K. Nellen, J.
Nemec und I. Srubar,
Stuttgart 1991,
S.236.

27 - Immanuel Kant,
Kritik der reinen
Vernunft, B131.

28 - Platon, Phaidros
265e.

29 - Wolfgang Iser, Der
Akt des Lesens. Theo-
rie dsthetischer
Wirkung, Minchen
1976, S.220.

30 -Ebd., S.219.

Blick genommen werden zu konnen; ein
solcher Tiefenraum liegt gleichwohl nicht
vor dem leiblich Wahrnehmenden: als
bewegungsfahiger Leib wverhdlt sich der
Wahrnehmende zu dem, was er wahr-
nimmt, weil er sich immer schon in einem
Feld aufhdlt, in das er zugleich tiefer ein-
dringen kann und das sich zugleich mit
ihm verschiebt, sodass es prinzipiell
unausschopflich bleibt. Gegenstidnde
erscheinen dann unter der Bedingung, dass
deren Umraum als Grund aisthetisch
zuriicktritt, der Wahrnehmende jedoch
gleichzeitig kinetisch darauf zutritt.

In diesem Sinne lasst sich sagen, dass
die Wahrnehmung «nicht nur von Bewe-
gung begleitet ist, sondern dass sie deren
Bestandteil ist, ja dass sie selbst Bewegung
ist.»2€ Das sinnliche Wesen muss sich auf

die Dinge zubewegen, weil sie in ihrer empirischen
Sattigung rational nicht deduzierbar sind; die Bewe-
gung wird dennoch nur unter der Voraussetzung eine
Annidherung, wenn sich zugleich das, was anvisiert
wird, in seinem Grund zuriickzieht. <Kin-Asthetisch>
ist die Lebenswelt dann insofern, dass sie durch die
zweifache (perzeptive wie motorische) Annaherung
aufgefachert, gegliedert und verrdumlicht wird, kurz-
um: dass sie sich differenziert. Die kinetisch-aistheti-
sche Doppelbestimmung der leiblichen Existenz ver-
weist dann auf basale Vollziige der Welterschliessung,
die sich gegen eine Abschliessung — und damit gegen
thetische Setzungen — sperren. Wihrend ein kan-
tisch inspirierter Kritikbegriff tendenziell die Einheit
in der Synthese des Mannigfaltigen meint «noch
hoher suchen»2? zu miissen, ndmlich in den logischen
Grundvoraussetzungen, miisste ein phinomenologi-
scher Kritikbegriff niedriger ansetzen, namlich
bereits auf der Stufe einer transzendentalen Asthetik,
in der passive Synthesen nur unter der Bedingung
gliicken konnen, dass kein <Ich denke> sie begleitet
und hinter dem krinein kein Kritiker steht. Auf der
Ebene passiver Synthesis finden bereits Paarungen
und Abhiibe, Assoziationen und Dissoziationen,
Uberlagerungen und Kontrastierungen statt, die in
der auf apophansis basierenden Aussagelogik ihre
Verfestigung finden konnen. Jeder apophansis, die
buchstidblich <etwas von etwas> sagt, vollzieht sich
allererst auf dem Boden eines kontinuierlich fluktu-
ierenden Sichtbarkeitsteppichs, der durch ein Alter-
nieren von phainesthai und aphansis, von Erschei-
nen und Verschwinden, gekennzeichnet ist.

Eine Kritik des Visuellen miisste daher, will sie
nicht Gefahr laufen, wie Platons schlechter Fleischer
das Tier willkiirlich und nicht «entlang der natiirli-
chen Schnittlinien des Leibes» zu zergliedern, 2® bei
solchen priméaren Distinktionsprozessen beginnen,
die gleichsam anonym und ohne das Zutun eines tati-
gen Subjekts sich vollziehen und dem sichtbaren Feld
Konsistenz verleihen. Im Bild fiande eine solche Kri-
tik des Visuellen ein eminentes Untersuchungsobjekt,
scheinen Bilder doch geradezu Paradebeispiele von
«passiven Synthesen> darzustellen. Wolfgang Iser geht
gar soweit zu behaupten: «Der zentrale Modus passi-
ver Synthesen ist das Bild»,?® Bildwerdungen lassen
sich weder im Gegenstand allein verorten noch hand-
le es sich um schiere Phantasmen der Einbildungs-
kraft.2® Im Unterschied zu Isers Theorie des Leseakts,
innerhalb derer das evozierte Bild das letzte Stadium
solcher passiver Synthesen darstellt, hétte eine Theo-
rie bildlicher Akte bei der Erfahrung des konkreten
Bildes zu beginnen, in dem sich retentional bereits
Zeit angestaut hat und protentional der Blick des
Betrachters zum Nachvollzug angestachelt wird. Dass
ein an der Wand hiangender Gegenstand als Bild
angeschaut werden kann, setzt voraus, dass wir den
Gegenstand nicht nur von seiner Umgebung, sondern
dass wir aufihm etwas unterscheiden konnen. Was
sich derart unterscheiden lasst, ist der Willkiir des
Blicks nicht beliebig ausgesetzt, vielmehr geben Bil-
der ihre eigenen Gelenkstellen zu erkennen, die
gleichsam ein Unterscheidungsangebot liefern, das
vom Betrachter tibernommen werden kann oder auch
nicht, sich jedenfalls aber nicht schlichtweg tiberge-
hen lisst.
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Bilder unterscheiden sich, nach innen wie nach
aussen. Analog zu dem Wahrnehmen, das immer ein
<Herausnehmen> ist bzw., mit Gurwitsch, jedes perci-
pere stets ein ex-cipere® ist, ist auch jedes Bild ein
Ausschnitt. Wie jeder phanomenale Gegenstand sind
Bilder also begrenzt, hinzu kommt fernerhin, dass sie
ihre eigene Begrenztheit ausstellen und zum Thema
machen. Bilder miissen sich mithin, um als Bilder
betrachtet werden zu konnen, durch Rahmungsge-
schehen von einem nichtbildlichen Grund abheben,
wobei Rahmung sich nicht in der Messingeinfassung
erschopfen muss, sondern simtliche Absonderungs-
prozesse bezeichnet, durch die innerhalb des Wahr-
nehmungskontinuums eine Zone geschaffen wird,
innerhalb derer die Erscheinungsfluktuation redu-
ziert oder gar stillgestellt wird, ein Raum, der einen
anderen Blick und eine andere Zeit verlangt. Rahmen
sind dann Medien der distractio: Sie ziehen eine
Region der Sichtbarkeit aus dem gewohnten Verkehr
heraus (*dis-trahere), dadurch aber auch entziehen
sie diese auch dem alltaglich-praktischen Zugriff. In
dieser Perspektive kann Jean-Luc Nancy davon spre-
chen, dass Bilder (und seien diese noch so profan) auf
gewisse Weise latent <sakrale> Ziige besitzen, weil sie
dem gewohnlichen Kommerzium zumindest partiell
enthoben sind.*2 Doch das Bild ist kein Etwas und
gerade deshalb liegt dessen Sakralitat nicht in einer
wie auch immer gearteten Unberiihrbarkeit, genau
genommen ware eher von einer <Ungreifbarkeit> des
Bildes zu sprechen. 32

Ikonoklastische Transgressionen mogen als Ges-
ten der Entweihung daherkommen; sie bleiben
tumb, solange sich ihr Zugriff auf den materiellen
Bildstoff allein beschréankt: schliesslich lassen sich
Bilder ja durchaus auch in andere Tréger iibersetzen,
in denen sie fortexistieren (etwa im Gedéchtnis). Auf
Bilder lasst sich jedoch noch in anderer Weise Ein-
fluss nehmen, etwa wenn sie als mediale Aufmerk-
samKkeitsstrategien anerkannt werden: Bildrahmun-
gen bewirken noch eine weitere distractio, wenn sie
die schweifenden oder besorgenden Blicke einfan-
gen und fiir einen Aufenthalt im Bildlichen pachten.
Durch ihre captatio attentionis mutieren Rahmen
dann zu Bildfiangern, die nach getaner Arbeit zwar
nicht vollig verschwinden, aber dennoch in den Hin-
tergrund treten, um das Auge gegebenenfalls wieder
hinauszugeleiten.

Bilder heben sich indessen nicht nur von ihrem
Hintergrund ab; sie gliedern sich ebenfalls durch Bin-
nendifferenzierungen, die dem Blick Halt geben und
an dem ein reflexiver Blick Halt macht. Es liesse sich
von einer zwiefachen Distinguiertheit des Bildes
sprechen, das sich einmal von seinem Umfeld absetzt
und ein andermal durch innere Artikulationen die
Projektionsfliache als eine immer schon von Linien
durchkreuzte und visuellen Rhythmen durchzogene
herausstellt, sodass sich die Vorstellung eines
«unmarked state» als nachtragliche Riickprojektion
des Wahren entpuppen muss. Die ikonische Dis-
tinktion ist dann kein von aussen angewandtes

Geschmacksurteil im Sinne der von Bourdieu analy-
sierten sozialen distinction,3* sondern legt gleichsam
dia ton eikonon, durch den Durchgang durch das pha-
nomenale Bildmaterial selbst, Grundziige des Ikoni-
schen frei. Eine Bildkritik, die vor der apophanti-
schen Zuordnung ansetzt, muss dann in zweifacher
Hinsicht eine Bilddiakritik sein: A) Ihre Artikulati-
onsmomente gewinnt sie durch eine aufmerksame
Beschreibung der visuellen Salienzen und durch die
Berticksichtigung des medialen Konstituens, der in
dem Konstituierten stets noch als Wasserzeichen
durchscheint. Ahnlich zu Schlegel, der die Kritik als
eine «Reflexion im Medium der Kunst» favorisierte,3®
wire eine ikonische Kritik einzig im Medium des Bil-
des zu entwerfen. B) Zu unterstreichen und offenzu-
legen vermag sie jene Gelenkstellen im Bild, die man
als visuelle Diakritika bezeichnen konnte. Sie glei-
chen den diakritischen Zeichen der Philologen, die
selbst keinerlei Bedeutung besitzen und doch durch
ihre prézise Platzierung iiber, unter oder neben den
Bedeutungstragern diesen zu einem spezifischen Sinn
verhelfen. Sie sind Leerstellen in der Sinntextur und

bilden doch zugleich deren Riickgrat.

Merleau-Ponty, der den saussureschen Gedanken
des Diakritischen auf die Struktur der Sinneswelt

schlechthin tibertrug, beschreibt ein sol-
ches perzeptuelles Diakritikon am Bei-
spiel der Selbstorganisation der Farbe,
die sich nicht langer in die scholastische
Qualia-Lehre einfiigen lasst: «Zuerst
muss verstandlich werden, dass dieses
Rot vor meinen Augen nicht, wie es
immerzu heisst, ein quale ist, eine Haut
des Seins ohne Dichte».3® Anstelle einer
attributiven Identitdtslogik tritt ein Dif-
ferentialdenken, das sinnschopfende
Momente in der Konfiguration der Zwi-
schenrdume verortet: «Dieses Rot
gewinnt seine Eigenart nur dadurch, dass
es von seinem Platze aus mit anderen
Rottonen der Umgebung in Verbindung
tritt und mit diesen eine gewisse Konstel-
lation bildet».3” Was das Rot zum Rot
werden lisst, liegt nicht in ihm, aber
ebensowenig hinter ihm und wére dann
durch eine wie auch immer geartete Ver-
weisungsstruktur zu eruieren, sondern
um ein figurales Sinngeschehen, das in
den asemantischen Leerstellen selbst
anhebt. Das Visuelle besitzt mithin eine
eigene Stimmigkeit, die der Operationen
des Logos nicht erst bedarf und die in Bil-
dern einsichtig werden kann: eine intrin-
sische Konsistenz, die sich auch als Bild-
stil beschreiben ldsst. Der Stil, der auf
den antiken Schreibgriffel stilus zuriick-
weist, schreibt sich in die Materie selbst
ein, als dessen Pragestruktur und Typik,
die pikturalen Schraffen, Striemen und
Schréagen geben ein Raster vor, das den
Stoff zu einem immer schon <gezeichne-
ten> werden lédsst. Ob analog oder digital,
ob verschwommen oder gestochen scharf:
jedes Bild besitzt eine ihm eigene Kor-
nung, eine jeweilige <Punktierung>.3®
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39 - Zu der schwindeler-

Die bildliche distinctio kann daher keine dem Ort
und der Zeit entbundene sein; ihre Bedeutung
gewinnt sie vielmehr aus ihrer irreduziblen Okkasi-
onalitit. Von jenem punctum saliens, vom <sprin-
genden Punkt>, an dem der Blick tropisch umschlagt,
jenseits einer Blickbeziehung zu sprechen, verliert
jeden Sinn. Distinktion ist dann niemals eine nur
immanente, schon etymologisch verweist sie auf den
Einschnitt, den sie im Wahrnehmungsverlauf vor-
nimmt, auf ein dia-stizein, ein Ein- und Durchste-
chen der Bildsingularitat im jeweiligen Bildbewusst-
sein. Bilder unterscheiden sich also stets, sie unter-
scheiden sich jedoch immer auch fiir jemanden. Der
genuine Stil des Bildes, sein jeweiliger Ausdrucks-
duktus und seine charakteristischen Ziige bleiben
auf keine characteristica imaginalis beschrankt, zu
physiognomischen Ziigen werden sie erst, weil sie
einen Blick auf sich ziehen und ihnen mithin eine
eigentiimliche Zugkraft innewohnt, die einen Wahr-
nehmenden an das Objekt bindet. Von Bildstilen zu
sprechen miisste dann auch immer heissen, vom iko-
nischen stylum zu reden, von jenem Stilett, das ins
Auge sticht und die Aufmerksamkeit anstachelt.3®
Nicht nur die im Tiefdruck hergestellten Werke: alle
Bilder sind insofern Stiche, als sie dazu anspornen,
dass der Betrachter ihnen Zeit schenkt.

Die bildliche Distinktion verweist schliesslich
auch noch auf eine dritte und letzte Dimension: Stiz-
ein leitet sich von der Wurzel *stig bzw. <stechen> ab
und findet sich noch im Stigma wieder. Es ist jenes
Stigma, jene visuelle Typik, die sich in die Bildkorper
eingeschrieben hat, die in ihrem Exponiertsein die
Bilder im Barthes’schen Sinne zum punctum werden
lasst. Wenn Bilder besonders hervorstechen, konnen
sie — rein rechnerisch — <punkten>. Einige Bilder
brennen sich ins Gedichtnis und hallen noch weit
spater nach, als Halluzinationen, traumatische Bilder
oder Irrlichter. Die Affektion der Materie, die Einker-
bungen, Einschreibungen und Markierungen im
Bildtréager, die einiges hervortreten lassen, weil sie
anderes exkludieren, wirkt in der Affekti-
on des Betrachters nach, der durch das
Gesehene ebenso stigmatisiert werden

regenden Mehrdeu-
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1986, S.131-168).
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gen 1927, §33, S.154.
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kann wie das Sichtbare noch Spuren der
Fremdeinwirkung aufweist. Einige Bilder,
die man hier vielleicht vorldufig als extre-
me Bilder charakterisieren konnte, sind
dann buchstiblich <nicht anzusehen> —
der Blick hilt ihnen nicht stand, ohne
umzukippen. Extreme Bilder verschlagen
dann gleichsam den Blick.

«Diese Bilder sind unertraglich» — ein
solches Urteil hat mit einem &sthetischen
nur noch wenig gemein und auch dessen
Verallgemeinerbarkeit bleibt ungewiss.
Dennoch lassen nicht wenige Bilder die
kontemplative Distanz kollabieren und
iiberwiltigen den Betrachter. Auch ihnen
muss die bildkritische Bestimmungsarbeit
gelten. Geradezu exemplarisch konnen sie
den Sachverhalt vor Augen fiihren, dass
Bildlichkeit immer nur im Zwischenraum
zwischen Sichtbarkeitsstiftung und Blick-
schenkung besteht, kurzum: dass Bild-
forschung Korrelationsforschung ist.

Bildqualitédten liegen jenseits der «Alternative des
Fiir-Sich und des An-Sich»,2® eines vor der Welt ste-
henden, unbeteiligten kosmotheoros und einer «als
etwas fertig Gegebenes» aufgefassten «Welt an
sich»; 4 sie sind nur ¢m Vollzug einsehbar.

Eine Bildkritik wird dann zur Bilddiakritik, wenn
sie nicht nur durch die medialen Konstitutionsmo-
mente des Bildlichen hindurchgeht, sondern samtli-
che bildpraktischen Vollziige miteinbezieht. Die Mog-
lichkeit eines Bildurteils ist damit noch nicht katego-
rial verschlossen, jedes axiologische Urteil lasst sich
dann gleichwohl nur auf dem Boden eines relationa-
len Urteilskomplexes aufstellen. Um Heideggers Bei-
spiel zu bemiihen: Das Urteil <Der Hammer ist
schwer> bedeutet im besorgenden Umgang kein
Urteil dariiber, dass dem Hammer die Eigenschaft
der physischen Schwere zukommt, vielmehr liegt dar-
unter die Aussage <Der Hammer ist zu schwer>, eine
Aussage also, die ob ihrer Okkasionalitét in die for-
male Logik gerade keinen Eingang finden kann.4?
Eine bildkritische Tatigkeit, die damit beginnt, rela-
tionalen Gefligen wie rechts-links / oben-unten einen
konstitutiven Sinn zuzubilligen, die Emergenzprozes-
se in der Erfahrung beschreibt und das Apparitive an
die apparativen Bedingungen zuriickbindet, leistet
indirekt dann auch einen Beitrag zu der genetischen
Riickfrage tiber die Voraussetzung derjenigen Urtei-
le, die als Allsitze das Feld des Tatsiachlichen auf das
allzeit Giiltige verpflichtet und damit das Denken von
seiner zeitlichen Bedingtheit enthoben haben.

Man mag sich an das Verstiandnis Michel Foucaults
von Kritik erinnern:

«Ich kann nicht umhin, an eine Kritik zu denken, die
nicht versuchte zu richten, sondern die einem Werk,
einem Buch, einem Satz, einer Idee zur Wirklichkeit
verhilft; sie wiirde Fackeln anziinden, das Gras wach-
sen sehen, dem Winde zuhoren und den Schaum im
Fluge auffangen und wirbeln lassen. Sie hauft nicht
Urteil auf Urteil, sondern sie sammelt moglichst viele
Existenzzeichen, sie wiirde sie herbeirufen, sie aus
ihrem Schlaf riitteln [ ...]. Die Kritik durch Richtspruch
langweilt mich».4> @
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«Uber Malerei zu reden ist ja nicht nur sehr
schwierig, sondern vielleicht sogar sinnlos,
weil man immer nur das in Worte fassen
kann, was in Worte zu fassen geht, was mit
der Sprache moglich ist. Und damit hat ja
Malerei eigentlich nichts zu tun. Da gehort
vielleicht auch diese stereotype Frage dazu:
Was haben sie sich dabei gedacht? Man
kann sich nichts dabei denken, denn Malen
ist ja eine andere Form des Denkens.

Im Ubrigen interessiert mich, und das
betrifft das Malen, das Was und Wie, tiber-
haupt nur das, was ich nicht kapiere. Und
so geht mir das auch mit jedem Bild. Ich
finde die Bilder schlecht, die ich begreifen
kann.»

Gerhard Richter?

Philipp Stoellger

Sichtbarkeit
der Theorie

Zur visuellen
Kritik als
«<Hermeneutik
der Differenz>»

1- Archivmaterial SWF FILM 1965
(www.hoehnepresse-media.de
9.2.2012,10.00). Vgl. http://www.
daserste.de/ttt/beitrag_
dyn-~uid,bvi54ht Ohvhr9qgc~cm.asp
(9.2.2012, 10.00).



Was war die Frage —
wenn asthetische Theorie
die Antwort ware?

Die Frage ist schlicht: Was heisst es fiir den Sinn und die
Sinnlichkeit von Theortie, wenn sie es mit dsthetischen Pha-
nomenen zu tun bekommt? Die Antwort ist ebenso schlicht:
Sie bleibt nicht, was sie ist, war oder gerne wire: so rein
und rational, wie es das theoretische Reinheitsgebot gele-
gentlich noch vorschreibt.

Asthetische Theorie operiert auf den Grenzen der
unreinen Vernunft. Diese Unreinheit mag manchen als der
Theorie unwiirdig erscheinen, zumal wenn sie auf Proposi-
tionen und logische Schliisse reduziert wird, oder wenn sie
dem dualen System von <Anschauung und Begriff> folgen
soll. Aber die als dsthetisch qualifizierten Phinomene neh-
men Theorie in einer Weise in Anspruch, dass sie tiber sol-
che Grenzen hinaus gefordert wird, grenziiberschreitend

Daher ist es auch so beruhigend, Ordnung zu schaffen und
die Welt der Dinge damit zu beherrschen. Es ist beruhigend
— und solcher Beruhigung dient Theorie — mit der Neben-
wirkung, allzu beruhigend und menschlich zu werden. Man
hitte nie die nachhaltige Vergeblichkeit der Theorie erlit-
ten, solches Leid zu lindern oder endlich davon zu erlésen,
wenn man dieser Phantasie auf Dauer nachhinge. Aber
iiber die Impotenz der Theorie zu lamentieren angesichts
der Potenz der Dinge, der Kunstdinge zumal, ist abwegig.
Die Verhiltnisse vom theoretischen Standpunkt aus zu
invertieren allerdings ebenso. Denn damit wiirde man den
<«Schiffbruch des Zuschauers> erleiden. Die gesicherte Posi-
tion des Theoretikers ist spatestens seit Thales Grund zum
Geldchter, wenn man in den Brunnen fallt (und sei es nur,

und nicht immer ohne Gefahr des Uberschwangs.

Dabei ist aber a limine zweierlei unklar: was denn
Phanomene als <dsthetisch> qualifiziert. Wird ihnen
das zugeschrieben von Seiten der Theorie? Ist es
ihnen zu eigen, wie dem <intrinsischen> Bildakt? Gilt
das aus Tradition, Konvention oder aktueller Kom-
munikation, und sei sie kommerziell? Wollte man ein
Set von Kriterien vorab zur Verfiigung haben, um sich
in der phdnomenalen Welt eindeutig zu orientieren
und entscheiden zu konnen: <Ist das Kunst oder kann
das weg?>. Wollte man also eine Differenz von Asthe-
tischem und Anasthetischem oder Miill, hatte man
das Problem noch nicht im Blick: eine Offenheit,
Fraglichkeit und Unentschiedenheit. Ob das weg
kann oder als Kunst angesehen werden kann (und
womoglich aufbewahrt fiir alle Zeit), ist nur im Riick-
blick entscheidbar, in Antwort auf das Phanomen.

Insofern ist die Qualifikation als <asthetisch> in
phédnomenologisch prazisem Sinn <responsorischy:
eine Weise der Antwort auf den Anspruch des Phi-
nomens. Eine elaborierte Spétform solcher Antwort
ist auch die Theorie, mit der die Phanomene daher
stets Hase und Igel spielen — auch wenn die Theo-
rie die Rolle gern vertauschen wiirde. Nichts liegt
naher, als den Aufstand der <Dinge> beherrschen zu
wollen, um Ordnung zu schaffen im Gewusel der
Phianomene. Und wenn es erst asthetisch wird, die
Dinge derart erméchtigt sind, dass sie mit dem
Anspruch auftreten <Kunst> sein zu wollen, wird es
um so dringender und drangender. Die Welt ist vol-
ler Dinge, und es ist wirklich notig, dass man sie ord-
net ... Soll doch asthetische Theorie nicht selten
gerade dazu dienen, solche Dinge zu identifizieren,
die unter Kunstverdacht stehen, und am besten sie
auch gleich zu sortieren und nach Kriterien zu
bewerten. Machtphantasien haben ihren Sitz im
Leben nicht zuletzt am Ort der Theorie.

Das ist ja auch verstdndlich, und man hétte nie
den Orientierungsbedarf erlitten, zumal angesichts
von Kunstdingen, wenn man diese Phantasie nicht
nachvollziehen konnte. Ist es doch beunruhigend,
wenn nicht sogar unheimlich, wenn Dinge den Auf-
stand proben, etwa wenn sie sich nicht finden lassen.

um von dort aus die Sterne zu beobachten).

Theorie und ihr Standort war wie am Beispiel Thales
deutlich, von ihren Phidnomenen bestimmt. Ebenso
ergeht es der Theorie, wenn sie es mit Asthetica zu
tun bekommt: Sie wird von ihnen infiziert, oder
bekommlicher: affiziert. Denn entwickelte die Theo-
rie nicht Sinn fiir diese besonderen Phinomene, ware
sie gar nicht auf selbige aufmerksam geworden.
Daher ist asthetische Theorie <erfahrungsgeleitet»,
oder mehr noch: von solchen Widerfahrungen provo-
ziert, die das Pradikat <asthetisch> ins Spiel der The-
orie bringen. Solche Widerfahrungen ereignen sich
an den <«Bruchlinien> der Erfahrung, um mit Bern-
hard Waldenfels zu sprechen. Es sind Erfahrungen,
die die lebensweltliche Normalstimmigkeit des Han-
delns und Denkens storen, hiatte Husserl gesagt. Was
als «Storung> sich bemerkbar macht und aus der Rei-
he des Gewohnten fillt, provoziert normalerweise
Entstorung und Normalisierung, etwa Integration ins
Bekannte, schon Gesehene, Ubliche, auf dass danach
wieder <alles in Ordnung> sei. So sprach die Theorie,
es werde Ordnung. Und es ward Ordnung.

Asthetisch zu qualifizieren wire dann das, was
sich dieser Einordnung widersetzt — daher die schri-
ge Alternative: Kunst oder Miill. Weniger witzig
heisst das «desoeuvrement> oder <inoperativeness>:
Kunst konnte sein, was <out of order> ist, unbrauch-
bar gemacht, aber nicht nur defekt, sondern Artefakt
mit Effekt. Es ist darin dem Miill dhnlich, als es sich
nicht mehr in der Ordnung des iiblichen Gebrauchs
befindet. Nur ist der Eingriff, der es unbrauchbar
machte, kein Versehen sondern gewollt und gezielt,
heisst es. Damit wiirde die Intentionalitit oder das
Aussein auf Kunstsein zum Ursprung stilisiert — und
die Versehen und Kontingenzen dabei unterbelichtet.
Und dennoch, an dem Unterschied von Kunst und
Miill hélt man solange fest, als man das <objet
desoeuvré> fir sehenswert und der Aufbewahrung
und Prasentation wert erachtet. Bei Gebrauchskunst,
im Grenzwert Verbrauchskunst, wird die Schwelle
merklich: Ab wann ist ein Kunstobjekt im Kultkon-
text «verbraucht> und darf in Frieden ruhen?
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Sich der Einordnung und Normalisierung widerset-
zen, das ist leider unzureichend fiir die Frage nach
dem Woher und Wozu dsthetischer Theorie. Denn
zum Beispiel auch Gewalt oder Kontingenzen wider-
setzen sich der Einordnung, Schocks und Traumata
ebenso. Daher muss <mehr> hinzukommen oder
etwas anderes. Nicht ohne Grund hiess es <je ne sais
quoi>. Vielleicht kommt man dem naher, wenn man
sagt, es gehe um Phidnomene, die solchen Widerstand
leisten, dass man von ihnen nicht lassen kann und
mag. Das ware ein Indikator fur Attraktion und Affek-
tion durchaus lustvoller Art. Nur wire auch das
unterbestimmt. Konnte so doch manches Wesen
unter Kunstverdacht geraten, das nicht an die Wand
gehdngt werden will. Und es konnte Unterhaltung
ebenso benennen wie anisthetische Passionen und
Stichte. Sind es dann solche Phianomene, die ein «frei-
es Spiel der Einbildungskraft> freisetzen? Das konn-
ten auch technische Probleme oder soziale sein, in
denen Sinn und Geschmack gefordert sind. Mir
scheint das Asthetische im Spiel zu sein, wenn es um
Sinn und Geschmack fiir die Endlichkeit und Sinn-
lichkeit geht, und zwar auf solch eine Weise, die nicht
auf Gebrauch oder Verbrauch aus ist, sondern auf
unendliche Variation. Nur bleibt auch das unzurei-
chend. Don Giovanni wiirde sich darin wiederfinden
— und damit zeigen, das die Bestimmung nicht aus-
reicht. Noch etwas genereller konnte man sagen,
asthetische Ereignisse sind Pathosereignisse?, will
sagen: sie gehen nicht primér auf Ethos und Logos,
sondern auf das Fihlen des Menschen, ohne dass
Logos und Ethos dabei «draussen bleiben> wiirden. Es
ist, was uns ¢rifft und deswegen auf nicht triviale Wei-
se betrifft. Naher bestimmt, gehen diese Phinomene
aufs Auge oder auf alle leiblichen Sinne. Es sind sinn-
liche Ereignisse, die Sinn provozieren. Das heisst, sie
bringen ihn nicht schon mit (wie belehrende Bilder)
oder evozieren nur schon bekannten Sinne (wie im
Wiedererkennen), sondern in ihnen entsteht ein Sinn
dieser Sinnlichkeit, der zuvor gar nicht absehbar war.
So zu sprechen grenzt allerdings an religiose Erfah-
rung, nolens volens. Lisst man dieses Problem der
Abgrenzung von asthetischer und theologischer The-
orie fiir den Augenblick beiseite, ist dsthetische The-
orie eine Theorie angesichts bestimmten Sinnlichkei-
ten und provoziert von diesen. Sie ist Explikation
bestimmter Wahrnehmungsereignisse (oder -erleb-
nisse, wenn das nicht problematisch klingen wiirde).
Wenn man die Zeitlichkeit solcher Ereignisse noch
tentativ bestimmen wollte, ldnge es nahe zu sagen, sie
seien von bestimmter Gegenwirtigkeit und Aktuali-
tit: es sei die Gegenwart, die darin besonders gegen-
wartig werde, sich auf anders modalisierte Weise tref-
fe. Nur scheint mir damit der Sinn und Geschmack
flirs Unmogliche der dsthetischen Ereignisse unter-
bestimmt. Die Gegenwartigkeit wire das Wirkliche,
vielleicht mit einem Sinn fiirs Mogliche. Aber die
asthetische Lizenz ist (der technischen verwandt) frei
fiirs Unmogliche, bisher Undenkbare, Ungesehene,
Unwahrnehmbare. Darin ist sie eine Horizontiiber-
schreitung des gegenwirtig Wirklichen und Mogli-
chen. Das konnte der Sinn fiirs Zukiinftige sein, auch
fiir das Zufallende, Widerfahrende.?

Theorie als Gestaltung

Asthetische Theorie ist a limine oder ab ovo selber
asthetisch verfasst, ihrer Wahrnehmbarkeit wegen und
um der Phianomene willen, mit denen sie es zu tun
bekommt. Es ist nicht eine Theorie (in generellem oder
vorgefasstem Sinn), die im Besonderen mit dsthetisch
genannten Phanomenen zu tun hat, sondern der Sinn
von Theorie bestimmt sich von diesen Phanomenen her
(was allerdings hochst unterschiedlich angelegt werden
kann). Die Frage der «von Kriterien geleiteten> Sortie-
rung der Asthetica und Anisthetica ist dann bemer-
kenswert verspitet. Anfanglich hat man es mit einer
Indifferenz zu tun, in der diese Separation noch nicht
prasent ist, sondern erst allmahlich entsteht. Und wenn
denn unterschieden wird, geschieht das basal in der
Wahrnehmung, im so oder so Sehen. Dass in der Wahr-
nehmung ein Unterschied <gemacht> wird, ist aller-
dings eine seltsame facon de parler. Sie imputiert der
Wahrnehmung einen kleinen Agenten, der in ihr tétig
ist, als hétte man einen Regisseur im Kopf oder einen
Beleuchter im Augapfel. Diese Verlegenheit zeigt, dass
unklar ist, wie die vermeintlich konfuse Wahrnehmung
selbst schon Unterschiede <macht>. Hier auf das Ding
«selbst> zu verweisen, oder auf das Bild, das hier unter-
scheidend am Werk sei, ist eine prekire Ubertragung.
Denn dann wird der Agent nicht dem Kopf oder Auge
imputiert, sondern dem Objekt. Es ist eine Retrojekti-
on, in der die selbstgemachten Unterscheidungen iiber-
tragen werden. Das ist bei kulturellen Phanomenen
zwar moglich. Sind sie doch gesetzt, gestaltet und so
oder so bestimmt. Aber dennoch werden Unterschei-
dungen selbst gemacht. Die Verantwortung dafiir ist
keinem anderen zu iibertragen.

Auf die dsthetische Dimension von Theorie hinzu-
weisen — gerat stante pede unter Verdacht, sie gefal-
lig, anmutig oder hiibsch und populér zu machen. Es
regt sich der <Designverdacht», der ja angesichts von
Theorie- und Antragsdesign nicht immer abwegig
scheint. Nur unterschritte das ebenso den Sinn von
Asthetik> wie die unausweichliche Aufgabe, vor der
jede Theorie steht. Grosstheoretiker wie Kant, Luh-
mann oder Habermas haben sich dem in der Regel
virtuos entzogen: die Lesbarkeit der Theorie wird
marginal, wenn nicht minimal.

<Theorie> gilt in der Regel als rein verniinftige
Angelegenheit. Sie besteht aus Begriffen, Proposi-
tionen und nach Kombinationsregeln aus Schliis-
sen. Es ist eine wissenschaftliche Angelegenheit mit
bestimmten Zwecken. Wie man die bestimmt, ist
nicht selber nur eine rein wissenschaftstheoretische

o . . Frage, sondern

2 - Gemeint ist sc. nicht das Patheti- b .
sche, sondern das Pathische — was ebenso wissen-
die Affekte trifft. Vgl. Bernhard schaftssoziologisch

Waldenfels, Bruchlinien der Erfah-
rung. Phdnomenologie, Psycho-
analyse, Phdinomenotechnik, Frank-
furt a. M. 2002; Philipp Stoellger,
Passivitdt aus Passion. Zur Problem-
geschichte einer Categoria non
grata, Tlibingen 2010.

und -politisch. Mit
einer Hermeneutik
des Verdachts wird
es stets um Macht
gehen, selten zu
unrecht. Nur wire
das zu eng, wenn es
immer nur um «die
Eine> ginge.

3 - Selbstredend sind diese vagen
Andeutungen <a suivre> und nur
eine Geste des Zeigens in die
Richtung, in der weiter zu disku-
tieren wire.



Phanomenologisch gesprochen kann man sagen: Theorie
schafft Ordnung und erméglicht damit Orientierung im
Denken und Handeln (im Fihlen merklich seltener). So
hilfreich das ist, wenn es gelingt, ist damit etwas vorent-
schieden: Theorie bestimmt dann den Horizont, in dem
gesehen wird. Sie kontrastiert das Wichtige gegeniiber dem
Unwichtigen, Vordergrund und Hintergrund, Klein und
Gross. Sie ist damit die entscheidende Form der Gestaltung
des Feldes, an dem gearbeitet wird. Theorie macht sichtbar
— und unsichtbar, wenn sie Bestimmtes fokussiert und in
einer Ordnung loziert.

Der dsthetische Zug, der darin merklich wird, lasst
sich gleichsam <bildtheoretisch> formulieren: Theorie
lisst sehen und macht sehen. Das kann man fir Bilder
sagen, die etwas so oder so zeigen und sehen lassen und
damit einen Betrachter so oder so sehen machen. Das gilt
vermittelt aber ebenso fiir Theorien. Etwas gross dimen-
sioniert formuliert: Theorien sind <«weltbildhaltig>.
Schlichter gesagt sind sie stets von bestimmter Aufmerk-
samkeit, die dieses gegeniiber jenem kontrastieren und
anderes ganz ausser Acht lassen. Und sie machen dabei
nicht aur> sehen, sondern auch sagen und denken. Denn
sie geben ein Sprachspiel vor, in dem einiges unsagbar,
wenn nicht unsaglich bleibt. Sie exkludieren, indem sie
ordnen. Das ist nicht per se <schlecht>, sondern unver-
meidlich. Es ist nur der Preis von Theorie, den zu unter-

Theorie unter

Literaturverdacht

schitzen, unkritisch ware. Sie gibt damit den Gestal-
tungsspielraum des Sehens, Denkens und Sagens vor und
auch des Handelns, sofern sie das impliziert. Damit
bekommt die Theorie eine regulative Position: sie ermog-
licht und verunmaoglicht. Dass die Grenzen und Schwel-
len dabei nicht einfach Datum oder Faktum sind, versteht
sich langst von selbst. Dass in der Bestimmung derselben
allerdings eine fundamentale Form von Gestaltung liegt,
dass Theorien daher nicht nur weltbildhaltig, sondern
nicht selten geradezu missionarisch die Verbreitung des-
sen betreiben, ist auch klar. Hermeneutik wie Ideologie-
kritik haben das zur Geniige ausgebreitet. Man kann die-
se Dimension Theoriepolitik nennen — und damit auch
die Priatention der Weltgestaltung benennen, die in The-
oriearbeit mitgesetzt ist. Das kann gewollt sein und dann
leicht <gewollt> wirken, als konnte eine Theorie die Welt
verandern. Dieser demiurgische Gestus ist indes nur die
gewollte Aussenseite des latent unvermeidlichen
Moments von Zu- und Eingriff, eben von Theorie als
Gestaltung.

Das Ambivalente daran ist, dass entweder diese
Gestaltungsdimension unterschritten oder iibertrieben
wird: entweder <reine> Theorie oder die Gestik des Wil-
lens zur Macht (sei es imperial oder revolutionar). Und
von beiden Problemen ist die Aufgabe der Selbstgestal-
tung von Theorie deutlich zu unterscheiden.

weg. Solche Nichtidentitdt der Person ist
auch fiir jeden Schreiber zu unterstellen.
Dann ist es eine Tauschung zu meinen, ein
Theoretiker sei mit seiner Theorie iden-
tisch oder gar mit dem theoretischen Text,
den er in die Welt setzt. Zwar wird ein wis-
senschaftlicher Text anders behandelt als
ein literarischer. Zum Beispiel kann der
<Urheber> haftbar gemacht werden, wenn

Der Sinn und Geschmack von Theorie qualifiziert sie
selbst als <dsthetisch>. Wiirde man das unterschreiten
und einen allgemeinen Theoriebegriff unterstellen,
operierte man <anasthetisch>: die Eigenarten der zu
reflektierenden Phanomene und den Umgangsformen
mit ihnen bis in die Methodik hinein — wiirde das the-
matisch betduben zugunsten der Selbsterhaltung des
generellen Theoriebegriffs. Wenn hingegen Theorie
erst wird, was sie gewesen sein wird, angesichts dessen,
womit sie es zu tun bekommt — ist sie zu gestaltende
Antwort auf ihr Woher und Worumwillen.

Theorie als dsthetische ist nicht vom Literaturver-
dacht freizusprechen oder freizuhalten, selbst wenn
man meint, die vermeintlich entscheidende Differenz
von Theorie zu Literatur bestehe im rational wohlbe-
griindeten Geltungsanspruch. Diese Differenz wird
mit einer Indifferenz des Autors und der Stimme des
theoretischen Textes <begriindet> — als wire der Text
die Stimme des Autors. Das ist Selbsttauschung.

Wenn die Literatur ihre Freiheit des Moglichen
und ihre Lizenz zum Unmoglichen und Phantasti-
schen sich nimmt und gibt mit der dunklen Differenz
des <empirischen Autors> zur Stimme des Textes (hei-
sse sie impliziter Autor oder Erzihler), dann ist diese
Differenz auch jedem Leser mitgegeben. Denn der
Leser eines guten Krimis, von Fred Vargas etwa, wird
auch nicht nur identisch sein mit der Person des
Lesers als <ganzer>, zumal iber die Lebenszeit hin-

er geklaut hat, zumindest wenn er so dumm war, das
wortlich zu nehmen. Er kann auch exkommuniziert
werden aus der <community>, wenn er gar zu wilde
Thesen verbreitet. Aber diese juristischen Zurech-
nungen treffen nicht die epistemische oder wissen-
schaftstheoretische Frage, ob die Stimme des Theore-
tikers mit der <seines> Textes identisch sei. Sich eine
Theorie tiber die Person des Theoretikers zu erschlie-
ssen, lasst einen zu Recht ratlos zuriick. Man stolpert
theoretische Hintertreppen hinunter und findet sich
im Dunkel der vergeblichen Schliisse von Person auf
Werk. Vergeblich, denn zwischen den beiden gehort
bekanntlich unterschieden.

Zum anderen ist die Sichtbarkeit der Theorie
unhintergehbar — ihre Lesbarkeit, Wahrnehmbarkeit
bis zu <Oberflachenphdnomenen> und wissenschafts-
politisch gewiinschten <Sichtbarkeiten> (die Vermarkt-
barkeiten sind). Damit ist Theorie nolens volens eine
Gestaltungsaufgabe. Ergo: Theorie ist intrinsisch dsthe-
tisch verfasst — und gelegentlich auch so qualifiziert.

Die <Abspaltung> des Literarischen von der Theo-
rie und die Leugnung der dsthetischen Dimension
kann man als Regulativ verstehen, Theorie nicht auf
ein Designobjekt zu reduzieren und im Gegenzug das
theoretische Reinheitsgebot zur Geltung zu bringen.
Aber selbst noch so rein gebraut, wird sie von Theo-
rietrinkern genossen, und sei es mit Kopfschmerzen
in der Folge.
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Blumenberg allerdings war hier anderer Ansicht,
seltsamerweise:

«Theorie ist etwas, was man nicht sieht. Zwar besteht
theoretisches Verhalten aus Handlungen, die unter
intentionalen Regeln stehen und zu Komplexen von Aus-
sagen in regulierten Zusammenhéngen fithren, aber die-
se Handlungen sind nur mit ihrer Aussenseite als <Ver-
richtungen> sichtbar. Einem in ihre Intentionalitdt nicht
Eingeweihten, sie vielleicht nicht einmal ihrem Typus
nach als <Theorie> Vermutenden, miissen sie ratselhaft
bleiben, konnen sie anstdssig oder sogar lachhaft
erscheinen.»#

- Allerdings, so fremd ist dies der Sichtbarkeit von
Theorie nicht. Gilt sie Blumenberg doch lediglich fiir
die Aussenstehenden als unsichtbar. Wer «drin> ist,
sieht schon dies oder jenes. Wer Augen hat zu sehen
... Das jedoch den <Eingeweihten> vorzubehalten,
wiirde Theorie wie dsthetische Ereignisse den Myste-
rienkulten bedenklich nahe kommen lassen. Auch
wenn das beunruhigender Weise nicht selten plausi-
bel scheint, sollten doch beide <ins Offene> gehen:
Sich6ffnen, ungesehene Horizonte erdffnen und sich
darin exponieren (mit einigem Risiko).

Theorie ist etwas, was man nicht lZest, konnte man
Blumenberg aufnehmend sagen. Sie ist in der Regel
unlesbar, sondern wird erarbeitet, durchdacht, auf
dass ihre Sichtbarkeit moglichst schnell verschwindet
im Unsichtbaren des Denkens. So geistert sie <zwi-
schen den Ohren> umher, manchmal auch zwischen
den Kopfen, wie ein Gespenst, das sich nur im Vor-
iibergehen gelegentlich zeigt, und das meist nicht auf
besonders reizvolle Weise.

Wenn Odo Marquard anlésslich der Verleihung des
Sigmund-Freud-Preises flir Sprache und Dichtung an
Blumenberg in seiner Laudatio entsprechend lobend
von «seinen als gelehrte Wilzer getarnten Problemkri-
mis»® spricht und zu seiner wie zu aller philosophi-
schen Prosa meint «jede ist mythenpflichtig, jede
metaphernpflichtig» €, kann man fragen, ob in diesem
Lob nicht ein entscheidendes Problem auf die Biithne
gehoben ist, das Problem, das dieses Lob selber dar-
stellt. Mit einem ghnlichen Willen zum Lob dusserte
sich in der Literaturbeilage der Frankfurter Allgemei-
ne Zeitung ein rezensierender Leser zu Blumenbergs
«Sorge» und seinem Oeuvre im allgemeinen: «Wir
werden kiinftig, wenn wir von den fithrenden Schrift-
stellern des Landes reden, auch den Namen
Blumenberg erwahnen miissen...».”

4 - Hans Blumenberg, Dos

«ob ein Text nicht in der Weise reflexiv sein kann, dafd er
auch noch das Realitétsgefille zwischen sich, als einem
Corpus von Zeichen, und den empirischen Umstéanden
seiner Umgebung iiberbriicken, alles Reale gleichsam in
sich aufsaugen kann. Dadurch wiirde er sich zu einer
nicht-hintergehbaren Totalitdt erweitern».™

Habermas seinerseits versuchte zur Rettung der
Eigenart von Philosophie gegeniiber der Unterwan-
derung durch die Literatur die Geltungsanspriiche
wissenschaftlicher Texte im Allgemeinen und im
Besonderen der philosophischen geltend zu machen.
Der Leser werde durch sie zur Kritik aufgefordert, die
«sich nicht, wie die dsthetische, auf'den Text und die
von diesem vollzogene Operation der Welt-
erschliefung, sondern auf das ¢m Text tiber etwas in
der Welt Gesagte» beziehe. Dieser wissenschaftlich
unhintergehbare «Zusammenhang von Bedeutung
und Geltung»* gelte auch fiir «Blumenbergs <philo-
sophische Erzihlungen> und Reflexionen», die den
genannten «Gattungsunterschied nicht zum Ver-
schwinden» bringen. «Sie geben die Orientierung an
Wabhrheitsfragen nicht auf» ¥, was sich daran exemp-
larisch zeige, dass Blumenberg in Die Sorge geht iiber
den Fluf$*® ungenannt Adorno kritisiere. Blumenberg
gehe es um etwas, er will etwas bewirken und er habe
konkrete Probleme, die seine Texte bearbeiten. Aber
die binnenphilosophische Kritik, die sich bei Blumen-
berg findet, macht weder die Pointe seiner Philoso-
phie aus, noch wird sie im tiblichen Sinne wissen-
schaftlich vollzogen.

Habermas’ Ehrenrettung Blumenbergs trifft nicht
den Punkt — nicht den Punkt, den er wenige Zeilen
vorher anvisiert: Bei Blumenberg «besteht zwischen
der literarischen Form und der philosophischen
Uberzeugung eine Entsprechung: wer die Einwurze-
lung der Theorie in der Lebenswelt kontextualistisch
versteht, wird die Wahrheit in der Metaphorik der
Erzahlungen entdecken wollen».' Wahrheit wie Gel-
tungsanspriiche und deren Plausibilitét sind lebens-
weltlicher Herkunft. Es geht um die Erinnerung an
die ehemalige Geltung vergangener Formen der
lebensweltlichen Vernunft und darin um die regiona-
le Begriindung ihres gegenwirtigen Gebrauchs. Nur
ist das Wie dieser Wahrheit mitnichten wissenschaft-
lich, wohlbegriindet und ihr Wozu scheint vor allem
praktischer Natur zu sein." Blumenbergs phanome-
nologische Wissenschafts- und Lebenswelttherapie

8 - Jiirgen Habermas, «Philoso-

Habermas nahm das Literatenlob zum
Ausgangspunkt seiner Frage nach «Philo-

Lachen der Thrakerin. Eine
Urgeschichte der Theorie,
Frankfurt a. M. 1987.

Odo Marquard, Laudatio auf
Hans Blumenberg, in: Deut-
sche Akademie fiir Sprache
und Dichtung. Jahrbuch 1980,
S. 53-56, hier S. 55.

sophie und Wissenschaft als Literatur?»® 5-

und zeigte an Heidegger, de Saussure, Lévi-

Strauss, Foucault und Derrida: «Alle Versu-

che, den grundbegrifflichen Bann des sub-
jektzentrierten Denkens der Bewusstseins- 6~ Ebd.,S.56.
philosophie zu brechen, machen sich den 7-

Ubergang zum Paradigma der Sprache
zunutze»?, wovon die Paradigmen der
Metaphorologie und der Unbegrifflichkeit
nur ein zugespitzter Fall wiren. «Alle Gel-
tungsanspriiche werden diskursimma-
nent»', was er exemplarisch an Italo Cal-
vino zeigt, der sich basal frage,

Frank Schirrmacher, «<Das
Lachen vor letzten Worten.
Hans Blumenbergs <Die Sorge
geht iiber den FluR>>>, Frank-
furter Allgemeine Zeitung
17.11.1987, zitiert nach Juirgen
Habermas, «Philosophie und
Wissenschaft als Literatur?>,
in: ders., Nachmetaphysisches
Denken. Philosophische Auf-
sdtze, Frankfurt a.M. 1992,

S. 242-263, hier S. 243.

phie und Wissenschaft als
Literatur?s>, in: ders., Nach-
metaphysisches Denken. Phi-
losophische Aufsdtze, Frank-
furt a.M. 1992, S. 242-263,
hier S. 242.
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14 - Ebd., S. 263.
15 - Hans Blumenberg, Die Sorge

geht tiber den FluR, Frankfurt
a.M. 1987, S. 75.

16 — Ebd., S. 262f.



bringt den Gattungsunterschied zwischen Philosophie und
Literatur gelegentlich zum Verschwinden™, weil sie ihn
einerseits problematisiert, andererseits unterlauft, wenn er
sich literarischer Formen bedient, die sich auf andere Wei-
se den wissenschaftlichen Methoden entziehen. Blumen-
berg sensibilisiert, gelegentlich ad infinitum; wahrend
Habermas anisthesiert, die Philosophie um den Sinn und
Geschmack fiir solche Schwellenphdanomene bringt. Da
war Adorno merklich weiter. Diese Anisthetik ist deswe-
gen um so erstaunlicher, als doch in den Ubergiingen, die
Blumenberg demgegeniiber riskierte, gerade der Sinn fiirs
Kommunikative gebildet wird — und Theorie so selber zur
Form <kommunikativen Handelns> wird. Wer wollte das
versaumen?

Theorie als Technik

der Kritik

Theorie ist, jenseits der Okonomien und Politiken, Tech-
ntk, in vorbildlicher Weise natiirlich die analytische Phi-
losophie mit ihren nicht weniger anisthetischen Folgen.
Nur wire ein verkiirztes oder polemisches Technikver-
standnis hier fehl am Platz. Denn es geht mit Technik —
wie am Ort der Theorie mit Rhetorik — keineswegs nur
um strategisches Handeln, sondern um die Gestaltung der
Medialitédt von Theorie.

Technik ist als Kunst des Mdoglichen die Grundform
humaner Selbsterhaltung, und in ihren kultivierten Formen
ebenso der Fremderhaltung. Restauratoren wissen das nur
zu gut. Wer sein Leben dem Antiaging der Kunst widmet,
der technischen Sorge um den Anderen namens <Kunst-
werk>, der wird keine Technik scheuen, von der er sich sicher
sein kann, dass sie dem <Ding> zu tiberleben verhilft. Tech-
nik als Selbst- und Fremderhaltung — das gilt auch fiir The-
orien, mit Hilfe derer der Mensch diagnostiziert und prog-
nostiziert, manchmal auch therapiert. Es sind Formen der
cura, der Sorge, nicht nur um sich selbst. Denn Selbstsorge
wire wie einer Asthetik der Existenz nur zu leicht zu sehr an
«meinem» Selbst gelegen (was immer dieses <mein> denn sein
mag). Die existenzphilosophische Tradition Kierkegaards,
sei sie bei Heidegger préasent oder bei seinem machtbewuss-
ten Nachfolger Foucault, sorgt sich um ein Selbst, das bei
Kierkegaard «der Einzelne> hiess.

Technik am Ort der Theorie ist nicht nur apparativ zu
verstehen, auch nicht nur strategisch, sondern cura um die
Form der Theorie. Rhetorik wire das im Sinne von Renais-
sance, wie sie Blumenberg reprasentiert. Dass Denken
Sprachdenken sei, ist seit Rosenzweig zur Denkgewohnheit
geworden. Dass Theorie damit Sprachphilosophie sein muss,
ist nicht erst seit der linguistischen Wende bekannt. Dass
aber dsthetische Theorie daher auch rhetorisch gestaltet ist,
so oder so, ist demgegentiber eher latent geblieben. Nur wird
Theorie aus Worten fabriziert. Sie ist rhetorisches Artefakt,
wie Nietzsche tiberdeutlich zeigte. Dass sie darum vor allem
Willen zu Macht sei, ware verkiirzt. Sie ist vielmehr Wille zur
Wahrnehmung und deren Intensivierung. Wie anhand von
Blumenberg deutlich: Sensibilisierung des Sinns und
Geschmacks fiir die Phanomene. Wer hier «<mehr> als Tech-
nik will, konnte sagen, es geht um die Sichtbarkeit der The-
orie als deren Lesbarkeit. Darin geht es schon um mehr als

17 — Hier ist das offen-
sichtliche Problem
um die Wahrheit des
Mythos und auch das
um die praktische
Wissenschaft und
Wahrheit ignoriert.

18 - Blumenbergs Nietz-
schegebrauch lisst
das fraglich werden.
Zumindest kann
man nicht einfach wie
Habermas behaup-
ten: «Blumenbergs
Hang zum Anekdoti-
schen verrit ein
anderes literarisches
Vorbild, vielleicht
Georg Simmel, jeden-
falls nicht Nietzsche>>
(ebd., S. 262).

19 - Vgl. Petra Bahr, Dar-
stellung des Undar-
stellbaren. Religions-
theoretische Studien
zum Darstellungs-
begriff bei A. G.
Baumgarten und I.
Kant, Tuibingen 2004.

Lesbarkeit, eben um Sichtbarkeit, und mehr noch um Wahr-
nehmbarkeit derselben. Sorge um die Wahrnehmung und
die Wahrnehmbarkeit — ist eine seltsam sinnlich anmuten-
de Regel fuir die Aufmerksamkeit fiir das, was Theorie in der
Regel als Latenz schiitzt.

Asthetische Theorie ist — was immer sie sein mag —
atiirlich> kritische Theorie. Das ist nicht auf die Frank-
furter Tradition allein zu reservieren, sondern mit der Zeit
langst ein gangiger Topos geworden. Damit ist eine syste-
matische These vertreten, die zunachst schlicht darin
begriindet ist, dass eine Theorie nicht <rein beschreibend>
vorgehen kann (als gibe es <reine Deskription>), sondern
sie ordnet, systematisiert, argumentiert. Damit unterschei-
det sie und operiert kritisch, besser volens als nolens. Denn
wer dies zu vermeiden suche, in vermeintlich <rein histori-
scher> Distanz oder in angeblich <evidenter> Objektivitat
oder szientifischer Neutralitit, der hatte die Perspektivitat
des eigenen Urteils unterschlagen und sie nicht ihrerseits
der Kritik exponiert. Dabei bliebe auch auf der Strecke,
dass Kritik eine Form der Gestaltung ist und erfordert, eine
<Darstellung>'®, wie es Schleiermachers Kulturtheorie
genannt hat, in der im Sagen auch gezeigt wird und sich
einiges zeigt von der Art zu sehen, zu sagen und zu
denken.

Daher miissen die Formen der Kritik und die Arten der
Gestaltung von Theorie thematisch werden. Denn wie ope-
riert wird und diese Operationen gestaltet werden, ist von
Belang. Daher ist eine Theorie nicht allein kritisch, sondern
als Theorie unhintergehbar dsthetisch qualifiziert. Das mag
man fiir eine Ausserlichkeit halten — und sich darin irren.
Denn es geht um den Sinn und Geschmack von Theorie.
Theorie kann nicht unsichtbar sein und bleiben — auch
wenn die von Evaluatoren geforderte <Sichtbarkeit> nur
eine ganz bestimmte, recht beschrénkte Vorstellung davon
zu haben scheint. Kultur der Kritik — heisst <Asthetik der
Kritik>, sofern es darin um die dsthetischen Qualitaten
einer dsthetischen Theorie geht.
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Im Anfang ist das Bild

Nur, worum Willen ist Theorie da, zumal <dsthetische
Theorie>?

Theoriearbeit geht vom Gesagten aus, um das
Gedachte zu rekonstruieren, weiterzudenken und von
daher ins Sagen iiberzugehen, dass wieder Gesagtes
wird. Es ist ein Zirkel des Logos, in dem Fragen von
Ethos (und Politik) methodisch ebenso ausgeklam-
mert werden wie Dimensionen des Pathos, der Affek-
tion, Leidenschaft und Widerfahrungen. Das ist
methodisch nur zu verstiandlich, wiirden diese Fragen
und Dimensionen doch den Logos storen. Nur weder
vor noch nach einem Bild lasst sich diese methodische
Restriktion lange durchhalten, ebensowenig wie
angesichts «des Anderen>, der einen affiziert und ver-
antwortlich werden lésst.

Insofern sind dsthetische Phanomene, Artefakte,
die auf Wahrnehmung zielen, <auf die Augen gehen»
und nicht nur auf die Augen, sondern den Leib beriih-
ren und nicht mehr aus dem Sinn gehen — Phanome-
ne, die den Sinn von Theorie griindlich und nachhal-
tig verandern konnen. Theorie kann an diesen Pha-
nomenen den Sinn von Sinnlichkeit entdecken — und
den Sinn von <Sinn> anders begreifen. Dass Sinn
urspriinglich und unausweichlich sinnlicher Sinn ist,
trifft das Selbstverstindnis von <Theorie> im Inners-
ten. Denn Theorie, die ihrer dsthetischen Dimension
gewahr wird, kann nicht mehr reine Vernunft bleiben.
Asthetische Theorie innerhalb der Grenzen der unrei-
nen Vernunft, wire daher die Wendung, die von ver-
trauten Reinheitsgeboten Abschied nimmt.

Ohne hier den theoretischen Forderungen nach
wohlbegriindeter Argumentation geniigen zu kon-
nen, sei vorgeschlagen: Um sagen zu konnen, was ich
sehe. Um anders sehen und sagen zu konnen, was sich
zeigt. Um sehen zu lassen und zu machen, als wollte
sie nicht nur vor Augen malen, sondern die Augen 6ff-
nen, den Mund auch — um zu sagen, was sich zeigt,
zeigen konnte und was nicht. Theorie ist nicht nur
Diagnosticum, sondern vor allem Therapeuticum
(wie Wittgenstein unvermeidlich unzureichend
begriindet meinte). Man sollte sie nicht gleich tiber-
lasten als <Schreibtischsoteriologie> und <Heilungs-
wunder> von ihr erwarten; aber wenn sie um Willen
der Phanomene da ist und unseres Umgangs mit
ihnen, Ailft sie dabei, wenn es gut geht. Sie lasst und
macht sehen und sagen.

Wahrnehmen macht
Unterschiede —
in Antwort auf
Emmanuel Alloa

Wer unterscheidet, sagt oder zeigt, wo es lang geht. Er
lasst dies sehen und jenes sagen, anderes aber nicht.
Fast konnte man sagen, wer unterscheidet, gebietet
iiber den Ausnahmezustand vor einem Bild. Damit
ware der Interpret der Souverin. Das ist eine Erméach-
tigungsphantasie, die nur zu naheliegt, aber kaum
weiterhilft (ausser dem, der an solchen Phantasien
Lust gewinnt). Emmanuel Alloas Bilddiakritik for-
muliert seinen Widerstand gegen solche Vorstellun-
gen: Bilder unterscheiden sich> ist ein gegenlaufiger
Grundsatz. Nicht der Interpret agiert als Souveran —
sondern die Bilder? Wie Levinas den Anderen zum
Ursprung meiner Freiheit werden liess, so Alloa das
Bild zum Ursprung der Unterscheidungen, auf denen
das Denken zu antworten sucht, bis in die Elaborati-
onen von <Theorien>. Bilddiakritik ist eine davon.
Diese Art der Bildkritik geht aus von den «visuel-
len Diakritika>, der dem Bild intrinsisch eigenen
Struktur, die Alloa am Beispiel einer Farbwahrneh-
mung verdeutlicht (<dieses Rot>). «Das Visuelle
besitzt mithin eine eigene Stimmigkeit» — was zu
bestreiten zwar moglich wire, aber nicht notig. Zwar
gibt es genug Beispiele, die keine «Stimmigkeit> insze-
nieren. Rothkos Farbkdmpfe sind zwar als <stimmig>
wahrnehmbar, aber wiaren damit wohl unterbe-
stimmt. Dennoch sitzt die Pointe Alloas, die aus der
Texthermeneuik bekannt ist: Bei Texten wie Bildern
hat man es mit strukturierten Konstellationen zu tun,
deren eigene Struktur fiir die Wahrnehmung und
Interpretation massgebend ist (so das Regulativ).
Entsprechend tiibernimmt Alloa Roman Ingardens
(und daher Isers) Theorem der <Leerstellen> — die
nun gerade Unbestimmtheiten benennen, im Unter-
schied zu der Stimmigkeit. Es geht erstens um, mit
Blumenberg zu sprechen, bestimmte Unbestimmthei-
ten, die zweitens mit der bestimmten Unbestimmt-
heit des Wahrnehmenden interferieren. Die Konstel-
lation des Bildes selber ist daher unvermeidlich eine,
in der der Wahrnehmende bereits «drin> ist — ohne
damit das Bild zur Wundertafel des Betrachters zu
machen. Zum «Differentialdenken» Alloas, das man

einen Beitrag zur <Hermeneutik der Differenz> nennen kann, gehort
daher das «Integraldenken», in dem die Konstellation der Differenzen
erst das Bildereignis zu fassen vermag. Die Komplexitatsreduktion auf
die Selbstorganisation des Bildes ist zwar methodisch verstdandlich (wie
bei Texthermeneutiken), aber auch eine (sc. bewusste) Abstraktion. Das
Bild ohne Blick wire — ein schwarzes Loch. Deswegen weist Alloa auf
die Basalitit der «Blickbeziehung» hin — in der erst ein Zusammen-
hang entsteht, der die Genese von Sinn erméglicht.

Wenn Bilder par excellence <Singularititen> sind, die mit anderen
Singularitdten (Bildern wie Blicken) interferieren, wire die Theorie die-
ser Konstellationen eine characteristica singularum. Nur die Leibniz-
idee einer characteristica (universalis, wie die mathesis universalis) ist
hier fehlplaziert. Denn diese mathematische Ubersicht ist sc. genau das,
was Singulares unmaoglich macht (was in beide Richtungen lesbar ist).



In dieser Interferenz von Bild und Blick spielen beide mit-
einander Hase und Igel: das Bild ist immer schon da, der
Blick aber auch. Deswegen stiinde hier die adsthetische
Theorie vor einem Paradox der Zeitlichkeit. Beide sind
jeweils frither als der andere, jedes dem anderen gegeniiber
verspitet: doppelte Ungleichzeitigkeit, die man einen tem-
poralen Chiasmus nennen kann. Es sei denn, die Zeit des
Bildes ist doch immer noch urspriinglicher: Im Anfang war
das Bild ...? Diese neuplatonisch klingende Variation des
Johannesprologs hat einen antiplatonischen Zug. Denn
platonisch vertraut wire, im Anfang ein bildloses Eines zu
setzen, von dem alle folgenden Bilder, selbst die Urbilder,
nur Abglanz oder Eigenschaft wiren. Wenn im Anfang das
Bild war und ist und ewig sein wird — wenn dem so wire
-, ist das Bild eine immer schon vorgangige Gegenwart,
eine Prisenz aber, die sich dem Zugriff entzieht. Und so
sind es alle dsthetischen Phanomene, genauer: alles, was
erscheint, sofern es erscheint. Dann aber wire ein kleiner
Einspruch nétig. Alloa notierte, «alle Bilder» spornten
dazu an, dass «der Betrachter ihnen Zeit schenkt». Nur
woher nimmt er diese Zeit? Mit Lacans Wendung fiir die
Liebe (geben, was man nicht hat), ist die Zeit des Betrach-
ters ein Geben dessen — was er zuvor vom Bild empfing.
Das Bild gibt Zeit — ohne darum gleich Falschgeld zu sein.
Das temporale Paradox der doppelten Ungleichzeitigkeit
verschiebt sich so und wird zu einem asymmetrischen Chi-
asmus: Die Zeit, die der Betrachter dem Bild schenkt, ist
eine Antwort auf die Zeit, die das Bild gibt, verspétete Gabe
des Empfangenen.

Nur klingt der Grundsatz ein wenig magisch, darin aber
auch bezaubernd: Bilder unterscheiden sich. Sind es «die
Bilder>, die die Unterschiede machen? Kann man so spre-
chen, oder sollte man es? In phanomenologischer Traditi-
on ist das vertraut: den Phanomenen zuzuschreiben, was
doch nur verspétete Antwort der Arbeit an den Phanome-
nen sein kann. Wahrnehmen als <Herausnehmen>, Rah-
mung, Vorder- und Hintergrund — all diese Unterschei-
dungen sind nicht <Acheiropoieta>, sondern von Men-
schenhand gemacht. Es sind theoretische Artefakte, mit
denen der Theoriebildner, der denkende Artifex an einem
Scheideweg steht: ob er seine Theorie zur Geltung bringt
oder aber ihr Worumwillen? Eben dies, das <Worumwillen>
von Theorie steht darin zur Disposition.

Selbsterhaltung oder gar Selbststeigerung der Theorie,
mit dem Willen zur Interpretation (der die sublime Form
des Willens zur Macht werden kann) — so kann man iiber-
treibend die Theoriearbeit bestimmen, der es vor und nach
allem um Theorie geht. Fremderhaltung und Selbstzuriick-
nahme mit dem Willen, den Phinomenen Raum zu geben
— so ware die nicht weniger tibertreibende Wendung, mit
der die Theorie <marginal> wird: zum Randphinomen in
der das Phinomen einen Rand, eine Fassung und Rah-
mung erhilt. Selbst in dieser diskreten Bestimmung von
Theorie wird sie noch zum Ein- und Zugriff auf das Phéano-
men. Wie sollte sie das auch vermeiden konnen? Wie hier
unterschieden wird, zeigt einiges iiber die dsthetischen
Potentiale der Theorie — oder ihre anisthetischen
Nebenwirkungen.

Nur ist die antagonistische Unterscheidung leicht
gesagt, aber unendlich schwer realisiert. Denn sie markiert
eine Differenz, der man nicht einmal so oder so folgt, son-
dern die als kritisches Regulativ stets von neuem zu erar-
beiten und durchzuhalten ist. Es wire eine nachhaltige
Beruhigung zu meinen, die Selbststeigerung der Theorie
vermieden zu haben, wenn man <um der Phanomene wil-

len> denkt und spricht. Denn die
Medialitit des Sprachdenkens wird
— Rosenzweig zum Trotz — immer
wieder selbstbeziiglich und nur zu
leicht selbstgeniigsam. Diese Unver-
meidlichkeit kann nur von Zeit zu
Zeit unterbrochen werden. Das
asthetische Phanomen wirkt dann
als Storung, andsthetisch der Theo-
riearbeit gegeniiber. Die Selbstbe-
ziiglichkeit sich steigernder Theorie
muss voriibergehend <anisthesiert»
werden, um den Einspruch des
<Anderen> durchdringen zu lassen.
Nonsense!> wird hier ein gestande-
ner Theoretiker einwenden und sich
mit Grausen abwenden. Dass genau
in diesem Nonsense der Sinn fiir das
Andere der Theorie anklingt, ist die
Wette auf einen <Mehrwert> des Phi-
nomens: seinen dsthetischen Mehr-
wert gegeniiber der Selbstzweckhaf-
tigkeit der &sthetischen Theorie.
Taking nonsense for sense — wire
eine unmoglich klingende Wendung
des Blicks und Denkens.

Im moralischen wie politischen
Sinn ist <Diskriminierung> selbstre-
dend unerwiinscht, eine categoria
non grata, und erst recht eine Praxis,
die nicht sein soll, zumindest nicht
im ausgrenzenden oder herabsetzen-
den Sinn. Soweit, so klar. Nur im epi-
stemischen, ethischen wie pathi-
schen Sinn ist Diskriminierung nicht
nur unvermeidlich, sondern die
eigentliche Aufgabe, zu unterschei-
den, dies von jenem. Im Grenzwert
ist nur so <Singulédres> von allem
anderen zu unterscheiden, wenn
man es nicht im Begriff oder der
Masse> aufgehen lassen will. Die
<Rettung der Phanomene> ist sicher
ein etwas pathetisches Fanal. Aber
die Diskriminierung als Praxis der
Differenzierung um der Phdnomene
willen ist wohl weder unkorrekt noch
zu pathetisch. Auch wenn diese Auf-
gabe unendlich ist, kommt sie doch

20 -Von dem immerhin

der Satz stammt:
<«<alle Menschen sind
Kuinstlers>. Friedrich
Daniel Ernst Schilei-
ermacher, Brouillon
zur Ethik (1805/06),
hg. von H.-J. Birkner,
Hamburg 1981, S.108.

21 - Friedrich Daniel

Ernst Schleierma-
cher, Hermeneutik
und Kritik (1838), hg.
v. Manfred Frank,
Frankfurt a.M. 1977,
S. 241. Vgl. Philipp
Stoellger, «Asthetik
der Kritik. <Voriibun-
gen zur kritischen
Virtuositat> im
AnschluR an F.D.E.
Schleiermachers
Kritik>>, in: JOorg
Huber, Philipp
Stoellger, Gesa
Ziemer, Simon
Zumsteg (Hg.):
Asthetik der Kritik
oder: Verdeckte
Ermittlung. Wien,
New York 2007,
S.121-130.

22 - Schleiermacher 1977,

S. 241.

23 - Vgl. «Anfangen mit

<dem Bild> Wie nicht
nicht sprechen vor
einem Bild?>> in:
Rheinsprung 11. Zeit-
schrift fiir Bildkritik,
hrsg. v. Iris Laner
und Sophie Schwein-
furth, 1,2011, S.
21-486, http://rhein-
sprungTl.unibas.ch/
archiv/ausgabe-01/
thema/anfangen-
mit-dem-bild.html

24 — Elmar Holenstein,

«Passive Genesis.
Eine begriffsanalyti-
sche Studie>>, Tijd-
schrift voor Filosofie
33,1971, S. 112-153;
ders., Phinomenolo-
gie der Assoziation.
Zu Struktur und
Funktion eines
Grundprinzips der
passiven Genesis bei
E. Husserl, Den
Haag 1972.

nie an ein Ende oder Ziel. Sie ist in den unendlichen Umwe-
gen des Lebens wie Denkens, Sprechens und Fiihlens der
dauernde Versuch, dies von jenem zu unterscheiden.

Von dem Wort «Kritik> notierte Schleiermacher2® in sei-
nem Doppelwerk Hermeneutik und Kritik: «<Wir gebrau-
chen es in Beziehung auf wissenschaftliche Werke, wie auf
Kunstwerke».2' In der Kritik gehe es stets darum, «einzel-
ne Produktionen mit ihrer Idee zu vergleichen, das ist das
Gericht, aber auch Einzelnes in Beziehung auf anderes Ein-
zelnes zu betrachten, und das ist das Vergleichende».22 Die
Betrachtung des Singulédren ist jedenfalls nicht Gericht, mit
Urteil oder Verurteilung. Vielmehr kommt Singuldres mit
Singuldrem in Beziehung in der Betrachtung. Das ist
schlicht die These, dass Wahrnehmung bereits synthetisch
ist: Zusammenhénge entstehen ldsst und darin eine Mini-
malform von <Sinn> ist.
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Fiir die dsthetische Theorie diirfte das dunkelste und
aufregendste Problem sein, dass die Differenzierung
nicht ein Privileg des Begriffs ist, wie man in Kanti-
scher Tradition zu denken gewohnt ist. Diese Denk-
gewohnheit wurde in der Tradition Leibniz’ wie bei
Baumgarten bekanntlich nachhaltig korrigiert:
bereits die Wahrnehmung macht Unterschiede. 2 Die
vermeintlich dunkle und konfuse Perzeption — ist
keineswegs sinnlos oder differenzlose Mannigfaltig-
keit, sondern der Ort, in dem bereits die Unterschei-
dungen Raum greifen und strukturieren, der alles Fol-
gende orientiert und strukturiert. Bei Cassirer heisst
das, sie ist <prapradikativ synthetisch>. Bei Husserl ist
das das Thema der «passiven Synthesis>, die in Asso-
ziation, Perzeption, Konnotation oder Affektion auf-
tritt, einfallt und sich einstellt <ohne Ichbeteiligung>.

Daher sollte man in einem Punkt prézisieren.
Denn «ikonische Distinktion», wie sie Alloa nennt,
steht im Zwielicht einer Zweideutigkeit. Ist es souve-
raner Akt des Interpreten? Nicht weniger souveridner
Bildakt>? Oder ist es eine passive Genesis im Zwi-
schenraum «vor einem Bild>? Letztes vermeidet die
Agentenlogik, lasst aber im zweideutigen Zwielicht,
wie aus der (keineswegs) so konfusen Perzeption ihre
distinkten Klarheiten entstehen.

Wenn man nicht gleich Agenten (und deren Inten-
tionalitat) unterstellen will, auch nicht auf Seiten des
<Bilddings> oder <\Wahrnehmungsfeldes>, entstehen
die kleinen, feinen Unterschiede in der Interferenz
des Erscheinens und Wahrnehmens. Selbstredend ist
das Erscheinende strukturiert, wie auch immer bei
asthetischen Phanomenen. Selbstredend ist auch das
soziale und geschichtliche Umfeld ebenso strukturiert
wie die <Optik> des Wahrnehmenden. An Vorstruktu-
rierungen mangelt es nicht. Deswegen liegt auch
nichts naher als dsthetische Ereignisse in diese Struk-
turen zu integrieren, Storungen zu beseitigen und
Bekanntes wiederzuerkennen. Wenn auch Emmanu-
el Alloa «statt dessen> auf die phdanomenologische
Figur der <passiven Synthesen> (ohne Ichaktivitit)
rekurriert — hat das gute Ziircher Tradition. War es
doch immerhin (der St. Galler) Elmar Holenstein, der
Husserls <Analysen zur passiven Synthesis> als Erster
in aller Griindlichkeit analysierte.2* Diese Passivitits-
register von Assoziation und Affektion auszuarbeiten,
wiren Wege dsthetischer Theorie, die einige Horizont-
erweiterungen er6ffnen konnten. Nicht zuletzt das
«descevrement> scheint mir eine pointierte Passivitat
zu benennen. Wenn man jedoch Wahrnehmung vor
allem als Aktivitat begreift und Interpretation als
Handeln, wenn man zudem noch gefangen ist im
alten Dual von <aktiv versus passiv> und dann gegen
eine banalisierte Passivitdt andenkt, wird man diese
Chance kaum wahrnehmen. Sinn und Geschmack
fiirs Unmogliche allerdings und die Sensibilitat fiir die
feinen Passivititen und Passionen, von denen wir
leben, konnten hier weiterfiihren. @
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Abb. 1
David Lynch, Lost Highway,
USA/Frankreich 1997.

Peter Szendy

Das Archi-
Roadmovie

Alle mit Asterix gekennzeichneten Worte
sind Deutsch im Original.

Jean-Luc Nancy, Dekonstruktion des Chris-
tentums, Berlin, Zirich 2008, S.186.

Vgl. Martin Heidegger, Einflihrung in die
Metaphysik, hrsg. v. Petra Jaeger, Il. Abtei-
lung, Band 40, Frankfurt a. M., 1983, S.125:
«Die Blickbahn des Anblicks muss im vor-
aus schon gebahnt sein. Wir nennen sie die
Vor-blickbahn, die <Perspektives.>>

Miisste ich mich fiir ein Wort oder fiir eine einzige Losung entscheiden, um
die Richtung oder den Verlauf meiner Absicht hier zu benennen, dann wire
es wahrscheinlich dieses: Blickbahn*."

Dieses deutsche Wort ist ungewohnt; es ist ungewohnlich, wie Jean-Luc
Nancy feststellt: «ein seltener Ausdruck, der wortlich ,Bahnung des Blicks
bedeuten wiirde.»2 Man findet diesen ungebriuchlichen Signifikanten
jedoch hie und da auch bei Heidegger: nicht nur im § 42 der Beitrdge zur
Philosophie, auf die Nancy sich bezieht, sondern zum Beispiel auch in der
Einfiihrung in die Metaphysik (ab dem § 45, wo er ausserdem mit einem
Prifix bedacht wird, ndmlich Vor-blickbahn*, um damit eine Art Priapers-
pektive zu behaupten, die offen ist, noch ehe der Blick darin eintaucht)3,
oder auch in Der Ursprung des Kunstwerks, in Der Satz vom Grund. ...

Diesen merkwiirdigen Ausdruck mochte ich mir also zur Devise machen
oder als Leitfaden verwenden (ein Leitwort* wie man in der Sprache Hei-
deggers sagen konnte); und indem ich seinen Bahnungen folge, lasse ich
mich dahin lenken, mitnehmen oder darauf ein, was einem Roadmovie in
Begleitung von Jean-Luc Nancy gleichkommen wird.

Ubrigens konnte Roadmovie die freilich ungeschickte oder scheinbar
falsche Ubersetzung von Blickbahn* sein.

%

Versehen wir das Wort Blickbahn* mit Bildern.

Stellen wir uns vor: Was wire das fir ein Film, dessen Drehbuch sich auf
dieses eine und ungewohnliche Lexem beschréanken liesse?
Man wiirde darin vielleicht das zu horen und zu sehen bekommen, was man
im Vorspann von Lost Highway (1997) von David Lynch hort und sieht:
Gerdusche des Windes sowie eines laufenden Motors, Scheinwerferlicht,
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zuckende gelbe Mittelstreifen,
die die beiden Seiten einer in
die Dunkelheit eingetauchten
asphaltierten Strasse markie-
ren. Wahrend die Namen der
Schauspieler_innen und der
Filmtitel im Gelb der Strassen-
markierungen auf dem Bild-
schirm auftauchen, als wiirden
sie auf die Windschutzscheibe
prallen, hort man David Bowies
Stimme in I'm deranged (vom
Album Outside aus dem Jahr
1995); diese Stimme, die unter-
malt von einer entfesselten
Rhythmik auf seltsam beunruhigende Weise zu schweben scheint; und wih-
rend man die gesungenen Wortfetzen aufschnappt, versteht man auch how
secrets travel, wie Geheimnisse reisen, cruise me babe, mach mich an, ver-
fiihr mich oder fahr mich ... Die Leinwand wird nach und nach schwarz:
Ende des Vorspanns, der Film kann beginnen.4

Was sieht man, noch ehe Lost Highway etwas erzihlt oder zeigt? Was
sieht man in der entfesselten Dromoskopie dieses beinahe schon abstrakten
Vorspanns? Jedes Mal, wenn ich mir diese hypnotischen Bilder ohne Bilder
wieder ansehe, sage ich mir: Es ist, als wiirde man allen Roadmovies der
Kinogeschichte — von Lohn der Angst von Clouzot (1953) bis zu The Road
von John Hillcoat (2009) iber den mythischen Easy Rider von Dennis Hop-
per (1969) oder Duell von Spielberg (1971) — als wiirde man also all diesen
Strassenfilmen die Personen und ihr Erlebtes ebenso nehmen wie die Land-
schaften, die Zwischenfille, das Innehalten und die Aufbriiche, die Statio-
nen, Uberraschungen oder Wendungen, um nur ... zu bewahren. Nur was?
Vielleicht die einfache Form des Rahmens auf Achse, der die rein kinema-
tische Figur der Fahrbahn unmittelbar zu produzieren vermag. Also letzt-
lich das Archi-Szenario der Blickbahn*.

x

In die Evidenz des Films®beschreibt Nancy das Kinodispositiv mit folgenden
Worten:

«Der Betrachter ist, in der Dunkelheit des Saals, auf einen Platz festgelegt, von
dem man nicht sagen kann, dass das filmische Bild in ihm vorfindlich sei (wie
dies der Fall sein konnte mit einem anderen Bild), da es in Wirklichkeit eine gan-
ze Seite dieses Saales konstituiert. Es ist also der Saal selbst, der zum Ort oder
zum Dispositiv des Blicks wird, ein Schaukasten, um zu sehen — oder eher: ein
Kasten, der ein Blick ist oder den Blick herstellt, ein Guckloch, um eine Offnung
zu bezeichnen, die dazu bestimmt ist, eine Beobachtung zu erlauben oder eine
Inspektion (in einem Rohrensystem oder einer Maschine). Hier ist der Blick ein
Eintreten in einen Raum, ein Eindringen, bevor er eine Betrachtung oder eine
Kontemplation ist.»®

Der filmische Blick verschafft sich Zugang, dringt ein, 6ffnet und durch-
dringt wie die Chirurgie, die schon fiir Benjamin das Paradigma der Kame-
rabewegung bildete.” Und wahrscheinlich ist das Kino aufgrund dieses
endoskopischen Merkmals, wie wieder Nancy schreibt, «mehr noch als die
Erfindung einer iiberzihligen Kunst»: es ist der «Keim eines Schemas der
Erfahrung.»2®

Dieser Keim ist der Keim einer Bewegung, die nicht bereits etablierte und
verteilte Orte durchmisst, da sie diese vielmehr konstituiert: «Die Bewe-
gung bringt mich woanders hin, aber dieses <Anderswo»> ist nicht vorher da:
meine Ankunft, wird das «dort>, wohin ich von <hier> gekommen sein wer-
de, erwirken.»® Das Kino als Bahnung des Blicks, als Blickbahn* ist eine sol-
che Kinematik des Sehens, die was sie durchmisst, im Zuge dieses Durch-
messens anordnet und strukturiert. Der Verlauf 6ffnet eine Praperspektive,
die die kinematographische Erfahrung ermoglicht, die bewirkt, dass es jene
«Kinowelt» gibt, von der Nancy spricht:

4-
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Abb. 2
Steven Spielberg, Duel,
USA1971.

Vgl. David Lynch und Barry Gifford, Lost
Highway. Screenplay, http:/ /www.lynchnet.
com/lh/lhscript.html; «<Die Credits werden
eingeblendet. Ein zweispuriger Highway —
es ist Nacht. Wir sehen eine deutlich beweg-
te Perspektive, die von Scheinwerfern
beleuchtet wird. Wir gleiten auf einer alten
zweispurigen Bundesstrasse entlang,

die sich durch eine verlassene Wiistenland-
schaft zieht. Diese gleitende furchterregen-
de Perspektive zieht sich durch den gesam-
ten Vorspann. Am Ende des Vorspanns
scheinen die Scheinwerfer abzublenden und
sehr rasch finden wir uns in der Dunkelheit
wieder.>>

Jean-Luc Nancy, Evidenz des Films —
Abbas Kiarostami, Berlin 2005.

Ebd., S.13.

Vgl. Walter Benjamin, ««<Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit>> (Dritte Fassung), in: ders., Gesam-
melte Schriften Band |, Teil 2, hrsg. v. Rolf
Tiedemann, Hermann Schweppenhiuser,
Frankfurt a. M., 1980, S. 496: «<Magier und
Chirurg verhalten sich wie Maler und Kame-
ramann. Der Maler beobachtet in seiner
Arbeit eine natiirliche Distanz zum Gegebe-
nen, der Kameramann dagegen dringt tief
ins G be der Gegebenheit ein.>»>* Benja-
min fiigt in der Fussnote hinzu: «Die Kiihn-
heiten des Kameramanns sind in der Tat
denen des chirurgischen Operateurs ver-
gleichbar>* (wie man einige Zeilen weiter
oben lesen konnte, «im entscheidenden
Augenblick darauf [verzichtet] der Chirurg
[...] darauf, seinem Kranken [...] sich gegen-
Uber zu stellen; er dringt vielmehr operativ
in ihn ein.>). Im jiingeren Kino ist es zweifel-
los Panic Room von David Fincher (2002),
der dank der Verstiarkung durch Digitalef-
fekte dieses chirurgische Vermégen der
Kamera mit mehr Virtuositit aufzeigt. Wah-
rend sich Burnham (Forest Whitaker) und
Junior (Lared Leto) anschicken, in das

von Meg (Jodie Foster) und ihrer Tochter
Sarah (Kristen Stewart) bewohnte Haus
einzubrechen, dringt die Kamera zuerst
durch das Schiliisselloch ein, das die Einbre-
cher nicht zu 6ffnen vermogen. Die Kamera
kommt wieder heraus und zeigt, wie sie

von Aussen durch das Fenster einen priifen-
den Blick ins Zimmer werfen, ehe sie sich
dazu entscheiden, einen anderen Zugang zu
suchen. Die Kamera schwenkt also herum,
durchquert das Zimmer, streift liber Mobel
und Objekte, streift den Henkel der elektri-
schen Kaffeemaschine ...

Nancy 2005, S.17.
Ebd., S. 23.




Dennis Hopper, Easy Rider,
USA 1969.
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Abb. 3

Jean-Luc Nancy, «Cinéfile et cinémonde>>,
in: Trafic, Nr. 50, Paris: Edition P.O.L, Mai
2004. Nancy affirmiert auf diesen Seiten
sogar, dass das Kino nichts geringeres ist als
«ein <Existenzial> im Sinne Heideggers: eine
Bedingung der Méglichkeit des
Existierens>>.

Vgl. unter so vielen anderen Texten, in denen
Derrida vom Quasi-Transzendentalen
spricht, folgende Passage aus Vergessen wir
nicht — die Psychoanalyse!: «<[Das] quasi-
transzendental[e] Gesetz der Sevrialitiit [...],
das sich [...] illustrieren lieRe — jedesmal,
wenn die transzendentale Bedingung einer
Serie paradoxerweise der Serie zugleich
angehort>; In: ders., Vergessen wir nicht —
die Psychoanalyse! hrsg. v. Hans-Dieter
Gondeck, Frankfurt a.M., 1980, S. 72. Viel-
leicht miissen die Zeilen von Nancy, wenn er
in Bezug auf das Kino die Pertinenz des
Paradigmas der platonischen Hohle zuriick-
weist, so gelesen werden: «Bis zu unserer
Zeit war die Wand als Darstellungsflache
konsistent, und sie zeugte von einem AuRen
oder von seinen innersten Tiefen [...]. Mit
dem Kino wird die Wand eine Offnung, die in
die Welt geschnitten worden ist, auf diese
Welt. Das ist der Grund, warum der immer
wiederauftauchende Vergleich des Kinos mit
der platonischen Hohle nicht haltbar ist: der
Grund der Hohe bezeugt ganz genau ein
AuRen der Welt, aber im Negativ, und
bewirkt so die Diskreditierung der Bilder,
wie wir wissen, oder die Forderung jene Bil-
der zu betrachten, die hher und reiner sind
und <ldeen> genannt werden. Das Kino ope-
riert umgekehrt: es reflektiert kein AuRen,
es offnet das Innere auf sich selbsts>> in: Nancy
2005, S. 37 (Hervorhebungen durch den
Autor).

Ebd., S. 23.

Ebd., S. 9 (Hervorhebungen durch den
Autor).

Ebd., S.14.
Ebd., S.13.
Ebd., S. 25.
Ebd., S. 32.
Ebd., S. 40.
Ebd., S. 51.

Ebd., S. 42; (Hervorhebung durch den
Autor).

21 - Ebd., S. 51f.; (Hervorhebung durch den

Autor).

«[...] die Kinowelt ist eine Welt,
unsere Welt, deren Erfahrung
schematisiert wird — im
Kant’schen Sinne, das heisst, die
in ihrer Konfiguration ermog-
licht wird — und zwar durch das
Kino. Das soll nicht heissen, dass
unsere Welt nur auf diesen Sche-
matismus antworten wiirde,
aber sie zahlt ihn zu den Bedin-
gungen ihrer Moglichkeit. Wenn
wir eine Landschaft aus dem
Zug, aus dem Flugzeug oder aus
dem Auto betrachten, oder wenn
wir plotzlich einen Gegenstand,
ein Gesichtsmerkmal oder ein
Insekt fixieren, unseren Blick in
einer bestimmten Bewegung der
Anndherung darauf richten,
wenn wir die Perspektive einer Strasse erblicken, wenn wir eine bemerkenswer-
te, merkwiirdige oder verwirrende Situation einschétzen, aber auch wenn wir
einen Café trinken oder Stiegen hinuntersteigen, all das sind Gelegenheiten, um
letztlich zu denken oder zu sagen: <Das ist Kino»>.» 1

Doch das hier erwahnte Auto ist nicht nur ein Beispiel unter anderen Bei-
spielen; es ist nicht nur eine beliebige Situation unter all jenen Situationen,
in denen es zu einer Kinematisierung des Lebens kommt. Das Auto oder
vielmehr das Roadmovie bedeutet, der Kinowelt die Bedingung der Mog-
lichkeit der kinematographischen Erfahrung wieder einzuschreiben: Es ist
die Falte oder — wie man mit Derrida sagen konnte, die quasi-transzenden-
tale — Neueinschreibung [re-marque] des Kinos.™

«Das fahrende Auto», schreibt Nancy in der Evidens des Films, «ist also auf
zweifache Weise eine Wahrheit des Kinos: einmal ein Guckkasten, und ein-
mal eine unausgesetzte Bewegung».' Auch das Roadmovie ist nicht nur ein
kinematographisches Genre unter anderen, sondern jenes Genre, in dem es
um das Kino an sich geht. Das ist es im Grunde, was Nancy — ohne es so
explizit zu machen — mit Bezugnahme auf die Filme von Kiarostami unab-
lassig sagt: Er beschreibt «die Bewegung eines Autos, das Objektiv im und
ausserhalb des Autos: ein Film, dessen Thema sich verschiebt wie sein Film-
streifen»'3; er betont jedes Mal, wenn der Regisseur den «Rahmen eines
Autofensters», ein «Bild in einem Riickspiegel» zeigt'#; er erwihnt die
«Autofenster [ ...], die den Film 6ffnen (ihn in Gang setzen)»'®; er betont
das «Kameraobjektiv (sprich das Auto)»'¢, das «unermiidliche Zeigen von
Autos, Autofenstern, Windschutzscheiben und Riickspiegeln [...], um
Blickwinkel einzufangen»" oder um «Bilder einzufangen»'®. Kurz, wie er
im Hinblick auf Das Leben geht weiter (1992) schreibt, ist «das Auto, als zen-
trales Objekt und Subjekt des Films, als Darsteller und black box, seine
Referenz und sein Motor». '

Das Auto erscheint folglich als Kupplung [l'embrayeur] des Films —
eines jeden Films, in dem es auftaucht — im Strassenschema, in der Stre-
ckenfiihrung, die die filmische Erfahrung als solche lenkt:

«Der Fahrweise kommt eine grofe Bedeutung zu: auf diesen Zickzackrouten wird
das Lenkrad gedreht, das Tempo gewechselt, die Bremse gezogen. Es vollzieht sich
eine Art Kupplung im Film, die mit diesem kinetischen Mechanismus zusammen-
geht, der die Aufmerksamkeit des Fahrers in Anspruch nimmt.»2°

Deshalb kann auch die Blickbahn*, der Verlauf oder die Markierung des
Sehens standig in das iibersetzt und wieder iibersetzt werden, was man das
Archi-Roadmovie nennen miisste, die Archi-Spur des filmischen Blicks, der
die Praperspektive der Kinowelt 6ffnet:

«Es handelt sich um ein Register des permanenten Bahnens; ohne Unterlass muss
man die Strafle finden, freilegen [...]. Das Auto fahrt das Objektiv oder die Lein-
wand herum, die <Leinwand-Linse> seiner Windschutzscheibe, immer weiter, und
dieser Bildschirm ist genaugenommen keine Leinwand — kein Hindernis, keine
Projektionsfliache -, sondern es handelt sich um eine Schrift, um eine kurvenreiche,
steile und staubige Spur.»*'
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Abb.4 &5
Quentin Tarantino,
Grindhouse: Death Proof,
USA 2007.

Was Nancy letztens Endes also
zu denken gibt, wenn er «den
Blick als das, was vorwarts
bringt» analysiert, ist nicht mehr
oder weniger als die filmische
Ipseitit als Selbstbezug, die sich
im und durch das verbildlichen-
de Bahnen differenziert: «Auf-
zeigen, dass da nie ein Selbst in
der Position des Zuschauers war,
denn ein Subjekt ist nichts als
die Spitze einer Bewegung,
gespannt, auf ein Kommendes
hin, das sich auf unbestimmte
Zeit ankiindigt.» 2

Das ist der Film, der ich
also bin.

x

Die Dromoskopie des Vor-
spanns von Lost Highway wird
bei Lynch in den Bildern von
Blue Velvet (1986) buchstablich
angedeutet, und zwar im ver-
zweifelten Wettlauf, in den Jef-
frey Beaumont (Kyle MacLach-
lan) durch das Verhalten von
Frank Booth (Dennis Hopper,
e der hier die Erinnerung von Easy Rider zu verkorpern scheint) verstrickt wird.
Wohingegen Mulholland Drive (2001) den Rhythmus wechseln wird und von
einer extremen Geschwindigkeit zu einer fast ebenso schwindelerregenden
115 Langsamkeit tibergeht, um sich auf den Anblick eines Autos zu 6ffnen, das in
Zeitlupe zwischen Strassenstreifen dahingleitet, die sich durch die Hiigel von
pasareri- - LOS Angeles schldngeln, ehe es heftig von einem mit voller Wucht gestarteten
Rennwagen angefahren wird. Lynchs Kino oszilliert also zwischen den Ext-
remen einer wilden Eskapade (Wild at Heart, 1990) und einem langsamen
Durchqueren (Eine wahre Geschichte inszeniert 1999 die unvergessliche
Odyssee eines Rasenmahers durch die Vereinigten Staaten). Doch wie Lynch
selbst nahelegt, diese Bildersymbolik aus Strassen und Fortbewegung, aus
Figuren der Strasse, das ist ganz einfach der Film selbst: Sicher ist «eine Stra-
sse», wie er sagt, «eine Vorwirtsbewegung ins Ungewisse», aber «sie ist auch
das, was Filme sind: die Lichter erloschen, der Vorhang hebt sich und man

geht los, ohne zu wissen, wohin man geht ....»23

Ist die Aufmerksamkeit einmal geweckt, tauchen in der Kinogeschichte
unablissig zahllose Variationen dieses Kinostrassenschemas auf.

In Christine (1983) zeigt John Carpenter nicht nur die unterbrochene
gelbe Linie der nachtlichen Strasse, tiber die Buddy (William Ostrander)
flieht, um Arnies (Keith Gordon) morderischem Plymouth zu entkommen.
Jedes Mal, wenn sich die Bildaufnahme Christine selbst zuwendet, jedes
Mal, wenn wir das herumgeisternde Auto von Angesicht zu Angesicht seh-
en und ihm sozusagen in die Augen schauen, ist das auch so, als versuchte
der Film die Realisierung des «absoluten Gegenschuss»24: Was man zu seh-

en bekommt, ist ein schwarzer Fahrgastraum, der hinter grellen Scheinwer- 22 —Ebd., S. 52.

fern verschwindet; was uns betrachtet, ist ein von blendenden Scheinwer- 93 = Lynch on Lynch (vevised edition), hrsg.

fern umgebener «Schaukasten», wie Nancy sagt. v. Chris Rodley, London 2005, S. 269.

In Death Proof — Todsicher (2007) ldsst Quentin Tarantino eine der Per- 24 - Michel Chion spricht in «Die Stimme im

sonen, Stuntman Mike (Kurt Russell), die Worte sagen, die wie die algebrai- Kinos>> von dem, «was man das Trughild des
. . . .. . . iten Geg nennen konnte:

sche Formel des Kinos als Opto-Strassenarchispur klingen: «Dies ist ein Film- dass die Personen des Films uns so sehen

auto» (This is a movie car), erklart der psychopatische Stuntman und zeigt kénnten, wie wir sie sehen [...]>>; in: Cornelia

sein Auto der jungen, ahnungslosen Pam (Rose McGowan); «manchmal will ggm‘;f;:al(g:rng”;g; "si“:;""'ﬁgé"’l’:ieg/ 144

ein Regisseur den Unfall aus dem Wageninneren filmen» (sometimes when In anderen Worten, dass die Kamera, die

you're shooting a crash, the director wants to put the camera in the car). Das die subjektive Sichtweise einer Person ein-

7 . . . . . nimmt, sich irgendwie gegen sich selbst
junge Miadchen nimmt also in diesem «Schaukasten» aus Plexiglas Platz, wendet und sich durch sich selbst hindurch

gegen dessen Winde geschlagen sie enden wird. Hier wie auch in Crash von uns zuwendet, die wir den Film sehen.



Abb. 6
David Lynch, Mulholland
Drive, USA /Frankreich
2001.

David Cronenberg (1996) geht
— oder fahrt — der Todestrieb
mit dem Sexualtrieb einher,

25 - Vgl. Peter Szendy, «<Blow Out ou la cap-

tation>, in: Vacarme, Nr. 36, Sommer 2006
(online unter www.vacarme.org).

26 —Wenn es wahr ist, dass 1896 das Kino mit

dem Zug der Briider Lumiére begriindet
wurde, der auf die verblifften Betrachter_
innen von Die Ankunft eines Zuges auf dem
Bahnhof in La Ciotat zuraste oder sich auf
diese griindete, kann man folglich denken,
dass der Film seit seinen Anfingen von
Schienen, Spuren und Wegen aller Art ver-
folgt wird.

27 - Michel Chion, Le promeneur écoutant, Paris

1993.

wobei der eine an den Drive des
anderen ankniipft. Death Proof
zieht jedoch auch und vor allem
eine Parallele zwischen dem
Abspulen des Films und dem
Vorbeiziehen der Strasse: der
stellenweise zerkratzte Film
(Tarantino spielt mit den Kodes
der schlechten Projektion in
den als Grindhouses bezeichne-
ten Kinosdlen) wird in der Ver-
tikalen von einer diskontinuier-
lichen und zuckenden Linie durchzogen, dem exakten visuellen Pendant zur
gelben Strassenfiilhrung auf dem Asphalt.

Death Proof ist ein dusserst kinobegeistertes Roadmovie, gewebt aus
expliziten oder fliichtigen Anspielungen auf soundso viele andere Filme, das
zahllose Gabelungen und Kreuzungen in der Kinogeschichte aufmacht.
Wihrend Julia (Sydney Tamiia Poitier) eine verliebte SMS versendet, hort
man die Musik aus Blow Out — Der Tod loscht alle Spuren, das faszinieren-
de Anhorchen eines Strassenunfalls, von Brian de Palma 1981 inszeniert.2®
Am Ende der zweiten Halfte erkennt man in dem von drei jungen Frauen
aufgetriebenen, weissen Dodge Challenger aus dem Jahr 1970 zudem genau
Kowalskis Auto aus Vanishing Point — Fluchtpunkt San Francisco von
Richard Sarafian (1971). Man fangt also plotzlich an, die Strassenbilder aus
Death Proof mit den unvergesslichen Sequenzen dieser Roadmovie-Antho-
logie zu iiberlagern (Tarantinos Personen zitieren diese unabléssig: Stunt-
man Mike spricht von den guten alten Vanishing Point days, eine der drei
jungen Frauen entnervt sich dariiber, dass die Stuntfrau unbedingt, some
Sucking Vanishing Point car fahren will). Vanishing Point ist in der Tat eine
Abfolge, ein Katalog von Strassen, Wegen, Kreuzungen und Verkehrsschil-
dern. Tausend Strassenmotive und ebenso viele Sequenzen, von denen ich
vor allem jene festhalte, in der es Kowalski, wiahrend er sich der Grenze von
Nevada nihert und von zwei Polizeiautos mit heulenden Sirenen verfolgt
wird, gerade noch schafft, zwei Lastwagen der Strassenmeisterei auszuwei-
chen, die weisse Verkehrsstreifen auf den Asphalt spriihen: die Verfolgungs-
autos kommen darauthin von ihrem Kurs ab und am Strassenrand zu ste-
hen — die Bahnung wird aus der Bahn geworfen.

Esist also die gesamte Geschichte des Kinos, die man ausgehend vom Sche-
ma der Blickbahn* neu zu betrachten beginnen will.2® Mit der ersten
Sequenz aus Ossessione — Besessenheit von Visconti (1943) bahnt sich auch
der Neorealismus seinen Weg und zeigt eine aus dem Fahrgastraum eines
Lastwagens gefilmte Strasse. Viel spater, im postapokalyptischen Genre und
vor dem Hintergrund iiberbelichteter Schwarz-Weiss-Bilder hort man die
Off-Stimme vom Anfang von Mad Max I von George Miller (1981) feierlich
verkiinden: «Die Strafien waren ein endloser Albtraum. Nur die Fahigkeit
zu Improvisation [...] liess iiberleben» (on the roads it was a white-line
nightmare, only those mobile enough [ ... ] would survive). In der Opto-Stra-
ssenbewegung geht es tatsichlich um das (Uber-)Leben des Films im All-
gemeinen: um seine Bedingung der Moglichkeit — was er sehen lésst, wer
ihn zu sehen gibt.

x

Seit es auch akustisch wurde, erscheint das Kino oftmals als eine Art Remake
des Erlebten. Michel Chion hat davon auf nette Weise in seinem Buch Le
Promeneur écoutant erzéhlt.?” Im zweiten Kapitel mit dem Titel On the
Road beschreibt sich also der «Chronist des Horens», wie er am Steuer sei-
nes Autos die Vereinigten Staaten durchquert. Er macht Musik; diese beglei-
tet ihn, wihrend vor seinen Augen die Landschaften voriiberziehen, durch
die er hindurchfahrt. Er spricht «vom <Effekt der Filmmusik», der denjeni-
gen wohlbekannt ist, die das Autoradio lieben», wie wenn «wir die Musik von
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Bach spielen, wahrend wir
durch wilde Kiistenpanoramas
fahren ....» (S. 43). Dieser Ton-
effekt farbt auf die aufeinander
folgenden Gegenden ab; er setzt
sie — ohne Film und Kamera —
zusammen wie in einem Film,
der sich abspult, wahrend man
dahinrollt.2®

Wie also verhalt es sich, in
dem, was ich hier das Archi-
Roadmovie nenne, mit der audi-
ovisuellen Montage, mit der _ ,
zusammenhidngenden Bewe- ‘
gung der Fortbewegung auf der
Strasse und der verstdarkten
Phonographie? Muss man neben der Blickbahn* an das denken, was man
Horbahn*, eine parallele Tonbahnung nennen miisste? Aber geht es auf die-
sen Spuren oder Wegen, die uns schon in die Kinowelt fithren, zu Recht um
einen Parallelismus?

Setzen wir den Weg fort und horen wir zu.

In Vanishing Point ist es ein blinder DJ, Super Soul (Cleavon Little), der
Kowalski mit seinen Worten und seinem Musikkonvoi auf dessen Wahn-
sinnsfahrt durch die Vereinigten Staaten begleitet. Es scheint fast so, als ob
er, indem er die Polizeifrequenz hackt, den Raser mit seiner taglichen und
iiber Wellen verbreiteten Sendung vermittels eines Dispositivs distanzier-
ter Radiosteuerung lenken konne; das erinnert entfernt an jenes Dispositiv,
das Fritz Lang am Ende von Das Testament des Dr. Mabuse (1933) insze-
niert. Denn auch dort wohnt man einem ziigellosen Autorennen bei, nim-
lich dem von Baum (Oskar Beregi), der flieht und dabei geradeaus zwischen
den die Strasse saumenden Baumen durchrast, ganz so als wiirden Mabu-
ses gespenstische Stimme und Silhouette (Rudolf Klein-Rogge) seine Fahr-
weise fernsteuern; und dem Wettrennen von Kommissar Lohmann (Otto
Wernicke), der den verriickten Psychiater mithilfe von Kent (Gustav Diessl)
als Chauffeur verfolgt.2®

In diesen Sequenzen ebenso wie im Vorspann von Lost Highway konn-
te die zweibahnige Spur auf dem Makadam (Two-Lane Blacktop ist auch
der Titel eines schonen Roadmovies von Monte Hellman aus dem Jahr
1971), konnte die zweiseitige Markierung das audiovisuelle Dispositiv als
solches in Erinnerung rufen. Die zwei Streifen oder Spuren (¢rack) sind
tatsachlich eine mogliche Figur des Tonfilmtragers: ein Filmstreifen, auf
dem neben den Fotogrammen die Tonspur (sound-track) ablauft, so wie
ein Pannenstreifen oder ein Bankett, das den Bildverlauf einfassen oder
die allgemeine Bewegung siumen wiirde, durch die der Blick ins Unbe-
kannte eintaucht.

Ist der Archifilm hier ein Archiv der Audiovision? Handelt es sich dabei
um die quasi-transzendentale Neueinschreibung auf der Leinwand und auf
dem Split Screen, die die beiden parallelen Bahnungen der Kinowelt zu
horen-sehen gibt — das Sehen auf der einen Seite, das Horen auf der ande-
ren — getrennt vom aufblitzenden Verlauf der — unregelméssigen — gel-
ben Linie, die die beiden Streifen oder Spuren unterscheidet und sie gleich-
zeitig zusammenfiigt?

x

Der Parallelismus ist irrefithrend. Er ist beinahe ebenso naiv wie die ruhige
und hiibsche Personifizierung der Tonspur, wie sie die Sequenz aus Walt Dis-
neys erstem Fantasia vorschlagt. Denn das audiovisuelle Kinoschema
kommt nicht dadurch zustande, dass zwei Spuren Seite an Seite aneinander-
gefligt werden und nahe beieinander in synchroner Bahnung voriiberziehen.
Um im Register des Zeichentrickfilms zu bleiben, man miisste die Erfahrung
des kinematographischen Horen-Sehens mit Tex Avery viel eher als einen
Ausweg verstehen, als ein Ausweichmangver, das die Opto-Strassenphoto-
gramme in Richtung der sie siumenden Tonspur ausscheren lasst.

Armer Wolf! In einer Episode mit dem Titel Dumb-Hounded aus dem Jahr

Abb. 7
David Lynch, The Straight
Story, USA 1999.

28 -Ebd., S. 46: «[...] es ist eine euphorisierende

Erfahrung, wie sie jede_r kennt: in einem
Auto mit guter Musik zu fahren. Ein kinema-
tographisches Genre, der Roadmovie, geht
auf dieses Gefiihl zuriick (Hervorhebung
durch den Autor), das beispielsweise durch
einige Filme von Wenders oder durch zahl-
reiche amerikanische Filme veranschaulicht
wird. Das Gesetz des Genres besteht darin,
dass wir die Musikspur — im Allgemeinen
eine Zusammenstellung aus Rockmelodien,
Rhythm and Blues oder Country — unter
denselben akustischen Bedingungen zu
horen bekommen, wie die, von denen die
Figuren profitieren, das heif3t, ein naher,
kraftiger und bestimmter Klang, ganz so als
waéren die Lautsprecher des Kinosaals direkt
an den Verstirker des Fahrzeugs ange-
schlossen. Dies induziert eine neue Weise der
Teilhabe, in der der Betrachter den Film in
der Weise vor sich ablaufen, an sich voriiber-
gleiten sieht, wie die Figuren die Landschaft,
die sie durchqueren, vorbeisausen sehen.>>

29 -Es ist liberraschend, dass Hitchcock in

einem wichtigen und fesselnden Interview
uber die Verfolgungsjagd als Paradigma
des Kinos nichts zur Rolle des Tons sagt
(«<Core of the Movie — The Chase>); dieses
Interview, das zuerst im New York Times
Magazine vom 29. Oktober 1950 veroffent-
licht wurde, ist wieder abgedruckt in:
Hitchcock on Hitchcock. Selected Writings
and Interviews, hrsg. v. Sidney Gottlieb,
Los Angeles 1997, S. 125 f.).



Tex Avery, Dumb-
Hounded, USA 1943.
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Abb. 38

Jean-Luc Nancy, Warum gibt es viele Kiinste
und nicht nur eine einzige Kunst?>> (Eine Rede
tiber die Vielzahl der Welten), in: ders., Die
Musen, Stuttgart, 1999, S. 32. Man miisste hier
an die meiner Kenntnis nach einzige Passage
erinnern und diese genau lesen, in der Heideg-
ger nicht vom Film im Allgemeinen spricht
(wie er dies vor allem ganz am Anfang des 1950
gehaltenen Vortrags iiber Das Ding macht),
sondern von einem Film im Besonderen, nam-
lich Rashoman — Das Lustwdldchen von Akira
Kurosawa (1950). In der Tat, in einem Gesprich
von der Sprache. Zwischen einem Japaner
und einem Fragenden>> (Unterwegs zur Sprache,
Neske 1959) geht es zugleich um das Kino als
Welt-Machen oder als Welt-Sein-Lassen sowie
um ein Beriihren, wie es anscheinend nur das
Kino herbeizufiihren vermag. In diesem eigen-
artigen Dialog diskutieren die beiden Stimmen
(von denen man eine — ein unwiderstehlicher
Drang -mit der Stimme von Heidegger selbst>>
zunichst liber den mutmasslichen «Realis-
mus> von Rashomon (S.105£.) : ««J = [...] Ich
meinte im Grunde mit dem Hinweis auf das
Realistische des Films [...], dass die japanische
Welt liberhaupt in das Gegenstandliche der
Photographie eingefangen und fiir diese eigens
gestellt ist. F —Sie mochten, wenn ich recht
hingehort habe, sagen, dass die ostasiatische
Welt und das technisch-asthetische Produkt
der Filmindustrie miteinander unvereinbar
sind. J - Dies meine ich.>> Diese Worte des
Japaners scheinen also ein Echo der Worte
Heideggers iiber die Technik als Erzeugerin
einer Unwelt zu sein (von der beispielsweise in
der Uberwindung der Metaphysik die Rede ist).
Etwas weiter oben in dem Dialog kann man
dagegen jenen anderen Austausch nachlesen,
der vielmehr auf die Fahigkeit des Kinos ver-
weist, das Fiihlen — am Beispiel des Beriihrens
— auf eine Weise neu zu verteilen, als kime es
aus einer anderen Welt (S.104 f.): «F — [...] Ich
glaubte, [in Rashomon] das Bezaubernde der
japanischen Welt zu erfahren, das in das
Geheimnisvolle entfiihrt. Darum verstehe ich
nicht, inwiefern sie gerade diesen Film als ein
Beispiel der alles verzehrenden Européisierung
vorbringen. J — Wir Japaner finden die Dar-

llung vielfach zu r isch, z. B. in den Zwei-
kampfszenen. F — Doch erscheinen nicht auch
verhaltene Gebarden? J — Unscheinbares die-
ser Art flieBt in Fulle und kaum merklich fiir das
europiische Betrachten durch diesen Film. Ich
denke an eine ausruhende Hand, in der sich ein
Beriithren versammelt, das unendlich weit von
jeglichem Betasten entfernt bleibt, nicht einmal
Gebarde heiRen darf, in dem Sinne, wie ich
ihren Sprachgebrauch zu verstehen meine [...].>»>

Jacques Derrida, «<Freud und der Schauplatz
der Schrift>>, in: ders., Die Schrift und die Diffe-
renz, Frankfurt a.M., 1972, S. 308.

Nancy 1999, S. 23.
Ebd., S. 52, (Hervorhebung durch den Autor).

194:3 macht er alles, um Droo-
py zu entkommen (der ibri-
gens zum ersten Mal auf der
Leinwand auftaucht): er wird
zu einer Art animiertem
Kowalski; er fahrt mit voller
Geschwindigkeit auf der gan-
zen Welt herum, wird aber
immer wieder vom Polizeihund
eingeholt. Als er aus seinem
Iglu am Nordpol flieht, durch-
quert er pfeilschnell die Verei-
nigten Staaten und findet sich
verzweifelt durch eine Strasse
in New York laufend wieder; es
bleibt ihm nur noch ein letzter
Ausweg, um den Spiirhund loszuwerden, der ihn jagt: aus dem Film aus-
steigen. Er tritt also aus dem Bild heraus und wihrend er im Ausserhalb des
Bildes [hors-cadre], das den Bereich der Tonspur bildet, dahinschlittert und
rutscht, hort man das Quietschen von Reifen.

Auch in Das Testament des Dr. Mabuse nimmt man — wihrend zwei
Autos, die eins ums andere eine ungeziigelte Verfolgungsjagd aufnehmen
und in genau dem Moment ein Bahngleis iiberqueren, in dem sich die Bahn-
schranke senkt — ein Schild wahr, auf dem man lesen kann: «Achtung!
Bahniibergang»*. Als miisste die Verkniipfung von Blickbahn* und Hor-
bahn* unter das Zeichen von drohendem Strassenunfall, Zusammenstoss
und Aufprall gestellt werden: Wiahrend Mabuse als Phantom einer Doppel-
belichtung mit dem Finger auf die Strasse deutet, der Baum am Steuer fol-
gen muss, zeigt die Kamera beharrlich den Strassenrand und suggeriert die
drohende Abweichung, die das Fahrzeug aus seiner Spur bringen wird.

Aufall diesen Wegen und Strassen erscheint also zwischen den Auf-und
Abfahrten sowie den Kreuzungen die Angst oder das Phantasma des Zusam-
menstosses. Dieser wire der Grenzpunkt, der eigentlich filmische Authin-
ger, wo jede Zone des Fiithlens in extremis ihren Rand bertiihren wiirde.
Denn Fiihlen heisst, wie Nancy schreibt,

«zugleich fihlen, dass da etwas anderes ist (das, was man fiihlt) und dass es andere
Zonen oder Bereiche des Fiihlens gibt. Die jeweils aktive Gefiihlszone nimmt diese
anderen Zonen nicht wahr, auch wenn sie sich iiberall mit ihnen beriihrt, zumin-
dest in jenem Grenzbereich, wo eine Zone in eine andere iibergeht. Jedes Fiithlen
beriihrt sich mit den iibrigen Bereichen des Fiihlens, mit dem, was es selbst nicht
fiihlen kann. Das Sehen sieht den Ton nicht und hort ihn auch nicht, wenngleich es
dennoch in sich, ganz an sich selbst, an dieses Nicht-Sehen rithrt und von ihm ange-
rithrt wird ...»%°

Ubersetzen wir diese Zeilen in den Wortschatz des Opto- und Oto-Strassen-
schemas: Nicht nur 6ffnet die Blickbahn* die Praperspektive dessen, was
infolgedessen ins Bild kommen kann, sondern sie kann den Weg des Sehens
so nur bahnen, wenn sie unaufhorlich zugleich auch das streift, ja sogar
damit zusammenstosst, was man horen kann. Derrida betonte in einem
ganz anderen Kontext, dass «es keine reine Bahnung ohne Unterschiede
gibt»; 3" fiir das, was uns hier interessiert, heisst das ohne Unterschied der
Sinne. Dieser Unterschied geht jedoch dem Strassenverlauf nicht voran;
denn weder Sehen noch Horen gibt es als stabile Allgemeinheit, bevor sie
sich nicht im Rhythmus der Stosse und Erschiitterungen, die den Anbruch
der Kinowelt begleiten, ganz nahe beieinander (neu) verteilen.

Nancy stellt in Die Musen zunachst folgende Hypothese auf: «die
Einteilung(en) der Sinne ware(n) die Erzeugnisse der <Kunst>.»*2 Und er
zogert nicht, im Anschluss daran zu bekraftigen:

«Jedes einzelne Werk ist auf seine Weise Synisthesie und Eroffnung einer Welt. Wobei
allerdings «die Welt» an sich, in ihrem Welt-sein [...] Pluralitdt von Welten ist.» 32
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Das Archi-
Roadmovie

Die Streckenfiihrung der Sinne
in den Kinowelten ist also jedes
Mal einzigartig.

Darum scheint es schwierig,
den Herolden eines «akkusti-
schen» oder «auditiven Turns»
(auditory turn, acoustic turn,
aural turn) in den Humanities,
in der Theorie, im Denken vor-
schnell zu folgen. Gewiss, es gab
unleugbar ein erneuertes Inter-
esse fir den Ton und das Horen,
an der solche Seiten wie diese
von Nancy, von mir und ande-
ren Anteil hatten.3* Doch die
Kurven, die das Sichtbare auf

die Abwege des Horbaren bringen (oder umgekehrt) und das eine zum ande-
ren werden lassen, diese Kurven sollten nicht von oben, in der Luftlinie, auf-
genommen oder begriffen werden: wenn es eine Kehrtwendung gibt, dann ist
diese nicht andernorts zu suchen als im Quasi-Transzendentalen, wo sich das
Opto- oder Oto-Strassenschema tiber der Kehre faltet, die auf einzigartige
Weise hier und jetzt produziert wird.

Auf diese Weise muss man, wie ich glaube, Nancy verstehen, wenn er von
der «Transimmanenz» spricht («die Transzendenz einer Immanenz, die im
Moment des Transzendierens nicht aus sich heraustritt») und der Losung
von Adorno zustimmt, der zufolge «die Asthetik die Versenkung eines ein-

zelnen Werks voraussetzt.» 38

Jedes Mal einzigartig, sagte ich, die Streckenfiihrung des Sinns. @

Ubersetzt von Birgit Mennel

Abb. 9
David Lynch, Blue Velvet,
USA 1986.

34 -Vgl. bspw. Peter Szendy, Ecoute, une histoire

de nos oreilles, vorangestellt Ascoltando
von Jean-Luc Nancy, Paris, 2001; Jean-Luc
Nancy, Zum Gehér, Berlin, Ziirich 2010;
Jonathan Sterne, The Audible Past. Cultural
Origins of Sound, Durham 2003. Don Ihde
war der erste, der in der phdinomenologi-
schen Tradition einen «auditiven Turn>>
(auditory turn) gefordert hat (Listening and
Voice. Phenomenologies of Sound, New York
2007; die erste Ausgabe datiert auf 1976).
Aber der Ausdruck scheint seit ungefahr
einem Jahrzehnt wieder aufzutauchen —
drei Hinweise dazu unter vielen anderen:
Nick Yablon, «Echoes of the City: Spacing
Sound, Sounding Space, 1888-19165>, in:
American Literary History, Jg.19, Nr. 3
(2007) (wo man lesen kann: recent literary,
cultural and historical studies take what
might be called an <aural turn>>); Petra
Mavria Meyer (Hg.), Acoustic Turn, Miinchen,
2008; Adrienne Janus, «Listening: Jean-
Luc Nancy and the <Anti-Ocular> Turn in
Continental Philosophy and Critical Theo-
rys>, in: Comparative Literature, Jg. 63, Nr. 2
(2011).

35 —Nancy 1999, S. 63; Nancy zitiert die Astheti-

sche Theorie von Adorno.



Auf welche Weise berufen sich Gilles
Deleuze und Félix Guattari auf den
Bereich der Musik? Welche Beschaffenheit
hat diese Begegnung mit dem Musikali-
schen, die von den beiden Philosophen
herbeigefiihrt wird? Welche Beziehungen
weben sie zwischen dem Klanglichen und
ihrer Konzeption von Territorium und
Mannigfaltigkeiten? Wir werden uns die

Pascale Criton

jeweiligen Zuginge der beiden Autoren
ebenso vergegenwartigen wie die ihrer
Zusammenarbeit; umgekehrt werden wir
einige der Einsétze ihres Denkens auf dem
Gebiet der Musik heute beriicksichtigen.

Im Lauf der 70er Jahre, eine durch
den Strukturalismus gekennzeichnete
Epoche, wenden sich Deleuze und Guat-
tari einer neuen Beziehung zwischen dem
Ausdruck und den Dispositiven des Den-
kens zu. Thr Standpunkt entsteht mit dem
Projekt einer semiotischen Heterogenese,
und zwar unter Riickgriff auf Denkwerk-
zeuge, die allen Bereichen der Reprisen-
tation entnommen werden. Was durch-
zieht die Ausdrucksfelder von der Politik
bis zur Technik, vom Sozialen bis zum
Psychischen? Linguistik, Ethnologie,
Ethologie, Soziologie, Psychiatrie werden
ebenso vergegenwirtigt wie Mathematik,
Asthetik, Literatur, Malerei und Kino. In
dieser Perspektive wird der besondere
Bereich der Musik befragt. Was sind ihre
Werkzeuge? Was ist ihr operatives Feld? Lisst sich die
Musik fiir ein transversales Denken in Anspruch nehmen?
Was ermoglicht sie uns zu denken? Diese oft erneuerten
Fragen verweisen auf ein zugleich technisches und inten-
sives Feld, das in der Problematisierung des Musikali-
schen unter dem Blickwinkel eines Gefiiges begriffen
wird; ein Gefiige, das neue Arten von Realitdt hervorzu-
bringen vermag.

Deleuze hat sich in der Philosophie und insbesondere
unter dem Gesichtspunkt der Schaffung von Konzepten fiir
die Musik interessiert. War die Musik nicht Gegenstand
eines spezifischen Werks, so nimmt sie in seinem Denken
dennoch einen privilegierten Platz ein und wird wiederholt
herangezogen. So wie er sich fiir die Ausarbeitung seines Sys-
tems dem Kino oder der Literatur zuwendet, bietet ihm auch
die Musik die Gelegenheit zu einer Begegnung besonderer
Art, in der die mannigfaltigen Aspekte des Musikalischen
und allgemeiner noch des Klanglichen wachgerufen werden.
Deleuzes Aufmerksamkeit gilt insbesondere der Art und
Weise, wie sich die Reprisentation von Korpern und Ereig-
nissen konstituiert. Er interessiert sich fiir die Zusammen-
setzung von Verhéltnissen, fiir die Verteilung von Elemen-
ten sowie fiir jene Artikulationen, die auf die Emergenz, die
Organisation und die Variation von Formen einwirken. Es
gilt anzumerken, dass der Philosoph Deleuze das genauer
untersucht, was seine Bestimmung im zeitlichen Geschehen
findet, was sich in der Bewegung von in Beziehung gesetzten
Kriften zusammensetzt; er nahert sich ihnen dabei nicht
unter dem Gesichtspunkt eines Prinzips, das ihnen dusser-
lich wére und ihre stabile Organisation garantieren wirde,
sondern gemass einem Denken von potenziellen (immanen-
ten) Verhiltnissen. Diese Problematik durchdringt alle von
Deleuze umrissenen Bereiche — die Individuation von Kor-

In Richtung eines

Denkens von

Mannigfaltigkeiten:
die Heterogenese

des Klanglichen

pern, Gesellschaften und kiinstleri-
schen Produktionen -, die stets unter
dem Gesichtspunkt ihrer spezifischen
raumlichen und zeitlichen Bestim-
mungen erfasst werden.

Seit Differenz und Wiederholung
taucht die Suche nach einem dyna-
mischen Modell der Formierung von
Korpern — von variablen und nicht-
symmetrischen Kriimmungen — auf
der Ebene rhythmischer Ereignisse
auf.' Sind die Regeln hierarchisch
oder strukturell vorherbestimmt?
Deleuze bezieht sich auf Simondons
metastabile Systeme, um Nachbar-
schaftsbeziehungen zu denken, die
sich aus Koppelungen ergeben, wel-
che singulidre Individuationen zu
produzieren imstande sind.2 Was die
Ereignisse bestimmt und verursacht,
ist nicht einem strukturell stabilen
Gesichtspunkt geschuldet, sondern
einer beweglichen und in fortwah-
render Transformation begriffenen
Strukturierung. Von der Biologie bis
zur Ethologie definieren sich die
«assoziierten Milieus» je nach ihren
energetischen Merkmalen durch
Einfangen und molekulare Perzepti-
onen, durch perzeptive und aktive
Austauschverhéltnisse.® Zu diesen
Feldern von Variablen, die Deleuze
als Mannigfaltigkeiten bezeichnen

1-

Gilles Deleuze,
Differenz und Wieder-
holung, Miinchen
1992.

Gilbert Simondon,
Lindividu et sa genése
physico-biologique,
Paris 1964.

<«Simondon stellt
dem Schema von
Form und Materie ein
dynamisches Sche-
ma gegentiber; eine
Materie, die liber
Krifte-Singularita-
ten verfugt, oder die
energetischen Bedin-
sungen eines Sys-
tems>>; Gilles Deleu-
ze und Félix Guattari,
Tausend Plateaus.
Kapitalismus und
Schizophrenie, Berlin
1992, S.507.
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wird, gibt es mannigfaltige Zuginge; sie fordern keine Ein-
heit, um ein System auszubilden. Die Mannigfaltigkeiten
— von denen jeder Punkt mit allen anderen kommunizie-
ren kann — sind interagierende Ensembles von Variablen.
Deleuze setzt diese in Beziehung und unterscheidet gleich-
zeitig unter Bezugnahme auf Riemann zwischen topologi-
schen und distributiven Mannigfaltigkeiten sowie in Anleh-
nung an Bergson zwischen intensiven und qualitativen
Mannigfaltigkeiten. Dieses «metastabile» Prinzip erinnert
im Ubrigen in gewisser Weise an die Komposition von
Beziigen in der Musik und verbindet sich mit der Notwen-
digkeit, die Bedingungen der Gleichzeitigkeit und Abfolge
von Elementen zu denken, die die Beziehungen regeln und
den Ausdruck fundieren. Es ist also, wie uns scheint, der
Schauplatz eines raumlichen und zeitlichen Denkens, auf
dem die Musik herbeizitiert wird, und zwar auf der Ebene
ihres operativen und technischen Feldes, in Bezug auf die
nicht vom Expressiven getrennten Funktionen der Tempo-
ralisierung, die Fragen der Verteilung, der Artikulation und
der Variation. Weiter unten wird man sehen, dass sich die-
ses Interesse nicht von den durch die Musik und ihre mog-
liche Beziehung zu einem heterogenen «Aussen» tibertra-
genen Affekten absondern ldsst.

Wenn die Musik als solche in Deleuzes ersten Arbeiten
nur wenig Erwiahnung findet, so liefert die Studie der
asthetischen Individuationen bei Proust® eine minutidse
Erfassung der raumlichen und zeitlichen «Zusammenset-
zungen der Perzeption». Die Zirkulation der kleinen a-sig-
nifikanten Perzeptionen wird in den individuellen und kol-
lektiven Komponenten der Recherche® in
Zusammenhang mit der Figur des Leitmo-
tivs*® vergegenwartigt. In dieser Tendenz
zur Beweglichkeit gehen die seit Differenz
und Wiederholung thematisierten, dyna-
mischen und raumlich-zeitlichen Bestim-

anderem — auf einen in strategi-
scher Abgrenzung vom Strukturalis-
mus bemiihten musikalischen
Nomos stiitzt. Man sieht folglich, wie
das musikalische Modell einer Prii-
fung unterzogen wird, die sein tech-
nisches Feld von der Harmonie bis
zur Polyphonie, von den Rhythmen
bis zu den Klidngen ebenso betrifft
wie seine Materialien und Formatio-
nen, die Stimme und die Orchestrie-
rung, wobei der Einsatz einer Mole-
kularisierung des Tons und die Vari-
ation auf einem offenen operativen
Feld analysiert wird. Die Musik, der
Vektor eines transversalen Variati-
onsprozesses, wird dazu ange-
spornt, sich zur Erfahrung eines
Denkens hinzuzufiigen, fiir das die
Philosophie nicht alleinige Spezia-
listin sein will. Die Mehrzahl der
Werkzeuge von Deleuze und Guat-
tari beruhen auf der Entfaltung
eines fiir Zeichen und methodische
Besonderheiten empfinglichen,
heterogenen Feldes. Welche Rolle
spielt die Musik in der Konzeption
von polyvoken und transversalen
Objekten?

Das musikalische
Geflige

mungen gewissermassen der produktiven
Begegnung mit dem musikalischen Modell
voraus, das Deleuze im Lauf der 1970er
mit Félix Guattari ausarbeiten wird. Man
wird auch feststellen, dass in den «maschi-
nischen» Distributionen (Schnitt / konti-
nuierlicher Strom), die im mit Guattari zu
zweit geschriebenen Anti-Odipus entwi-
ckelt werden, bereits ein proto-dynami-
sches Modell beinhaltet ist. Mit Tausend
Plateaus jedoch beginnt die Bezugnahme
auf die Musik zu wuchern und durchzieht
ein komplexes semiotisches Feld. Die
1970er Jahre werden schliesslich die Ent-
faltung jener Begegnung erleben, die die
beiden Philosophen mit dem musikali-
schen Modell herbeifithren. Darin wird
ausgiebig auf einen musikalischen Korpus
Bezug genommen, der — neben den Klas-
sikern von Debussy bis Ravel — zahlreiche
Komponisten der Gegenwart umfasst;
diese reichen, um nur einige wenige zu
nennen von Berg iiber Bartok, Messiaen,
Boulez und Berio zu Webern, von Xenakis
bis Cage und Steve Reich. Weiter gefasst,
richtet sich die Aufmerksamkeit auf die
Menge aller klanglichen Zeichen sowie auf
ihren Ausdruck in Raum und Zeit. Tau-
send Plateaus entwickelt also eine semio-
tische Heterogenese, die sich — unter

Was ist die Besonderheit des Individuati-
onsfeldes der Musik? Das semiotische
musikalische Feld, das in Tausend Pla-
teaus am Werk ist, lasst sich nicht von
jenem Oszillationsspiel zwischen zwei
Ebenen oder Planen trennen, die sich —
wie zwei unauflosliche Tendenzen — in
einer Doppelbewegung unauthorlich und
in unterschiedlichen Graden austauschen:
einerseits ein Organisationsplan, der sel-
ber nicht gegeben sein kann; andererseits
eine Konsistenz- oder Immanenzebene,
die immer mit dem gegeben ist, was sie
ergibt.” Der erste, teleologische und struk-
turelle Plan ist in der Musik als Schreiben
gegenwirtig. Diese Ebene ist selbst nicht
«horbar»: So wie Proust oder Balzac den
Entwicklungsplan ihres Werks als Meta-
sprache darlegen miissen, sehen sich auch
Stockhausen und Xenakis genotigt, die
Struktur ihrer Klangformen in einem
«Ausserhalb der Zeit»® zu entwickeln. Der
zweite Plan ist abstrakt und potenziell; er
ist eine Kompositions-Ebene von Vermo-
gen ohne vorgéngige Affizierung: «Man-
che moderne Musiker stellen dem trans-
zendenten Organisationsplan, der die gan-
ze klassische Musik des Abendlandes
beherrscht haben soll, eine immanente,
klangliche Ebene gegeniiber, die immer

4-

8-

Gilles Deleuze, Proust
und die Zeichen,
Berlin 1993.

[Gemeint ist hier
Prousts Werk Auf der
Suche nach der ver-
lorenen Zeit; Anm. d.
Ubers.] Die intensi-
ven klanglichen Aus-
driicke werden auch
in dem gemeinsam
mit Guattari verfass-
ten Buch Kofka. Fiir
eine kleine Literatur
herausgearbeitet;
vgl. Gilles Deleuze,
Félix Guattari, Kafka.
Flir eine kleine Litera-
tur, Frankfurt a. M.
1976.

Alle mit Asterix
gekennzeichneten
Worte sind Deutsch
im Original.
Deleuze, Guattari
1992, S.361f.

Um den Ausdruck
von lannis Xenakis
aufzugreifen.



mit dem gegeben ist, was sie ergibt, die das Unwahrnehm-
bare wahrnehmbar macht und in einer Art von molekula-
rem Geplitscher nur noch unterschiedliche Schnelligkei-
ten und Langsamkeiten transponiert: Das Kunstwerk muss
die Sekunden, die Zehntelsekunden und die Hundertstelse-
kunden markieren.»® Wie zum Beispiel die Geschwindig-
keitsmodifikationen in der elektronischen Musik oder die
Bejahung eines gegen jede Struktur oder Genese gerichte-
ten Prozesses, wie ihn John Cage entwickelt.

Man sieht, wie Deleuze im Lauf dieser Jahre — anlass-
lich einer Konferenz des JRCAM mit Titel Le Temps musi-
cal™ im unmittelbaren Dialog mit Musiker_innen — das
Konzept von Materialien-Krdften entwickelt. Von Boulez
dazu aufgefordert, einen Zyklus von Werken in Beziehung
zu setzen, entwirft Deleuze ein Terrain gemeinsamer Bezie-
hungen zwischen Musik und Philosophie und schligt die
Methode einer Kartographie von Variablen vor, mit der die
besonderen Zeitprofile in den jeweils vorgestellten Werken
unterschieden werden konnen. Diese gilt, wie er sagt, «fiir
die Musik, kann aber auch fiir tausend andere Dinge gel-
ten»." Er bietet den Begriff der «pulsierten Zeit» an, die er
mit dem der «nicht pulsierten Zeit» in Verbindung bringt:
«Eine nicht pulsierte Zeit stellt uns zunéachst und vor allem
vor eine Mannigfaltigkeit heterochroner, qualitativer, nicht
koinzidierender, nicht kommunikativer Dauern.»™
Schliesslich legt er das Ineinandergreifen von molekularen
Paaren anstelle der Suche nach einer vereinheitlichenden
Form nahe und bezieht sich auf die metrischen Rhythmen
der Biolog_innen sowie auf die Umhiillungen der Zeichen
bei Proust ... Im Gegensatz zur Hierarchie des Paares Mate-
rial-Form, das vom Einfachen zum Komplexen verlauft,
wird das Paar Material-Kraft ein differentielles Spiel zwi-
schen elaboriertem Material und nicht wahrnehmbaren
Kriften in Gang setzen, «so dass man sogar die Unterschie-
de zwischen diesen Kriften, das ganze differentielle Spiel
dieser Krifte wahrnehmen kannx» ™. Folglich wird die
Unterscheidung zwischen glatter und gekerbter Zeit —
unter Bezugnahme auf den Ausdruck von Boulez™ — weni-
ger als Trennung einen Wert haben denn als fortwahrende
Kommunikation zwischen gerichteten, pulsierten und
nicht pulsierten sowie deckungsgleichen Abstufungen. Die
Ebene betreffenden Begriffe miissen auch hier als Tenden-
zen verstanden werden, die sich unter der Bedingung der
Wechselseitigkeit sowie im Hinblick auf die von ihnen frei-
gesetzte Transversale widersetzen. Es wird folglich um
einen musikalischen Nomos gehen, dessen Einschnitte
unbestimmt, ja sogar irrational sind und keinem Mass-
stab entsprechend erfolgen: Anstelle eines geschlossenen
Zeit-Raums, der den Block bildenden Elementen Rech-
nung tragt, wird es um die Verteilung von Variationen in
einem offenen Zeit-Raum gehen.

Wie konstituiert sich das Einfangen des musikalischen
Feldes? Tausend Plateaus ibernimmt Aspekte des musika-
lischen Modells und setzt diese mit Feldern in Beziehung, die
ihm a priort dusserlich sind, obwohl sie immer auf ein ihnen
gemeinsames diagrammatisches Feld verweisen. Das Modell
der «glatten Raiume» und der «gekerbten Rdume» wird etwa
als raum-zeitliches Diagramm dienen, das fir technische,
maritime, mathematische, physikalische sowie soziopoliti-
sche Modelle gilt; die Funktionen der abstrakten Maschine
sowie der Diagonale werden in weiterer Folge im Buch iiber
Foucault™ wieder aufgegriffen werden. Das Musikalische hat
sich nach und nach als ein Prozess der Konsistenz eingebiir-
gert, der imstande ist, das Sinnliche, das Kollektive und das
Diagrammatische miteinander zu verbinden. Die Weise des

Zusammentreffens der musikali-
schen Komponenten und ihres «Hal-
tens» durch die transversale Produk-
tion der Koordinaten sowie das ent-
sprechende Dispositiv der polyphonen
Einschreibung, der Transposition von
Massstab und Proportion, bedingt
den «spezialisierten Vektor» der
Deterritorialisierung.™ Die Musik in
Tausend Plateaus wird als Deterrito-
rialisierungsstrom definiert; sie wird
mit dem Begriff des Ritornells
beschrieben und weist einen privile-
gierten Bezug zu Deterritorialisie-
rung und Werden auf. Man wird sich
daran erinnern, wie das Ritornell
Ausdrucksintensitiaten — Schreie,
Haltungen — und eine Markierung
des Territoriums untrennbar zusam-
menfligt." Wenn das Expressive auf
dem Territorium zuerst kommt, dann
werden die Funktionalitdten und das
Hervorbringen von Ausdrucksmate-
rien von der Produktion von Werk-
zeugen und Techniken begleitet. Die
Berufung auf das musikalische Gefii-
ge und seine Dispositive erfolgt daher
unter diesem doppelten — techni-
schen und intensiven — Aspekt. Die
Musik schaltet Gesetze der Gruppie-
rung und der polyphonen Verteilung
ein, die die raumlichen und zeitlichen
Bestimmungen unter ihrem doppel-
ten qualitativen und distributiven
Aspekt ins Spiel bringen. 2° Zweifellos
steht der Begriff der Konsistenz sowie
die Frage danach, wie sie ins Werk
gesetzt werden kann, in einem privi-
legierten Zusammenhang mit den
Koppelungen, Resonanzen und
Transkodierungen, die sich mit dem
Prozess der Deterritorialisierung ver-
kniipfen. Die untrennbar mit dem
Aspekt des Qualitativen sowie der
Verteilung (Teilung) verbundene
Komplementaritat, die Deleuze und
Guattari in jedem Bereich interessiert
— dem des Gefliges von raumlichen
und zeitlichen Koordinaten, die fir
jedes Ereignis bzw. jedes Reprisenta-
tionsobjekt notwendig sind -, findet
im materiellen, transversalen Feld
der Musik den Ort fiir ein In-Bezie-
hung-Setzen von heterogenen Serien
und asymmetrischen Variablen. Folg-
lich werden die spezifischen Individu-
ationen der Musik als paradoxe Indi-
viduationen schlechthin betrachtet —
als reale Phanomene ohne vorgangige
Identitit —, die der materiellen / per-
zeptuellen Uberlappung am néichsten
kommen: ihre physische Realitit ist
ein Ergebnis von Prinzipien der Ver-
teilung und der Temporalisierung
und konnen einer «Population von
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Deleuze, Guattari
1992, S.363.

Vgl. ebd.

Eine von Pierre Bou-
lez am IRCAM (Insti-
tut de Recherche et
Coordination Acous-
tique/Musique) im
Februar 1978 organi-
sierte Konferenz,

die im Rahmen der
Reihe Le temps musi-
cal Barthes, Foucault
und Deleuze versam-
meln wird; vgl. Gilles
Deleuze, «Krifte
hérbar machen, die
durch sich selbst
nicht hérbar sind>>,
uberarbeitete Fas-
sung, in: ders., Schi-
zophrenie und Gesell-
schaft, Texte und
Gesprache von 1975
bis 1995, Frankfurt
a.M. 2005,
S.148-152.

Deleuze 2005,
S.148.

Ebd., S.149.
Ebd., S.152.

Pierre Boulez,
Musikdenken heute 1,
Mainz 1985, S.79.

Vgl. Gilles Deleuze,
<«Den Zeit-Raum
ausfiillen, ohne zu
zihlen: Boulez,
Proust und die Zeit>>:
«[...] vom Gekerbten
16st sich wiederum
ein glatter oder nicht
pulsierender Zeit-
Raum ab, der sich
nicht mehr global auf
die Chronometrie
bezieht. Die Einschnit-
te sind hier indeter-
miniert, irrationaler
Art, und an die Stelle
der Massstibe treten
unzerlegbare Ent-
fernungen und Nach-
barschaften, die die
Dichte oder Selten-
heit dessen ausdrii-
cken, was darin
erscheint (statisti-
sche Verteilung von
Ereignissen). Ein
Ausfiillungsmerkzei-
chen ersetzt das
Geschwindigkeits-
merkzeichen.>> In:
ders. 2005, S.280.

Gilles Deleuze,
Foucault, Frankfurt
a.M.1992.

Vgl. Deleuze, Guatta-
ri 1992, S.458-461.
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Oszillatoren» zugeschrieben werden. Daraus folgen ein Experi-
mentieren gegen alle Nachahmung oder Interpretation ebenso wie
unendliche Variationen klanglicher Zeit-Raume.

Guattari und
die Heterogenese
des Klanglichen

Wenn Tausend Plateaus das gemeinsame Hauptwerk
von zwei Autoren ist, dann wird man feststellen, wie
sehr Guattari in seinen eigenen Schriften nicht nur
auf der heterogenen Konsistenz der Musik beharrt,
sondern auch auf dem semiotischen Feld, mit dem sie
sich zusammenfiigt, auf ihrer korperlosen, abstrakten
Dimension sowie auf ihrer ansteckenden und zu den
Kategorien transversaler Verformbarkeit. Seit
L’inconscient machinique weist die Analyse der per-
zeptiven Uberlappungen bei Proust auf die Mdglich-
keiten einer Semiotik, die die Reprisentation des
Raums und der Korper ebenso aufs Spiel setzt wie das
Einbrechen einer heterogenen Transversalitit.?' Es
scheint, dass die Musik seit der — das kleine Thema
von Vinteuil wieder aufgreifenden — Analyse mit
einer «maschinischen» Dimension versehen wird, die
die Ordnung der Sensationen neu aufteilt, sodass
«jede mit den herrschenden Modellen konforme Mik-
ropolitik von ihrem Eindringen bedroht wird.»22 Das
ist der Entstehungsmoment des Ritornells und der
«ritornellisierenden» Funktion. Als Agens der Deter-
ritorialisierung «geht das Ritornell unaufthorlich aus
sich selbst heraus, transversalisiert sich und bringt
[den Erzéhler] dazu, eine wirkliche und nachhaltige
mikropolitische Mutation zu durchlaufen»22. Als
semiotische Materie, die sich der Diskursivitit ent-
zieht, produziert die Musik ihre Zeichenregime ver-
moge transitiver Logiken und spezifischer Artikulati-
onsweisen. Wie Daniel Stern — oft von Guattari
zitiert — erldutert, geht die Musik aus einem aufs
Engste mit der Bewegung verbundenen Affekt der
Vitalitit hervor, der lange vor der Sprache entsteht
und fiir die Konstitution eines beweglichen und zur
Interaktion fahigen Selbst ausschlaggebend ist.2# Die
Problematik der Subjektivitit wird in Chaosmose
aktiv entworfen; in diesem letzten Buch von Félix
Guattari wird die dsthetische Dimension des Ritor-
nells als Kraft transversalisiert, die ein existenzielles
Begehren, eine nicht mediatisierte, subjektive Fahig-
keit neu zu verteilen imstande ist. Die existenzielle
Funktion des Ritornells beruht auf einem intensiven
Zusammenstoss (Einfangen und Wiederholung), der
Komponenten autonomisiert und diese geméss neu-
en Koppelungen neu zuweist, bis schliesslich — in der
Kunst oder im Leben — komplexe Ritornelle entste-
hen, «die eine Komplexifizierung der Subjektivitat
moglich machen» 5. Und wahrscheinlich nimmt der
diesem Denken der neuerlichen Verkettung zugrun-
de liegende Affekt der «Ritornellisierung» teilweise
durch den Verweis auf eine klangliche Heterogenitit
Konsistenz an. Man wird bemerken, in welchem Mas-
se die von Guattari beschriebene «maschinische»
Subjektivierung an Funktionen der Polyvozitat, an

«unkorperlichen» Austausch-
beziehungen ankniipft und an
quasi-musikalischen Ausdrii-
cken Anleihe nimmt: Die Sub-
jektivitat ist «polyphon», das
existenzielle Festklammern ist
«rhythmisch», seine Funktions-
weise ist «ritornellisierend».
Kritisch im Hinblick auf die
alles zerlegende Rationalitat,
wendet sich Guattari den Mog-
lichkeiten eines #sthetischen
Paradigmas zu, dessen von the-
rapeutischen Ansétzen bis zu
sozialen Praxen, vom Unbe-
wussten bis zur Politik sowie
von der Ethik bis zum Kiinstle-
rischen reichende Resonanzen
er zusammenfiihrt. Die ndheren
Umstiande dieses «ethischen
und &sthetischen» Paradigmas
fordern uns zur Produktion
einer Differenz auf, die sich der
Irrealitit einer massenmediati-
sierten und homogenisierten
Subjektivitit zu widersetzen
vermag. In diesem neuen para-
digmatischen Kontext wird die
Kunst zweifellos mit besonde-
rem Vertrauen bedacht, da sie
in Zusammenhang mit einem
Experimentieren und einer
Ethik des Schaffens iiber ein
praktisches Wissen verfiigt.2®
Der Bereich der Kunst wird also
in einem paradigmatischen
Feld «neu verortet», das aus
unterschiedlichen Elementen
besteht; die kiinstlerischen Pra-
xen des «Bruchs und der Naht
[Suture]» werden aufgewertet,
insofern sie ein Universum mit
Sinn erfiillen konnen, das den
leeren Zeichen einer universali-
sierenden Subjektivitat unter-
worfen ist. Denn die Zeichenre-
gime, die durch die planetare
Massenmediatisierung ins
Werk gesetzt werden, greifen
auf der Ebene von Subjektivie-
rungsprozessen und semiologi-
schen Komponenten ein: Wie
fihlt man; wie repréasentiert
man sich; welche Determinie-
rungen erfahrt man?? Gegen-
iiber der kapitalistischen
Indienstnahme fordert Guatta-
ri eine — ethische, dsthetische
und politische — Gemeinschatft,
der er eine Mutationsfunktion
zuerkennt, dazu auf, eine sub-
jektive und prozessuale Kreati-
vitdt zu erproben.2® Es geht um
die Kreativitat einer auf der
Ebene asthetischer Effekte ver-

19 - Vgl. Pascale Criton,

«A propos d’'un
cours du 20 mars
1984. La ritournelle
et le galop>>, in:
Gilles Deleuze, une vie
philosophique, hrsg.
v. Eric Alliez, Paris
1998, S.513-523.

20 -Die musikalische

Partitur ist ein dia-
grammatisches
Dispositiv mit einer
horizontalen Zeit-
achse, einer vertika-
len Achse von Gege-
benheiten, modu-
laren Verteilungen
sowie einem trans-
versalen Produkt aus
den Beziigen. Das
Intensive ist zur Kon-
nexion sowie zur
Dekonnexion fihig,
es kann tibertragen
und zugeordnet wer-
den und steht der
Reorganisation von
Funktionen offen, je
nach Effektuierung
eines Diagramms.

21 - Félix Guattari,

Linconscient machi-
nique. Essai de schi-
zo-analyse, Paris
1979, S.251.

22 -Ebd., S.252.
23 -Ebd., S.244.
24 -Vgl. Daniel Stern, Die

Lebenserfahrung des
Sduglings, Stuttgart
1996, S.83-93.Da
das Zitat in der engli-
schen Fassung in
dieser Form nicht
aufzufinden war,
folgt die Ubersetzung
hier der Wiedergabe
von Pascale Criton:
<«Tanz und Musik
sind ausgezeichnete
Beispiele fiir die
Vitalitatsaffekte, die
vor den <katego-
riellen> Affekten
(Traurigkeit, Freude)
zutage treten und
sich mit dynami-
schen, kinetischen
Begriffen charakteri-
sieren lassen>s;

vgl. fur die franzosi-
sche Version: Daniel
Stern, Le monde
interpersonnel du
nourisson, Paris
1989, S.77-90.

25 - Félix Guattari,

Chaosmose, Paris
1992, S. 35.



orteten ontologischen Heterogenese, die «exis-
tenzielle Brennpunkte» ohne eine ihnen vor-
gingige apriorische Referenz zu produzieren
imstande ist. Dies ist die Problematik einer
«maschinischen» Filiation, die in Verbindung
mit den Stromen der materiellen, technischen
und politischen Realitit, aber auch in Zusam-
menhang mit den subjektiven Reprasentatio-
nen, die den molaren Dominanten nicht unter-
worfen sind, eine Beziehung zum Begehren
nach einer anderen Ordnung herstellt, und zwar
— was fiir ein grenzenloser Humor — kraft einer
kreativen Subjektivitat.

Worin liegt
die Erneuerung
der Musik?

Wie wir vorher gesehen haben, verortet sich der von Gilles
Deleuze und Félix Guattari vergegenwirtigte musikalische
Bereich in «den grossen konzeptuellen Briichen», die nach
dem Krieg von Cage, Karlheinz Stockhausen, Pierre Bou-
lez etc. eingeleitet wurden, und fallt grosstenteils unter die
Errungenschaften der Gegenwartsmusik im Laufe der
zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts. Das Experiment hat
darin eine privilegierte Position, nicht wegen der Neuheit
selbst, sondern wegen der Manifestation moglicher Ausse-
rungen und wegen des grossartigen semiotischen Erfin-
dungsreichtums, der zur Entfaltung kommt. Weit von
Nachahmung, Umdeutung des Vergangen und von Akade-
mismen entfernt, werden die paradoxen Individuationen
der Musik auf der Ebene ihrer semiotischen Ausserungen
und ihrer Fahigkeit zur Entfaltung von Zeit-Raumen ins
Spiel gebracht — eine in einem immanenten, kreativen
Prozess im Wesentlichen auf die Spannung des Gegenwar-
tigen gerichtete Position. Jenseits von dsthetischen Katego-
rien sind die unterschiedlichsten klanglichen Zeichen
davon betroffen — vom Larm bis zum Schrei, vom Tier bis
zu den Maschinen, von der Natur bis zum Urbanen. Was
anvisiert wird, untersteht einer semiotischen Heterogene-
se, deren Autonomisierung der Zeichen sowie ihrer Neu-
verkettung in neuen Kontinuitaten die Grenzen der Wahr-
nehmung in Frage stellt.

Indem Deleuze und Guattari die der Musik eigenen dia-
grammatischen Effektuierungen hin zu den Potenzialititen
von maschinischen Verkettungen verschieben, verorten sie
die Musik in ihrem Bezug zur Welt und geben ihr ihre kon-
stitutive Exterioritédt zurilick. Indem sie sich auf das der
Musik eigene Denkdispositiv berufen, erstatten sie ihr
nicht nur den Bezug zur dusseren Welt, sondern auch die
spezifischen Modalitiiten ihrer subjektiven Ausserungen.
Diese betreffen nicht nur die Musik an sich, sondern den
Raum fiir eine neue Subjektivitit in Beziehung mit den
Kraften des Kosmos. Wie beriihren das Ritornell und sein
Werden die lebende Affektlandschaft, die Formen der Zeit
und des Lebens, in denen wir uns bewegen? Die Musik, in
einem pramateriellen Bezug zum Territorium verankert
und durch die Uberlappung des Subjektiven, Intensiven
und Diagrammatischen gekennzeichnet, wird in ihrem
Verhiltnis zu einem mannigfaltigen Aussen erfasst und in
ihrer unmittelbaren Beziehung zu Material-Kraft verortet.
Es scheint, dass die musikalische und klangliche Prozessu-

alitdt von einem transversalen Feld
jenseits etablierter Definitionen fort-
gerissen wird ... Der Einsatz ist der
einer erweiterten Wahrnehmung —
Finalitat der Kunst -, die mit dem
Gedéchtnis und mit jeder Art von
Identitat bricht: «[...] die Musik ver-
langt eine Erweiterung der Wahrneh-
mung, die bis an die Grenzen des Uni-
versums reicht.»2?

Was hat diese «transkategoriale»
Uberlappung eines Musik-Denkens
mit den ineinander verschachtelten
Feldern der Politik, der Wahrneh-
mung und der Lebensgefiige zu tun?
Die Analyse, die Deleuze und Guat-
tari vom semiotischen Kontext im
Kommen durchfiihren, treibt sie
dazu an, eine intensive Heterogene-
se inmitten einer wachsenden Kom-
plexifizierung von raumlichen und
zeitlichen Modalitdaten sowie der
damit verbundenen Kontrollweisen
ins Auge zu fassen. Jenseits eines
nachweislichen oder eingefithrten
musikalischen Stils verweisen die
Fahigkeiten der Musik zur Produkti-
on von individuellen und kollektiven
Subjektivititen ebenso auf die Mog-
lichkeiten eines Abstands vom regu-
lativen Zugriff der Zeichen — ob es
sich dabei nun um finanzielle, admi-
nistrative, moralische oder politische
Zeichen handelt — wie auf Wege zur
Bildung freier Ausserungen und
autonomisierender Zeichenpraxen.
Auf dieser ethischen, transversalen
und transkategorialen Achse der
Heterogenese — die also iiber das
Milieu erfolgt und nicht ldnger in
diesen oder jenen Bereich fallt, son-
dern mit einen prozesshaften Vektor
zu tun hat, betrifft die unpersonliche
Herausforderung der Deterritoriali-
sierung alle Bereichen der Individu-
ation — die Musik wie auch andere
Kiinsten.

Die Hinterlassenschaften von
Deleuze und Guattari fithren zu
einem Nachdenken tiber den Begriff
der Dispositive, Geflige oder Denk-
werkzeuge, die imstande sind, die
unmittelbaren Material-Kraft-Bezie-
hungen anzugehen. Welche Fragen
richten diese «transkategorialen»
Werkzeuge heute an uns? Welches
Echo erzeugen diese Fragen in der
Musik — in Bezug aufihre Techniken
wie aufihre subjektivierenden Moda-
litdten? Es gilt Begriffe ins Feld zu
fiihren, die die Bewegung, die Ener-
gie und die sinnlichen Subjektivie-
rungsweisen in Raum und Zeit hin-
terfragen; Begriffe, die die Frage nach
dem Korper, dem Wert von Perzepten

26 - Vgl. ebd., S.149:

<«Das neue astheti-
sche Paradigma hat
ethisch-politische
Implikationen, inso-
fern von Schépfung
zu sprechen bedeu-
tet, von der Verant-
wortung der schop-
ferischen Instanz im
Hinblick auf das
geschaffene Ding zu
sprechen, von der
Veréianderung der
Lage der Dinge; es
heiRt, von einer
Gabelung jenseits
vorab festgelegter
Schemata zu spre-
chen, wobei auch
hier das Geschick der
Alteritét in ihren
dussersten Modalita-
ten beriicksichtigt
werden muss>>.

27 - Gemeinsam mit

Deleuze analysiert
Guattari, dass «[...]
die moderne Macht-
austibung sich nicht
auf die klassische
Alternative <Repres-
sion oder Ideologie>
reduzieren lisst,
sondern Vorgiange
wie Normierung,
Modulation, Model-
lierung und Infor-
mation einschliesst,
die sich auf Sprache,
Wahrnehmung,
Begehren, Bewegung
etc. beziehen [...]>>;
in: Deleuze, Guattari
1992, S.635.

28 - «[...] eine ontologi-

sche Heterogenese,
die umso schwin-
delerregender ist, als
sie sich heute mit
dem Wuchern neuer
Materialien, neuer
elektronischer Rep-
résentationen sowie
mit einem Schwin-
den von Distanzen
und einer Erweite-
rung der Gesichts-
punkte verbindet>>;
Guattari 1992, S.133f.

29 -Deleuze 2005, S.282.
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und der Polyvozitdt der Zeichen aufwerfen; Begriffe von
nicht notwendig vereinheitlichten Horerfahrungen, die sich
auf einen mannigfaltigen Raum erstrecken und die Einheit
von Raum und Zeit in Frage stellen; Begriffe von transversa-
len Dispositiven, die sich auf die Ereignishaftigkeit [ événe-
mentialité] stiitzen, die Hierarchien neu verteilen und zu
einer perspektivischen Einstellung fiihren, von deren «Beob-
achtungspunkt» aus mit zeitlichen Transversalitdten und
mit unterschiedlichen Weisen zu héren experimentiert wird.
Es braucht neue Sensibilitdten und neue Beziehungen zum
Sozius, die geeignet sind, die Form des Ereignisses und des
Konzerts ebenso zu hinterfragen wie die Definition des
Werks. Aber es braucht auch die Konzeption passender
Werkzeuge fiir diagrammatische Ansétze und Prozesse der
Autonomisierung. Und es braucht mit Sicherheit all das, was
dazu beitragen kann, die neuen Weisen des In-Beziehung-
Setzens zu erfahren, die uns Deleuze und Guattari zu den-
ken auffordern und deren subjektive, mannigfaltige und
heterogene Erfahrung sie nahelegen. @

Ubersetzt von Birgit Mennel
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Es war an einem jener tritben Win-
tertage, die einem im Norden Deutsch-
lands und in den Niederlanden des
Ofteren schwer auf das Gemiit und
manchmal auch auf das Denkvermo-
gen schlagen. Wir sitzen in einem
Master-Seminar iiber Hegels These
vom Ende der Kunst. Fiir die meisten
Teilnehmer ist es das erste Mal, dass
sie sich intensiv mit einem Hegelschen
Text beschiftigen. Das Unverstindnis
ist gross. Viele Fragen, hilflose Gesten,
ratlose Gesichter. Das Tor zum Kos-
mos der Hegelschen Begrifflichkeit ist
aufgestossen, und die Studierenden
der Philosophie wissen nicht so recht
weiter. Meiner padagogischen Aufga-
be bewusst, versuche ich, den jungen
Leuten das Denken eines Philosophen
nahezubringen, der vor zweihundert
Jahren gelebt hat, ein Zeitgenosse
(und wohl auch Sympathisant) der
Franzosischen Revolution, der Napo-
leonischen Kriege, der Restauration
und des Preuflischen Staates, auch ein
Zeitgenosse Goethes, Beethovens und
der Romantik (mit Schopenhauer im
Vorlesungssaal nebenan). Ich rede
mich in eine Begeisterung hinein, die
schliesslich in dem Ausruf kulminiert,
dass es erst Hegel — neben Schelling
— gelungen sei, der Kunst eine Auto-
nomie zuzuerkennen, die tiber die ent-
scheidenden Anfange Kants und das
Fichtesche Subjektivitdtspathos bei
Schiller hinausreiche. Autonomie aber
heisse Selbstgesetzgebung. Nur sofern
die Kunst sich ihr eigenes Gesetz gebe,
sei sie frei, nicht mehr Mittel zu einem
ihr dusserlichen Zweck, und so tiber-
haupt erst in der Lage, das Absolute,
das Selbstverstandnis ihrer Zeit, zur
Erscheinung zu bringen. Freiheit sei
hier nur ein anderes Wort fiir das
Absolute. Frei sein sei alles.

Einmal an diesem Hohepunkt
angelangt, schaue ich abwartend in die
Runde meiner Zuhorer. Mein Lacheln
scheint sie zu verwirren, weil sie nicht
wissen, ob ich meine Rede ernst mein-
te. (Sie wissen auch nicht, dass ich es
selber nicht weiss.) Eine junge Frau
mit Sommersprossen und zerzaustem
Haar schaut mich nachdenklich an.
Und dann sagt sie, ihr fielen dazu zwei
Sachen ein, eine Szene aus einem Film
und eine Zeile aus einem Lied. Die
Filmszene — und jetzt lacht die Stu-
dentin etwas verschimt — sei aus Bra-
veheart. Jeder kenne sie und die meis-
ten machten sich inzwischen iiber sie
lustig, die Szene namlich, wenn der
Held, gespielt von Mel Gibson, am
Ende auf der Folterbank liegt und sich

als Schotte weigert, den englischen
Konig anzuerkennen und ihn um Gna-
de zu bitten. Statt dessen schreit er mit
voller Inbrunst das Wort «Freiheit»
aus sich heraus, und dieses Wort, so
die Studentin, hallte im ganzen Kino-
saal wieder, sodass es ihr wirklich kalt
iiber den Riicken gelaufen sei. Irgend-
wie sei diese Szene kitschig, aber
irgendwie auch grossartig. Und die
zweite Sache sei der Refrain aus einem
Song von Janis Joplin, urspriinglich, so
habe sie gehort, von Kris Kristoffer-
son: «Freedom is just another word for
nothing left to lose.» Frei zu sein, so
wiirde sie nun Hegel mit Janis Joplin
verbinden, sei in der Tat alles, aber nur,
wenn es heisse, dass man nichts mehr
zu verlieren habe. Wenn Hegel die
Kunst als Sphire des Absoluten, also
der Freiheit wiirdige, denke er zwar
nicht an populédre Kunst, popular art,
im Englischen gehe das problemlos
von den Lippen, aber der Unterschied
zur sogenannten hohen Kunst sei heu-
te doch nicht mehr so relevant. Zumin-
dest gebe es Filme, sogar aus Holly-
wood, die man ohne Zoégern Kunst-
werke nennen konne, und Janis Joplin
sei als Sangerin doch so einzigartig,
dass man sie ebenfalls eine Kiinstlerin
nennen konne.

Dieser spontane Briickenschlag
zwischen deutschem Idealismus und
Popkultur, zwischen frithem 19. und
spatem 20.Jahrhundert, aus der Pers-
pektive des beginnenden 21.Jahrhun-
derts, hat mich einerseits tiberrascht
und andererseits auch wieder nicht. Er
kann nicht tiberraschen, wenn man
sich auch nur kurz der Geschichte der
philosophischen Asthetik, der Kiinst-
lerdsthetiken und der Manifeste der
vergangenen zweihundert Jahre erin-
nert. Freiheit ist gewiss zunachst ein-
mal ein Begriff der moralisch-prakti-
schen und der Politischen Philosophie.
Er meint Willensfreiheit, moralische
sowie politische Selbstgesetzgebung
(Autonomie) und schliesslich politische
Freiheit. Selbst in hoch ambitionierten
Lexika wie den Asthetischen Grundbe-
griffen oder der Encyclopedia of Aesthe-
tics kommt der Begriff der Freiheit als
eigener Eintrag nicht vor. Und doch ist
er eine feste und definitorische Bezugs-
grosse in der Asthetik, seit Kant das
Spezifische der asthetischen Erfahrung,
bei ihm korrekterweise des dstheti-
schen Urteils, als ein «freies Spiel»
unserer kognitiven Vermégen (Imagi-
nation und Ratio) bestimmt, das nicht
durch eine bestimmte (Erkenntnis-)
Regel eingeschrankt ist, und als ein
«freies Wohlgefallen», das nicht durch
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Interesse, weder der Affekte noch der
Ratio, erzwungen wird. Die dsthetische
Erfahrung sieht Kant daher durch eine
«Liberalitat der Denkungsart» ausge-
zeichnet (Kritik der Urteilskraft, B 116).
Und doch ist der Briickenschlag in
unsere Gegenwart auch tiberraschend,
denn das 20.Jahrhundert hat uns, von
der Kritischen Theorie tiber Heidegger
bis zur jiingeren franzosischen Ver-
nunftkritik, auch gelehrt oder wenigs-
tensintellektuell sensibel dafiir gemacht,
dass die Grossbegriffe des deutschen
Idealismus zumindest in einer Kompli-
zenschaft stehen mit politischen und
gesellschaftlichen Grossmachtphanta-
sien. Das Pathos der Freiheit zu singen,
von Beethoven bis zu Janis Joplin (und
auch bei ihrist es, trotz aller Kaputtheit
und Kratzbiirstigkeit, noch ein Pathos),
kann daher, so scheint es, nicht mehr
gelingen.

Eppure si muove. Und es gelingt
doch. Meine Studentin erweckt nicht
den Anschein einer naiven, romantisch
angewehten Asthetin. Ganz im Gegen-
teil. Sie wirkt aufgeklart-abgeklart. Und
doch erscheint sie — Die kommende
Revolte gehort zu ihren Basistexten —
insofern als eine typische Vertreterin
ihrer Generation, als hinter ihrer leicht
unterkiihlten Intellektualitit warmende
Grosskonzepte zum Vorschein kommen
wie «globale Solidaritdat», «Gemein-
schaft» und eben «Freiheit». Sie sind
nicht ausbuchstabiert, sondern in einer
diffusen Semantik gehalten, und genau
das macht es leichter, an ihnen
festzuhalten.

Christoph Menke

Josef hat sicher recht, bei der Ver-
bindung von Kunst und Freiheit an die
Theorie (und das Pathos) der Freiheit
des deutschen Idealismus zu denken.
Die Idee einer genuin «isthetischen
Freiheit» steht aber auch in Spannung
zum Erbe des idealistischen Freiheits-
begriffs — zumindest in seiner gelaufi-
gen Fassung als sozial, praktische Frei-
heit der «Autonomie». Dazu mochte
ich einige Thesen formulieren und zur
Diskussion stellen.

1. Die dsthetische Freiheit ist eine
Kategorie der Differenz. — Astheti-
sche Freiheit ist Freiheit in Differenz
zu sich selbst. Asthetische Freiheit ist
nicht die hochste Form oder die ver-
sohnte Gestalt der Freiheit — nicht
Freiheit in ihrer vollkommenen Ver-
wirklichung, sondern Freiheit im
Unterschied von ihrer sozialen, kultu-
rellen, politischen, rechtlichen usw.
Verwirklichung. Asthetische Freiheit
ist Freiheit im Unterschied von sich
selbst: Freiheit, die sich von sich selbst
geschieden, die sich in sich selbst
unterschieden hat. Asthetische Frei-
heit ist die Differenz der Freiheit
gegeniiber sich selbst: gegentiber sich
selbst als praktischer Freiheit. Astheti-
sche Freiheit ist Freiheit von prakti-
scher Freiheit; genauer: die Differenz
der Freiheit von sich als praktischer
Freiheit.

2. Die praktische Freiheit ist Freiheit
im Vollzug von sozialen Praktiken. —
Alle geistigen Vollziige des Menschen,
alle Vollziige also, die der Mensch
durch Lernen und Gewohnung auszu-
iiben vermag, sind «Praktiken»: Prak-
tiken des Handelns, Erkennens, Spre-
chens, Fiithlens usf. Oder Praktiken
sind ein jeweiliges Ensemble von Voll-
ziigen, die aufgrund erlernter, insofern
geistiger, nicht natiirlicher Vermogen
ausgeiibt werden. Geistige Vermogen
sind normative Vermogen: Vermogen
zur Orientierung an normativen Mass-
stdben, die das Gelingen und Misslin-
gen einer Praxis definieren. Die prak-
tische Freiheit besteht deshalb darin,
sich selbst, das eigene Verhalten und
damit den eigenen Korper (gianzlich
korperloses Verhalten gibt es nicht), in
Orientierung an solchen normativen
Massstaben des Gelingens und Miss-
lingens einer Praxis fiihren zu konnen.
Praktische Freiheit ist die Freiheit nor-
mativer Selbstfiihrung.

Die praktische Freiheit der Selbst-
fiihrung verwirklicht sich in Vollziigen,
die Zige in einer Praxis sind. Prakti-

ken sind sozial definierte Felder, die
normativ verfasst sind: Sie werden
konstituiert durch Giiter, Massstabe
und Regeln. Diese Normativitit von
Praktiken bildet die elementare Struk-
tur des Sozialen. Die Selbstfithrung, in
der die praktische Freiheit besteht, ist
daher stets zugleich die Ausfithrung
sozialer Standards, die Verwirklichung
der Giiter, Massstiabe und Regeln, die
eine soziale Praxis konstituieren. Das
bedeutet nichts anderes, als dass die
praktische Freiheit unter der Voraus-
setzung sozial (vor-)gegebener Norma-
tivitdt steht: Im praktischen Sinne frei
zu sein heisst, sich selbsténdig an den-
jenigen sozialen Normen orientieren
zu konnen, die unsere Praktiken
definieren.

3. Die praktische Freiheit verstrickt
sich in das Paradox von Fahigkeit und
Macht. — Dass die praktische Freiheit
unter der Voraussetzung sozialer Nor-
mativitiat steht, bedeutet fiir das Sub-
jekt der Freiheit, dass es in seiner
Selbstfithrung Vermogen oder Fahig-
keiten aktualisiert, die es nur in
«Abrichtung» (Wittgenstein) oder
«Disziplinierung» (Foucault) zu einem
kompetenten Teilnehmer sozialer Prak-
tiken erworben haben kann. Diszipli-
nierung ist die Voraussetzung prakti-
scher Freiheit. Denn Disziplinierung ist
derjenige Prozess der Sozialisierung, in
dem ein Individuum zum Subjekt, das
heisst zu einer Instanz gemacht wird,
die etwas vermag: die eine soziale Pra-
xis erfolgreich auszuiiben vermag; Dis-
ziplinierung ist der Grundprozess der
Befahigung. In dieser Bedingtheit
durch sozial erworbene und definierte
Fahigkeiten liegt die Begrenztheit der
praktischen Freiheit.

Dieser Zusammenhang von prakti-
scher Freiheit und sozialen Fahigkei-
ten — die die Freiheit zugleich ermog-
lichen und begrenzen — beschreibt,
was Foucault (in Was ist Aufkldirung?)
«das Paradox (der Verhaltnisse) zwi-
schen Fiahigkeit und Macht» genannt
hat: «Man weif, dass die grofie Ver-
heifiung oder die grofle Hoffnung des
18.Jahrhunderts oder eines Teils des
18.Jahrhunderts im gleichzeitigen und
proportionalen Anwachsen der techni-
schen Fihigkeit, auf die Dinge einzu-
wirken, und der Freiheit der Individu-
en im Verhiltnis zueinander bestand.
Im Ubrigen kann man sehen, dass
durch die gesamte Geschichte der
abendlandischen Gesellschaften [...]
der Erwerb der Fihigkeiten und der
Kampf um die Freiheit die durchgin-
gigen Elemente dargestellt haben.



Nun sind aber die Beziehungen zwi-
schen dem Anwachsen der Fihigkei-
ten und dem Anwachsen der Autono-
mie nicht so einfach, wie das 18.Jahr-
hundert dies glauben konnte. Man hat
sehen konnen, welche Formen von
Machtbeziehungen durch verschie-
denartige Technologien [ ...] befordert
wurden: Die sowohl kollektiven als
auch individuellen Disziplinen und die
Normierungsverfahren, ausgeiibt im
Namen der Macht des Staates, der
Erfordernisse der Gesellschaft oder
der Regionen der Bevolkerung, sind
Beispiele dafiir.» Das Paradox der
praktischen Freiheit ist das Paradox
der Fahigkeit, des Konnens oder Ver-
mogens: Ohne Fahigkeit keine Frei-
heit — denn praktische Freiheit ist
Selbstfithrung, die nur in der Ausfiih-
rung sozialer Praktiken verwirklicht
werden kann. Zugleich aber gilt: Ohne
Disziplinierung keine Fahigkeit —
denn soziale Praktiken ausfiihren zu
konnen, ist das Resultat eines Prozes-
ses der Abrichtung zum kompetenten
Teilnehmer. Praktische Freiheit und
soziale Disziplinierung sind paradoxal
verklammert: sie bedingen und sie
widersprechen einander.

Dieses Paradox der praktischen
Freiheit ist der Einsatzpunkt der
Selbstreflexion der Aufklarung. Wenn
im Zentrum der Aufklarung das «Kon-
nensbewuf$tsein» (Christian Meier)
steht, in dem auch Foucault die «ein-
zigartige» Signatur der «abendlandi-
schen Gesellschaften» sieht, dann tritt
die Aufkldarung in die Phase ihrer
Selbstreflexion ein, wenn sie erkennt,
wie ihr Programm «Befreiung durch
Befdhigung» dialektisch oder parado-
xal mit der Steigerung sozialer Diszip-
linierung verbunden ist. Die entschei-
dende Frage, die sich die Aufklarung
stellt, wenn sie sich tiber sich selbst
aufzukldren beginnt, lautet mit Fou-
cault: «Wie lassen sich das Anwachsen
der Fihigkeiten und die Intensivie-
rung der Machtbeziehungen entkop-
peln?» Wie kann das Paradox der
praktischen Freiheit aufgelost werden
— wie kann es Freiheit unter sozialen
Bedingungen geben?

4. Der Begriff der (dsthetischen)
«Autonomie>> ist die falsche Losung
des Paradoxes der praktischen Frei-
heit. — Das Denken der Asthetik bil-
det von Anfang die radikalste Version
der Selbstreflexion der Aufkldarung.
Die Asthetik setzt damit ein, das Para-
dox der Freiheit zu denken, denn die
Asthetik ist — seitdem Baumgarten
die Asthetik als Theorie der «Kultur»,

das heisst als Theorie der Ubung, Bil-
dung, Disziplinierung etabliert hat —
eine Theorie der Differenz von Natur
und Gesellschaft. Diese Differenz
beschreibt die Asthetik als «Entfrem-
dung®. Asthetik ist Ausdruck und
Theorie der Erfahrung der Fremdheit
der sozial fabrizierten Subjekt- und
Praxisformen. «Asthetik» heisst Pro-
blematisierung der sozialen Diszipli-
nierung, durch die die Subjekte und
ihr Vermogen praktischer Freiheit
gemacht worden sind. (Zentraltexte
der Asthetik in diesem Sinn sind
Schillers Briefe zur dsthetischen Erzie-
hung, Nietzsches Unzeitgemdfse
Betrachtungen, Freuds Das Unbeha-
gen in der Kultur, Cavells Die Unheim-
lichkeit des Gewdhnlichen, Butlers
Psyche der Macht.)

Die Asthetik ist aber zugleich von
Anfang an durch den Versuch
bestimmt, die dsthetische Lust (am
Schonen) als einen Zustand zu beschrei-
ben, in dem das in seiner sozialen
Gestalt sich fremd gewordene Subjekt
seine Versohnung mit sich selbst
erfahrt. Die Asthetik ist als Theorie der
Erfahrung der Entfremdung zugleich
eine Theorie der Erfahrung der Versoh-
nung: dsthetische Ideologie; das heisst
die Asthetik ist Ideologie oder die Ideo-
logie ist Asthetik. Deren Zentralbegriff
ist Kants Begriff der dsthetischen Auto-
nomie: Im #sthetischen Geschmack
«sieht sich die Urteilskraft nicht, wie
sonst in empirischer Beurteilung, einer
Heteronomie der Erfahrungsgesetze
unterworfen; sie gibt in Ansehung der
Gegenstinde eines so reinen Wohlgefal-
lens thr selbst das Gesetz, so wie die Ver-
nunft es in Ansehung des Begehrungs-
vermogens tut» (Kritik der Urteilskraft,
§ 59). In demjenigen Beurteilen, das im
Vollzug von sozialen Praktiken des
Erkennens stattfindet, besteht zwi-
schen den beiden Kriften, die darin
zusammentreten miussen, stets eine
Ausserlichkeit, gar Fremdheit, die
uniiberwindlich scheint. Das ist die
Fremdheit zwischen Verstand und
Sinnlichkeit, Kultur und Natur. Die
sozial definierte Normativitdt des Ver-
standes ist der sinnlichen Natur der
Einbildungskraft fremd. Oder so
erscheint es uns, bis wir, so Kant, die
Erfahrung dsthetischer Lust machen.
Denn hier soll es ganz anders sein: Das
Gesetz, dem das asthetische Urteilen
(in dem sich die asthetische Lust aus-
driickt) folgt, ist dessen eigenes — das
asthetische Urteilen ist sich selbst das
Gesetz —, denn dieses Gesetz ist kein
anderes als das der inneren Uberein-
stimmung von Verstand und Sinnlich-

keit. Die &sthetische Lust ist der
Zustand, in dem «wir uns einer wech-
selseitigen subjektiven Ubereinstim-
mung der Erkenntniskrafte unterein-
ander [...] bewufit werden» (Kant);
derjenige Zustand also, in dem wir uns
so erfahren, dass die soziale Normativi-
tat des Verstandes und die sinnliche
Natur der Einbildungskraft einander
nicht fremd, sondern miteinander
zusammenstimmend, in Harmonie
zusammenspielend sind. «Asthetische
Autonomie» heisst, dass sich im Asthe-
tischen der Mensch als autonom erfahrt,
und «sich als autonom» zu erfahren
heisst, sich so zu erfahren, dass diejeni-
gen sozialen Gesetze oder Normen, in
deren Ausfiihrung die praktische Frei-
heit des Subjekts besteht, dessen eigene
Gesetze sind: nichts Fremdes, das dem
Subjekt erst durch seine Disziplinierung
zu eigen gemacht werden muss, son-
dern das ihm als sinnlichem oder nattir-
lichem immer schon entspricht. Die
asthetische (Ideologie der) Autonomie
bringt das Paradox der Freiheit zum
Verschwinden: Was uns — praktisch —
als soziale Disziplinierung erscheinen
mag, soll sich — &sthetisch — als gewalt-
frei-harmonische «Zivilisierung»
(Kant) erweisen.

5. Die dsthetische Freiheit ist die
Freiheit des Spiels der Einbildungs-
kraft. — Seit ihrem Beginn hat die
Asthetik ein Gegenmodell dsthetischer
Freiheit zur dsthetischen Ideologie der
Autonomie entwickelt; die Asthetik ist
seit ihrem Beginn zugleich eine Kritik
der &sthetischen Ideologie. Diese Kri-
tik setzt mit der Erkenntnis ein, dass
die asthetische Freiheit, als die Freiheit
der Einbildungskraft oder der Sinn-
lichkeit, nicht gesetzlich sein kann.
Asthetische Freiheit ist nicht «Autono-
mie»: Die Einbildungskraft ist nicht
frei, wenn sie einem Gesetz folgt, das
sie sich «ihr selbst» gegeben hat, denn
die Einbildungskraft folgt gar keinem
Gesetz — weder einem eigenen noch
einem fremden; sie ist weder autonom
noch heteronom. Die Freiheit der Ein-
bildungskraft ist die Freiheit des
Spiels. Und «Spiel» ist diejenige Her-
vorbringungsweise von Bildern und
Formen, in der sich unablissig Bild in
Bild, Form in andere Form verwandelt.
Das Spiel der Einbildungskraft ist das
metamorphotische Spiel unendlicher
Umbildungen oder Fortbildungen. Die
Einbildungskraft ist Kraft — nicht ein
sozial definiertes und disziplinierend
erworbenes Vermogen —, weil sie in
einem Hervorbringen wirkt, in der
dieselbe Energie, die ein Bild hervor-
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gebracht hat, dieses Bild wieder auflost
und in ein anderes verwandelt. Oder
die Hervorbringungsweise der Einbil-
dungskraft ist deshalb Spiel, weil sie,
als Kraft und daher im Gegensatz zu
sozial definierten Vermdogen, ohne
inneres Mass — weil sie masslos ist. Es
gibt daher im Spiel der Einbildungs-
kraft kein Gelingen, kein richtiges und
falsches Bild, keine richtige und fal-
sche Umbildung. Das Spiel der Einbil-
dungskraft steht jenseits oder diesseits
der sozialen Sphire der Normativitit,
in der wir als fahige Subjekte praktisch
frei sein konnen.

So verstehe ich die dsthetische Frei-
heit: Sie ist als Freiheit des Spiels (der
ein- und umbildenden Krifte) Freiheit
vom Gesetz, von der Normativitit.
Wenn die rauschhafte Erfahrung sol-
cher Freiheit eine wesentliche Bestim-
mung asthetischer Lust ist, kann sie
daher nicht, gemiss der dsthetischen
Ideologie der Autonomie, die Erfah-
rung der Entsprechung von Verstand
und Sinnlichkeit, Gesetz und Freiheit,
Kultur und Natur sein. Im Gegenteil:
Jede Erfahrung asthetischer Lust reisst
wieder die Kluft zwischen ihnen auf, die
wir in der disziplinierten Teilnahme an
sozialen Praktiken vergessen. Die
asthetische Freiheit ist als die Freiheit
eines masslosen Spiels die Freiheit der
Negativitat.

6. Die asthetische und die praktische
Freiheit bilden eine dialektische Ein-
heit: eine Einheit im Widerspruch. —
Die asthetische Freiheit ist als das
Andere zugleich der Grund der prakti-
schen Freiheit: Die dsthetische Frei-
heit unterbricht die Freiheit der Selbst-
fihrung in der Ausfiihrung sozial defi-
nierter normativer Praktiken; die
asthetische Freiheit ist Freiheit von der
sozialen Abrichtung und Disziplin.
Zugleich aber ist die dsthetische Frei-
heit die Voraussetzung dafiir, dass
Subjekte diejenigen Fahigkeiten
erwerben und ausiiben konnen, die sie
zu kompetenten Teilnehmern an sozi-
alen Praktiken machen. Die dstheti-
sche Freiheit ist nur die Freiheit von
der sozialen Abrichtung und Disziplin,
weil sie paradoxerweise zugleich auch
die Freiheit zur sozialen Abrichtung
und Disziplin ist. Nur ein Individuum,
das immer schon — sagen wir in der
traditionellen Sprache der Asthetik:
«von Natur aus» — asthetisch frei ist
oder Einbildungskraft hat, kann zu
einem Subjekt abgerichtet werden, das
die Fahigkeit hat, sich in Orientierung
an den Normen der sozialen Praktiken
selbst zu fihren. Die dsthetische Frei-

heit der Einbildungskraft ist nicht bil-
dend erworben — denn alles bildend
Erworbene ist sozial definiert und nor-
mativ verfasst —, sondern ist die M6g-
lichkeitsbedingung dafiir, dass tiber-
haupt irgendein Vermogen bildend
erworben werden kann.

Weil die dsthetische Freiheit der
Grund der praktischen Freiheit ist,
stehen sie sich, als ihr jeweils Ande-
res, nicht &dusserlich indifferent
gegeniiber. Die praktische Freiheit
unterbricht das asthetisch-freie Spiel
der Einbildungskraft — das sie
zugleich voraussetzt —, um an dessen
Stelle die Normativitit sozialer Prak-
tiken zu setzen. In ihrem Verhiltnis
zur dsthetischen Freiheit widerspricht
die praktische Freiheit sich selbst: Thr
Verhalten gegeniiber der dsthetischen
Freiheit bildet ein double bind aus
Voraussetzung und Bekdmpfung. Aus
demselben Grund bildet auch die
asthetische Freiheit kein «Reich» —
zum Beispiel der Kunst — neben der
Praxis. Denn die dsthetische Freiheit
«existiert» in jedem Moment nur in
widerspriichlicher Einheit mit der
praktischen Freiheit; die dsthetische,
zumal die kiinstlerische Sphire ist
niemals rein asthetisch, sondern die
jeweils prekare, ungesicherte und vor-
iibergehende Einheit von Spiel und
Praxis, von asthetischer und prakti-
scher Freiheit. Es gibt keine Kunst
ohne, aber auch keine Kunst nur aus
asthetischer Freiheit; die Kunst
bedarf des sozial normierten Konnens
(das sie aussetzt). Ebenso wie die
praktische Freiheit die adsthetische
voraussetzt und bekampft, setzt die
asthetische Freiheit die praktische
aus und bedarf ihrer.

Was geschieht, wenn die astheti-
sche Freiheit, die Freiheit des Spiels
der Einbildungskraft, in die Vollziige
sozialer Praktiken interveniert? Wie
verandern sich diese Vollziige? Auf
den ersten Blick scheint es, dass die
dsthetische Intervention die sozialen
Praktiken scheitern ldsst: Der Ein-
bruch des Spiels in die Praxis ldsst sie
misslingen. Wenn die Vermogen zu
spielen beginnen (und zu Kriften
werden), 16st sich ihre immanente
Normativitit auf. Wer asthetisch frei
ist, ist nicht mehr praktisch frei: Er
kann nichts mehr, er vermag nichts
mehr gelingen zu lassen.

Aber ist es nicht genau umgekehrt?
Ist der Einbruch des Spiels in die Pra-
xis nicht die Bedingung ihres Gelin-
gens? Gibt es Gelingen im emphati-
schen Sinn nicht nur dort, wo die Frei-
heit im Tun nicht nur praktisch, nicht

nur ausfiihrende Selbstfiihrung, son-
dern dsthetisch, spielerische Selbst-
iiberschreitung ist? Gelingen — wie
das Erkennen der Wahrheit und das
Tun des Guten — ist kein Produkt
praktischer Freiheit; es kann durch die
freie Ausfithrung sozialer Praktiken
nicht her- und sichergestellt werden.
Bloss praktische Freiheit erschopft
sich in einem Wiederholen sozial defi-
nierter Massstiabe, das Normativitit in
Normalitdt, Gelingen in Gewohnheit
umkippen ldsst. Die Unbedingtheit
normativen Gelingens — die Idee der
Wahrheit oder die Idee des Guten —
geht iiber alle sozial definierten Giiter,
Massstabe und Regeln hinaus. Dieser
Uberstieg iiber die soziale Praxis, der
das praktische Gelingen seinem eige-
nen Anspruch nach ausmacht, bedarf
der Intervention dsthetischer Freiheit.
Praktisches Gelingen verlangt die
Befreiung von der Normalitdt und
Gewohnbheit der sozialen Praxis. Und
die Kraft dieser Befreiung ist die dsthe-
tische Kraft: die Intervention &stheti-
scher Freiheit.



Juliane Rebentisch

Worum soll es denn sonst gehen —
im Leben, in der Philosophie —, habe
ich mich nach dem Lesen von Josefs
Auftakt zunachst gefragt, wenn nicht
um die konkrete Bedeutung der
«Grosskonzepte» Freiheit, Solidaritat,
Gerechtigkeit, Liebe usw.? Es wire
schlechte, gegeniiber dem Leben wie
dem Denken bornierte Ironie, sich hier
jeglicher Bestimmung zu enthalten. Es
ist nicht problematisch, dass iiber-
haupt (und mit existentiellem Pathos)
iiber fundamentale Begriffe nachge-
dacht wird; die Frage ist, wie. Auch
habe ich gegen die Kombination von
Intellektualitit und Warme nichts ein-
zuwenden — vorausgesetzt, die War-
me wird nicht so verstanden wie in Der
kommende Aufstand.

Dieser fiir unseren Zusammen-
hang symptomatische Text ist in sei-
nen keineswegs diffusen Kernaussa-
gen indes nicht ganz so generationen-
typisch, wie Josef — womoglich darin
ganz mit der von ihm beobachteten
Studentin einig — anzunehmen
scheint. Wie die Vorlage, die es stilis-
tisch zitiert (Guy Debords Die Gesell-
schaft des Spektakels von 1967), ist
auch Der kommende Aufstand ein
dezidiert antitheatrales Manifest. Es
richtet sich gegen die Représentation,
gegen die Medien, tiberhaupt gegen
jegliche Form der Vermittlung, die den
Verfassern fiir Entfremdung steht.
Dem wird eine, wie Schorsch Kamerun
(der gerade am Kolner Schauspiel eine
Konzert-Installation mit dem Titel Der
entkommene Aufstand inszeniert hat)
sagen wiirde: «neo-naive» Vision klei-
ner Gemeinschaften respektive Kom-
munen entgegengehalten, wo Nihe
sein soll und Wirme, wo es folglich
auch keine Verstellung (kein Theater)
mehr geben darf, sondern nur noch
Aufrichtigkeit und Vertrauen. Hier soll
es zum gemeinsamen Handeln keiner
Repriasentation mehr bedirfen —
womit auch gleich jegliche Asymmet-
rie zwischen Repridsentanten und
Reprisentierten abgeschafft, alle
Macht- und Herrschaftsverhiltnisse
verschwunden wiren. Das entspre-
chende Ideal der politischen Gemein-
schaft formuliert sich denn auch als
eine «Versammlung der Priasenzen».
Diese antitheatrale Utopie geht natiir-
lich zuriick auf Rousseau, der nicht
umsonst bekanntermassen viele Seiten
fiir eine Streitschrift gegen den Bau
eines Theaters in seiner Heimatstadt
aufgewendet hat: denn das Theater
steht nicht nur fiir die Trennung zwi-
schen Person und Rolle, die jeder

Ethik der Authentizitidt und Aufrich-
tigkeit entgegensteht, sondern auch
fir die Trennung zwischen Akteuren
und Publikum, die der Idee des
gemeinsamen Handelns entgegen-
steht. Nun hat die antitheatrale Positi-
on in ethischer und politischer Hin-
sicht selbst ziemliche Schwachstellen:
sie triagt Ziige autoritdrer, wenn nicht
totalitirer Vergemeinschaftung.
Damit niemand den Anderen die Rich-
tung vorgibt (sie reprisentiert und
iiber sie entscheidet), ist vorausgesetzt,
dass alle nicht nur denselben geogra-
phischen Standpunkt, sondern auch
dasselbe Wissen und denselben politi-
schen Standpunkt teilen. Das Problem
der Differenz ist aber nicht dadurch zu
16sen, dass man die politischen
Gemeinschaften klein hilt: Man konn-
te an dieser Wiarme ersticken.

Was die (in der Linie Rousseau-
Debord-Unsichtbares Komitee ent-
worfene) Utopie sozialer Authentizitit
notorisch verkennt, ist das ethisch-
politische Recht der von Christoph
unter dem Begriff der dsthetischen
Freiheit diskutierten Differenz des
Subjekts zu seiner jeweiligen sozialen
Konkretion oder Verwirklichung. In
der Tat wird ja das Asthetische gemein-
hin mit einer Gestalt von Freiheit asso-
ziiert, die sich gegentiber der sozialen
Praxis, ihren normativen Ordnungen
wie gegeniiber den diesen korrespon-
dierenden Identitdtsangeboten oder
Rollenvorgaben geltend macht. Nun
hat die Kritik diese Freiheit oftmals als
eine Freiheit gegentiber dem Sozialen
iiberhaupt verstanden: als eine Form
von Willkiirfreiheit. Sofern sich ein
derart antisoziales Modell von Freiheit
durchsetzt, so die Kritik, wird dies
beim Einzelnen zu einer existentiellen
Haltlosigkeit und auf der Ebene des
politischen Gemeinwesens zu einer
Desintegration fiihren, die allenfalls
durch seine Veranstaltung als Spekta-
kel iiberdeckt werden kann. Die Kon-
sequenz aus dieser Diagnose ist ein
Kampf gegen den Einfluss des (derart
begriffenen) Asthetischen im Prakti-
schen — ein Kampf, der im Namen der
Freiheit gefithrt wird.

Auch Hegel spielt in diesem Zusam-
menhang die Rolle eines Kritikers der
asthetischen Freiheit: Er denunziert sie
im Zusammenhang seiner Kritik an der
romantischen Ironie als Willkiirfreiheit
und setzt ihr den Hinweis auf die kons-
titutive Rolle der sozialen Praxis fiir die
Entfaltung individueller Freiheit entge-
gen. Dieser Hinweis trifft heute noch
diejenigen, die die Moglichkeit zur sub-
jektiven Gestaltung des eigenen Lebens

individualethisch reduzieren oder mei-
nen, Michel Foucaults Forderung,
«nicht dermafien regiert zu werden»,
auf das Ganze des Lebens beziehen zu
konnen — so, als wire ein Leben jen-
seits aller sozialen Bestimmung mog-
lich oder auch nur wiinschenswert. (So
ist auch bei Janis Joplin der melancho-
lische Ton nicht zu tiberhéren, allerspa-
testens in der zweiten Strophe von Me
and Bobby McGee, wo die Euphorie des
Aufbruchs — und die dazugehorige
Verkldarung des Elends — in das Gefiihl
der Verlassenheit und ins schiere Elend
kippt.) Nicht nur ist jeder immer schon
Teilnehmer an einer sozialen Praxis;
auch bedarf jeder Entwurf des eigenen
Selbst zu seiner Verwirklichung der
sozialen Anerkennung. Aber die
Reduktion von Freiheit auf die Freiheit
im Sozialen, da bin ich mit Christoph
einer Meinung, ist selbst problema-
tisch: Das mit dem Asthetischen asso-
ziierte Moment der Distanz von der
sozialen Praxis gehort zu einem vollen
Begriff von Freiheit hinzu. Aus meiner
Perspektive (beziehungsweise vor dem
Hintergrund der Auseinandersetzung
mit der Tradition der philosophischen
Kritiker der dsthetischen Freiheit, wie
ich sie in Die Kunst der Freiheit gefithrt
habe) treten hier aber andere Motive in
den Vordergrund.

Um das Recht der mit dem Asthe-
tischen assoziierten Freiheit vom Sozi-
alen zu verteidigen, ist es zunichst
wichtig, diese nicht, wie die Kritiker
der dsthetischen Freiheit als eine eben-
so abstrakte wie letztlich imaginére
Distanz gegeniiber aller sozialen
Bestimmtheit tiberhaupt zu deuten.
Eine solche Distanz lasst sich vielmehr
auch ganz anders verstehen: nicht als
Modell fiir den, sondern als produkti-
ves Moment im praktischen Lebens-
vollzug des Subjekts. Am schnellsten
lasst sich die Verschiebung, auf die ich
hinauswill, vielleicht im Blick auf das
Phianomen der Selbstironie erlautern,
das in Hegels Kritik der romantischen
Ironie bezeichnenderweise unerwihnt
bleibt: Bei Hegel ironisiert der Ironi-
ker alles — ausser sich selbst und seine
iiber allem stehende Willkiirfreiheit.
Es handelt sich hier um eine Figur, die
darin tatsdchlich unfrei genannt wer-
den kann, dass sie sich in den Wider-
spruch verheddert, sich gottihnlich
iiber alle Bestimmung (alle Konkreti-
on und Entscheidung) stellen zu wol-
len und gleichwohl doch nicht umhin
zu konnen, konkret zu leben. Im
selbstironischen Subjekt kommt dage-
gen eine Distanz des Subjekts zu sich
selbst zum Ausdruck, die sich diesem
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Einwand grundsétzlich entzieht. Die
Distanz, um die es hier geht, ist nicht
die ebenso abstrakte wie letztlich ima-
gindre Distanz gegeniiber aller sozia-
len Bestimmtheit, sondern die punk-
tuelle Distanz des Subjekts gegentiiber
konkreten Aspekten seiner sozialen
Identitat. Aus ihnen befreit sich das
Subjekt nicht aus der imaginaren Posi-
tion eines sich selbst tiberlegenen Got-
tes, sondern durch die Erfahrung von
Strebungen, die den entsprechenden
Selbstbildern zuwiderlaufen. In eine
Distanz gegeniiber einem iiberzogen
disziplinierten Bild meiner selbst bei-
spielsweise gelange ich nicht dadurch,
dass ich mich tber dieses Bild stelle,
als wire ich der Souverdn meiner eige-
nen Souveranitit, sondern im Gegen-
teil durch eine Erfahrung, in der ich
mit Strebungen meiner selbst kon-
frontiert werde, die diesem Bild in
einer Weise widersprechen, dass ich
(tiber mich lachend) zu einem anderen
Verstdndnis meiner selbst frei werde.

Dieses Bild von Freiheit, das die
Distanz vom Sozialen mit einer Frei-
heit zum Sozialen dialektisch vermit-
telt, impliziert nun keineswegs eine
Abkehr von der Normativitat, die
Ethik und Politik notwendig auszeich-
net. Im Gegenteil: nur weil die Einzel-
nen im lebendigen Austausch mit der
Welt in eine Differenz zu sich selbst,
namlich zu ihrer jeweiligen Rolle als
Teilnehmer an einer sozialen Praxis,
geraten konnen, kann sich die norma-
tive Frage nach dem individuell wie
sozial Guten tiberhaupt als Frage stel-
len. Die Erfahrung einer solchen Dif-
ferenz ist mit anderen Worten eine
Bedingung der Moglichkeit fiir die
selbstbestimmte Aneignung oder Ver-
danderung der sozialen Praxis, die uns
immer schon bestimmt.

Der entscheidende Begriff in die-
sem Zusammenhang ist jetzt jedoch
nicht die Einbildungskraft (oder ihr
Spiel), wie bei Christoph, sondern die
Mimesis. Mimesis, das wusste schon
Platon, ist fur die sozialisierende Erzie-
hung ebenso zentral wie fiirs Theater
— weshalb er alles daran gesetzt hat,
die Mimesis identititslogisch zu kont-
rollieren. Denn Nachahmungen kon-
nen, heisst es in der Politeia, «wenn
man es von Jugend an stark damit
treibt, in Gew6hnungen und Natur
iibergehen» (Rep. 395c¢, d). Die Gefahr,
die das Theater fiir Platons Idee einer
auf natiirlichen Disopositionen griin-
denden Arbeitsteilung im Staat bedeu-
tet (nach der es einige geben soll, die
zur Politik, andere aber, die bloss zum
Schustern bestimmt sind), ist immens:

WEeil es eine Lust an der Mimesis um
ihrer selbst willen, also eine Lust an
der Anverwandlung an Beliebiges und
Fremdes vermittelt, wird das Theater
die Einzelnen am Ende von ihrer einen
Aufgabe im Gemeinwesen und das
heisst: von der fir sie vorgesehenen
sozialen Rolle entfremden. An der auf
Beliebiges entgrenzten theatralen
Mimesis — nicht zuletzt deshalb ist sie
fiir Platon so bedrohlich — tritt aller-
dings nur die Logik aller Mimesis rein
hervor: Das Subjekt der Nachahmung
ist niemals Subjekt; es handelt sich
hier um ein subjektloses Subjekt oder
um ein Nichtsubjekt. Das «Paradox
der Schauspieler» (Diderot), nach dem
die Schauspieler deshalb alles sein
konnen, weil sie im Kern nichts sind,
fiihrt modellhaft vor Augen, dass sich
das, was das Subjekt der Nachahmung
ist, erst in der und durch die Nachah-
mung bildet (das hat Philippe Lacoue-
Labarthe eindriicklich herausgearbei-
tet). Was das Subjekt ist und sein kann,
steht nie hinreichend fest, sondern
vermag sich nur iiber den Umweg des
mimetischen Bezugs auf Andere und
Anderes zu kristallisieren.

Der Soziologe der Nachahmung,
Gabriel Tarde, lokalisiert eben hier die
Quelle der Autonomie: Die Vielfaltig-
keit der Einfliisse, denen der Einzelne
in seinem Leben ausgesetzt ist, ist
nicht nur eine Quelle von Individuali-
tat; sie ist auch die Quelle einer gewis-
sen Widerstdndigkeit der Einzelnen
gegentiiber den auf sie einstromenden
Eindriicken. Eine solche Widerstan-
digkeit kommt dabei freilich nicht aus
einer bereits vorausgesetzten Indivi-
dualitit, sondern aus den jeweils zuvor
iibernommenen Uberzeugungen;
wenn man so will: aus einer dlteren
Nachahmung. Aber was fiir uns von
Geltung ist, muss sich — immer wieder
neu — unter einem konkurrierenden
Einfluss, einem neuen Eindruck
bewihren. Es sind dies jeweils Situati-
onen, in denen uns unbewusst iiber-
nommene oder unbewusst (zur
Gewohnheit) gewordene I"Jberzeugun—
gen tiberhaupt erst oder erneut ins
Bewusstsein treten. Es entsteht dann
namlich die Szene eines inneren Kon-
flikts, einer «kleinen inneren Schlacht»
(Tarde), die dem bewussten Urteil
iiber die eigenen Uberzeugungen vor-
angeht. Demnach ist Autonomie
(gelingende praktische Freiheit) als
das reflektierte Verhiltnis zu einer
doppelten Heteronomie zu verstehen:
Autonomie gibt es nur im Austrag des
Spannungsverhiltnisses zwischen
mechanischer Gewohnheit und frem-

dem Impuls, sedimentierter Nachah-
mung und mimetischer Offnung —
wobei der Ausgang jeweils offen ist.
Das Urteil kann das Neue — die neue
Idee, die neue Kunst, die neue Politik
— am Ende entweder im Namen des
Alten ablehnen oder aber als ein
gegeniiber dem Alten Besseres
annehmen.

Daraus folgt: (1) Die Kritik an der
asthetischen Freiheit identifiziert mit
dem Asthetischen, was integraler
Bestandteil der praktischen Freiheit
ist: das Potential zur Verdnderung, die
in unserem mimetischen Verhiltnis zu
einer selbst verdnderlichen Welt
beschlossen ist. Dies ist eine Implika-
tion eben der mimetischen Dispositi-
on, die auch unserer sozialisierenden
Disziplinierung vorausgesetzt ist.
(2) Gegen den Strang der philosophi-
schen Tradition, der das Asthetische
(ideologisch) als Einheits- und Versoh-
nungfigur feiert, stosst man (auf nega-
tivem Weg) in der Linie der Kritik an
der asthetischen Freiheit auf ein
Moment der Selbstdifferenz der Frei-
heit, in dessen historisch-dialektischer
Dynamik die einzige Moglichkeit ihrer
Verwirklichung besteht. (3) Sofern
man das Potential zur Veranderung so
grundsatzlich ansetzt (namlich als eine
Implikation eben der mimetischen
Disposition, die auch unserer Soziali-
sation vorausgesetzt ist), miissen sich
daraus auch notwendig Konsequenzen
fiir das Denken des Politischen erge-
ben. Wenn sich vor dem Hintergrund
der Uberlegungen zur Uberschiissig-
keit der Mimesis gegeniiber jeglicher
normativer Ordnung plausibilisieren
lasst, dass Teilnehmer einer sozialen
Praxis potentiell immer auch Nicht-
teilnehmer und also Mitglieder der
Gesellschaft potentiell immer auch
Nichtmitglieder sind, so dass der Sinn
von Teilnahme und Mitgliedschaft, ja
der Sinn der sozialen Praxis selbst
jederzeit in Zweifel gezogen werden
kann, dann ergibt sich daraus unmit-
telbar eine Kritik an vorpolitischen
Vorstellungen von Ordnung und Ein-
heit des politischen Kollektivs (wie sie
die antitheatrale Traditionslinie
bestimmen). Weder Ordnung noch
Einheit eines Gemeinwesens konnen
als schlicht gegeben vorausgesetzt
werden; stattdessen enthiillt sich nun
ihr Charakter als politische Setzung.
Die adaquate Antwort auf diesen
Umstand ist offenkundig nicht die
neo-naive Regression aufs vermeint-
lich Vorpolitische, sondern ein offensi-
ver Umgang mit den entsprechenden
Setzungen, ihre Markierung als Set-



zung. Das ist, wie ich meine, die demo-
kratische Variante der «Asthetisierung
des Politischen»: Anders als die mon-
archische verweist die demokratische
Souverénitdt nicht auf einen unbe-
dingten, ausserweltlichen Pol, von
dem her sich ihre Setzungen legiti-
mierten. Eben deshalb tritt die Souve-
ranitat gerade in demokratischen
Gesellschaften als Macht rein hervor.
In dem Masse aber, wie der Glauben
an eine von transzendenter Stelle legi-
timierte Macht und / oder eine quasi-
natiirliche Ordnung zusammenbricht,
offnet sich die Souveranitit zugleich
auf das Problem ihrer Legitimitét.
Anders gesagt: In dem Masse, wie sie
rein als Macht hervortritt, ist die Sou-
verdnitit keine reine, unbedingte oder
gottliche Souveranitit mehr. Sie ist
dann angewiesen auf Anerkennung.
Sie muss sich der Herausforderung
durch potentielle Gegenprogramme
und Konkurrenten stellen. Dann aber
ist die demokratische Souverinitit
keine reine Souveranitit mehr, verliert
sie ihre Immunitét und Unteilbarkeit.
In der Demokratie gibt es mithin
weder so etwas wie eine reine unteilba-
re Souverdnitit noch aber so etwas wie
eine reine Teilhabe, die frei wire von
aller Souveranitit. Letztere Vorstel-
lung wire nur dann denkbar, wenn der
demos tatsichlich tiber einen unteilba-
ren Willen, eine Stimme, etne Meinung
verfiigte. Dies aber erweist sich schon
in der kleinsten Kommune aus anthro-
pologischen Griinden, ndmlich vor
dem Hintergrund der Einsicht in die
Uberschiissigkeit der mimetischen
Disposition des Menschen, als struktu-
rell totalitare Vorstellung.

Vorerst abschliessend: Was heisst
das alles (4) fiir die Kunst? Es ist eine
spezifische Kunst, die des Theaters, die
an diese Uberschiissigkeit, diese
Potentialitdt am Ungrund unserer
sozialen Existenz, in besonderer Weise
erinnert, sie hervortreibt und reflek-
tiert. In dieser Fluchtlinie liesse sich
eine andere Autonomie der Kunst den-
ken, die nicht ideologisch der Versch-
nung des Subjekts mit seiner sozialen
Gestalt verschrieben ist, sondern im
Gegenteil der Erfahrung einer Fremd-
heit gegentiber dieser Gestalt die Treue
halt.

Josef Frichtl

Worum soll es denn sonst gehen,
im Leben und in der Philosophie,
wenn nicht um die konkrete Bedeu-
tung eines Grosskonzeptes wie dem
der Freiheit? Juliane formuliert ihre
Eingangsfrage rhetorisch; man kann
gar nicht anders, als ihr zuzustimmen.
Was also ist die konkrete Bedeutung
der Freiheit, wenn sie im Kontext der
Kunst oder im inzwischen weiten
«Reich» des Asthetischen erscheint?
(«Das Asthetische» als Substantivie-
rung ist ja eines der Nebenprodukte,
beinahe hiatte ich gesagt: eine der
Nebenwirkungen der Ausweitung des
Asthetikbegriffs, wie er in den letzten
Jahrzehnten im Umkreis des Postmo-
dernismus, der «Asthetisierung der
Lebenswelt» und der Rehabilitierung
der aisthesis stattgefunden hat.)
Woher kommt, noch einmal, die offen-
bar anhaltende Faszination, von der
Kunst und der dsthetischen Erfahrung
eine ganz eigene, besondere und sogar
alles andere tiberwiltigende Erfah-
rung der Freiheit zu erwarten? Nahe-
liegend wire ja auch der Vorschlag,
Grosskonzepte, nach politischem Vor-
bild, abzuriisten, oder sie, nach hand-
werklichem Vorbild, abzubauen, im
wortlichen Sinn und ohne Finessen zu
de-konstruieren. Nicht vollstindig
abzubauen, denn wie sollte ein solches
Leben oder eine solche Philosophie
dann aussehen, entleert von allen Ide-
alen? Aber verkleinern konnte man die
Konzepte sehr wohl. In jedem Fall aber
ist ein Umbau angesagt, eine Verlage-
rung und Umschichtung der Elemen-
te. «Das Leben ist eine Baustelle», und
die Philosophie auch.

Asthetische Freiheit ist in der Tat,
wie Christoph sagt, in halb-hegeliani-
scher und halb-neufranzosischer
Akzentuierung, eine Kategorie der Dif-
ferenz, insofern namlich, als Freiheit
urspriinglich kein Begriff der Asthetik
ist. Was wir dsthetische Freiheit nen-
nen, formt sich im Unterschied zum
einheimischen Reich der Freiheit,
namlich der praktischen und, wie ich
hinzufiigen mochte, politischen Frei-
heit. Die praktische Freiheit kann man
als die der normativen Selbstfithrung
definieren. Man nimmt damit in Kauf,
dass die ganze Debatte um die Wil-
lensfreiheit auf diese Weise aussen vor
bleibt. Man gewinnt dadurch aber die
Zuspitzung eines Problems. Da ndm-
lich, mit Foucault, zum einen Diszipli-
nierung die Voraussetzung praktischer
Freiheit ist — es kann ohne Diszipli-
nierung weder ein Selbst noch eine
Fiithrung, also keine Selbstfithrung

geben —, und zum anderen Diszipli-
nierung nur Sinn hat auf dem Boden
praktischer Freiheit, bedingen sich
beide Sphiren wechselseitig und
widersprechen einander zugleich.
Hegel hitte hier noch von einem dia-
lektischen Verhiltnis gesprochen.
Aber da wir heute nicht mehr davon
iiberzeugt sind, dass es aus sich selbst
heraus zu einem produktiven Prozess
aufeinander aufbauender Widersprii-
che fiihrt, beschreiben wir es lieber in
einem abgeschwiéchten Sinn als «Para-
dox» oder, mit Adorno, als «negative
Dialektik®. Die Asthetik, so kann man
mit Christoph, aber etwa auch mit Ter-
ry Eagletons Asthetik. Die Geschichte
threr Ideologie sagen, nimmt dieser
Doppelung gegeniiber ihrerseits eine
doppelte Position ein. Sie ist einerseits
«die radikalste Version der Selbstrefle-
xion der Aufklarung» (man z&hlt hier
allerdings eine Philosophie wie dieje-
nige Nietzsches oder Judith Butlers als
Kulturkritik mit zur Asthetik, bedient
sich also eines sehr weiten Begriffs von
Asthetik), andererseits baut sie gerade
durch das Konzept der asthetischen
Freiheit («Autonomie») eine Ideologie
der Verschnung auf und bringt so das
Paradox der Freiheit zum Verschwin-
den; Disziplinierung erscheint als
Harmonie. Das Gegenmodell sieht
Christoph in einer Theorie der gesetz-
losen Freiheit des Asthetischen, deren
leitendes subjektives Vermogen nun
die Imagination wird. Es soll dies die
Freiheit des Spiels in einem nicht mehr
Kantischen Sinn sein.

Aber hier driangen sich eine ganze
Reihe von Fragen auf: Mit wem spielt
diese Einbildungskraft? Mit sich sel-
ber? Wie kommt es dazu, dass sich
permanent Bilder in Bilder und For-
men in Formen verwandeln? Bedarfes
dazu nicht eines Gegenpols? Eine
regulierende und disziplinierende
Kraft, die wir in unserer Tradition
ratio (Vernunft, Verstand) nennen? Ist
es nicht just eine Stdrke des Kanti-
schen Ansatzes, dass er, wie spiter der
junge Nietzsche, zwei Instanzen mit-
einander in Beziehung setzt, die sich
strikt widersprechend gegeniiberste-
hen? In der die eine Instanz will, was
die andere gerade nicht will? (Denn
die eine will die gesetzlose Produktion
von Bildern, die andere Regulierung
durch Begriffe. Die eine will dionysi-
schen Rausch, die andere apollinische
Klarheit.) Ist es nicht in der Tat Anlass
zur Verwunderung, man mochte fast
sagen: ein kleines Wunder, dass es in
einer Welt voller Gegensitze eine
Sphire gibt, die — nein, nicht frei ist
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von Gegensitzen, sondern — just
durch den Gegensatz ein Gefiihl, und
das heisst auch: einen Anschein von
Harmonie erweckt? Harmonie darf
man freilich nicht im Sinne eines
Rokoko-Kant verstehen, sondern in
einem formalen und sogar agonalen
Sinn, dahingehend, dass die beiden
Instanzen sich gegenseitig antreiben
zu immer weiterer Produktion von Bil-
dern und Begriffen, so wie — der pro-
fane Vergleich liegt heutzutage nahe —
zwei Fussballmannschaften, wenn sie
sich ein klasse Spiel liefern, sich gegen-
seitig antreiben. Asthetisch ist dann
eine Erfahrung, die den Gegensatz, aus
dem alle unsere Erfahrungen beste-
hen, in ein spielerisches, das heisst
gerade nicht vers6hnendes, sondern
sich wechselseitig anstachelndes und
daher letztlich lustvolles Verhiltnis
bringt.

Man kann dann in der Folge die
These vertreten, dass Asthetik und
Ethik, speziell dsthetische und prakti-
sche Freiheit, eine dialektische Einheit
bilden, eine Einheit im Widerspruch.
Aber man miisste dazusagen, dass
schon die Struktur des Asthetischen
selber durch einen solchen Wider-
spruch gekennzeichnet ist. Und viel-
leicht muss man das sogar auch aus
dem Grund betonen, dass andernfalls
das Konzept des Asthetischen in eine
aufdringliche Nahe zu dem des Kom-
pensatorischen gerdt. Wenn sich das
Gefiihl der Freiheit, das wir im Rah-
men des Asthetischen erfahren, als
Freiheit von sozialer Abrichtung
erweist, erhalt man fiir diese Beschrei-
bung auch den Beifall von einer Seite,
die einem zumindest politisch suspekt
sein miisste und fiir die philosophisch
namentlich Gehlen, Marquard und
Bubner stehen.

Es ist mir klar, dass Christoph kei-
nen kompensatorischen Konservatis-
mus intendiert. Meine Nachfrage ist
motiviert lediglich durch die Konzep-
tion, die fiir den Bereich des Astheti-
schen zwar einen externen dialekti-
schen Widerspruch (zu dem des Prak-
tischen) behauptet, nicht aber einen
internen. Christoph selber stellt klar,
dass dsthetische Freiheit nicht nur
Freiheit vom Praktischen, sondern
dariiber hinaus auch «Grund» des
Praktischen ist, Voraussetzung dafiir,
an sozialen Praktiken iiberhaupt teil-
nehmen zu kénnen. Diese These impli-
ziert allerdings verschiedene Bedeu-
tungen. Wenn die Sphiren des Asthe-
tischen und Praktischen zueinander in
einem dialektischen Widerspruch ste-
hen, sind sie beide fiireinander Grund,

denn beide bedingen sich wechselsei-
tig. In diesem Sinne argumentiert
Christoph. Aber welche Bedeutung hat
dann die Rede vom «Grund»? Man
konnte sich lediglich eine Variante im
Adornoschen Sinn vorstellen, nach der
es einen «Vorrang innerhalb der Ver-
mittlung» gibt, nach der also die &sthe-
tische Sphire (in verschiedenen Hin-
sichten) trotz der Interdependenz
einen Vorrang gegeniiber der prakti-
schen einnehmen wiirde. Wenn man
dagegen tatsdchlich die dsthetische
Sphire als Grund der praktischen
behaupten wiirde, geriete man in
einen epistemischen und rationalitéts-
theoretischen Fundamentalismus,
demgegeniiber mir Abriistung und
Abbau an allen begriftlichen Fronten
angesagt erscheint.

Ich sehe ein vergleichbares Problem
auch in Julianes Vorschlag. Wir sind
uns alle darin einig, dass die Attraktivi-
tat asthetischer Freiheit nicht darin
besteht, eine Distanz zu jeglicher, son-
dern lediglich zu einer konkreten sozi-
alen Bestimmtheit zu verheissen. Frei-
lich weckt die Rede von einem «vollen»
Begriff der Freiheit, dem «Ungrund»
der sozialen Existenz und, bei Chris-
toph, einem «emphatischen Gelingen»
auch die alten und offenbar zihlebigen
Geister wieder, die der Asthetik im Zei-
chen der Privilegierung huldigen. Als
wiirden wir nur im Reich, im Imperium
der Asthetik Freiheit in all ihrer Fiille
erfahren und mit dem, wie es seit dem
spaten Schelling heisst, Ungrund des
Lebens wie auch immer prekar leben
lernen konnen. An Stelle des «nur
durch» erscheint mir auch hier ein
«nicht ohne» weitaus angemessener,
auch hier, da Christoph diese Argumen-
tationsfigur selbst einmal gebraucht
(«Es gibt keine Kunst ohne, aber auch
keine Kunst nur aus dsthetischer Frei-
heit»). Freiheit erfahren wir dann nicht
nur im Medium &sthetischer Erfah-
rung, sondern nicht ohne dieses Medi-
um. Es ist essenziell, um dem Begriff
und vor allem der Erfahrung prakti-
scher Freiheit eine je andere Dimensi-
on zu verleihen, es bietet aber nicht die
Essenz praktischer Freiheit.

Eine der Formulierungen, die
Christoph abschliessend gebraucht, ist
die, dass die «Unbedingtheit» norma-
tiven Gelingens tiber alle sozialen Defi-
nitionen hinausgehe und — so scheint
es — daher des Asthetischen bediirfe.
Von Schelling und Hegel bis zu Ador-
no und Heidegger, vielleicht auch Der-
rida, reicht diese dsthetisch-philoso-
phische Tradition. Die Kunst, die in
einem Werk verobjektivierte dstheti-

sche Erfahrung, ist fiir das Absolute
zustandig. Dass dies in der Tat in einer
modernen, ausdifferenzierten Gesell-
schaft der Fall ist, scheint mir nicht zu
bezweifeln, wohl aber, dass das Para-
dox (nun ein strenges Paradox) einer
Erfahrung des Absoluten, dessen, was
jenseits aller Erfahrung liegt, allein
durch die Kunst méglich sei. Die Spha-
re des Religiosen und — nicht dassel-
be — Mystischen bietet sich hier eben-
falls, vielleicht noch mehr an.

Vor dem Hintergrund einer
bestimmten Theorie der Mimesis
spricht Juliane demgegeniiber von
einem «lebendigen Austausch mit der
Welt», durch den man zu einer Diffe-
renz zu sich selbst kommt, also Freiheit
erfahrt. Diese Theorie der Mimesis
stellt sie als Alternative zu Christophs
Bestimmung des Asthetischen iiber das
Spiel. Jemand, der wie ich eine gewisse
Zeit seines Lebens damit zugebracht
hat, intensiv tiber Adornos und Benja-
mins Begriff der Mimesis nachzuden-
ken, stimmt der positiven Reevaluie-
rung dieses Begriffs gewiss gerne zu,
nicht aber der Behauptung, man konne
mit ihm den des Spiels bei der Struktur-
bestimmung &sthetischer Erfahrung
ersetzen. Wichtiger ist mir in diesem
Zusammenhang aber, die Rolle der
Kunst und der asthetischen Erfahrung
zu relativieren. Der lebendige Aus-
tausch mit der Welt ist vielfdltig. Die
asthetische Dimension spielt dabei
sicherlich eine Rolle, eine wichtige
sogar, aber sie geniesst kein Privileg. Sie
bleibt, was das Unbedingte anbelangt,
ein unzuverlassiger Kandidat. Die Frei-
heit, die wir im Zusammenhang des
Asthetischen erfahren, ist nimlich die
Verheissung eines Absoluten, die
zugleich in sich zusammenbricht, weni-
ger dramatisch: die nicht auf Sicherheit
gegrindet ist. In der philosophischen
Tradition hat man dieses Oszillieren
wiederum seit Platon mit dem Begriff
des Scheins, seit Kant mit der Als-ob-,
also mit einer irrealen Vergleichsfor-
mulierung bezeichnet («es ist, als ob
man in einem dsthetischen Urteil mit
einer allgemeinen Stimme sprechen
diirfe», «es ist, als ob Kunst Natur sei»).
Das Absolute, auf diese Weise an seine
Verneinung gebunden, bringt Janis
Joplin so noch einmal zu Ehren: «free-
dom is just another word for nothing
left to lose.»
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Ist die asthetische Freiheit, wenn sie
als Freiheit des gesetzlosen Spiels der
Einbildungskraft verstanden wird, das
Ganze, Tiefste oder Hochste — eine
Kategorie der Totalitit, des Ursprungs
oder des Absoluten, wie Josef einwen-
det oder zuriickfragt? Folgt daraus, dass
ich zuerst die radikale Differenz der
asthetischen Freiheit betone, sie sodann
zum unhintergehbaren Grund erklare
und schliesslich auch noch behaupte,
dass es ohne idsthetische Freiheit kein
Gelingen, kein Gutes und keine Wahr-
heit geben konne, dass ich damit, wie
auch immer gebrochen oder verschamt,
den Fundamentalismus, Totalitarismus
oder Absolutismus der deutschen
«ésthetischen Ideologie» fortschreibe?
Ich denke nicht.

Alles hiangt hier davon ab, was es
heisst, dass die dsthetische Freiheit der
«Grund» der praktischen Freiheit ist.
Esist sofort klar, was diese Behauptung
nicht meinen kann: Die asthetische
Freiheit kann nicht in dem Sinn der
Grund der praktischen Freiheit sein,
dass sie die praktische Freiheit hervor-
bringt, gar sichert. Die dsthetische Frei-
heit kann nicht ein Grund im metaphy-
sischen Sinn eines Ursprungs, Prinzips,
einer Basis usw. sein. Denn wenn die
asthetische Freiheit die gesetzlose Frei-
heit des Spiels der Einbildungskraft ist,
dann bringt sie gar nichts hervor, kann
daher auch nichts tragen und sichern.
Sie bringt gar nichts — nichts Bestimm-
tes, Bestehendes, Bleibendes — hervor,
weil sie zu viel, immer noch mehr und
anderes hervorbringt. Die dsthetische
Freiheit der Einbildungskraft verspielt,
ja zerspielt immer wieder, was sie
soeben noch durch Verwandlung her-
vorgebracht zu haben schien. Die
Romantik nannte dieses Zugleich von
Hervorbringen und Aufl6sen, das das
wahre Spiel kennzeichnet, «Ironie».
Borges hat es in seiner Erzahlung von
dem Erbauer der chinesischen Mauer,
der zugleich der Zerstorer der chinesi-
schen Archive und Bibliotheken war —
dieses «Zugleich», sagt Borges, ist das
Bedeutendste und Unverstandlichste
zugleich —, in der Formel ausgedriickt:
«Dieses Bevorstehen einer Offenba-
rung, zu der es nicht kommt, ist viel-
leicht das Asthetische an sich.» Wenn
sich aber im #sthetisch-gesetzlosen
Spiel der Einbildungskraft nichts offen-
bart (ausser vielleicht das Ausbleiben,
ja Sichaufschieben des Sichoffenba-
rens), dann kann es auch nicht den
Grund der praktischen Welt legen, in
der wir unsere praktische Freiheit
austiben.

Die &sthetische Freiheit ist also der
Grund in einem ganz anderen Sinn:
Sie ist der Anfang als die Bedingung,
ohne die es nichts gibt: ohne die es die
praktische Welt nicht gibt, die zugleich
nur bestehen kann, wenn sie die asthe-
tische Freiheit, die sie zur Vorausset-
zung hat, bekdmpft, begrenzt und
beschneidet. Wir miissen zuerst, am
Anfang des Werdens der praktischen
Freiheit, asthetisch frei gewesen sein,
um uns zur praktischen Freiheit eman-
zipiert haben zu konnen. Die &stheti-
sche Freiheit ist eine radikale Kraft der
Unbestimmtheit von allen Gesetzma-
ssigkeiten — eingeschlossen und vor
allem den Gesetzen der Natur. (So
wiirde ich mithilfe der adsthetischen
Freiheit versuchen, das von Josef erin-
nerte Problem der Willensfreiheit
nicht zu I6sen, sondern loszuwerden.)
Nur Wesen — nennen wir sie «Men-
schen» — die immer schon, von Natur
aus, asthetisch frei sind, weil ihre Ein-
bildungskraft spielt, konnen zu Wesen
werden — nennen wir sie «Subjekte»
— die frei dazu sind, sich Gesetze zu
geben und dafiir zu sorgen, dass sie
diese Gesetze in ihren Praktiken auch
verwirklichen. Dass die dsthetische
Freiheit der Einbildungskraft der
Grund ist, muss in meinem Verstiand-
nis daher zwingend bedeuten, dass sie
nicht das Ganze ist: Sie ist der Grund
des Anderen ihrer selbst — der prakti-
schen (und ja, eingeschlossen der poli-
tischen) Freiheit.

Weil ich die Rolle der dsthetischen
Freiheit so verstehe, verstehe ich sie
auch als Freiheit der Einbildungskraft
— und nicht der Mimesis, wie Juliane
vorschlagt. Aber das ist, wenn ich es
richtig verstehe, gar kein Dissens in
der Sache. Denn wenn sich die Frei-
heit der Einbildungskraft manifes-
tiert, wenn sie sich verwirklicht, dann
tut sie das auch aus meiner Sicht not-
wendigerweise als ein Spiel im Ver-
hiltnis zur Welt, zum Selbst — im
Verhiltnis also zu etwas. Wie Juliane
vorschlidgt (und dabei greift sie die
Deutung auf, die Josef vor einiger Zeit
von diesem Begriff gegeben hat), soll-
ten wir dieses asthetische Verhaltnis
zur Sache gerade deshalb «Mimesis»
nennen, weil sich in ihm Unbe-
stimmtheit und Bestimmtheit so ver-
schrianken, dass sie einander wechsel-
seitig freigeben und steigern. Auch
dieses asthetische Verhiltnis aber
setzt im Riickblick den Durchgang
durch ein Moment, einen Akt der
radikalen Befreiung voraus, fiir den es
selbst wiederum keinen Grund und
keine Bedingung gegeben haben

kann. Diesen grundlosen Grund, der
niemals ein Zustand gewesen ist, der
also nie existiert hat und der doch ein-
getreten sein muss, damit wir tiber-
haupt irgendetwas geworden, irgend-
etwas gelernt und getan haben kon-
nen, nenne ich die dsthetische Frei-
heit der Einbildungskraft.
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Thm sei wichtig, schreibt Josef, die
Rolle der Kunst und der dsthetischen
Erfahrung zu relativieren. Der leben-
dige Austausch mit der Welt sei nam-
lich vielfdltig und nicht auf die dstheti-
sche Dimension zu reduzieren. Das
wird niemand bestreiten, auch ich
nicht. Denn ich habe in meinem Bei-
trag von Kunst und &sthetischer Erfah-
rung nur sehr am Rande, in den letz-
ten Zeilen, gesprochen. Ausgangs-
punkt meiner Uberlegungen war
vielmehr die ethisch-politische Kritik
der «Asthetisierung», und man ist hin-
sichtlich dieses diffusen Begriffs gut
beraten, sich genauer anzusehen, was
hier jeweils mit «dem Asthetischen»
gemeint ist. Tatsdchlich wird unter
dieser Uberschrift so Unterschiedli-
ches verhandelt, dass man im Blick auf
die heterogenen und zum Teil bloss
vorderhand édsthetischen Gegenstdande
mit Asthetik gerade nicht weiter-
kommt. Das gilt iibrigens auch in der
Hinsicht, dass die dsthetisierungskriti-
sche Tradition durchaus eine eigene
Asthetik verteidigt (Platon lobt das
Epos, Rousseau das Fest, und beide
tun dies gegen das Theater), weshalb
sich der jeweilige Begriff des Astheti-
schen selbst dort, wo es um einigerma-
ssen handfest dsthetische Phanomene
zu gehen scheint, nicht von selbst ver-
steht. Welches Asthetische zuriickge-
wiesen und welches verteidigt wird —
und vor allem: warum —, zeigt sich
erst, wenn man sich die sehr spezifi-
sche Verschlingung von ethischen,
politischen und asthetischen Motiven
aus der Perspektive der praktischen
Philosophie ansieht, und zwar gerade
nicht allein im Blick auf die jiingeren
Diskussionen um eine postmoderne
«Asthetisierung der Lebenswelt», son-
dern im Blick auf die lange, bis in die
Antike zuriickreichende philosophi-
sche Geschichte der ethisch-politi-
schen Kritik an bestimmten Figuren
des Asthetischen.

Was hier, schaut man sich das naher
an, zuriickgewiesen wird, ist eine diffe-
rentielle Logik, die an den vorderhand
asthetischen Phanomenen, an chama-
leonartigen Lebenskiinstlern etwa oder
an den (Selbst-)Inszenierungen von
Politikern, die sich vor dem Volk produ-
zieren, das sie vertreten wollen, beson-
ders hervortreten mag; die Sprengkraft
dieser Logik besteht indes gerade dar-
in, dass sie das Verstandnis nicht der
Asthetik, sondern von Ethik und Politik
im Kern betrifft. Was hier auf dem Spiel
steht, zeigt sich denn auch nicht zuletzt
an den hochst problematischen (weil

latent totalitaren) Visionen des Zusam-
menhangs von Regierung und Selbstre-
gierung, in deren Namen die Kritik an
dieser Logik formuliert wird: Wer die
Erfahrung der Selbstdifferenz auf der
Ebene der Selbstregierung, wer die
Manifestationen einer Selbstdifferenz
des demos auf der Ebene der Regierung
negiert, negiert jeweils wichtige
Momente von Freiheit und damit am
Ende diese selbst. Von einer Privilegie-
rung der asthetischen Dimension vor
anderen Dimensionen des Weltverhalt-
nisses kann in diesem Zusammenhang
keine Rede sein: Weder postuliere ich
die Momente der Abstandnahme des
Selbst von seiner sozialen, des demos
von seiner institutionellen Gestalt als
das Ganze der Freiheit noch habe ich je
die These eines allein an der Kunst zu
erfahrenden Vorscheins einer Freiheit
vertreten, die dereinst mit sich selbst
versohnt und insofern «voll» wire.
Meine normative Rede von einem vol-
len Begriffvon Freiheit meint gegen die
Pathologien, die in freiheitstheoreti-
scher Perspektive gerade an den von der
Asthetisierungskritik verteidigten Ver-
sionen des Zusammenhangs von Regie-
rung und Selbstregierung sichtbar wer-
den, vielmehr einen richtigen, ndmlich
der differentiellen Logik Rechnung tra-
genden Begriff praktischer Freiheit.
Freiheit ist uns nur in einer dialekti-
schen Bewegung gegeben, in der die
Momente, in denen wir mit uns und der
sozialen Praxis, deren Teil wir sind,
uneins sind, zur Chance werden, ein —
wenn auch natiirlich nur prima facie —
besseres Leben zu ergreifen und / oder
politisch fiir es einzustehen. Ein solcher
Begriff von Freiheit zieht von ihm die
Metaphysik ab, nicht aber das Pathos
oder das Drama; es ist jetzt allerdings
(so viel Umbau muss sein) ein Drama
nicht des Absoluten, sondern der
Geschichte.

Nun ist es gleichwohl kein Zufall,
dass nicht «die» Kunst, sondern spezi-
fischer die Kunst des Theaters eine
zentrale Rolle in den entsprechenden
Diskussionen spielt. Denn der Mime
macht das Ineinander von Unbe-
stimmtheit und Bestimmtheit aus-
driicklich, das alle Sozialisierung
kennzeichnet. Das erklirt die Sonder-
stellung des Theaters im Diskurs der
praktischen Philosophie, macht aus
ihm aber keinen privilegierten Ort der
Erfahrung von Freiheit — vielmehr
reflektiert das Theater die Bedingung
der Moglichkeit ihrer dialektischen
Bewegung: dass wir niemals vollstan-
dig in unseren sozialen Rollen aufge-
hen. In diesem Zusammenhang wird

nun aber explizit betont, dass die
Mimesis kein auf das Asthetische
beschrankter Begriffist — weshalb ich
auch weder vorgeschlagen habe, die
Mimesis zum zentralen Begriff einer
«Bestimmung des Asthetischen» zu
machen noch fiir die bizarre Idee
geworben habe, in dieser Sache den
Begriff des Spiels durch den der Mime-
sis zu ersetzen.

Gleichwohl stellt sich im Kontext
unseres Austauschs nun die interes-
sante Frage, wie sich Einbildungskraft
und Mimesis zueinander verhalten.
Christoph bestimmt die &dsthetische
Freiheit der Einbildungskraft anthro-
pologisch als Freiheit zum Spiel, die
aller Sozialisierung vorausgesetzt wer-
den muss, ohne doch je Zustand gewe-
sen zu sein. Wir wissen von deren
Anfinglichkeit folglich auch nur, so
schreibt Christoph in seinem Kraft-
Buch, weil sie sich fortdauernd, nam-
lich als unterbrechende und veran-
dernde Kraft am (sozialisierten) Sub-
jekt zeigt. Die dsthetische Freiheit der
Einbildungskraft zeigt sich mithin
immer nur vermittelt — in ihren Mani-
festationen. Das aber liesse sich durch-
aus im Sinne einer gewissen Abhin-
gigkeit der Einbildungskraft von der
mimetischen Offenheit der Subjekte
fur die Welt, fiir Anderes und Fremdes
deuten, durch die diese in eine Distanz
zum Gewohnten und damit zuweilen
auch in den Zustand einer Ausnahme
von sich selbst gebracht werden, einen
Zustand, in dem sie also nicht mehr
oder noch nicht Subjekt sind. Dass die
Kraft der Einbildungskraft — und so
verstehe ich auch Christoph — nie sub-
jektive Kraft (die Kraft eines Subjekts)
sein kann, zeigte sich dann nicht
zuletzt daran, dass ihr Ereignis (im
Leben wie in der Kunst) nicht vollstan-
dig in unserer Kontrolle steht. Konkret
zugénglich (und sie ist uns immer nur
konkret zuganglich) ist uns die Frei-
heit der Einbildungskraft, ihr befrei-
endes Potential, nur iiber eine Erfah-
rung der Heteronomie, unserer Per-
meabilitdt auf die Einfliisse der Welt
— in einer Erfahrung, die uns, zuwei-
len zumindest, auf die existentielle
Frage offnet, wie wir verstehen wollen,
dass wir Subjekt sind. @
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1- Daneben wiren noch andere Autoren zu nen-
nen, beispielsweise diejenigen des Bandes
Judith Butler, Ernesto Laclau, Slavoj Zizek
(Hg.), Contingency, Hegemony, Universality:
Contemporary Dialogues On The Left, London
2000.

2 - Jacques Ranciére, Ist Kunst widerstdndig?,
Berlin 2008, S. 38.

.
Der Neo-Universalismus
in der heutigen Asthetik

In der heutigen Philosophie lasst sich eine Tendenz ausmachen,
die man Neo-Universalismus nennen konnte. Diese Tendenz
lasst sich beispielsweise an Etienne Balibar, Alain Badiou und
Jacques Ranciere beobachten.® Balibar kritisiert die Bestim-
mung politischer Grenzen durch soziale, kulturelle oder religio-
se Kategorien, die den biologischen, ethnischen Rassismus ablo-
sen: Immer militanter legt der kulturelle Rassismus die inneren
und dusseren Grenzen der Demokratie fest und verhindert das
Denken universalistischer Gleichheit und Freiheit. Badiou fiihrt
revolutionire Ereignisse ins Feld, bei denen sich eine mogliche
Gleichheit als zukiinftige Wahrheit manifestiert, die aus dem
Vergangenen nicht ableitbar wire und die in dem Moment, wo
man diese Gleichheit fordert, als Unmdoglichkeit erscheinen
muss. Seine Beispiele sind das Paulinische Christentum und die
russische Revolution, die jeweils zuvor vollig undenkbare Gleich-
heitsideen in die Welt setzten. Fiir Ranciere schliesslich sind
Machtsysteme dadurch gekennzeichnet, dass sie bestimmte
Gruppen als blosse Befehlsempfanger disqualifizieren. Diese
zuvor Unsichtbaren treten durch politische Aktionen in Erschei-
nung, die eine neue Logik und eine neue Wahrnehmung ins Spiel
bringen. Diese politischen Aktionen nennt Ranciere Demonst-
rationen der Gleichheit, die jeweils historisch singuldr sind,
abhéngig von dem, was zuvor ausgeschlossen wurde: so ist die
Gleichheit, die die Plebejer (in der secessio plebis) 500 vor Chris-
tus forderten, eine andere als diejenige, die die Arbeiter im
19.Jahrhundert forderten, oder die Gleichheit, fiir die die Frau-
enbewegung eingetreten ist. Fiir diese Philosophen ist das Kon-
zept der Gleichheit jeweils sowohl singular als auch universell zu
denken.

Die Asthetik spielt besonders in Ranciéres neo-universalisti-
scher Konzeption eine grosse Rolle. Ich werde mich also im Fol-
genden auf eine Erorterung seiner Position konzentrieren. Ran-
ciere zufolge ist Macht nicht auf Rechtsdiskurse, Biirokratie und
Polizeigewalt beschrinkt, sondern etabliert sich vor allem iiber
die Logik der Wahrnehmung: Ein Machtsystem entscheidet dar-
iiber, wer sich artikulieren darf und was wahrgenommen wird.
Fiir Ranciére ist Politik eine Verhandlung iiber das, was sinnlich
gegeben ist, liber das, was sichtbar ist, tiber die Art, wie es sag-
bar ist, und dartiber, wer es sagen kann. Diese Aufteilung des
Sinnlichen nennt er auch «erste Asthetik»; sie richtet eine
gemeinsame Welt der Bedeutung und der Geltung ein.?

Weil Wahrnehmungsregime den Unterschied zwischen dem,
der Sitz und Stimme hat, und dem, der nicht zihlt, regulieren,
werden politische Aktionen Demonstrationen sein im Sinne der
gleichzeitigen Argumentation und der Welt6ffnung, die diese
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3 - Siehe Jacques Ranciére, Das Unvernehmen,
Frankfurt a. M. 2002, S. 67.

4 - Ausfiihrlich dazu: Ludger Schwarte,
Vom Urteilen, Berlin 2012.

5-

In der Kritik der Urteilskraft schreibt Kant:
Geschmacksurteile miissen <«ein subjektives
Prinzip haben, welches nur durch Gefiihl
und nicht durch Begriffe, doch aber allge-
meingiiltig bestimme, was gefalle oder mi3-
falle. Ein solches Prinzip aber kénnte nur

als ein Gemeinsinn angesehen werden [...].>>
Der Gemeinsinn ist die Fahigkeit, alles Fiihlen
von den konkreten Umstéanden der Empfin-
dung zu reinigen, d.h. von Reiz und Riihrung
zu abstrahieren, um im Urteil nur die for-

6 - Immanuel Kant, Was heiBt Aufkldrung?,
Werkausgabe Bd. XI, Frankfurt a.M. 1968,
S.53.

7- Ebd., S.53f.

malen Eigenschaften des Gefiihlten zu arti-
kulieren. Immanuel Kant, Kritik der Urteils-
kraft, Werkausgabe Bd. X, Frankfurt a. M.

1967, S.157f.

Aufteilung des Sinnlichen umgestalten. Es sind polemische
Situationen, in denen Akteure sich weigern, die bisherigen
Spielregeln anzuerkennen, und in der sie die «universelle
Zugehorigkeit der sprechenden Wesen zur Gemeinschaft
der Sprachex»2 fordern. So sehr sie sich im Einzelnen tiber-
schneiden mégen: Ranciere unterscheidet zwei universa-
listische Demonstrationsweisen, d.h. zwei Weisen, in
Erscheinung zu treten und das Ausgeschlossene zur Gel-
tung zu bringen: die politische Tat und die Kunst. In sei-
nem Buch Ist Kunst widerstindig? wird deutlich, dass Ran-
ciere letztlich fiir die Kunst optiert: Die politische oder
ethische Tat kritisiert er als formell, abstrakt, programma-
tisch. Die Kunst hingegen kann konkreten Widerstand aus-
iiben und eine Erfahrung der Gleichheit vermitteln, wenn
auch nur als monumentale Antizipation einer kommenden
Gemeinschaft.

Diese Kennzeichnung von Kunst wie auch die gesell-
schaftliche Wirksamkeit, die Ranciére ihr vorbehilt,
erscheint mir, soweit ich Ranciere sonst zu folgen bereit
bin, als sehr problematisch. Denn diese Zuordnung einer
Sonderrolle der Kunst verbindet den Neo-Universalismus
mit einer Tradition, die ins 18.Jahrhundert zuriickreicht.
Diese von Ranciére fortgefiihrte Tradition hat das allgemei-
ne Publikum im Bereich der dsthetischen Erfahrung eman-
zipiert, es jedoch zu Befehlsempfangern im Bereich der
Regierungstechniken, das heisst der Erkenntnis, des
Rechts, des alltiglichen Handelns und der Okonomie
gemacht. Die Universalisierung des Asthetischen ermdg-
licht die Expertokratie.® Denn im 18. Jahrhundert wird die
Kunst als derjenige, einzigartige Bereich etabliert, der sich
dem Urteil des allgemeinen Publikums o6ffnet. Das
Geschmacksurteil des allgemeinen Publikums emanzipiert
sich hier vom Expertenurteil. Gegeniiber den wiitenden
Invektiven der in der Koniglichen Akademie organisierten
Kiinstler und Kunstkenner etabliert sich nicht nur die
Kunstkritik durch Schriften von La Font de Saint-Yenne,
Charles-Nicolas Cochin, Diderot oder Baron Grimm, son-
dern das allgemeine Publikum. Doch seine Urteile bleiben
auf die Artikulation des Geschmacks beschréankt.

.
Asthetik — eine Frage des
guten Geschmacks?

Mit Kants Kritik der Urteilskraft (1790) und Schillers Brie-

fen iiber die dsthetische Erziehung des Menschen (1795)
wird die Kunst entsprechend als Spielfeld des Asthetischen
bestimmt, abgetrennt von den Feldern der Expertise, zu
denen auch die Politik zahlt.

Wihrend Kants Kritik der reinen Vernunft wie ein epi-
stemologischer Leviathan darauf abhebt, ein Regelwerk
des Denkens zu etablieren, das die Herrschaft der Vernunft
sicherstellt (qua Postulat und Zweckbestimmung), ist es die
Leistung des davon strikt getrennten Gefiihls, im
Geschmacksurteil die tatsichliche Ubereinstimmung der
Menschen zu suggerieren, indem der Gemeinsinn als ide-
alische Norm das Gefiihl mitteilbar macht.®

Uber diesen Gemeinsinn scheinen bei Kant alle Men-
schen zu verfiigen, allein schon, damit ihnen Erkenntnisse
mitteilbar und sie durch Wissen zu regieren sind. Ansons-
ten bildet aber das populdre Verniinfteln den negativen
Untergrund der reinen Vernunft: es ist Ausdruck von
selbstverschuldeter Unmiindigkeit und Autoritatshorig-
keit: «Aufklarung ist der Ausgang des Menschen aus seiner
selbst verschuldeten Unmiindigkeit. Unmiindigkeit ist das
Unvermogen, sich seines Verstandes ohne Leitung eines
anderen zu bedienen.»® Dieses Unvermogen entspringt der
o6konomischen Haltung derer, die nur geniessen, aber nicht
arbeiten wollen:

«Ich habe gar nicht notig zu denken, wenn ich nur bezahlen
kann; andere werden dass verdriefliche Geschift schon fiir
mich iibernehmen. Daf} der bei weitem grofite Teil der Men-
schen (darunter das ganze schone Geschlecht) den Schritt zur
Miindigkeit, auler dem daf} er beschwerlich ist, auch fiir sehr
gefahrlich halte: dafiir sorgen schon jene Vormiinder, die die
Oberaufsicht tiber sie giitigst auf sich genommen haben. Nach-
dem sie ihr Hausvieh zuerst dumm gemacht haben, und sorg-
faltig verhiiteten, daf} diese ruhigen Geschopfe ja keinen Schritt
aufler dem Gangelwagen, darin sie sie einsperreten wagen durf-
ten: so zeigen sie ihnen nachher die Gefahren, die ihnen dro-
het, wenn sie es versuchen, allein zu gehen [...]. Es ist also fiir
jeden einzelnen Menschen schwer, sich aus der ihm beinahe zur
Natur gewordenen Unmiindigkeit herauszuarbeiten. Er hat sie
sogar lieb gewonnen [...]. Satzungen und Formeln, diese
mechanischen Werkzeuge eines verniinftigen Gebrauchs oder
vielmehr Mif3brauchs seiner Naturgaben, sind die Fufischellen
einer immerwéhrenden Unmiindigkeit [...].»7

Geschmacksurteile aber darf auch jeder Unmiindige fallen.
Deshalb ist die Kunst fiir Friedrich Schiller, der Kant an



Friedrich Schiller, «Uber die dsthetische
Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen> (27. Brief), in: ders., Simtliche
Werke, Band V, Miinchen 1993, S. 667f. VgI.
Georg W. Bertram, Kunst, eine philosophische
Einflihrung, Stuttgart 2005, S.95. Bertram
sieht in Schiller einen Vorlaufer Wagners.

10 -

Jean-Francois Lyotard, «Sensus Communis,
das Subjekt im Entstehen> (1989), in: Joseph
Vogl, Gemeinschaften, Positionen zu einer
Philosophie des Politischen, Frankfurt a. M.
1994, S.223-250, hier S.244.

Ebd.

diesem Punkt folgt, das Spielfeld der Gleichheit. In seinen
Briefen Uber die dsthetische Erziehung des Menschen heisst
es: «Der Geschmack allein bringt Harmonie in die Gesell-
schaft [...]. Nur die schéne Mitteilung vereinigt die Gesell-
schaft, weil sie sich auf das Gemeinsame aller bezieht [ ...]. Die
Freuden der Erkenntnis geniefien wir blof} als Gattung [ ... ].»2®

Dieser Konzeption zufolge kann sich Subjektivitat uni-
versell nur tiber die dsthetische Erfahrung und im
Geschmacksurteil des Publikums kommunizieren. Die All-
gemeinverstindlichkeit dieser Mitteilungen des Fiithlens
und Sich-Befindens basiert auf der blossen Artikulation
von Lebendigkeit als Anspruch auf Zugehorigkeit zur Gat-
tung, einverstanden mit dem Regiertwerden. Kunst spielt
sich demzufolge innerhalb einer Erfahrungsdimension ab,
die ihr von Regierungstechniken zugestanden werden. Sie
konnen deshalb nur eine Widerstandsfunktion wahrneh-
men. Schon Jean-Francois Lyotard hat im Anschluss an
Kant diese Widerstandsfunktion betont. Sie basiert aller-
dings auch bei ihm auf der strikten Trennung von Gefiihl
und Begriff.

11 - Ebd.

1.
Der Kult des wider-

standigen Geflihls

Fiir Lyotard besteht der Clou der Kantischen Vernunftkri-
tik darin, die konkrete Moglichkeit der Ubereinstimmung
ins Fiihlen verlegt zu haben. Besonders die Kiinste tiber-
nehmen eine gemeinschaftsbildende Aufgabe: sie ermog-
lichen die Artikulation der gefiihlten Befindlichkeit, in
einem prinzipiell von allen teilbaren Geschmacksurteil.
Fiir Lyotard ist der kantische Gemeinsinn des Fiihlens
gar ein Akt des Widerstands gegen die Herrschaft der
Verstandesoperationen.

Lyotard zufolge stellt sich Kant in der Kritik der Urteils-
kraft die Aufgabe, das Prinzip zu finden, das den Anspruch
auf Allgemeinheit rechtfertigt, der a priori in einem stets
singuldren Urteil eingeschlossen ist. Die Ubereinstimmung
zwischen den zwei Vermogen, namlich der Fahigkeit des
Gemiits, «etwas zu vergegenwartigen, es darzustellen, und
seiner Fahigkeit, etwas gemif! einer Regel zu verketten, es
einzubegreifen, es zu erfassen»?, ist eine apriorische Bedin-
gung der Erkenntnis. Sie ist subjektiv, denn sie stellt sich
nicht auf Seiten des Erkennbaren bzw. zu Erkennenden,
sondern auf Seiten des Erkennenden. Darstellen und
Begreifen blieben aber vollig heterogene Verfahren, wenn
es keine Ubereinstimmung gibe. Ohne diese Ubereinstim-
mung gibe es keine erkennbare Erfahrung und also kein
Subjekt. Das Geschmacksurteil generiert ein Prinzip des
Einklangs: Ohne dieses Prinzip des Einklangs blieben der
Darstellungsoperator (Gemiit) und der Verbindungsopera-
tor (Verstand) getrennt. «Dieses Prinzip kann nicht selbst
erkennbar im strengen Sinn sein, da die Erkenntnis ein
nach diesem Prinzip vereintes oder vereinbares Subjekt
voraussetzt; man hat von ihm also nur eine Idee [...], ein
<tibersinnliches Substrat> [...].»" Lyotard folgt nun Kant
in der Uberzeugung, dass «der Geschmack das Gefiihl einer
atiirlichen> Bestimmung der Vermégen fiir die Subjekti-
vitdt [ist]; da das Prinzip einer derartigen Natur> allge-
mein giltig ist, mufl es das Gefiihl dieser Bestimmung
ebenfalls sein; darum kann die dsthetische Lust mit Recht
ihre Verallgemeinerung beanspruchen, indem sie die Uber-
einstimmung aller verlangt».™ Doch insistiert Lyotard, viel-
leicht starker noch als Kant, auf einer Trennung dessen,
was sich in der Lust traut und zusammenschliesst. Sie ist
nicht in einen zeitlichen Verlauf der Kognition einzutragen,
denn sie ist unvordenklich:
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12 - Ebd.
13 - Ebd., S.247.

14 - Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft,
Werkausgabe Bd. IV., Frankfurt a.M. 1968,
S.442.

15 - Ebd., S.249f.
16 - Ranciére 2008, S.41.
17 - Ebd., S.42.

«Es gibt kein ésthetisches transzendentales Ich. Bestenfalls ein
Vor-Ich, ein Pra-Cogito, eine gleitende Synthese zwischen den
Vermogen, die Ich nicht zu meiner Aufgabe mache, deren
Natur> Ich vielmehr bin. Das Subjekt ist nicht zeitlicher Trager
oder Synthesemacht der Lust, man kann also nicht sagen, dass
sich mit der Lust im Inneren des Subjektes eine Zweckmaissig-
keit des Subjekts fiir die Erkenntnis kundtut [ ...].»2

Fiir Lyotard operiert der Geschmack auf einer kategoriell
anderen Stufe als die Vernunft, und nur deshalb kann er
ihm Universalitit zusprechen:

«Die Gemeinschaft hat kein Inneres zu schiitzen. Und
schlieflich darf man ebenso wenig sagen, dass sie eines haben
wird, wenn das Subjekt einst geboren sein wird, dass man vom
Gefiihl zum Begriff, von der Kunst zur Philosophie, vom sensus
communis zam intellectus communis, zam Ich denke gelangen
wird. Denn dieser Ubergang existiert nicht. Es gibt hier keine
Uberleitung zwischen der Reflexion und der Bestimmtheit, zwi-
schen dem Verwandtschaftssubstrat der Vermogen und der
urspriinglichen synthetischen Einheit der Apperzeption. Die
Substanz wird nicht zum Subjekt. Es ist wesentlich fiir das Sub-
jekt, dass es sich als Substanz verkennt [ ...].» ™

Wenn Lyotard hier die Natur bzw. die Substanz gegen das
epistemologische Subjekt ausspielt, so will er das Unvor-
denkliche gegen den Vernunft-Leviathan, gegen das «dau-
erhaft ruhige Regiment der Vernunft {iber Verstand und
Sinne»™ in Anschlag bringen. Dabei vollzieht er aber eine
Trennung, zwischen dem Gemeinsamen (Natur, Substanz),
das nur fiihlt, und dem singuldren Denken. Er zieht eine
Unterscheidung nach, die sich schon durch Kants gesam-
tes Oeuvre zieht und diese motiviert: Die Kritik der Ver-
nunft ist bei Kant weniger eine Selbstkritik der Vernunft,
als vielmehr eine Reinigung der Vernunft von allem
Sinnlichen.

Bei Lyotard freilich mit einer anderen Pointe: Das
Gefiihl kann, in Literatur und Kunst, aufbegehren, sich
entziehen, Widerstand leisten. Aber es muss vom Denken
regiert bleiben. An der kantischen Unterordnung éndert
sich auch bei Lyotard nichts. Dies wird deutlich in der fol-
genden Passage:

«Das Gefiihl des Schonen ist das Subjekt in statu nascendi [ ... ].
Es entkommt der Beherrschung durch Begriffund Willen [ ...].
Dies ist also ein Gebiet, das der Griindung und Sef3haftwerdung
Widerstand leistet, ein Gebiet, in dem sich einschreibt und ver-
birgt, was geschieht, und zwar <bevor> man weif}, was esist [... ].
Das ist die Aufgabe der Literaturen und Kiinste [ ...].» "

Auch Jacques Ranciére schliesst explizit an Kant und Schil-
ler an, um die widerstandige Sonderrolle der Kunst zu beto-
nen. Die Situation, in der die Kunst diese Rolle einnehmen
kann, nennt Ranciere «ésthetisches Régime».

18 - Er fahrt fort: «Das ist keine Frage einer idea-
listischen Utopie: Das édsthetische Regime der
Kunst erstellt als Bedingung der Méglichkeit
von dsthetischer Erfahrung eine neue Auftei-
lung des Sinnlichen. Es schlieRt in eben dieser
Konstitution dieser Erfahrung eine politische
Dimension in sich ein.>» Ebd., S.43.

Dieses «asthetische» unterscheidet er vom ethischen
auf der einen und vom Regime der Reprisentation auf der
anderen Seite. Mit dem ethischen Regime meint Ranciére
die lange dominierende Auffassung von Platon und Aristo-
teles, Kunst sei ein Erziehungs- und Therapiemittel inner-
halb der Seinsweisen einer Gemeinschaft. Als Régime der
Reprisentation bezeichnet Ranciére die klassische Theorie
einer Entsprechung von Produktions- und von Wahrneh-
mungsregeln. Dank dieser Korrespondenz von Poiesis und
Aisthesis konnen technische Erfindungen prizise Affekti-
onsformen auslosen, was sich auch in einer Hierarchie der
Genres und Sujets niederschlagt. Nicht zuletzt dank Kant
und Schiller jedoch gebe es, so Ranciére, im adsthetischen
Regime keine Entsprechung mehr zwischen den Produkti-
onsregeln der Kiinste und den Gesetzen der menschlichen
Sinnlichkeit. Das &dsthetische Régime der Kiinste schaffe
die «hierarchische Aufteilung des Sinnlichen» ab. Und
zwar zugunsten einer Ausgliederung der Kunst in eine
«eigene Sphare der Erfahrung.»'® In dieser Sphére dsthe-
tischer Erfahrung regiert soziale Gleichheit:

«Wenn Kant das Schone ausgehend vom freien, nichthierarchi-
schen Spiel zwischen dem intellektuellen und dem sinnlichen
Vermogen definiert, wenn er zwischen dem Objekt des éstheti-
schen Urteils und dem Objekt der Erfahrung des Begehrens
unterscheidet, unterstreicht er diese doppelte Suspension einer
Hierarchie der Erkenntnis und einer Hierarchie der Giiter und
der Grofien. Schiller radikalisiert dies: Die dsthetische Erfah-
rung ist der Ruin der Hierarchien, die den Stoff der Form, die
Sinnlichkeit der Intelligenz, die Passivitdt der Aktivitdt unter-
warfen. Sie ist der Ruin der Aufteilung des Sinnlichen, die die
Herrschaft iiber den Unterschied einer sinnlichen Befdhigung
zwischen Menschen mit entwickelten Sinnen und Menschen
mit groben Sinnen regelte.»"

Ranciére lobt also Kant und Schiller dafiir, dass sie die
Autonomie dsthetischer Erfahrung gegeniiber den Dimen-
sionen der Erkenntnis und des Konsums herausgearbeitet
haben, dass sie die Hierarchie der Sujets aufgelost haben
und den Kunstgenuss der Elite entzogen, profaniert, fiir
alle geoffnet haben.

Dass darin die Asthetik tatséichlich eine Alternative zur
Abstraktheit politischer Aktionen ist, zeigt sich in der
anschliessenden Passage:

«Das ermoglicht (Schiller), eine Freiheit und Gleichheit zu ent-
werfen, die sinnliche Realitdten und nicht einfach legalistische
oder staatliche Formeln sind. Auf dieser Schicht ruht der Traum
einer asthetischen Revolution auf, der in den Formen der erleb-
ten Erfahrung selbst eine Freiheit und eine Gleichheit realisier-
te, die in ihren rein politischen Formen immer dazu verurteilt
waren, abstrakt zu bleiben.»'®

Der kiinstlerische Universalismus, wie Ranciére ihn mit
Kant und Schiller konzipiert, kommuniziert ein neues



19 - Ebd., S. 21f. 28 -

20 - Siehe Antonio Negri, Political Descartes,
Reason, Ideology and the Bourgeois Project,
London 2007 (zuerst auf Italienisch 1970)

21 - «Le bon sens est la chose du monde la mieux
partagée: car chacun pense en étre si bien
pourvu, gue ceux méme qui sont les plus dif-
ficiles a contenter en toute autre chose, n’ont
point coutume d’en désirer plus qu'ils en ont.
En quoy il n’est pas vraysemblable que tous
se trompent; mais plutost cela tesmoigne que
la puissance de bien iuger, & distinguer le
vray d’avec le faux, qui est proprement ce
qu’on nomme le bon sens ou la raison, est
naturellement Egale en tous les hommes.>>
René Descartes, «Discours de la Méthode>>,
in: CEuvres de Descartes, Bd. 6, hrsg. v.

Der Sens Commun wird hier allerdings im
Sinne des Bon Sens angesprochen: das Wich-
tige verliert aus dem Auge, wer sich und seine
Gedanken nicht der Wirklichkeit, sondern
einer Kunstwelt ausliefert: «Car il me semb-
loit que ie pourrois rencontrer beaucoup plus
de verité, dans les raisonnemns que chascun
fait touchant les affaires qui luy importent,

& dont I’evenement le doit punir bientost
apres, s’il a mal iugé, que dans ceux que fait
un homme de lettres dans son cabinet,
touchant des speculations qui ne produisent
aucun effect, & qui ne luy font d’autre conse-
quence, sinon peutestre il en tirera d’autant
plus de vanité qu’elles seront plus esloignées
du sens commun, a cause qu’il aura deu
employer d’autant plus d’esprit & d’artifice a
tascher de les rendre vraysemblables. Et

i’avois tousiours un extreme desir d’appren-
dre a distinguer le vray d’avec le faux, pour
voir clair en mes actions, & marcher avec
assurance en cete vie.>> Ebd., S.10.

29 —-Ebd., 12 1.

30 - Alle Wissensformen beruhen auf der gleichen

menschlichen Weisheit. Die Wissenschaften
seien alle miteinander verbunden und vonei-
nander abhéngig. Es gelte, das «natiirliche
Licht der Vernunft zu vermehren, nicht, um
diese oder jene Schulfrage zu l6sen, sondern
damit in den einzelnen Vorfillen des Lebens
der Verstand dem Willen vorschreibe, was zu
wiihlen sei.>» («sed cogitet tantum de natura-
li rationis lumine augendo, non ut hanc aut
illam scholae difficultatem resolvat, sed ut in
singulis vitae casibus intellectus voluntati

Charles Adam, Paul Tannery [AT VI] Paris
1996, S.1f.

22 - Descartes AT X, S.428; Meditationen tiber
die Grundlagen der Philosophie, lat.-dt. René
Descartes, hrsg. v. Liider Gabe, Hamburg
1992, S.102f.

23 - Descartes AT X, 425f.
24 -Descartes AT V|, S. 4.

25 - «Que si, mon ouvrage m’ayant assez plu, ie
vous en fais voir icy le modelle, ce n’est pas,
pour cela, que ie veuille conseille a persone de
Pimiter.>» Ebd., S.15.

26 - «ll est bon de scavoir quelque chose des
meurs de divers peuples, affin de iuger des
nostres plus sainement, & que nous ne pen-
sions pas que tout ce qui est contre nos
modes soit ridicule, & contre raison, ainsi
qu’ont coustume de faire ceux qui n’ont
rien vi. Mais lorsqu’on employe trop de tems
a voyasger, on devient enfin estranger en son
pais ; & lorsqu’on est trop curieux des choses
qui se pratiquoient aux siecles passez, on
demeure ordinairement fort ignorant de celles
qui se pratiquent en cetuycy.>> Ebd., S.6.

27 - «J’estimois fort ’Eloquentce, & jestois
amoureux de la Poesie ; mais ie pensois que
I'une & I'autre estoient des dons de I'esprit,
plutost que des fruits de I’estude. Ceux qui
ont le raisonnement le plus fort, & qui
digerent le mieux leurs prensées, affin de les
rendre claires & intelligibles, peuvent tou-
jiours le mieux persuader ce qu’ils proposent,
encore qu’ils ne parlassent que bas Breton,
& qu’ils n’eussent iamais apris de Rheto-
rique.>» Ebd., S.7.

Empfinden, ein Empfinden der individuellen Zugehorig-
keit zur Gattung, das den Gegensatz zwischen den kulti-
vierten Klassen und der einfachen Natur der unkultivier-
ten Klassen hinter sich lasst. Die sensorielle Differenz, die
angeblich die feinen Unterschiede und die sozialen Dimen-
sionen des Geschmacks prégt, lasst das asthetische Regime
ebenso hinter sich wie die Unterscheidung von Liarm und
Sprache. Darin liegt, fiir Ranciere, die «politische Bedeu-
tung des <Widerstands>» der Kunst:

«Das freie dsthetische Spiel und die Universalitit des
Geschmacksurteils bestimmen eine neue Freiheit und eine neue
Gleichheit, die verschieden sind von denen, die die revolutiona-
re Regierung unter der Form des Gesetzes einrichten wollte:
eine Freiheit und eine Gleichheit, die nicht mehr abstrakt, son-
dern sinnlich sind. Die dsthetische Erfahrung ist die eines neu-
en Sensoriums.»*?

Rancieére lobt die Abschaffung der Hierarchie im Bereich
der Asthetik, erkauft sich mit der Festlegung der Kunst auf
die asthetische Erfahrung aber die hierarchisierende
Unterstellung, dass das allgemeine Publikum de facto nur
Gefiihle artikuliert, aber nicht im vollem Sinne verniinftig
denkt und handelt.

V.
Descartes’ Bon Sens:
revolutionar, modern,

universalistisch

Die Artikulation moglicher Gleichheit im Geschmacksurteil
wire durchaus ein lobenswertes Programm, wenn ihm nicht
eine Hegemonie eingeschrieben wire, die sich auch in den
Schriften Lyotards und Rancieres bemerkbar macht: Das
asthetische Gefiihl bleibt lediglich eine Vorstufe der Subjek-
tivitdt, die Kommunikationsabteilung der Vernunftbiirokra-
tie, prinzipiell abgetrennt von den hoheren Erkenntnisver-
mogen wie auch vom leiblichen Begehren. Kants universa-
listisches Lob des Geschmacksurteils, sein zurechtgestutzter
Gemeinsinn und sein elitaristischer Vernunftbegriff stehen
am Ende einer Entwicklung, die sich durch das 18. Jahrhun-
dert zieht und im krassen Gegensatz zum rationalistischen
Universalismus René Descartes’ steht.

Descartes’ Vernunftbegriff bildet die Grundlage des auf-
Kldrerischen, ja revolutionidren Programms, das bereits in
der Frithen Neuzeit gegen die sozialen, historischen und
lokalen Differenzen der Kulturen und Religionen angetre-
ten ist. Den Angelpunkt bildet dabei Descarte’ Begriff des
Bon Sens. Fiir Descartes ist Denken nichts anderes als die
Aktivierung dieses Bon Sens.

Dass der Begriff des Bon Sens und damit Descartes Auf-
fassung von dem, was Vernunft ausmacht, enorme soziale
und politische Konsequenzen hat, ist bisher, soweit ich sehe,
nicht beachtet worden: Auch in Antonio Negris Buch tiber
den Politischen Descartes findet man zur politischen Dimen-
sion der Vernunftkonzeption erstaunlicherweise nichts.2®
Descartes’ Bon Sens erméglicht die Aufklarung im Namen
der universellen Vernunft. Wir alle urteilen verniinftig, weil
wir Schliisse ziehen und Entscheidungen treffen.

Dieser revolutionaren Auffassung gemass muss ich kei-
ner Autoritdt und keinem Naturgesetz folgen, damit mir
jemand Vernunft zubilligt oder um als verniinftig zu gelten:
Indem ich urteile, wende ich alltdglich immer schon Ver-
nunft an; auch dann, wenn ich irre. Diese universalistischen
Implikationen werden deutlich, wenn man die entscheiden-
de Eingangspassage im Discours de la Méthode liest, in der
er die Vernunft mit dem Gemeinsinn (Bon Sens) identifi-
ziert und wenn man auch die Ironie nicht iiberhort:

Seinen Discours de la Méthode eroffnet Descartes mit
der Feststellung, die Kraft, gut zu urteilen und das Wahre
vom Falschen zu unterscheiden, die eigentlich das sei, was
man Bon Sens oder Vernunft nenne, sei bei allen Menschen
von Natur aus gleich.!
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praemonstret quid sit eligendum>> Descartes
AT X, S.361; Gébe 1992, S.5.)

31- «Regula I: Es muR das Ziel der wissenschaft-

lichen Studien sein, die Erkenntniskraft
darauf auszurichten, daR sie iiber alles, was
vorkommt, unerschiitterliche und wahre
Urteile herausbringt.>> Die menschliche Weis-
heit sei mit Bezug auf alle Wissensgegen-
stande dieselbe, ebenso wie das Sonnenlicht
[Descartes AT X, S.360]. Descartes identifi-
ziert hier die Bona Mens (d.h. den Bon Sens)
mit der Universalia Sapientio. Das Nach-
denken Uiber diese Weisheit nennt er «cogita-

32 -Descartes AT VI, S. 22f.
33 —Descartes AT X, S.364.

34 - Ernst Cassirer formuliert: «Die <ewigen

Wahrheiten> waren anders geworden, wenn
es dem urspriinglichen und absolut freien
Schépfungsakt Gottes, der durch nichts
gebunden war, gefallen hitte, sie zu etwas
anderem zu machen.>> Ernst Cassirer, René
Descartes, Hamburg 1995, S. 61f.

35 - Bei diesen selbstgegebenen Regeln folgt die

Vernunft der Intuition. Vgl. Descartes AT X,
S.368 und S.373.

37 - Vgl. Descartes AT |, S.145f; AT VIII, S.380.
38 - Vgl. Descartes AT IV; AT VII, S.57.
39 - Vgl. Descartes AT VI, S.19.

re>>. Das Nachdenken ist also eine Reflexion

des Denkens tiber sich selbst. VII, 435 f.

Das politisch Brisante des cartesianischen Rationalis-
mus besteht vor allem im Universalismus des Bon Sens,
d.h. in dem allen Menschen unterschiedslos zugesproche-
nen kritischen Sinnesurteil. Mit dem Bon Sens ist folglich
mehr gemeint als eine blosse Vernunftbegabung oder eine
Sozialitdt der Sinne. Die Vernunft, der Bon Sens, produziert
die Gleichheit des Menschen: Vernunft ist das Denkurteil,
das alle immer schon vollziehen und das es, im Hinblick auf
eine universelle menschliche Weisheit, zu analysieren und
zu perfektionieren gilt.

Seine Methodenschrift offeriert ein Experiment, um die
Vernunft besser, gewisser, freier auszuiiben.

Erst, wenn alle Menschen sich ihres Denkvermaogens
bewusst seien, wiirden sie nicht linger in Wissensdingen
durch falsche Autorititen an der Nase herumgefiihrt.?2
Niemand sei so stumpfsinnig, dass er evidente Wahrheiten
nicht einsehen konne, wohingegen die Geistreichen oft
blind gegeniiber dem seien, was jeder Bauer wisse.2®

Die Leitung der Urteilskraft durch die Methode, die
Descartes vorschlégt, ist spater griindlich missverstanden
worden. Fiir Descartes ist die Methode kein Wahrheitsga-
rant und kein System fixer Regeln, sondern nur eine M6g-
lichkeit der Problemlésung, die sich auf die Einsichtsfahig-
Kkeit stiitzt. Die cartesische Methode ist nur ein Modell, aber
keine Vorschrift.2* An einer Stelle heisst es entsprechend:
«Nur weil ich, weil mir mein Werk gentigend gefallen hat,
Thnen hier das Modell zeige, will ich darum niemandem
raten, es nachzuahmen.» 2%

Seine Methode orientiert sich vor allem an einem Gegen-
wartsbezug, wie er nicht in ausgedehnten Reisen oder inten-
siven historischen Studien?®, sondern in taglichen Geschif-
ten und Handwerken ausgebildet wird: hier muss tiberlegt
und entschieden werden; die Konsequenz folgt auf dem
Fusse. Diese Urteile werden desto sicherer, je klarer ich sehe,
je besser ich mich auskenne und je schirfer ich meine
Gedanken zu formulieren weiss. Deshalb lobt Descartes das
Unverbildete, Erfahrungsgesittigte und unterstellt einen
Zusammenhang von klaren Gedanken und kréftiger Spra-
che, insofern sich Geistvolles und Gewitztheit auch in der
Eloquenz und der Dichtung nicht erlernen lassen.?” Im
Gegensatz dazu seien spitzfindige Logeleien konsequenz-
frei2® und auch das Biicherwissen néhere sich niemals so
sehr der Wahrheit, wie die einfachen Rasonnements, die ein
Mensch mit seinem Bon Sens die Dinge betreffend anstellen
konne, die sich ihm prasentieren.2®

Das Zufallige und das Gewohnliche, das unsere Gegen-
wart auszeichnet, muss in Zweifel gezogen werden, um sich
durch eine Entscheidung selbst bestimmen zu konnen.3°
Den Anfang muss eine Reflexion dariiber bilden, wie man
iiberhaupt die Erkenntniskraft auf etwas richtet.® Dieser
erste, autonome Denkakt ist eher ein Prozess als eine plotz-

36 - Vgl. Descartes AT I, S.152; AT IV, S.118; AT

liche Creatio ex Nihilo. Er ist vergleichbar der Architektur,
die ihre eigenen Fundamente legt.®? Diese Grundlegung
durch den Vernunftakt ist prinzipiell voraussetzungslos und
jedermann moglich. Durch methodisch angeleitete Erkennt-
nis lasst sich sodann alles Wissbare erlernen, auch in den
Kiinsten, insofern diese auf Vernunftprinzipien bezogen
sind. Doch reine Gelehrsamkeit ist Eitelkeit, Selbstbetrug
und ein Geschift. Wie jede Unterwerfung unter eine Auto-
ritét ist sie gebunden an die Disziplin, an die Zuchtrute.
Dagegen hilft nur Autonomie. Man muss sich selbst Regeln
vorschreiben, schreibt Descartes, («nobis ipsis regulas pro-
ponere» (wortl. vorschlagen)33, um zur menschlichen Weis-
heit zu gelangen.

Fiir den rationalistischen Universalismus, wie Descar-
tes ihn formuliert, sind die Grundprinzipien der Logik und
die Axiome der Mathematik keine evidenten Wahrheiten
aufgrund einer inneren Notwendigkeit34, sondern pragma-
tische Gewissheitsregeln3s. Gott hitte, wie Descartes in
einem Brief an Mersenne schreibt, durch ein freies Dekret
eine andere Logik verordnen konnen. 2@ Der gottliche Wil-
le schwankt allerdings nicht zwischen verschiedenen Ent-
scheidungen hin und her, sondern schafft in einem einzi-
gen Akt die Welt der Ideen und die der Dinge, die Welt der
Wahrheit und die Welt der Wirklichkeit.3” Diesen Akt wie-
derholt das menschliche Denken. Denn wenn wir in der
Entscheidung die Spontaneitit des Freien Willens aus-
iiben, horen wir auf, Untertanen zu sein: Wir handeln sou-
verdn und kreativ.®® Freiheit ist fiir Descartes nicht die
Indifferenz des Wihlenkonnens. Fiir Descartes bin ich
gerade dann frei, wenn ich weiss, was ich zu wihlen habe:
wenn meine Neigung fest steht, weil mein Urteil geleitet
vom Wahren unumstosslich ist, und wenn ich daraufhin
eine Entscheidung treffe, dann bin ich frei. Es bedarf also
keiner Alternative, sondern nur eines klar gefassten Ent-
schlusses. Durch Experimente setzt sich die entscheidende
Vernunft von den dusseren Erscheinungen ab. Gegen Kep-
ler und Diirer argumentiert Descartes, es gebe keine
«natiirliche Geometrie» und auch die Perspektive enthiille
keine versteckte Ordnung des Universums: Der Raum wer-
de erst von tastenden Stocken, gezeichneten Linien und
eingebildeten Fluchten, d.h. in einem kreativen Denkakt
des Bon Sens geschaffen.3®

Bisher hat die Forschung tibersehen, dass es genau die-
se Vernunftkonzeption Descartes’ ist, aus der die moderne
Kunstpraxis, noch vor der Disziplinierung innerhalb des
asthetischen Regimes, ihren Ausgangspunkt nimmt: Es ist
eine wilde und universalisierende Vernunft, die die moder-
ne Kunst hervorbringt. Was genau unterscheidet denn die
Asthetik, die unter diesem Begriff nicht zufillig erst im
18.Jahrhundert entsteht, von den klassischen Regelpoeti-
ken, die sich in der Nachfolge Platons und Aristoteles’



40 -Claude Perrault, Les dix livres d’Architecture
de Vitruve corrigez et traduits nouvellement en
Francois, avec des Notes & des Figures, Paris
1684, S.12,Fn. 13; S.105, Fn. 7 u. S.106, Fn. 12.

41 - Perrault 1684, S.105, Fn. 7; die Erstausgabe
erschien 1673. Den «bon gout>> stellt Perrault
seinem Architekturtraktat voran. Ebd.,
préface u. S. 3ff. Uber Perraults Theorie des
Geschmacks und die Folgen, siehe Joseph
Rykwert, Les Premiers Modernes, Les
architectes du XVllle siécle [1980]. Paris 1991,
S.416 ff.

42 - «Tout ce calcul sert seulement pour montrer
quelles consonances sont les plus simples,
ou si vous voulez les plus douces et les plus
parfaites, mais non pas pour cela les plus
agréables [...]. Mais pour déterminer ce qui
est le plus agréable, il faut supposer la
capacité de auditeur, laquelle change com-
me le goust, selon les personnes.>> Descartes
AT |, S.108. Im Oktober 1631 schreibt er:

«ll faut supposer, que le son n’est autre
chose qu’un certain tremblement d’air qui
vient chatouiller nos oreilles.>> Ebd., S.149f.

44 -Jean Meslier, Le Bon Sens (««Absolument
conforme a I’édition d’Holbach 1772>>), Paris
1880, S.31,S.39f.,,S.83.

45 - Claude Buffier, Traité des vérités premiéres,
Paris 1724, S.14 1.

43 - Pierre Chanet, Traité de I'Esprit de Lhomme,

Paris 1649, S.64.

gebildet haben? Die zentrale Bruchstelle hin zur neuzeitli-
chen Asthetik ist die Verabschiedung des Mimesis-Paradig-
mas, das heisst der Vorstellung, das Schone ahme die
Naturregeln nach oder stelle sie dar, wie beispielsweise die
Proportionen eines Tempels den Kosmos widerspiegeln.

Diesen Bruch hat, dies ist bekannt, Claude Perrault 1673
in seinem Vitruv-Kommentar vollzogen.4® Asthetische
Regeln beruhen Perrault zufolge auf einer blossen Konven-
tion. Sie werden nicht durch die Natur, sondern durch den
zeitbedingten «guten Geschmack»*' bestimmt. Nicht uni-
verselle Proportionsprinzipien, sondern der Nutzen (usage)
wird mit derartigen Regeln zum entscheidenden Faktor des
Entwurfs. Mit dieser revolutiondren Unterscheidung verab-
schiedet Perrault die alte Nachahmungs-Lehre.

Allerdings hat bereits Descartes in seiner ersten Schrift,
dem Compendium Musicae (1619), erklart, das Objekt der
Musik sei der Klang; sein Ziel sei es zu gefallen und ver-
schiedene Leidenschaften in uns zu erzeugen. Der Klang
sei ein von Korpern und Materie erzeugtes, physisches Pha-
nomen. Die Harmonien fanden ihren Grund nicht, wie die
Pythagorier glaubten, in den Proportionen der Himmels-
sphéren, sondern schlicht im Geschmack des Zuhorers.
Und im Januar 1630 schreibt Descartes an Mersenne:

«Dieser gesamte Kalkiil dient nur dazu zu zeigen, welche Kon-
sonanzen die einfachsten, oder, wenn Sie so wollen, die zartes-
ten und perfektesten, aber nicht deshalb schon die angenehms-
ten sind. Aber um zu bestimmen, was das Angenehmste ist,
muss man die Kapazitit des Horers unterstellen, die sich wie
der Geschmack, je nach der Person, dndert.»*2

Hierher konnte Perrault die entscheidenden Anregungen
zu seiner Unterscheidung bezogen haben.

V.
Universalistische
vs. elitare
Vernunftkonzeption

Die wilde, experimentelle Vernunft, Descartes’ Bon Sens,
kombiniert die Berechenbarkeit mit dem Einfallsreichtum
und lockt die individuellen Besonderheiten des Geschmacks
aus dem Konventionellen hervor: Jede kiinstlerische Ent-
scheidung gelingt nur im Zusammenklang mit anderen, die
sie horen, sehen, empfinden, aufnehmen und ihre Wahr-
nehmung unberechenbar dndern.

Fiir den Cartesianismus ist Vernunft ein singuldres
Selbstbewusstsein, das jeder ausprégt, der urteilt. Dass
andere sie auf ahnliche Weise besitzen, schliessen wir aus
den Ideen, die wir von dusseren Dingen klar und distinkt
im Denken vorfinden. Pierre Chanet halt, Descartes fol-
gend, das Discernement, das Unterscheidungsvermogen,
fiir die gemeinsame Eigenschaft der Menschen, auch der
dimmsten. Dieses Erkenntnisvermdgen aktiviere das
Gehirn, das sich verharte, wenn es Aufmerksamkeit (At¢ten-
tion) ausrichte.4® Fiir Jean Meslier hingt die Intelligenz
des Menschen sogar von der Ausbildung seines Gehirns ab.
Nichtsdestoweniger kann sich jeder auf den Bon Sens
(= Sens Commun) stiitzen und seine Vernunft kultivieren,
um gegen Vorurteile und falsche Autoritdten zu rasonnie-
ren. Die meisten Menschen seien allerdings im Denken
versklavt.*4

Claude Buffier schreibt noch strikt cartesianisch, die
Quelle des Bon Sens, der das Discernement leitet, sei das
Sentiment Intime, die Empfindung der eigenen Existenz.
Sie sei die Basis jeder Wahrheit, denn sie iberzeuge uns,
dass das Objekt unseres Denkens ebenso existiere wie die-
ses Denken selbst. Buffier will daher nicht nur innere Wahr-
heiten angeben, sondern auch solche, die die Existenz von
Objekten betreffen. Unter Sens Commun versteht Buffier
explizit die Disposition jedes Menschen, ein «jugement
commun et uniforme» 4% tiber die dusseren Dinge, jenseits
der Empfindung der eigenen Wahrnehmung, zu treffen.
Grundlage dieses Vernunftgebrauchs im Sinne des Sens
Commun sei eine jeweilige Lebensform. Diese diktiert die
Wahrheiten. Logische Regeln (Widerspruchsfreiheit)
betrafen nur interne Wahrheiten, auf dussere beziehe sich
aber jeder, so dass hier der Konsens entscheidende Wahr-
heitsfunktion habe — diese Idee bereitet dann das univer-
salistische Geschmacksurteil bei Kant vor.

Mit Défiance, der Selbstkritik der Vernunft, tritt Jean
Baptiste Boyer, Marquis d’Argens mit seiner Philosophie du
bon-sens 1737 auf den Plan. Fiir ihn ist die Vernunft nicht
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46 - Etienne Bonnot De Condillac, Essai sur
I'origine des connaissances humaines, Ams-
terdam 1746, Kapitel 11.

47 - Claude-Adrien Helvétius, De I'Esprit,
Paris 1758.

48 —-Helvétius 1758, S.289.

49 -Voltaire, Dictionnaire Philosophique, Amster-
dam 1765, Artikel «<sens commun>>.

50 - Thomas Reid, An inquiry into the human mind.
On the principles of common sense, Edinburgh
1764.

51- A.A.C. Shaftesbury, Sensus Communis.
An Essay on the Freedom of Wit and Humour,
London 1714, Stuttgart 1992, S.120.

langer das Instrument, sondern das Objekt der Kritik. Boy-
er Marquis d’Argens argumentiert ebenso gegen Vernunfta-
xiome, die lediglich auf Tradition basieren, wie gegen den
populdaren Konsens, der von Hochstaplern in die Irre
gefiihrt wird. Boyer will die Logik als Reflexion auf die Ope-
rationen des Geistes, concevoir, juger, raisonner et ordon-
ner, zur Grundlage des Bon Sens machen, korrigiert durch
Naturvernunft und Studium.

Condillac vollzieht die entscheidende Wende im
18.Jahrhundert, denn er schligt vor, nicht mehr nach der
Natur der Vernunft zu fragen, sondern sie in den Operati-
onen der Wahrnehmung, in der Beziehung auf ein Aussen
und im Urteil aufzusuchen. Folgenreich unterscheidet er
zwischen dem ordinaren Bon Sens und der produktiven
Intelligenz.4® Dieser pejorativen Wendung - Bon Sens =
Verniinftigkeit versus Esprit — schliesst sich auch Helvéti-
us?” an. Blosse Verniinftigkeit diskriminiert die Dummen
und Einfallslosen; denn der Vernunft als unproduktiver
Vorsicht und plumpem Rechnen stellt Helvetius die Ent-
scheidungsfreude des Genies entgegen.

Fiir Helvétius sind zwar alle Menschen gleich organi-
siert und daher fahig, zu den hochsten Ideen zu gelangen;
den meisten aber fehlt aus seiner Sicht die Leidenschaft
und Sensibilitat, die die Aufmerksamkeit mobilisiert. Die-
se Qualitdten, vor allem physische Sensibilitat (sensibilité
physique)*® sind fir Helvétius oft Frucht der Erziehung.
Das elitaristische Vernunftkonzept ist hier unverkennbar.
Auch fiir Voltaire4? ist Verniinftigkeit das Kennzeichen des
Vulgiren, des Ordindren; das Geistvolle ist brillant.

Die in der schottischen Schule (Thomas Reid, James
Beattie) ausgearbeitete Common-Sense Philosophie ist vor
allem abhéngig von Claude Buffier. Mit Common Sense ist
hier der gesunde Menschenverstand gemeint. Auf diesem
Begriff griindet eine Erkenntnistheorie, die sich explizit am
Mann auf der Strasse orientiert und nicht nur eine Erkennt-
nistheorie fiir den Spezialfall wissenschaftlicher Erkennt-
nis sein will. Der Verstand ist nur ein erlernbares, diskursi-
ves Vermogen. Thm geht der Common Sense, als intuitive
Einsicht in Wahrheit tiberhaupt, voraufs. Der Verstand ist
also dem Common Sense unterzuordnen, soll die Philoso-
phie nicht dem Skeptizismus verfallen.®

Allerdings ist in dieser philosophischen Tradition der
Common Sense eine Tugend des klaren, wohlerzogenen
Verstandes, zu unterscheiden von der Common Language.
Der Common Sense ist durchaus distinguiert. Neben den
Erwagungen einer Alltagstauglichkeit der Epistemologie
ist ein wichtiger Unterstrom dieser Philosophie ihre Vertei-
digung der Gedankenfreiheit. Die Idee der Gedankenfrei-
heit steht auch hinter den Forderungen nach Witz und Bril-
lanz. Shaftesbury unterstreicht, dass die Wahrheit sich nur
durch die Uberpriifung als solche erweise; und der Witz sei

eines der wichtigsten Beweisinstrumente. Wahrend es also
eine natiirliche Grundausstattung des Menschen gibt, die
Gleichheit begriindet, so liegt doch das Kriterium der Ver-
nunft auch fir Shaftesbury nicht in der Mehrheit der Mei-
nungen, sondern in der Evidenz der Wahrheit, wobei die
Evidenz bei ihm analog zur Schonheit gesehen wird (Al
Beauty is Truth)®'. Eher miisse man die Menschheit als ver-
riickt ansehen, als hinsichtlich evidenter Wahrheiten nicht
der Vernunft zu folgen. So steht jedem dieser Common Sen-
se zu Gebote, er ist allerdings nicht einfach das, was die
Offentlichkeit denkt, sondern spannt sich zwischen den
beiden Polen einer moglichst gewitzten Darlegung und der
singuldren Evidenz auf.



VI.
Vernunft fur Alle!

Nattirlich kann man nicht einfach auf den rationalistischen
Universalismus zuriickgehen. Dennoch folgt aus diesem
Kontrast zwischen Descartes’ Bon Sens und dem Astheti-
schen Regime Rancieres:

Der kiinstlerische Neo-Universalismus, ihr Widerstand
gegen die «hierarchische Aufteilung des Sinnlichen» bleibt
harmlos, wenn nicht auch die Hierarchien angegriffen wer-
den, die das Sinnliche eingrenzen und als Befehlsempfan-
ger funktionalisieren. Wir miissen nicht nur das Fiihlen,
sondern alle Dimensionen des Denkens und des Begehrens
fiir das Freie Spiel der Einbildungskraft, fiir die Wilde Ver-
nunft der Kiinste 6ffnen. Gegen die Sonderzone Kunst, in
der die Menschen eine ésthetische Erfahrung der Gleich-
heit unter Ausschluss jeglicher Relevanz machen kénnen,
muss die Asthetik Vernunft fiir Alle!, das heisst die Urteils-
macht jedes Beliebigen, auch im politischen Bereich
demonstrieren.

Die sinnliche Rationalitat, die es im Hinblick auf diese
Universalitit zu erschliessen gilt, impliziert eine Erkun-
dung der Okologie der Sinne, d.h. eine Analyse des sinn-
pragenden Umfeldes, jenseits des Subjekis wie auch des
Leibes. Sie impliziert eine Erorterung verniinftiger Geflige
des Sich-Ereignens, der Begegnung, der Annaherung, der
Konfrontation, unterhalb medialer und kommunikativer
Infrastrukturen und ihrer jeweiligen Hegemonie. Sie impli-
ziert eine Analyse der Vernunft als Vernehmen auch des
Amorphen, des Dispersen, des Larms und damit eine Ori-
entierung an Strukturen einer sich erst herausbildenden
Wahrnehmung. Die sinnliche Rationalitat, die im Zentrum
dieser Asthetik steht, hitte die Elemente zu untersuchen,
die das Zum-Vorschein-Kommen und Vergehen von Rela-
tionen bestimmen, die Parameter des Erscheinens, des
Existierens und des Vorstellbaren. Zu diesen Parametern
gehorten dann die Gefiige, die die Gegenwart von etwas
steigern oder schwichen, das Noch-Nicht und das Nicht-
Mehr, die mogliche Anerkennung, wie auch die Punkte, an
denen der Dissens, die Heterogenitat, die Inkommensura-
bilitat sich artikulieren.

Man wird also davon auszugehen haben, dass in einer
solchen Asthetik das Zentrum des Vernehmens, des Verste-
hens, der Einsicht, leer und ausgehandelt werden muss. Die
Grenzen des Sinns und die Strukturen der Sinnlichkeit fol-
gen einer Logik der Invention. Der Urteilsprozess kann
nicht langer von der klaren und distinkten Einsicht des epi-
stemischen Subjektes oder der Reflexion auf seine apriori-
schen Strukturen ausgehen. Einer Pluralitat von Erschei-

nungsweisen kann nur eine Vervielfaltigung der Arenen
und Organe des Sinnes antworten. Der darin moglichen
Ausstellung universalisierbarer Ubereinstimmungskom-
plexe und Strukturen eines gemeinsamen Sinnes geht ein
immer vorlaufiges und singulares Einrdumen des Unsinns
und Ersinnen der Ausdruckformen voraus. @
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Es gibt Schriftsteller, die ernst genommen
werden wollen, & es sind nicht diejenigen,
die sich dazu dussern, was sie treiben. Nun,
was treibt ein Schriftsteller? Er schreibt. Er
schreibt mit einem Anliegen, er will «etwas
sagen». Er schreibt, um zu zeigen, was er
mit Sprache anstellen kann. Dazu sucht er
sich ein Thema, einen Plot oder ein Gesche-
hen, mit dem er zu tun hatte oder das er
sich aus dem Arsenal des Geschehenen
heraussucht. Vor allem: Er erfindet, um
dem, was seiner Fiktion zugrunde liegt,
einen Dreh zu geben. Aber letztendlich
lasst sich nicht sagen, was einen Schrift-
steller umtreibt. Als Autor wird er zur Ein-
richtung, zu einem Modul, das etwas pro-
duziert, das Anklang findet oder nicht.

Das in etwa umschreibt den Komplex
«Literatur», der Geschriebenes (& damit
auch Gelesenes) umfasst & weitgehend ein
Erzeugnis des Buchdrucks & seiner kultu-
rellen Breitenwirkung ist. Der Buchdruck
hat Sprache zu einem Medium gemacht,
das von Verbreitung lebt. Ein Buch, das
ohne Druck auskommen will, ist aus heu-
tiger Sicht ein Unikum, eine Art Artefakt,
dazu verdammt, ohne Bedeutung auszu-
kommen. Im Gegensatz dazu hat der
Buchdruck zu einer Inflation von Biichern
gefiihrt & Schriftliches dem quantitativen
Kriterium unterworfen. Qualitat definiert
sich seitdem vor allem zahlenmassig, nach
messbaren Massstdben. Literatur hat sich
industrialisiert.

Mit der digitalen (auch elektrischen
oder elektronischen) Revolution haben
sich nun andere, quasi artfremde Faktoren
in die mediale Landschaft gemischt, die
ein Feld eroffnen, das iiber analoges Ver-
stindnis hinausgeht. Digital bezieht sich
auf den Punkt, auf Fingerdruck & auf Zif-
fern. Analoges bleibt dem Ungefahren ver-
haftet, nahert sich an, braucht den Modus
des Vergleichs & das im Kontext von Ver-
nunft & Logos. Es ldsst nur zu, was dem
Schema des Verstands entspricht. Etwas
nicht verstehen, heisst nichts anderes, als

Jiirgen Ploog
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Blick auf

das simulative

Wort

dass es dem Verstand widerspricht. Analo-
gien beherrschen die hergebrachte Wahr-
nehmung. Etwas ist, weil es nach den
Regeln der Vernunft so sein muss.

Das Verhiltnis von schopferischem
Wort (Benn hat es das «siidliche Wort»
genannt) & Vernunft war schon immer
gestort, gestort im Sinn von Inkongruenz,
denn das Schopferische ist dort vital, wo es
nicht tibereinstimmt, in der Abweichung.
Das ist das Feld, auf dem Kunst & Litera-
tur angesiedelt sind. Die Differenz von
Darstellung & Dargestelltem kann als
Mass fiir artistische Qualitét gelten, auch
wenn die Diskrepanz auf den ersten Blick
als storend empfunden wird. Die Storung
ist der Mehrwert, der der Wahrnehmung
entsteht, wenn sie sich diesem Spannungs-
feld aussetzt. Leicht ldsst sich auf diese
Polaritit verzichten & ebenso leicht kann
der Bogen auch iiberspannt werden & der
Reiz des Disparaten verloren gehen. (Im
Unterhaltungsbereich gilt «Spannung»



als entscheidendes Lesemotiv, namlich
durch die Differenz zwischen dem, was der
Autor verrat & dem, was vermeintlich
ausserhalb der Darstellung geschieht.)

Der Umstand, dass vor diesem Hinter-
grund weder Schreiben noch Lesen mit
derselben Selbstverstiandlichkeit rechnen
konnen, erfullt die Merkmale einer Krise.
Eine Krise bezeichnet einen Wendepunkt
oder eine gefahrliche Lage & ist mit einem
allgemeinen, psychologischen, existenziel-
len Unbehagen verbunden, das gegenwir-
tig vor allem wirtschaftlich, finanziell & als
zeitliche Uberforderung empfunden wird,
woflir das sogenannte Burnout-Syndrom
als symptomatisch gelten kann. Der nicht
zu bewaltigende Umgang mit Zeit zerstort
das gewohnte Lebens- & Weltgefiihl. Das
kognitive Verhalten ist den Herausforde-
rungen einer zersplitterten (Arbeits)welt
nicht gewachsen. Die Wahrnehmung
schafft es nicht, gegeniiber dem Einbruch
des Chaos in die perzeptuelle Realitat den
Kopf iiber Wasser zu halten.

Was haben diese Verwerfungen mit
dem Schreiben zu tun? Es scheint, dass
sich die angepasste, auf Absatz schielende
Literatur entschlossen hat, sie zu ignorie-
ren. Jedenfalls werden sie vom Grossteil
der literarischen Produktion weder formal
noch inhaltlich reflektiert. Der giangige
Schreibbetrieb hat mit den Mitteln der
linearen Sprache & einer verdinglichten
Realitdt eine Brandmauer um seine
Erzeugnisse gezogen. Nicht von ungefahr
ist vereinzelt von konservativ veranlagten
Autoren zu horen, dass sie ihre Arbeiten
handschriftlich verfassen. Das mechani-
sche Klappern einer Schreibmaschine
widerstrebt ihnen, & zweifellos wiirden sie
sich nie den Moglichkeiten eines Compu-
ters ausliefern. Tatsdchlich wird es so sein,
dass sich das punktuelle Betitigen von Tas-
ten mit ihrer linearen Schreibweise nicht
vertragt. Sie verweigern sich damit dem,
was Schrift in ihrem Ursprung bedeutet:
Ritzen von Zeichen, Einschreiben in eine

fremde Materie wie die Schrifttafel, Mate-
rial auf eine Oberflache bringen. Vor allem,
dass es beim Schreiben um eine Form von
Kodieren geht, ein Inskribieren.

Wenn Sprache fliesst, folgt sie einer
Linie (die nur scheinbar die Zeile ist), setzt
sich in Bewegung & das meist in Richtung
des Zeitpfeils, der Chronologie suggeriert.
Einen Fluss, der auf etwas hinfiihrt &
Anfang & Ende voraussetzt. Auch wenn
diese Zusammenhinge selbstverstiandlich
erscheinen, bleiben sie doch unbewusst,
weil sie sich als Teil der verinnerlichten
Symbiose zwischen Mensch & Sprache
einer naheren Betrachtung entziehen.
Dazu gehort auch der Charakter der Line-
aritat, dem die Struktur der Sprache
unterworfen ist. Das Verhaltnis von Schrift
& Schreiben enthiillt die alphanumeri-
schen Bedingungen des Denkens, die es
pragen & welche Artikulationen sie ihm
ermoglichen. Die der Handschrift sind
nicht dieselben wie die der Maschinen-
schrift & wieder andere, wenn sie sich im
virtuellen Raum eines Computerpro-
gramms realisieren.

Der Ausdruck, der einem Text zugrun-
de liegt, entsteht im Widerstand gegen
Schichten, die es auf dem Weg zum
schriftlichen Bild zu tiberwinden gilt. Das
Kriterium fiir die Kritik eines Textes kann
nicht sein, was er sagen will, sondern wie
er mit den Widerstdnden auf dem Weg
zur Wortlichkeit fertig geworden ist.
Worter sind nichts anderes als Vehikel
des Widerstands.

Die Frage, was Wort ist, riickt damit in
den Mittelpunkt. Mit diesem axiomati-
schen Komplex hat sich vor allem William
Burroughs beschiftigt, der die Rolle des
Schreibers mit reflektorischem Widerwil-
len nicht nur gesehen, sondern vor allem
praktisch gelebt hat. Angetreten als «Men-
tor» der frithen Beats im Kreis von Kerou-
ac & Ginsberg, brauchte er einige Ermun-
terung, um zum Schreiben zu finden. Er
spiirte keinen von Absicht getragenen
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Drang, sich auf die literarische Ebene zu
begeben. Er verfiigte tiber ein erstaunli-
ches Reservoir an Erfahrung & Reflexion,
das er nur als «Outlaw» bewahren konnte,
anarchisch, autark. Outlaw bedeutet kei-
neswegs gesetzlos, sondern beschreibt
einen Standpunkt jenseits des Gesetzes,
wo andere, vor allem auf den eigenen
Zustand zugeschnittene & tiberlebensnot-
wendige Regeln & Erkenntnisse gelten.
Nach einigem biografischen Zickzack fand
er im relativ hermetischen Biotop von
Tanger in der Mitte der 50er Jahre des
vorigen Jahrhunderts zum Schreiben. Das
Ergebnis wurde als Naked Lunch bekannt.

Statt den durchschlagenden Erfolg aus-
zukosten & auszubauen, machte er sich in
Paris unter dem Einfluss von Brion Gysin,
einem Maler, der auch dem Schreiben nicht
abgeneigt war, daran, mit einer speziellen
Schnitttechnik, die Cut-up genannt wurde,
der Schrift & dem Wort zu Leibe zu riicken.
Urspriinglich war die Idee dabei, die in der
darstellenden Kunst seit dem Kubismus,
Dada & dem Surrealismus ldngst eingebiir-
gerte Collagetechnik auf die Literatur anzu-
wenden. Das Zerschnipseln von Textblo-
cken & ihr wahlloses Aneinanderfiigen
fiihrte zu unerwartet amiisanten, poeti-
schen & experimentellen Texten. Einge-
bung & Intuition traten dabei scheinbar in
den Hintergrund, & das machte Schreiben
mit Hilfe von Schere & Permutation hand-
werklich. Tatsachlich ging es dabei haupt-
sichlich darum, Wort & Sprache einem
materiell handhabbaren Prozess zu unter-
werfen. Das offnete Tiir & Tor fiir jeder-
mann, mitzumachen, Textblocke, Zeilen &
Sétze beliebig zu verschieben, aneinander-
zusetzen & aus jedem Zusammenhang zu
reissen. Es war ein totaler Angriff auf die
Linearitat der Sprachschrift (& wurde von
Gregory Corso als anspruchsloses Werkeln
zuriickgewiesen).

Die Ergebnisse sind bekannt, beson-
ders anhand der Nova-Trilogie von Bur-
roughs (The Soft Machine, The Ticket That

Exploded, Nova Express) & wurden mit
einiger Skepsis aufgenommen, verstiessen
sie doch gegen die kunstverstandliche
Erwartung, dass Schreiben zu dsthetisch
anspruchsvollen Produkten zu fiithren
habe. Sie hatten «Literatur» zu sein. Tat-
sdachlich geben viele Ergebnisse der
Schnitttechnik lediglich einen Einblick in
ein Sprachlabor frei, das der Erkundung
von Wesen & Zweck des Wortes diente.
Was geschieht mit dem aus dem assoziativ
& linear vorprogrammierten Zusammen-
hang gerissenen Wort, wenn es der seman-
tischen Abweichung unterworfen wird?

Heraus kamen mannigfaltige & speku-
lative Schlussfolgerungen, die sich zwar
theoretisch erzihlen, aber nicht stichhal-
tig belegen lassen. So wie Meditation
bleibt das Arbeiten am Wort der prakti-
schen Anwendung vorbehalten. Wie Vilém
Flusser sagt: «Schreiben heisst, sich der
magischen Macht der Worter tiberlassen
und dabei doch eine gewisse Kontrolle
iiber die Geste zu bewahren.»'Im Vorgang
des Schneidens kehrt sich der iibliche
Ablauf des schriftlichen Ausdrucks um,
bei dem der Autor Worter auswahlt, um
seine imaginire Virtualitdt zu artikulie-
ren. Cut-up dagegen geht vom gefundenen
Wort aus & setzt es dem gesamten Raum
der Vorstellung aus, wo es seine assoziati-
ve & vor allem dissoziative Wirkung ent-
falten kann. Damit ist zweierlei geschaftt:
Es dient nicht mehr dazu, eine wie auch
immer geartete Realitdt abzubilden (das
wire ein analoger Effekt), & fillt zum
anderen aus dem semantischen Umfeld
heraus, in dem es sich gewohnlich bewegt
& das es auf eingepflanzte & vorgegebene
Bedeutungen beschriankt. Kein Wort ist
frei von dem, was es bezeichnet. Im Gegen-
teil, es erweist sich weitgehend als Produkt
des Bezeichneten & insofern gibt es nur
wieder, was den Bedingungen des soge-
nannten Realitdtsstudios entspricht. Mit
anderen Worten, es reproduziert & seine
Wirkung bleibt affirmativ.

1- Vilém Flusser,
Gesten, Diisseldorf
1991, S.45f.



2 - Jean Baudrillard,
Kool Killer, Berlin
1978, S. 39.

Das simulative Wort erhebt keinen
Anspruch, «wirkliches» Geschehen zu
erfassen. Es zeigt vielmehr auf, dass den
tatsdachlichen Vorgingen des realen
Lebens auf bewdhrten sprachlichen
Wegen nicht mehr beizukommen ist, wird
doch immer deutlicher, dass das Paradig-
ma der objektiven Realitét hinter einem
anderen, vermittelten Wahrnehmungs-
muster zuriicktritt & sich nicht mehr im
Subjekt / Objekt-Verhaltnis abbilden lasst.
Das muss als Grund fiir die Verunsiche-
rung gegeniiber einer scheinbar zersplit-
terten Welt gelten (diesem «Stadium tota-
ler Relativitdt»2), die sich ebenso schein-
bar jedem Verstandnis entzieht, zuriicktritt
& dem Verschwinden ausgesetzt ist. In
Wahrheit handelt es sich dabei um ein
Wahrnehmungsproblem, an dem die line-
are Schriftvermittlung ihren Anteil hat.
Die Phanomene beginnen sich aufzulosen
& in Einzelteile & Pixel zu zerfallen. Sie
erscheinen als demontiert, als nicht
zusammenhingend & widersinnig & das,
weil sich der Blick zunehmend auf ihre
Reproduzierbarkeit richtet (entsprechend
der Benjamin’schen technischen Reprodu-
zierbarkeit der Kunst). Der Versuch, die-
sem Wahrnehmungsbild beschreibend,
auf glittende & geglattete Weise gegen-
tiberzutreten, ist zum Scheitern verurteilt.
Die erzdhlende Sprache bleibt stets vis-a-
vis dessen, was sie darzustellen versucht,
statt Teil des Dargestellten zu werden. Das
Wort ist darauf angewiesen, dass es an die
Stelle dessen tritt, was es bezeichnet.

Der simulative Effekt darf nicht mit
Scheinbarkeit verwechselt werden, die
vortauscht, dass etwas so ist, wie es
scheint. Er beginnt, wenn das Simulierte
anstelle des Realen tritt. Indem etwa ein
literarisches Produkt vorgibt, «Literatur»
zu sein, verfallt es der simulativen Dimen-
sion, beruft es sich doch darauf, die inter-
pretatorischen Kategorien von Literatur
zu erfiillen, auch wenn es Dissimulation
bleibt (indem es literarische Anspriiche

vortauscht, die es scheinbar erfiillt). Rea-
litat lasst sich nicht simulieren, wenn vom
Realen nur noch Konturen geblieben
sind, die andeuten, wo die Schnittstellen
von begrifflichen Modellen verlaufen.
Wenn Wahres, Wirkliches der «unfassba-
ren Torsion des Sinns»? unterliegt, ver-
schwindet es im Widerspriichlichen. Nie-
mand, kein Leser, kein Schreiber, kann
sich heute dem Umstand entziehen, dass
er in einem Simulationsgerat sitzt, das ihn
mit scheinbar realen Situationen konfron-
tiert, die zum Test seiner Reaktionen auf
der 6ffentlichen, medialen Bithne priasen-
tiert werden. Jeder Film, jeder Bericht,
jede Nachricht & jeder politische Diskurs
entspricht einem Simulationsmodell, an
dem sich der zum Publikum degradierte
Einzelne innerlich (ob explizit oder nicht)
reaktiv orientiert. Darauf beruht die emo-
tionale Wirkung von Sensations-, Katast-
rophen- & Bedrohungsszenarien, deren
Verstorungen umso tiefgreifender ausfal-
len, je virtueller & unwahrscheinlicher sie
sind. Der simulative Effekt nimmt der
Wahrnehmung das distanzierende Kal-
kiil, indem er das reflektierende Element
der Vorstellung unterdriickt, dass etwa
Fernsehbilder virtuelle Projektionen auf
dem Bildschirm sind. Wenn das Simulati-
ve die Stelle des Realen einnimmt, erwei-
tert es das Spektrum der individuellen
Reaktionen, die als unmittelbar empfun-
den betrachtet werden & es auch sind. Die
simulierte Modellanordnung mischt sich
mit der physiologischen Assoziation. Was
im Flugsimulator die gefahrlose Handha-
be gefahrlicher Situationen ermoglicht,
indem sie den Piloten mit tatsdchlichen
Grenzfillen konfrontiert, die dem Trai-
ning seines Verhaltens dienen (der sich im
simulativen Sog so verhilt, als sasse er tat-
sachlich im Flugzeug), fiihrt beim isolier-
ten Zuschauer zu massstabsloser Verwir-
rung, die ihm Hilflosigkeit suggeriert,
weil sie ihm die praktische Riickmeldung
entzieht. Er reagiert blind.

3 - Ebd., S.46.
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Der Unterschied zwischen der repriasenta-
tiven & der simulativen Dimension ist die
Bruchstelle der Vorstellung, die die Wahr-
nehmung in die Irre fiihrt. Sprache, die
vorgibt, die Schimére des Realen aufzu-
spiiren, versperrt den Ausweg aus diesem
Dilemma. Indem sie als Vermittler einer
objektiven, scheinbar tatsdchlichen Welt
auftritt, verrit sie den Code & die Moglich-
keiten einer deterritorialisierten Zeichen-
welt, in der der Raum zwischen Bezeich-
nung & Bezeichnetem schwindet.

Das simulative Wort funktioniert mit-
tels semantischer Abweichung. Es zerstort
die falsche Erwartung von Sinn & riickt
gleichzeitig den Unfug in greifbare Reich-
weite, denn auch er, so wie der Zufall, steht
unter dem Einfluss eines Willens & unter-
liegt der Logik der Simulation. Fiir Simu-
lation liesse sich auch sagen, dass sie den
Gesetzen des Herrschaftssystems, der
Kontrollmaschine folgt, also Fabrikations-
mittel ist, das heute vor allem im Zusam-
menspiel von Medien & Wahrnehmung
wirkt. «Alles, was du weisst, hat dir das
Fernsehen vermittelt» ist der Todesstoss
fiir jeden Zugang zur unmittelbar wahrge-
nommenen Wirklichkeit. Fakten & Ord-
nung sind Produkte der Medien, die als
Perzeptionsmaschine fungieren.

Der simulativen Logik liegt zugrunde,
dass nichts wahr ist. Jede Aussage, jede
Feststellung steht unter dem Vorbehalt
von Vorlaufigkeit & beruht auf einem raum-
zeitlichen Ausgangspunkt. Wird dieselbe
Aussage zeitlich oder raumlich verscho-
ben, verandert sich ihr Wahrheitsgehalt.
«Nichts ist wahr» sagt, dass es nicht eine
Wabhrheit gibt, sondern derer viele, die
Sichtweise & Perspektive unterliegen. Die
Feststellung «Die Sonne geht im Westen
auf>» ist nur wahr, wenn sie von einem
Standort auf der Erde aus getan wird.
Mediensprache, die scheinbar Nachrich-
ten transportiert, legt den Standpunkt
fest, den der Leser gegeniiber dem Gesche-
hen einzunehmen hat. Sie simuliert Tat-

sichlichkeit, indem sie den Leser zwingt,
den von ihr gewidhlten Blickwinkel
einzunehmen.

Inzwischen mehren sich Untersuchun-
gen, die offenlegen, wie mit Hilfe von Wort
& Bild «reale» Vorgiange entsprechend
einem politischen Willen wiedergegeben
& technisch reproduziert werden. Die
Angst der Herrschenden vor der Macht
des Publikums ist ein Faktum, das mit der
Omniprasenz der Medien noch zugenom-
men hat. Das Wirken sogenannter «Spin-
Doktoren» im Dienst der Politik ist ein
Beispiel dafiir. Fiir Benjamin war das Pub-
likum ein «Examinator», «doch ein zer-
streuter», was die Frage aufwirft, wie
unbestechlich es als «Examinator» ist &
wie weit es in die Zerstreuung abdriftet.
Unterhaltung dient der Zerstreuung, oder
nicht? Das Priifende ist nicht ohne Versto-
rendes zu haben, & es kann als Menetekel
gelten, wenn Politikerreden zunehmend
als verstorend wirken & von der Literatur
Gefalliges & Verstindliches erwartet wird.

Von Simulation sprechen heisst, von
Moglichkeiten sprechen, was wiederum
bedeutet, dass sie einen Raum neuer Uto-
pien eroffnet, den ich einmal den Raum
hinter den Worten genannt habe & in dem
Worter als Schmuggler von Ideen auftre-
ten, wie es Baudrillard formulierte. «Fiir
jemanden, der nicht beansprucht, dass
sein Denken als endgiiltig und in sich
geschlossen zu gelten hat, ist klar, dass
Worter ein Eigenleben besitzen — folglich
sterblich sind.»* Fiir Baudrillard dienen
sie als «Umschalter» oder «Verschieber».
Was verschieben sie? Die Vorstellung
davon, was sie bezeichnen. Diese Fahigkeit
entfalten sie nur, wenn sie simulativ
gehandhabt werden, als Hinweise & Bau-
steine von Entwiirfen. Das Wort als aristo-
telische Ist-Bezeichnung, das voraussetzt,
dass es ein objektives Gegeniiber gibt, das
es zu erfassen gilt, wird den Umbruch in
eine sich virtualisierende Welt nicht tiber-
stehen. Hinweise darauf, dass es tiber kurz

4 - Jean Baudrillard,
Passworter, Berlin
2002, S.9.



oder lang iiberholt sein wird, beziehen sich
auf die semantische Funktion des Worts.
Der Ausweg liegt in seiner Transformati-
on, will es unter Bedingungen radikaler
Ungewissheit bestehen. Der erste Schritt
auf diesem Weg wire, es von seinem ver-
innerlichten Assoziationskokon zu 16sen &
ihm seine unterschwellige Stimme zu neh-
men, die es zum Fremdkorper macht, zum
Virus, wie Burroughs sagt. Dieser Vorgang
verlangt Stille. Das infizierte & infektiose
Wort kann in der Stille nicht tiberleben.
Dem Unvorhergesehenen ausgesetzt, wird
es zur Waffe in der Hand des Schreibers,
die er bewusst einsetzt, ohne sich seinen
konnotativen Zwangen auszusetzen, deren
Bann er sich unter konventionellen Bedin-
gungen nicht entziehen kann. In diesem
Sinn befreit er sich vom Wort, er 16scht es
aus. Das Befreiende an diesem Vorgang
besteht darin, Worter als Teilchen zu
verstehen, die in unendlich vielen, aber
keineswegs beliebigen Verkniipfungen
auftreten konnen, in denen sich der
Mikrokosmos des Bewusstseins spiegelt.
Selbstredend werden damit die bisher giil-
tigen literarischen Kategorien wie Roman,
Handlungsverlauf, Fiktion, psychologi-
sche Verwicklungen, Gedichtform oder
Kurzgeschichte eingerissen & in einer
offenen Textualitdt aufgehen. Eine erwei-
terte Raumlichkeit wird entstehen, in der
tatsachliches Geschehen (Erfahrung) den
Anlass liefert, aus dem sich sprachliche
Formatierung entwickelt, die den linearen
Zwang durchbricht. Ein Verfahren oder
Sprachumgang, den Carl Einstein bereits
in seinem 1912 erschienenen «Roman»
Bebuquin oder die Dilettanten des Wun-
ders vorgefiihrt hat, in dem sich dadaeske
Szenen mit abschweifenden Betrachtun-
gen iiber Philosophisches & Asthetisches
mischen.

«Unter der bloden Sonne gingen die Grau-
en heim. Die Landschaft war auf ein Brett
gestrichen, die aufgerissenen Augen spiir-

ten nicht mehr vor Uberreizung, dass es
heller und klarer wurde. Das Licht der
Glithlampen und die sie umhiillende Fins-
ternis steckte noch in den Sehnerven.
Bebuquin suchte weinend der Sonne in
einen imaginiren Bauch zu treten ... Die
Hetére zog allein weiter. Man lief} sie unbe-
nutzt stehen, sie spannte ihren pfaufarbe-
nen Schirm auf, sprang wild ein paar Mal
in die Ho6he, dann fiigte sie sich in die Fla-
che einer Litfa-Saule, sie war nur ein Pla-
kat gewesen fiir die neuercffnete Animier-
kneipe <Essay>.»®

Es sind nicht mehr Ereignisse, die erzahlt
oder beschrieben werden, sondern Spra-
che selbst wird zum Inhalt des Erzdhlten.
Das Riistzeug dazu besteht & gehort im
Bereich der Bilder (wie Malerei & Film)
langst zum kiinstlerischen Arsenal. Benja-
min hat erkannt, dass es auch in der rea-
len «Kerkerwelt», zwischen deren ver-
streuten Triimmern wir uns bewegen,
moglich ist, «gelassen abenteuerliche Rei-
sen (zu) unternehmen». @

5 - Carl Einstein, Werke,
Band 1,1908-1981,
Berlin 1980, S. 21.
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Asthetische Theorien, die nach der Zeit fragen, miissen nach der
Geburt fragen, danach, wie etwas in der Kunst zum Leben
geweckt wird, an einen Lebensnerv rithrt. Die Frage der Zeit als
Frage nach der Geburt ist aber nicht nur fiir den Kiinstler, son-
dern auch fiir den Philosophen bedeutsam: als Frage nach einem
Namen, durch den und in dem Gerufenes oder Benanntes zum
Leben geweckt wird.

Wie begreifen Philosophen die Geburt? Sie driangen auf eine
zweite Geburt. Denn erst mit der zweiten Geburt hat man die
Zufalligkeit der ersten abgestreift. Nach der ersten Geburt tragt
man nur einen zufalligen, nicht einen notwendigen oder allge-
meinen, einen wahren Namen. Man ist eigentlich noch nicht am
Leben. Die Zeit der Geburt erstreckt sich also fiir den Philoso-
phen zwischen zwei Geburten, ist eine Vorzeit des Lebens. Man
muss erst noch geboren werden, weil man immer schon geboren
ist. Man muss erst noch an der Zeit teilhaben, weil man immer
schon an der Zeit teilhat.

Was ist dagegen die Geburt des Kiinstlers? Der Kiinstler hat
stets eine Erinnerung an die Zeit vor der zufalligen Geburt. Als
Kiinstler ist er namlich ansichtslos, wird er nicht von dem Inte-
resse an einer bestimmten und beschrankten Ansicht der Welt —
der anderen, der Dinge, seiner selbst in der Welt — geleitet, das
ihn von einer zufalligen Geburt abhangig macht. Weil er jedoch
ansichtslos ist, der Name in der Kunst das Genannte zum Leben
weckt, die Geburt durch den Kiinstler statthat, nicht durch sei-
nen beschworenden Willen, sondern dadurch, dass er etwas ver-
nimmt, zum Beispiel ein Wort, als wire es der Name der Sache
selbst, geht es dem Kiinstler nie um die Nachtréglichkeit der
Geburt oder um eine zweite Geburt. Seine Interesselosigkeit
ermoglicht es, dass jede Geburt «seine» Geburt ist, die Geburt
der Sache in der Kunst und als Kunst.

Asthetische Theorien, die nach der Zeit fragen, miissen des-
halb immer auch Asthetiken der Interesselosigkeit sein.?

1- Injlingster Zeit haben sich sowohl
Jean-Luc Nancy (Le plaisir au des-
sin, 2007) als auch Jacques Ran-
ciére (Aisthesis, 2011) einer Asthetik
des Schonen oder der Lust am
Schonen, die bei Kant ja eine Asthe-
tik der Interesselosigkeit ist,
zugewandt.

2 - Hannah Arendt, The Human
Condition, Chicago 1989, S.176.

3 - Ebd., S.178.

4 - G.W.F. Hegel, Wissenschaft der
Logik, Theorie-Werkausgabe, Band

6, Frankfurt a. M. 1969, S.303. «<Der
Mensch muR zweimal geboren wer-

den, einmal natiirlich und sodann
geistig>, behauptet Hegel

in seinen religionsphilosophischen
Vorlesungen. Denn der Geist ist
nicht «unmittelbars>, sondern nur,
«wie er sich aus sich gebiert; er ist
nur als der Wiedergeborene>>.
(G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die
Philosophie der Religion, Theorie-
Werkausgabe, Band 17, Frankfurt
a.M. 1969, S.323) Den Topos der
doppelten Geburt hat in jlingster

Zeit auch Stanley Cavell aufgenom-

men: dort, wo er von den «remar-
riage comedies>> handelt, das Film-

paar ein zweites Mal heiraten muss,

um wirklich als verheiratetes leben

zu kénnen. Denn die erste Heirat ist

nur das Ergebnis einer Uberwin-

dung dusserer Umstande und bietet

eine Gelegenheit fiir die Entdeckung

i er Widerstiinde>>, die es
noch zu iiberwinden gilt (Stanley
Cauvell, Cities of Words, Cambrige
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«Mit Wort und Tat fiigen wir uns in die menschliche Welt
ein, und diese Einbeziehung ist wie eine zweite Geburt,
durch die wir die nackte Tatsache unseres urspriinglichen
korperlichen Erscheinens bestitigen und auf uns neh-
men»,2 schreibt Hannah Arendt in The Human Condition.
Kurz darauf heisst es iber Rede und Handlung, also Wort
und Tat:

«Wenn die Handlung als ein Anfang dem Umstand der Geburt
entspricht, wenn sie die Erfiillung der menschlichen Bedingung
des Geborenwerdens ist, so entspricht die Rede dem Umstand
des Unterschiedenseins und ist die Erfiillung der menschlichen
Bedingung der Vielfaltigkeit, will sagen: eines Lebens, das man
als ein unterschiedenes und einzigartiges Wesen unter Gleichen
fihrt.»2

In dem Abschnitt tiber das Urteil seiner Wissenschaft der
Logik schreibt Hegel:

«Der Name aber steht der Sache oder dem Begriffe gegeniiber;
diese Unterscheidung kommt an dem Urteile als solchem selbst
vor; indem das Subjekt iiberhaupt das Bestimmte und daher
mehr das unmittelbar Seiende, das Pradikat aber das Allgemei-
ne, das Wesen oder den Begriff ausdriickt, so ist das Subjekt als
solches zunéachst nur eine Art von Name; denn was es ist, driickt
erst das Pradikat aus, welches das Sein im Sinne des Begriffs
enthilt. Was ist dies, oder was st dies fur eine Pflanze, usf.? —
unter dem Sein, nach welchem gefragt wird, wird oft blof} der
Name verstanden, und wenn man denselben erfahren, ist man
befriedigt und weifs nun, was die Sache ist. Dies ist das Sein im
Sinne des Subjekts. Aber der Begriff oder wenigstens das Wesen
und das Allgemeine iiberhaupt gibt erst das Pradikat, und nach
diesem wird im Sinne des Urteils gefragt.»*

Hegel fiihrt dann folgende Beispiele an:

«Driickt das, was vom einzelnen Subjekt gesagt wird, selbst nur
etwas Einzelnes aus, so ist dies ein blofler Satz. Z.B. <Aristote-
les ist im 73. Jahre seines Alters, in dem 4. Jahr der 115. Olym-
piade gestorben> ist ein blofler Satz, kein Urteil. Es wére von
letzterem nur dann etwas darin, wenn einer der Umsténde, die
Zeit des Todes oder das Alter jenes Philosophen in Zweifel
gestellt gewesen, aus irgendeinem Grunde aber die angegebe-
nen Zahlen behauptet wiirden. Denn in diesem Falle wiirden
dieselben als etwas Allgemeines, [als die] auch ohne jenen
bestimmten Inhalt des Todes des Aristoteles bestehende, mit
anderem erfiillte oder auch leere Zeit genommen. So ist die
Nachricht, «<mein Freund N. ist gestorben> ein Satz und wire
nur dann ein Urteil, wenn die Frage wire, ob er wirklich tot oder
nur scheintot wire.»®

In einer Ansprache, die Arendt aus Anlass von Martin Hei-
deggers achtzigstem Geburtstag gehalten hat, sagt sie:

«Wir sind so an die alten Entgegensetzungen von Vernunft und
Leidenschaft, von Geist und Leben gewohnt, dafy uns die Vor-
stellung von einem leidenschaftlichen Denken, in dem Denken
und Lebendigsein eins werden, einigermafien befremdet. Hei-
degger selbst hat einmal dies Einswerden — einer gut bezeug-
ten Anekdote zufolge — in einem einzigen lapidaren Satz aus-
gedriickt, als er zu Beginn einer Aristoteles-Vorlesung statt der
iiblichen biographischen Einleitung sagte: <Aristoteles wurde
geboren, arbeitete und starb.»»©

Ein Datum und ein Name sind so abstrakt wie blosse Sit-
ze. Die Aufgabe des Philosophen beginnt erst dort, wo ein
Satz zu einem Urteil wird und dadurch ein Allgemeines
einfiihrt, die Abstraktion zu etwas Konkretem macht,

indem das Allgemeine sie von ihrer Unmittelbarkeit befreit,
oder dort, wo das Leben zu einem Ausdruck des Denkens
wird, wo es also aufhort, ein lediglich natiirliches Leben zu
sein und in ein geistiges iibergeht. Geburt und Tod werden
von der Abstraktion des Datums und des Namens in dem
Masse bestimmt, ja sie sind in dem Masse beispielhaft fiir
die Abstraktion als Geburts- und Todestag meinem Leben
dusserlich bleiben miissen. Mein Geburtstag ist der Tag, an
dem jemand, der meinen Namen tréigt, der ich aber eigent-
lich nicht bin und nicht sein kann, der eigentlich nicht ich
oder ich selbst war, angefangen hat zu leben; mein Todes-
tag ist der Tag, an dem jemand, der meinen Namen trigt,
der ich aber eigentlich nicht bin und nicht sein kann, der
eigentlich nicht ich oder ich selbst sein werde, zu leben
aufhort.

Ein Versuch der Philosophie, die Frage der Geburt zu
stellen, der Geburt als «<meiner Geburt», des Datums, das
mehr ist als ein blosses Datum, des Namens, der mehr ist
als der Name eines anderen; ein Weg, auf dem die Philoso-
phie oder das Denken versucht haben, die Geburt einzuho-
len, lasst sich in Heideggers Sein und Zeit ausmachen. In
dem Paragraphen tiber die «Geschichtlichkeit des Daseins
und die Welt-Geschichte» liest man:

«Die Entschlossenheit des Selbst gegen die Unsténdigkeit der
Zerstreuung ist in sich selbst die erstreckte Stdndigkeit, in der
das Dasein als Schicksal Geburt und Tod und ihr <Zwischen> in
seine Existenz <einbezogens halt, so zwar, dafd es in solcher Stan-
digkeit augenblicklich ist fiir das Welt-Geschichtliche seiner
jeweiligen Situation. In der schicksalhaften Wiederholung
gewesener Moglichkeiten bringt sich das Dasein zu dem vor ihm
schon Gewesenen <unmittelbar>, das heifdt zeitlich ekstatisch
zuriick. Mit diesem Sichiiberliefern des Erbes aber ist dann die
<Geburt> im Zuriickkommen aus der uniiberholbaren Moglich-
keit des Todes in die Existenz eingeholt, damit diese freilich nur
die Geworfenheit des eigenen Da illusionsfreier hinnehme.»?

Viel hiangt beim Verstidndnis dieser Stelle davon ab, was
«Schicksal» hier bedeuten soll; deshalb sei erginzend eine
frihere Stelle angefiihrt:

«Je eigentlicher sich das Dasein entschlieft, das heifit unzwei-
deutig aus seiner eigensten, ausgezeichneten Moglichkeit im
Vorlaufen in den Tod sich versteht, um so eindeutiger und unzu-
falliger ist das wihlende Finden der Moglichkeit seiner Exis-
tenz. Nur das Vorlaufen in den Tod treibt jede zufallige und <vor-
laufige> Moglichkeit aus. Nur das Freisein fiir den Tod gibt dem
Dasein das Ziel schlechthin und st6f3t die Existenz in ihre End-
lichkeit. Die ergriffene Endlichkeit der Existenz reifdt aus der
endlosen Mannigfaltigkeit der sich anbietenden niachsten Mog-
lichkeiten des Behagens, Leichtnehmens, Sichdriickens zuriick
und bringt das Dasein in die Einfachheit seines Schicksals.
Damit bezeichnen wir das in der eigentlichen Entschlossenheit
liegende urspriingliche Geschehen des Daseins, in dem es sich
frei fiir den Tod ihm selbst in einer ererbten, aber gleichwohl
gewihlten Moglichkeit iiberliefert.»®

Indem es frei und entschlossen eine «gewesene» Moglich-
keit wahlt, eine Moglichkeit, die nicht einfach dem «vor
ihm schon Gewesenen» zugehort, indem es die Wahl einer
«ererbten» Moglichkeit trifft, kann das Dasein an einer
Uberlieferung teilnehmen, die es selber schafft. So hort die
Geburt auf, nichts als die Schwelle des Lebens zu sein; so
gelingt es dem Dasein, die Geburt in seine eigene Existenz
«einzubeziehen»; so wird die Geburt zu «meiner Geburt».
Damit die Geburt mehr sein kann als ein abstraktes, dem
Denken fremdes oder dusserliches Datum, eine urspriing-
liche Zerstreuung, muss das Dasein teilnehmend eine
Uberlieferung schaffen, ein Erbe. Wenn dieses Schaffen
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also eine Befreiung von Zerstreuung, Zufall und Schicksal-
losigkeit ist, von Verlorenheit und Untreue, von der Preis-
gabe an die «endlose Mannigfaltigkeit der sich anbieten-
den nichsten Moglichkeiten», dann bedeutet die Uberlie-
ferung des Daseins, dass es sich sich selber tibergibt, dass
es gleichsam sich selber gebiert, aus der Vergangenheit
oder dem Gewesenen auf sich zukommt und zu sich selber
kommt, nicht nachtriglich erst einen Lebenszusammen-
hang stiftet. Insofern jedoch die Befreiung, die an einem
Vorlaufen hangt, eine «schicksalhafte Wiederholung gewe-
sener Moglichkeiten» sein muss; insofern die Geburt des
Daseins durch die Wahl einer «ererbten Moglichkeit»
geschehen muss; insofern das Dasein ein Erbe itbernehmen
und aus ihm «die jeweiligen faktischen Moglichkeiten
eigentlichen Existierens»? erschliessen muss, verhilt sich
das Dasein zu sich selbst als einem anderen, als einem
Dasein, das noch nicht zu sich gekommen, und als einem
Dasein, das ihm zuvorgekommen ist; es verhilt sich zu sich
selbst als einem endlichen Dasein, als einem Dasein, das
vor anderem Dasein steht, vor sich, vor dem «toten» und
vor dem «lebenden» anderen, mag Heidegger auch die
Andersheit des «Vor» herunterspielen und das «Mit» in
den Vordergrund riicken, sei es dadurch, dass er von dem
«schicksalhaften Geschick des Daseins in und mit seiner
<Generation>»' spricht oder von einem «Schicksal», das
das Band mit vergangenen oder «gewesenen» Generatio-
nen meint. Die Verwandlung der Geburt in «meine Geburt»
hat folglich einen doppelten Aspekt, den eines Abstossens
vom Ausseren und den eines inneren Ankniipfens, als wire
«meine Geburt» stets «meine Uberlieferung». Die Geburt
kann nur zu «meiner Geburt» werden, wo ich mich zu mir
und zu anderen «aus dem Erbe» verhalten kann. Die «Illu-
sion», vor der Heidegger warnt, wenn er von dem «Einho-
len» der Geburt «in die Existenz» spricht, liegt folglich dar-
in, dass man glaubt, «meine Geburt» konne den Tod, die
Endlichkeit, die Geworfenheit iiberholen. Ist mit dieser
Warnung aber letztlich nicht gesagt, dass die Verwandlung
der Geburt in «meine Geburt» nie vollstindig gelingen, die
Ausserlichkeit des «Vor» nie ginzlich abgestreift werden
kann, geboren werden daraufhinauslauft, nie einfach gebo-
ren zu werden? Oder, um es mit Hegel auszudriicken, dass
die Geburt immer in der Schwebe zwischen Satz und Urteil
bleiben muss? Oder, mit den Worten Hannah Arendts, dass
es immer ein Leben gibt, das noch nicht das geistige der
Leidenschaft des Denkens ist, das die Geburt also noch
nicht bestétigt und auf sich genommen hat?

Folgt man ihr auf diesem Weg, behauptet die Philoso-
phie, dass die Bedingung fiir die Einholung der Geburt ihre
Uneinholbarkeit sein muss, ihre Unbezogenheit, das abs-
trakte Datum, der einfache Name.

Wie steht es nun mit dem Kiinstler, wie verhalt
er sich zur Geburt, zu seiner Geburt? Am Anfang
ihrer Autobiographie Desde el amanecer, einen
Titel, den man mit den Wendungen «Seit Tages-
anbruch» oder «Vom Anbruch des Tages aus»
ins Deutsche iibersetzen konnte, erzahlt die spa-
nische Schriftstellerin Rosa Chacel zwei kurze
Geschichten. Sie erziahlt einmal die Geschichte
eines Madchens, das wiahrend eines Wolken-
bruchs aus der Schule kommt, ihren umgekipp-
ten Regenschirm als Boot verwendet, um auf
den herabschiessenden Fluten die steile Strasse
hinunterzusegeln und mit atemberaubender
Geschwindigkeit das Haus zu erreichen, in dem
sie wohnt. Dann erzahlt sie die Geschichte von
einem Jungen, den vor der Zwiebel ekelt, die er
im Auftrag seiner Mutter kaufen soll. Er bittet
die Gemiisehédndlerin, sie auf die Schwelle der
Haustiir zu legen, um sie nicht mit den Handen
beriihren zu miissen, und stosst sie dann mit sei-
nem Fuss von Stufe zu Stufe die Holztreppe hin-
auf, immer wieder, bis die Mutter den Krach
hort und erziirnt die Wohnungstiir 6ffnet. Beide
Geschichten, die Chacel nicht als Anekdoten
betrachtet, sondern als «chemische Formeln»,™
haben gemein, dass sie Erinnerungen an eine
Zeit vor der Geburt der Schriftstellerin sein
sollen.

«Dies ist das genaue Datum meiner Geburt»,
stellt Chacel fest, nachdem sie die Jahreszahl
genannt hat, und fiigt hinzu, es «gefalle» ihr,
1898 geboren zu sein. Aus Hegelscher Perspek-
tive fiigt ein solches Gefallen ein allgemeines
Element in den Satz ein und macht ihn zu einem
Urteil. Bekanntlich bezeichnet die sogenannte
«Generation von 98» in der spanischen Litera-
turgeschichte eine Gruppe von Schriftstellern,
Dichtern und Essayisten, die sich mit der Frage
beschaftigten, was es bedeutet, spanisch zu sein.
Das Datum 1898 wurde aus symbolischen
Griinden gewabhlt, also bereits aus Griinden der
Allgemeinheit, wegen der politisch moralischen
Krise, die von der Niederlage Spaniens in dem
Krieg gegen die Vereinigten Staaten und von
dem damit zusammenhangenden Verlust der
Kolonien ausgelost worden war. «Dies ist das
genaue Datum meiner Geburt», schreibt also
Chacel, «doch meine Erinnerungen reichen
weiter zuriick, bis zu fiinfzehn oder zwanzig
Jahre davor.»' Man konnte diesen eigentiimli-
chen Anspruch so deuten, als wolle Chacel ihr
Geburtsdatum von der Ausserlichkeit und
Zufilligkeit der numerischen Reihenfolge 16sen,
es als ein sinnvolles Datum ansehen, als eines,
das in einen Lebenszusammenhang gebettet ist.
Wenn sie Erinnerungen hat, die ihrer Geburt
vorausgehen, wie alt, wie reif war sie 1898, in
dem Jahr, in dem sie geboren wurde? Muss
nicht, zumindest aus kiinstlerischer Sicht, auch
das Dasein, das «ererbte Moglichkeiten» wahlt
und dadurch seine Geburt in seine Existenz ein-
bezieht, solche Erinnerungen haben?



Die Geschichte von dem segelnden Madchen ist in
Caracas angesiedelt. Chacels Erinnerungen gehen
also nicht nur ihrer Geburt voraus, sondern erstre-
cken sich ebenfalls auf ferne Kontinente, kommen
von Orten, wo sie sich als Kind nie aufgehalten hat.
So wie sie beansprucht, Erinnerungen zu haben, die
nicht einem fritheren Leben angehoren, sondern
einem Leben vor ihrer Geburt, vor dem genauen
Datum ihres Geburtstags, so behauptet sie ebenfalls,
dass die Geschichten, an die sie sich erinnert, keines-
wegs «abgelegene Begebnisse in thr» sind; vielmehr
soll sie selber eine Tatsache in diesen Begebnissen
sein, einen festen Ort in ihren Erinnerungen haben.
Chacels Leben wird also weder von abstrakter Zeit,
von dem genauen Datum ihres Geburtstags, noch von
abstraktem Raum begrenzt, von den Orten, wo sie
aufwuchs. Sie ist frei von den Einschrankungen, die
die Geburt auferlegt, ja die die Geburt nur dann auf-
erlegt, wenn man sie missversteht, als ein Ereignis,
dass ein blosses, zufilliges Datum anzeigt, als eine
Geburt, die nicht «meine Geburt» ist. Diese Freiheit
erlaubt es Chacel, dem Leser glaubhaft zu versichern,
nichts konne sie gezwungen haben, in diese Welt
geboren zu werden, hitte sie nicht geboren werden
wollen. Sie verwirft folglich Gemeinplitze des Ver-
drusses wie den, man werde geboren, ohne gefragt zu
werden, oder den, man sei nicht verantwortlich dafr,
dass man geboren wurde. Aber wie soll man, nimmt
man die Schriftstellerin ernst, verstehen, dass die bei-
den Geschichten, die sie erzahlt, als ihre Erinnerun-
gen gelten miissen?

“Die beiden Ereignisse gehoren zu meinen Erin-
nerungen, weil ich mich nicht daran erinnere, dass
man sie mir erzahlt hat; ich betrachte sie als etwas,
dasich erlebt habe.»*™ An dieser Stelle muss man zwi-
schen dem nur Erzahlten, das von dem Zuhorer nicht
erlebt wurde, und dem selber Erlebten, das an die
Erzahlung eines anderen gebunden ist, unterschei-
den. Man kann mir eine Geschichte so lebhaft erzah-
len, dass ich sie mir zueigen mache, sie gleichsam in
meine Erinnerung eingeht, als hétte ich sie selber
erlebt oder als wiirde sie ein Ereignis aus meinem
eigenen Leben festhalten. Vergangene Ereignisse
konnen aber auch so erzahlt werden, man kann auch
so uber sie reden, dass ich, der zuhore, ohne aus-
driicklich angesprochen zu werden, mich angespro-
chen fiihle, als hatte man mich beim Namen gerufen.
Diese Ereignisse sind dann meine Erinnerungen, sie
beziehen sich auf Dinge, die «in mir waren bevor ich
mir tiberhaupt eine Meinung bilden, eine Ansicht
haben konnte».™ Ich werde, wie Chacel schreibt, von
einer «Bewegung» getragen, in die sich das «Sein, das
sich gerufen fiihlt, eingliedert»."™ Es handelt sich folg-
lich um Dinge, die sich, wenn {iber sie gesprochen
wird, «in mir aufrichten». Die Bewegung, um die es
hier gehen soll, ist eine hebende Bewegung, die den
Leser an das Wunder des wiedererweckten Lazarus’
mahnen mag. Freilich ist bei Chacel das, wortiber die
Erwachsenen reden, nicht an einem anderen Ort, in
einer von einem Stein versperrten Hohle, die als Grab
dient, sondern in ihr selbst, doch ist es in ihr wie
etwas Lebloses, Totes, Steinernes, Lapidares. Das
Reden erweckt es zum Leben, lésst es lebendig her-
vor- und auftreten; die Dinge richten sich auf, als hat-
te man sie ins Leben zuriickgerufen, als hiatte man

ihnen Leben eingehaucht, indem man sie beim
Namen rief. Thr Name ist Chacels eigener Name, da
sie ja in ihr erstehen, wiedergeboren werden, wih-
rend im Aussen der erwachsenen Rede die Erstarrung
des Todes oder ein Scheinleben vorherrschen. Das
Leben des Erzahlten und Vernommenen, das beim
Namen gerufen wird, ist untrennbar von dem Leben
des Vernehmenden, der einen Namen tragt, ein ein-
zelner ist, von anderen unterschieden, eben weil der
Vernehmende noch nicht geboren war, als sich die
erzahlten Geschichten ereigneten, die Dinge und
Angelegenheiten, um die sie kreisen, gegenwértig
waren; eben weil das Leben des Vernehmenden sich
auf ein Leben vor seiner Geburt erstreckt, auf ein
Leben «ohne Meinung» und «ohne Ansicht». Das
Sein, das sich in den Namen eingliedert, so dass Sein
und Namen untrennbar der vom Rufen ausgelosten,
im Rufen bestehenden Bewegung zugehoren, ist
sowohl das Sein der Schriftstellerin als auch das Sein
der Dinge, iiber die geredet wird. «Meine Geburt»
lasst sich nicht auf das genaue Datum meiner Geburt
zuriickdatieren. Wenn Jesus ruft: «Lazarus, veni
foras» oder «Lazarus, komm heraus», dann setzt der
Befehl nicht die Existenz eines Subjekts voraus, das
Lazarus heisst. Lazarus ist tot, man kann ihn nicht
auffordern, dies anstatt jenes zu tun. Es ist das Rufen
selbst, das das Sein mit Leben fiillt, dass das Sein aus
sich herauskommen, ins Leben treten lasst.

Ist die Erfahrung, von der Chacel am Anfang ihrer
Autobiographie berichtet, nicht die Erfahrung des
Schriftstellers oder Kiinstlers, die Erfahrung dessen,
der schopferisch ist? Muss der Kiinstler nicht immer
in der Lage sein, in der Chacel hier ist, in der Lage
dessen, der Erinnerungen an eine Zeit vor der Geburt
hat, vor jedem «genauen Datum» eines Geburtstags?
Diese Erinnerungen, von Meinungen und Ansichten
unberiihrt, sind nichts anderes als die Werke des
Kiinstlers. Die Geburt des Kiinstlers ist stets «seine
Geburt», jedoch nicht als nachtrégliche Bestdtigung,
Einholung, Einbeziehung oder Aneignung der
Geburt, hangt doch diese Geburt von einem Rufen ab,
iiber das der Kiinstler durch keine Entscheidung oder
Wahl verfiigen kann.

Der Kiinstler ist jener, der das Leben nicht verflu-
chen kann, der geboren werden will, weil er immer vor
seiner Geburt lebt, weil er das, woriiber geredet wird,
was getan wird, ja was der Fall ist, durch einen Ruf
wahrnehmen kann, wie Chacel ihn beschreibt; weil
sich also die Dinge in ihm ansichtslos aufrichten kén-
nen, unvermittelt durch ein subjektives Interesse. @
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orie (ith) der ZHdK und Doktorand an
der Concordia University, Montreal
(Betr. Erin Manning und Brian Ma-
ssumi). Er ist Mitherausgeber des
Journals Inflexions — A Journal for Re-
search Creation (www.inflexions.org)
und Mitglied des SenseLab Montreal
(www.senselab.ca). Neuste Publika-
tionen: «lmmediation as process and
practice of signaletic mattering>, in
Journal for Aesthetics and Culture (im
Erscheinen); Praktien des Experimen-
tierens. Forschung und Lehre in den
Klinsten heute, Hg. mit Giaco Schie-
sser (2012); «Research-Creati-
on//theinvention of novel textures>>,
Acoustic Space 9 (Mai 2011). «Nice
Looking Obstacles: Parkour as Urban
Practice of Deterritorialization>> Al &
Scoiety 26, no. 2 (Mai 2011).

X

Sabeth Buchmann ist Kunsthisto-
rikerin und —kritikerin, Berlin / Wien.
Professorin fiir Kunstgeschichte der
Moderne und Nachmoderne an der
Akademie der bildenden Kiinste
Wien; Mit-Hg. mit H. Draxler, C.
Kriimmel und S. Leeb von <PoLYpeN>
(b_books, Berlin) — einer Reihe zu
Kunstkritik und politischer Theorie.
Mit.-Hg. von Exhibtion Histories (Af-
terall / Central Saint Martins College
of Art and Design, Akademie der bil-
denden Kiinste / Wien, Van Abbemu-
seum Eindhoven); zuletzt erschiene-
ne Veroffentlichungen: Hg. mit H.
Draxler und St. Geene: Film Avantgar-
de Biopolitik, Wien 2009; Denken ge-
gendas Denken. Produktion, Technolo-
gie, Subjektivitdt bei Sol LeWitt, Yvon-
ne Rainer und Hélio Oiticica, Berlin
2007; Hg. mit A. Alberro: Art After
Conceptual Art (Generali Foundation
Collection Series), Cambridge / Mas-
sachusetts und Koéln 2006. Regel-
maRige Beitrage fiir Kunstzeitschrif-
ten, Kataloge und Sammelbénde.

X

Ann Cotten (¥1982), lebt als Schrift-
stellerin und Ubersetzerin in Berlin.
Studium der Germanistik in Wien,
Abschlussarbeit Giber Listen in der
konkreten Poesie. Gemeinsam mit
Monika Rinck und Sabine Scho tritt
sie als «Rotten Kinck Schow>> auf.
Biicher: Fremdwdérterbuchsonette,
Frankfurt a. M. 2007, Nach der Welt.
Die Listen der konkreten Poesie und
ihre Folgen, Wien 2008, Glossarat-
trappen, Hamburg 2008, Florida-Réu-
me, Frankfurt a. M. 2010, Das Pferd,
Berlin 2009, I, Coleoptile (gemeinsam
mit Kerstin Cmelka, Berlin 2010),
Helm aus Phlox. Zur Theorie des
schlechtesten Werkzeugs (gemeinsam
mit Daniel Falb, Hendrik Jackson,
Steffen Popp und Monika Rinck), Ber-
lin 2011.

www.glossarattrappen.de

X

Pascale Criton, Komponistin, hat
Komposition bei lvan Wyschnegrad-
sky, Gérard Grisey et Jean-Etienne
Marie studiert und verfolgte eine elek-
troakustische Ausbildung am CIRM
(1980-82) und Ausbildung in musika-
lischer Informatik (IRCAM, 1986). Sie

interessiert sich fiir die Schnittstelle
von Philosophie und Musik, insbeson-
dere aufrgrund eines ausschlagge-
benden Zusammentreffens mit Gilles
Deleuze. Als forschende Komponistin
(IRCAM 2005-2006) verfolgt sie mo-
mentan als assoziierte Forscherin an
der Créart-Phi (Université Paris Ou-
est Nanterre La Défense) ihre Arbeit
zur Wahrnehmung in Kooperation
mit LAM (équipe Lutherie, Acous-
tique et musique, CNRS, UPMC), ins-
besondere zur Schallausbreitung.
Pascale Criton konzipiert Ereignisse,
die Horerfahrungen in Verbindung
mit Architektur und den ortspezifi-
schen Gegebenheiten und Materialli-
en bringt: Ecouter autrement, « Monu-
ment pour tous >>, Panthéon (2010),
Promenade, «Voyager avec Le Corbu-
sier>> Louis Vuitton - La Quinzaine Lit-
téraire, Villa Savoye (2009). Unter ih-
ren in Frankreich und im Ausland en-
standen Arbeiten finden sich , Goaio,
far vier Musiker_innen und Echtzeit
Visualisierungen (2002), Plis fiir Ins-
trumentalensemble, Elektronik und
Sensornetzwerk (Staatsauftrag).

X

Alexander Garcia Diittmann lehrt
Philosophie an Goldsmiths (Universi-
ty of London) und ist Gastprofessor
am Royal College of Art. Verodffentli-
chungen: Das Geddchtnis des Denkens.
Versuch liber Heidegger und Adorno
(1991), Uneins mit Aids (1993), Zwi-
schen den Kulturen. Spannungen im
Kampf um Anerkennung (1997),
Freunde und Feinde. Das Absolute
(1999), Liebeslied / My Suicides, in Zu-
sammenarbeit mit Rut Blees Luxem-
burg (2000), Kunstende (2000), Philo-
sophie der Ubertreibung (2004), So ist
es. Ein philosophischer Kommentar zu
Adornos Minima Moralia (2004), Ver-
wisch die Spuren (2005), Visconti: Ein-
sichten in Fleisch und Blut (2006), Der-
rida und ich. Das Problem der Dekons-
truktion (2008), Teilnahme. BewuRt-
sein des Scheins (2011), Naive Kunst.
Ein Versuch tiber das Gliick (2012).

X

Chvistian Filips (*1981) lebt in Ber-
lin. Dramaturg an der Sing-Akade-
mie, wo er auch mit der «Liedertafel>>
einen Dialog zwischen Poesie und
neuer Musik anregt. Als Ubersetzer
hat er sich der friulanischen Gedichte
von Pier Paolo Pasoliniangenommen
(Dunckler Enthusiasmo, Basel 2009).
Gemeinsam mit Urs Engeler Heraus-
geber der Reihe roughbooks. Biicher:
Schluck auf Stein, Heidelberg 2001,
HeiRke Fusionen, Berlin und Holder-
bank 2010, PARA-Riding (gemeinsam
mit Monika Rinck zu Laura Riding),
Berlin und Solothurn 2011.

www.filips-pavillon.com

X

Josef Friichtl ist Prof fiir Phi-
losophie mit dem Schwerpunkt Kunst
und Kultur / Critical Cultural Theory
an der Universiteit van Amsterdam.
Seit September 2007 (bis September
2012) ist er dort auch Vorsitzender des
Departments. Von 1996 bis 2005 Pro-
fessor fiir Philosophie an der Univer-
sitdt Miinster. Buchpublikationen
u.a.: Mimesis: Konstellation eines Zen-
tralbegriffs bei Adorno (Wiirzburg
1986); Geist gegen den Zeitgeist. Erin-
nernan Adorno (Hg. zus. mit M. Callo-
ni, Frankfurt a. M. 1991); Asthetische
Erfahrung und moralisches Urteil. Eine
Rehabilitierung (Frankfurt a. M. 1996);
Asthetik der Inszenierung (Hg. zus.

mit. J. Zimmermann, Frankfurt a. M.
2001); Das unverschimte Ich. Eine Hel-
dengeschichte der Moderne, (Frank-
furt a.M. 2004; engl. Ubers.: The Im-
pertinent Self. A Heroic History of Mo-
dernity; Stanford University Press
2009).

http://home.medewerker.uva.nl/j.fruchtl

X

Anke Haarmann ist promovierte
Philosophin, Konzeptkiinstlerin, Ku-
ratorin und forscht an der Leuphana
Universitit Liineburg zur Herkunft,
Praxis und Methode des artistic re-
search. Sie arbeitet dariiber hinaus
zur Bildwissenschaft, visuellen Kul-
tur, Epistemologie, Ideengeschichte
sowie zur Kunstim Kontext der Stadt-
entwicklung und tiber kiinstlerische
Praxis als politische Handlung; neben
der theoretischen Arbeit praktiziert
sie kiinstlerische Forschung in Kunst-
und Ausstellungsprojekten sowie im
offentlichen Raum.

www.ankehaarmann.de

X

Erich Horl ist Professor fiir Medien-
technik und Medientheorie an der
Ruhpr-Universitat Bochum. Von April
2010 bis Marz 2011 war er Senior Fel-
low am Internationalen Kolleg fiir Kul-
turtechnikforschung und Medienphi-
losophie (IKKM) in Weimar. Er arbei-
tet an der Konzeptualisierung einer
Allgemeinen Okologie der Medien und
Techniken. Zu seinen wichtigsten Pu-
blikation zéhlen: (Hg.) Die technologi-
sche Bedingung. Beitrdge zur Beschrei-
bung der technischen Welt, Berlin 2011;
«Die kuinstliche Intelligenz des Sinns.
Sinngeschichte und Technologie im
Anschlu an Jean-Luc Nancy>, in:
Zeitschrift flir Medien- und Kulturfor-
schung 2 (2010), S. 129-148; «Luh-
mann, the Non-trivial Machine and the
Neocybernetic Regime of Truth>, in:
Theory, Culture & Society (im Erschei-
nen); zs. mit Michael Hagner (Hg.): Die
Transformation des Humanen. Beitré-
ge zur Kulturgeschichte der Kybernetik,
Frankfurt a.M. 2008; Die heiligen Ka-
ndle. Uber die archaische lllusion der
Kommunikation, Berlin 2005.

X

Jorg Huber (¥1948) ist Professor fiir
Kulturtheorie und Asthetik an der
Hochschule der Kiinste Ziirich und
Leiter des Instituts fiir Theorie (ith)
sowie Mitglied der Leitung des Studi-
enganges Master of Arts in Fine Arts.
Erist (Mit-)Herausgeber der Buchrei-
he T:G (seit 2001), des Magazins 31
(seit 2002), der Buchreihe Interventi-
onen (1992-2005) und der Buchreihe
Inventionen (seit 2010). Forschungs-
schwerpunkte sind Bildtheorie, As-
thetik und die Theorie des Politischen
sowie Alltagskulturen im transkultu-
rellen Kontext. Organisation zahlrei-
cher internationaler Symposien und
Fachtagungen. Initiant und Leiter ver-
schiedener Forschungsprojekte. Pu-
blikationen (Auswahl): Das Medien-
dispositivund seine Bilder. Présenzpro-
duktion und Bildkritik, erscheint 2012;
A New Thoughtfulness in Contempora-
ry China, Bielefeld / Hong Kong 2011
(Hg. zus. m. Zhao Chuan); «Leibhaf-
tigkeit — Autofiguration>, in: Antje
Kapust / Bernhard Waldenfels (Hg.),
Kunst. Bild. Wahrnehmung. Blick,
Miinchen 2010; «<Vor einem Bild. Eine
Forschungsskizze>>, in: Martina HeR-
ler / Dieter Mersch (Hg.), Logik des
Bildlichen, Bielefeld 2009.



Christoph Menke, (¥1958) Studium
der Philosophie und Germanistik an
der Universititen Heidelberg und
Konstanz. Promotion 1987; danach
wissenschaftlicher Assistentin Kons-
tanz (1988-1990) und an der FU Ber-
lin (1991-1996). Habilitation 1995.
1997-1999 Associate Professor an der
New School for Social Research in
New York; 1999-2008 Professor fiur
Philosophie, Schwerpunkt Ethik und
Asthetik, an der Universitit Potsdam.
2008-9 Theodor Heuss-Professor an
der New School for Social Researchin
New York. Seit 2009 Professor fir
Praktische Philosophie im Exzellenz-
cluster «Die Herausbildung normati-
ver Ordnungen>> und am Institut fiir
Philosophie der Johann Wolfgang
Goethe-Universititin Frankfurta.M..
Buchpublikationen: Die Souverdnitdt
der Kunst. Asthetische Erfahrung nach
Adorno und Derrida (1988,1991); Tra-
gdodie im Sittlichen. Gerechtigkeit und
Freiheit nach Hegel (1996). Spiegelun-
gen der Gleichheit (2000, erweitert
2004); Die Gegenwart der Tragédie.
Versuch iiber Urteil und Spiel (2005);
Philosophie der Menschenrechte. Zur
Einfiihrung (2007; mit Arnd Poll-
mann); Kraft. Ein Grundbegriff éisthe-
tischer Anthropologie (2008); Asthetik
der Gleichheit (2011); Recht und Gewalt
(2011).

X

Birgit Mennel, studierte Internatio-
nale Betriebsokonomie, war an ver-
schiedenen politischen und sozialen
Institutionen titig und mag haufige
Ortsverianderungen. Arbeitet seit
2005 im Rahmen des eipcp (European
Institute for Progressive Cultural Poli-
cies) und iibersetzt(e), oft gemeinsam
mit anderen, Texte fiir theoretische
und politische Publikationszusam-
menhange. Kampft zur Zeit im Rah-
men des Projekts «Europe as a Trans-
lational Space. The Politics of Hetero-
linguality> mit der Entwicklung einer
Fragestellung fiir ihre Philosophie-
Disseration zu Fernand Deligny und
ubersetzt gemeinsam mit Stefan No-
wotny «De la Postcolonie>> von Achil-
le Mbembe. Interessenfelder: Kampf-
perspektiven in Zeiten der Prekarisie-
rung, insbesondere globaler Siiden,
antipsychiatrische Kampfe in Frank-
reich und Ideologien der Kindheit.

X

Dieter Mersch ist Professorfiir Me-
dientheorie und Medienwissenschaf-
ten an der Universitit Potsdam. Zahl-
reiche Gastprofessuren in Chicago,
Budapest, Luzern, Fellow am IKKM
Weimar, Fellow an der ZHdK Ziirich,
zudem Sprecher des DFG-Graduier-
tenkollegs (1539): Sichtbarkeit und
Sichtbarmachung. Hybride Formen
des Bildwissens an der Universitat
Potsdam. Arbeitsschwerpunkte: Me-
dienphilosophie, Philosophische As-
thetik und Bildtheorie, Kunstphiloso-
phie, Semiotik, Hermeneutik und
Strukturalismus sowie Philosophie
des 19. und 20. Jahrhunderts. Publi-
kationen (Auswabhl): Umberto Eco zur
Einfiihrung, Hamburg 1992, Was sich
zeigt. Materialitét, Présenz, Ereignis,
Miinchen 2002, Ereignis und Aura.
Untersuchungen zur einer Asthetik des
Performativen, Frankfurt a. M. 2002,
(Hg.) Die Medien der Kiinste. Beitréige
zur Theorie des Darstellens, Miinchen
2003; (Hg.) (zus. mit Jens Kertscher),
Performativitdt und Praxis, Minchen
2003; Medientheorien zur Einfiihrung,
Hamburg 2006; (Hg.) (zus. mit

Michaela Ott): Kunst und Wissen-
schaft, Miinchen 2007; (Hg.) (zus. mit
Martina HeRler) Logik des Bildlichen
2009; Posthermeneutik 2010.

X

Florian Neuner (¥1972) lebt in Ber-
lin. Mitherausgeber von Idiome. Hefte
fiir Neue Prosa. Journalistische Arbeit
u. a. fiir Deutschlandradio. Gemein-
sam mit Thomas Ernst Herausgeber
der Anthologien Europa erlesen. Ruhr-
gebiet, Klagenfurt 2009 und Das
Schwarze sind die Buchstaben. Das
Ruhrgebiet in der Gegenwartsliteratur,
Oberhausen 2010. Gemeinsam mit
Rainer Riehn Herausgeber von Heinz-
Klaus Metzgers Schriften iiber John
Cage: Die freigelassene Musik, Wien
2012. Biicher: Und kime schwarzer
Sturm gerauscht, Linz u. a. 2001, Jena
Paradies, Klagenfurt/Wien 2004, Chi-
na Daily, Wien 20086, Zitat Ende. Prosa,
Klagenfurt/Wien 2007, Ruhrtext. Eine
Revierlektiire, Wien 2010, Satzteilla-
ger, Wien 2011.

idiome@snafu.de

X

Roberto Nigro, Philosoph, Pro-
grammdirektor am Collége Internati-
onal de Philosophie in Paris, forscht
und lehrt an der Ziircher Hochschule
der Kiinste (ZHdK). Er ist Spezialist
fiir gegenwirtige franzosische und
italienische Philosophie, politische
Philosophie, Theorie der Asthetik.
Gastdozenturen an der Harvard Uni-
versity, an der EHESS (Pavris), an der
Ecole Normale Supérieure (Lyon), am
Centre Foucault (IMEC, Paris), an der
Uni Basel. Assistenzprofessur in Pa-
ris an der American University von
2004 bis 2006 und an Michigan State
University von 2007 bis 2009. Promo-
tion im Fach Philosophie an der Uni-
versitat Paris X-Nanterre und Bari-
Ferrara-Urbino, 2000. Publikationen
(Auswabhl): Inventionen (mit Isabell
Lorey und Gerald Raunig) Berlin-Zii-
rich: 2011; Michel Foucault, Introduc-
tion to Kant’s Anthropology, Semio-
text(e), Los Angeles: 2008.

X

Mavrion von Osten ist Kiinstlerin,
Autorin und Ausstellungsmacherin.
Seit 2006 Professorin an der Akade-
mie der Kiinste Wien. Von 1999-2006
Professorin fiir kiinstlerische Praxis
und Forscherin am Institut fiir Theo-
rie der Gestaltung und Kunst an der
Hochschule fiir Gestaltung und Kunst
Ziirich. Von 1996-98 Kuratorin an der
Shedhalle Ziirich; Publikationen
(Auswabhl): Colonial Modern (mit Tom
Avermate & Serhat Karakayali), 2010;
Das Erziehungsbild (mit Tom Holert),
2010; Projekt Migration, (mit Kélni-
scher Kunstverein et al), 2005; Norm
der Abweichung, T:G 04,2003; Money-
Nations, (mit Peter Spillmann), 2003;
Das Phantom sucht seinen Mérder. Ein
Reader zur Kulturalisierung der Okono-
mie. (mit Justin Hoffmann), 1999.

X

Michaela Ott, Prof in fiir As-
thetische Theorien an der Hochschu-
le fuir Bildende Kiinste Hamburg; For-
schungsschwerpunkte: poststruktu-
ralistische Philosophie, Asthetik und
Politik, Asthetik des Films, Theorien
des Raums, Theorien der Affekte, Fra-
gen des Kunst-Wissens. Wichtigste
Publikationen: Vom Mimen zum No-
maden. Lektiiren des Literarischen im
Werk von Gilles Deleuze, Wien, 1998;

u.a. Hollywood. Phantasma / Symboli-
sche Ordnung in Zeiten des Blockbus-
ter-Films, Miinchen, 2005; Deleuze -
Zur Einflihrung, Hamburg, 2005.

X

Jiirgen Ploog (¥1935) lebt in Frank-
furt a.M. und Florida. Uber 30-jihri-
ge Tatigkeit als Linienpilot. Beein-
flusst von der US-amerikanischen
Beat-Literatur ist fiir seine Asthetik
die von Brion Gysin und William S.
Burroughs entwickelte Cut-up-Tech-
nik zentral. Début mit Cola-Hinterland
(Darmstadt 1969). Von 1973 bis 1985
Herausgeber der Zeitschrift Gasolin
23 (gemeinsam mit Carl Weissner und
Jorg Fauser, spater mit Walter Hart-
mann). Florian Vetsch edierte den
Materialien-Band Ploog-Tanker. Texte
von & zu Jiirgen Ploog (Herdecke
2004). Biicher (Auswabhl): Die Fick-
maschine, Géttingen 1970, Motel USA,
Basel 1979, StraRen des Zufalls. Uber
William S. Burroughs & fiir eine Litera-
tur der 80er Jahre, Bern 1983, Peter
Lorre in Metropolis, Bern 1988, Black
Moaria oder das Echtzeit-Endspiel. No-
tizen zu Virilio, Ostheim/Rhén 1992,
Rtickkehr ins Coca & Cola-Hinterland,
Ostheim/Rhoén 1995, Die letzte Dimen-
sion, Ostheim/Rhén 2002, Simulatives
Schreiben. Ein Essay, Ostheim/Rhén
2008, Unterwegssein ist alles — Tage-
buch Berlin-New York, Aachen 2011.

www.ploog.com

X

Jacqueline Poloni (*1989, Lugano,
CH) studiert seit 2010 im Bachelor
Medien & Kunst / Vertiefung Bildende
Kunst an der Ziircher Hochschule der
Kiinste.

X

Juliane Rebentisch ist Professorin
fiir Philosophie und Asthetik an der
Hochschule fiir Gestaltung in Offen-
bach am Main. Arbeitsschwerpunkte:
Asthetik, Ethik, politische Philoso-
phie. Biicher u. a.: Asthetik der Instal-
lation (2003); Kreation und Depressi-
on. Freiheit im gegenwdrtigen Kapita-
lismus (hg. mit Ch. Menke 2010); Die
Kunst der Freiheit. Zur Dialektik demo-
kratischer Existenz (2012).

X

Hans Ulrich Reck, (¥1953) Prof. Dr.
phil. habil. Philosoph, Kunstwissen-
schaftler, Publizist, Kurator. Seit 1995
Professor fiir Kunstgeschichte im me-
dialen Kontext an der Kunsthoch-
schule fiir Medien in Kéln, davor Pro-
fessor und Vorsteher der Lehrkanzel
fur Kommunikationstheorie an der
Hochschule fiir angewandte Kunst in
Wien (1992-1995), Dozenturen in
Basel und Ziirich (1982-1995). Buch-
verdffentlichungen zuletzt: Spiel Form
Kiinste. Zu einer Kunstgeschichte des
Improvisierens (Hamburg 2010), Pier
Paolo Pasolini (Miinchen, 2010),
Traum. Enzyklopéddie (Miinchen,
2010); Diskursive Twin Towers / Theo-
rieturnier der Dioskuren, 2 Bde. — Bd.
1: Utopie und Evidenzkritik, Bd. 2: Tar-
nen und Tduschen (gemeinsam mit
Bazon Brock, Hamburg 2010), Knacki
(gemeinsam mit Erik Steinbrecher,
Basel 2008), Index Kreativitdt (Kéln
2007), EIGENSINN DER BILDER. Bild-
theorie oder Kunstphilosophie? (Miin-
chen 2007), Das Bild zeigt das Bild sel-
ber als Abwesendes, (Wien/New York
2007), THE MYTH OF MEDIA ART. The
Aesthetics of the Techno /Imaginary
and an Art Theory of Virtual Realities
(Weimar 2007).

www.khm.de/kmw/reck/
www.hansulrichreck.de
www.khm.de/audiolectures/

X

Monika Rinck (¥1969) lebt als
Schriftstellerin und Ubersetzerin in
Berlin. Studium der Religionswissen-
schaft, Geschichte und Vergleichen-
den Literaturwissenschaft in Bo-
chum, Berlin und Yale. Lehrauftrige
u. a.am Deutschen Literaturinstitutin
Leipzig. Ubersetzungen aus dem Un-
garischen gemeinsam mit Orsolya
Kalasz (u. a. Istvan Kemény, Janos Té-
rey, Balint Harcos). Gemeinsam mit
Ann Cotten und Sabine Scho tritt sie
als «Rotten Kinck Schows>> auf. Bii-
cher (Auswabhl): Neues von der Pha-
senfront, Berlin 1998, Begriffsstudio
1996-2001, Berlin 2001, Verziickte Dis-
tanzen, Springe 2004, Ah, das Love-
Ding! Ein Essay, ldstein 2006, zum
fernbleiben der umarmung, ldstein
2007, Helle Verwirrung. Rincks Ding-
und Tierleben, Idstein 2009, PARA-RI-
ding (gemeinsam mit Christian Filips
zu Laura Riding), Berlin und Solo-
thurn 2011, Helm aus Phlox. Zur Theo-
rie des schlechtesten Werkzeugs (ge-
meinsam mit Ann Cotten, Daniel Falb,
Hendrik Jackson und Steffen Popp),
Berlin 2011 Honigprotokolle, Idstein
2012.

www.begriffsstudio.de

X

Anne Sauvagnargues unterrichtet
Philosophie der Kunst an der Univer-
sité Paris Ouest Nanterre La defense.
Sie ist die Autorin von «De I'animal a
P’art>>, in: Paola Marrati / Anne Sau-
vagnargues / Francgois Zourabichvili,
La philosophie de Deleuze, Paris: PUF,
Reihe «Quadrige / Manuels>, Okto-
ber 2004; Deleuze et I'art, Paris: PUF,
Reihe «Lignes d’art>>, 2005; Deleuze,
LEmpirisme transcendantal, Paris:
PUF 2011. Sie gibt semeinsam mit Fa-
bienne Brugére die Reihe «Lignes
d’art>> bei PUF heraus.

X

Mirjam Schaub (Dr. phil. habil.),
1989-1995 Studium der Philosophie,
Politikwissenschaft und Psychologie
in Miinster, Miinchen, Paris und Ber-
lin. Parallel Ausbildung zur Redak-
teurin an der Deutschen Journalis-
tenschule (DJS) in Miinchen. Seit1991
Avrbeit als freie Kritikerin (Literatur,
Kunst, Film), Kiinstlerportraits fiir
aspekte (ZDF) und Autorin zahlrei-
cher Katalogbeitrige und Kunstbii-
cher, u.a. iiber Janet Cardiff. 1996 Be-
such der Summer School (Drehbuch-
entwicklung) an der UCLA in den
USA. 2001 Promotion an der FU Ber-
lin mit einer systematischen Arbeit
uber Gilles Deleuze. 2003 For-
schungsaufenthalt an der Maison des
Sciences de THomme in Paris. 2004
Wissenschaftliche Assistentin fur
Kunstphilosophie an der FU Berlin.
2009 Habilitation, danach fiir 18 Mo-
nate Visiting Research Fellow an der
University of Edinburgh, Schottland.
Im akademischen Jahr 2010/11 Ver-
tretungsprofessorin an der FU Berlin;
im WS 2011/2012 an der TU Dresden.
Publikationen: (als Hg.) Grausamkeit
und Metaphysik. Figuren der Uber-
schreitung in der abendldndischen Phi-
losophie, Bielefeld 2009; Das Singuld-
re und das Exemplarische. Zu Logik und
Praxis der Beispiele in Philosophie und
Asthetik, Ziirich, Berlin 2010.
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Ludger Schwarte, Prof. Dr. phil.
Professor fiir Philosophie an der
Kunstakademie Diisseldorf (seit
8/2009). Studium der Philosophie, Li-
teratur und Politologie in Miinster,
Berlin und Pavris. Promotion im Fach
Philosophie an der FU Berlin 1997. Ha-
bilitation fur Philosophie an der FU
Berlin 2007. Wissenschaftlicher Mit-
arbeiter an der FU Berlin von 2000 bis
2006, Assistenzprofessor an der Uni
Basel von 2006 bis 2009. Professur
fiir Theorie des Asthetischen an der
Ziircher Hochschule der Kiinste 2009.
Forschungsaufenthalte und Gastdo-
zenturen an den Universitit Paris 8
und am GACVS (Washington), an der
Maison des Sciences de I'Homme (Pa-
ris), an der Universitit Abidjan, an der
Columbia University (New York), an
der EHESS (Paris) und am IKKM
(Weimar). Arbeitsschwerpunkte: As-
thetik, politische Philosophie, Kultur-
philosophie, Wissenschaftsgeschich-
te. Veréffentlichungen u.a: Géne - Md-
ren, Berlin 1998, Die Regeln der Intui-
tion. Kunstphilosophie nach Adorno,
Heidegger und Wittgenstein, Miinchen
2000, Philosophie der Architektur.
Miinchen 2009, Vom Urteilen. Berlin
2012.

X

Ruth Sonderegger (*1967), Studi-
umder Philosophie und Literaturwis-
senschaftin Innsbruck, Konstanz und
Berlin, 1998 Promotion in Philosophie
an der FU Berlin; 1993-2001 Wissen-
schaftliche Mitarbeiterin am Philoso-
phischen Institut der FU Berlin; 2001-
2009 Professorin am Philosophischen
Institut der Universiteit van Amster-
dam; seit 2009 Professorin fiir Philo-
sophie und ésthetische Theorie an der
Akademie der bildenden Kiinste
Wien. Publikationen (Auswabhl): Fiir
eine Asthetik des Spiels. Hermeneutik,
Dekonstruktion und der Eigensinn der
Kunst, Frankfurt a. M. 2000, Falsche
Gegensdtze. Zeitgenéssische Positio-
nen zur philosophischen Asthetik (hg.
mit Andrea Kern), Frankfurt a.M.
2002, Golden Years - Queere Subkul-
tur zwischen 1959 und 1974 (hg. mit
Diedrich Diederichsen, Christine Fri-
singhelli, Matthias Haase, Christoph
Gurk, Juliane Rebentisch und Martin
Saar), Graz 2006; Conceptions of Cri-
tique in Modern and Contemporary
Philosophy (Hg. mit Karin de Boer),
Houndmills Basingstroke: Palgrave,
Macmillan 2012.

X

Evik Steinbrecher (¥1963), Kiinst-
ler. Studium der Architektur an der
ETH Zirich. Seit 2008 Dozent an der
Ziircher Hochschule der Kiinste (De-
partement Kunst & Medien / Vertie-
fung Bildende Kunst und Master of
Arts in Fine Arts).

X

Philipp Stoellger (¥1967), Prof. Dr.
theol., ordentlicher Professorfiir Sys-
tematische Theologie und Religions-
phil phie an der Theologischen Fa-
kultat der Universitéat Rostock. Mitbe-
grunder des Ziircher Kompetenzzen-
trums Hermeneutik und 2011 Fellow
am Kate Hamburger Kolleg «Recht
als Kulturs>, Bonn. Publikationen (als
Hg., Auswahl): Metapher und Lebens-
welt. Hans Blumenbergs Metaphoro-
logie als Lebenswelthermeneutik und
ihr religionsphéinomenologischer Ho-
rizont, Tibingen 2000; Sprachen der
Macht. Gesten der Er-und Entmdéchti-
gung in Text und Interpretation, Wiirz-

burg 2008; Passivitdt aus Passion. Zur
Problemgeschichte einer categoria non
grata. Hermeneutische Untersuchun-
gen zur Theologie, Tiibingen 2010.

philipp.stoellger@uni-rostock.de

X

Peter Szendy ist Professor an der
Université Paris Ouest Nanterre und
musikologischer Betreuer der Kon-
zertprogramme an der Cité de la mu-
sique. Er hat von 1998 bis 2005 an Mu-
sikfakultéiten der Universitéit Strass-
burg unterrichtet und ist momentan
Gastprofessor am Council of Huma-
nities at Princeton University. Er war
Herausgeber der Journal- und Buch-
reihe von Ircam. Er ist der Autor von:
Kant chez les extraterrestres. Philoso-
fictions cosmopolitiques (Editions de
Minuit, 2011); Hits: Philosophy in the
Jukebox (iibers. von William Bishop,
Fordham University Press, 2012); Sur
écoute. Esthétique de I'’espionnage
(Editions de Minuit, 2007); Prophecies
of Leviathan: Reading Past Melville
(iibers. von Gil Anidjar, Fordham Uni-
versity Press, 2009); Wonderland. La
musique, recto verso (Bayard, 2004,
mit Georges Aperghis); Membres
fantémes. Des corps musiciens (Edi-
tions de Minuit, 2002); Listen: A Histo-
ry of Our Ears (iibers. von Charlotte
Mandell, Vorwort von Jean-Luc Nan-
cy, Fordham University Press, 2007).

Laufende
ith-
Forschungs-
projekte

Design, Kunst, Lebenswelt.
Asthetische Strategien und
kulturelle Wirksamkeit

Leitung: Burkhard Meltzer,

Tido von Oppeln
Kooperationspartnerin: Prof. Dr.
Katrin Busch, Universitit der
Kiinste, Berlin

SNF Forschungsprojekt/D-A-CH
Projektdauer: 2012 - 2013

Das Forschungsvorhaben wird im
Rahmen der D-A-CH Zusammenar-
beit durchgefiihrt. Es handelt sich um
ein bilaterales Projekt, das federfiih-
rend von der ZHdK betrieben wird.
Das geplante Vorhaben basiert auf der
praxisorientierten Feldforschung der
Projekte ,,Prototyp - Mébel in Design
und Kunst“ sowie ,,Prototyp Il - Re-
Prasentationen von Mébeln in Design
und Kunst“. Beides abgeschlossene
snf-Forschungsprojekte.

Das Forschungsprojekt untersucht,
inwieweit Dinge der alltaglichen Pra-
xis die Lebenswelt beeinflussen. Die
Designprodukte modulieren unseren
Habitus. Design istdaherimmer auch
eine dinghaft vermittelte Selbst- und
Sozialtechnik. Es fundiert kulturelle
Praktiken, Lebensstile und Verge-
meinschaftung: 1. Inder bild
den Kunst des 20. Jahrhunderts wird
vielfach auf diese kulturelle und ge-
sellschaftliche Wirksamkeit des De-
signs rekurriert, um die mit dem Au-
tonomiestatus der Kunst verbundene
gesellschaftliche Folgenlosigkeit zu
uberwinden. Umgekehrt finden die
dsthetischen und selbstreflexiven
Standards der Kunst Eingang in das
Design. Im Forschungsprojekt wird
den Ubersetzungen und wechselseiti-
gen Anleihen von Kunst und Design
vor allem im Hinblick auf die Kraft ge-
stalteter Objekte beziiglich Subjekti-
vierungs- und Sozialformen nachge-
gangen.

X

Re- / Okkupation

Leitung: Imanuel Schipper
SNF / DORE Forschungsprojekt
Projektdauer: Juni 2011 — Dez. 2012

Das Forschungsprojekt «<Re / Okkupa-
tion>> untersucht exemplarisch am Bei-
spiel von theatralen Interventionen im
Stadtraum Ziirich, wie performative
Techniken zur Erzeugung und Gestal-
tung von Offentlichkeit im urbanen
Raum genutzt werden kénnen. Dabei
bedient es sich interdisziplinar der Ins-
trumentarien und Methoden der De-
sign-, Architektur-, Urbanistik- und
Theaterwissenschaft sowie der Philo-
sophie.

Forschungsgegenstand ist ««Ciudades
Paralelas — Parallele Stidte>>, ein
mehrtigiges Festival in verschiedenen
Funktionsrdumen der Stadt Zirich:
Bahnhof, Hotel, Bibliothek, Shopping-
Center, Wohnhaus, Fabrik, Dachland-
schaft und Gericht werden von
Kiinstlern aus Deutschland, Argenti-
nien und der Schweiz durch Interven-
tionen anders belebt und dem Besu-

cher anders zuginglich gemacht. Die
Interventionen bespielen also nicht
traditionelle Typologien 6ffentlicher
Riume (wie Strassen, Plitze, Parks,
etc.), sondern erschliessen ande-
re / neue stidtische Raume, in denen
Offentlichkeit praktiziert werden
kann. Kuratiert wird das Mini-Festival
von dem Rimini Protokoller Stefan
Kaegi und der argentinischen Regis-
seurin Lola Arias. Praxispartner und
Produzent ist das Schauspielhaus
Zirich. Das Forschungsprojekt be-
schaftigt sich grundsitzlich mit der
Frage, inwiefern kiinstlerische Strate-
gien fiir wissenschaftliches Forschen
fruchtbar gemacht werden kénnen,
indem es mit den Methoden der Wis-
senschaft die Nachhaltigkeit der the-
atralen Interventionen von Ciudades
Pavralelas im Stadtraum Ziirich unter-
sucht. Die vier Forschungsbereiche —
Theaterwissenschaft, Urbanistik,
Szenografie und Philosophie — arbei-
ten weitgehend unabhangig mit je-
weils eigenen Fragestellungen und den
Methoden der eigenen Disziplin. Inden
einzelnen Forschungsteilen werden
Fragen aufgeworfen, die das theatra-
le Ereignis und sein Umfeld von ver-
schiedenen Seiten beleuchten. Immer
geht es sowohl um eine Beschreibung
derkiinstlerischen Interventionim ur-
banen Raum, der konkreten Gestal-
tung einer Offentlichkeit als auch um
die Niitzlichkeit theatraler Techniken
zu dieser Gestaltung. Durch die enge
Verzahnung mit dem Festival Ciuda-
des Paralelas versucht das For-
schungsprojekt eine Briicke zu schla-
gen zwischen der kiinstlerischen Ar-
beit, die sich mit dem urbanen Raum
beschiftigt, und den Disziplinen, die
sichin einem eher wissenschaftlichen-
theoretischen Umfeld damit ausein-
andersetzen.

X

Supply Lines: Visions of Glohal
Resource Circulation
Leitung: Ursula Biemann

Das visuelle Forschungs- und Ausstel-
lungsprojekt erforscht die Interaktion
zwischen Menschen und natiirlichen
Ressourcen (z. B. Wasser, Ol, Silber),
ihre Beziehungsriaume und Hand-
lungszusammenhénge. Dabei werden
Ressourcen nicht einfach als etwas ex-
tern Gegebenes verstanden — als vor-
handene Materie, die wir fiir bestimm-
te Zwecke beanspruchen, sondern
auch als etwas kollektiv Geschaffenes,
das unterschiedliche Bereiche aufzu-
greifen und aufeinander zu beziehen
vermag: Geschichte, Geographie,
Okonomie, Bildung, Kultur und Natur.
Mit dem wachsenden Bewusstsein fiir
die globale Erschopfbarkeit lebens-
wichtiger Ressourcen besteht ein aku-
ter Bedarf an Darstellungs- und Inter-
pretationsformen, welche diese sozi-
alen, geopolitischen, 6kosystemischen
und klimatischen Zusammenhénge
verdeutlichen kénnen. Die kiinstle-
risch-wissenschaftliche Erarbeitung
von neuen visuellen Materialien, Tex-
ten, Kartographien, 6ffentlichen Pro-
grammen, einer Publikation, Internet-
plattform und Ausstellung soll dazu
beitragen, den Begriff der Ressource
aus einer bislang vorwiegend 6kono-
misch-industriellen Bewertung her-
auszulosen und um den édsthetischen
und kulturtheoretischen Kontext zu
erweitern. Supply Lines entsteht in
Partnerschaft mit Goldsmiths College
London und der Universidad Minas
Gerais, Brasilien.



Bilder verstehen — Unter-
suchung zur Visual Literacy
in der Schweiz

Leitung: Matthias Vogel
SNF / DORE Forschungsprojekt
Projektdauer: Mai 2011 bis Mai 2013

Die Zielsetzung des Forschunspro-
jekts fokussiert sich auf das Erfassen
und Entwickeln der «Visual Literacy>>
in der Schweiz. Bilder méglichst um-
fassend wahrzunehmen, darauf zu re-
agieren, sie zu interpretieren und zu
beurteilen, um sie schliesslich zu ver-
stehen, gehort zu den elementaren
Kulturtechniken in der gegenwiirtigen
Gesellschaft. Nur wenn das Individu-
um die Funktions- und Wirkungswei-
sen von Bildern reflektiert und durch-
schaut, kann es der grossen Informa-
tionsbelastung im visuellen Bereich
standhalten und seine Orientierungin
der Lebenswelt gewihrleisten. In die-
sem Sinn mochte das Forschungspro-
jekt Wege aufzeigen, wie die sozialen
Probleme (Verunsicherung, Orientie-
rungslosigkeit bis hin zur Gewaltbe-
reitschaft), die durch den Anstieg der
visuellen Informationsdichte entste-
hen, reduziert werden kénnen.

X

Repriisentative Gewalt

Leitung: Ludger Schwarte
Gefordert vom Schweizerischen
Nationalfonds (SNF)

Projektdauer: Juli 2009 bis Juni 2012

Das Forschungsprojekt untersucht die
Performanz der Gewalt, insofern die-
se ein Strukturelement der Reprasen-
tation von Macht ist. Ob in demonst-
rativen oder bloss angedrohten Ge-
waltakten, ob durch die Symbolik des
Grausamen, durch die Inszenierung
von Krisen oder die niichterne Asthe-
tik von Selektion und Korrektion: die
wirklichkeitsgenerierende Wirkung
der Gewalt wohnt auch den repriasen-
tativen Akten moderner Machtsyste-
me inne. Unsere Hypothese ist, dass
eine Politik der Reprisentation die
Ausiibung von Gewalt nicht ablost
oder gar ausschliesst, sondern im Ge-
genteil auf die Inszenierung spezifi-
scher Gewaltakte angewiesen ist.

Wenn man der Inszenierung der Ge-
waltin jiingster Zeit zunehmende Auf-
merksamkeit gewidmet hat, so sindin
der Forschung zwei Aspekte unbe-
riicksichtigt geblieben: namlich ers-
tens die Notwendigkeit von inszenier-
ten Gewaltanwendungen auch inner-
halb von Reprisentationssystemen,
die sich lediglich durch strukturelle
bzw. symbolische Gewalt auszuzeich-
nen schienen, und zweitens die Sym-
bolik der Gegengewalt, die strukturell
auf das Reprisentationssystem bezo-
genist, das sie bekampft. In einem ers-
ten Schritt sollen daher die einschla-
gigen Macht-Theorien Bourdieus,
Foucaults und Marins untersucht
werden, um darauf aufbauend ein ge-
naueres Verstindnis der Gewaltsym-
bolik in der Herrschaftsreprisentati-
on zu erwerben. Damit will das Projekt
einen Beitrag zur Kliarung der Frage
liefern, inwiefern Gewalt durch Re-
prasentation zur Macht transformiert
wird. Zentrales Beispiel ist hier die
Theorie des Staatsstreichs als gewalt-
samer Durchsetzung der Staatsréson.
In einem zweiten Schritt soll der Fra-
ge nachgegangen werden, inwiefern
auf symbolischer Gewalt beruhende
soziale Ordnungen das Muster fur
«symbolische Gegengewalt>> abge-
ben. Die Symbolik der Gegengewalt

lasst sich beispielsweise am Umstiir-
zen der Konigsstatue erkennen oderin
der Ubernahme von Prinzipien des
Staatsterrors durch revolutionire
oder Partisanengruppen. Gegenstand
unserer Forschung in diesem zweiten
Unterprojekt soll daher eine «Kultur-
geschichte der Demonstration>> als
Beispiel der Politik der Strasse sein.
Bevorderartige Fille untersucht wer-
den kénnen, muss die Fragestellung
philosophisch ausgearbeitet werden:
Wie lassen sich Macht und Gewalt be-
grifflich fassen? Geht Macht aus Re-
prasentationen hervor? Wie verhalten
sich die Begriffe «strukturelle>,
«symbolische>> und «reprisentative>>
Gewalt zueinander? Was ist die Rolle
der Architekturen, Techniken und Ar-
tefakte bei der Inszenierung von Ge-
walt? Inwiefern strukturiert die per-
formative Kraft von Reprisentationen
soziale Handlungsfelder, inwiefern
macht sie unumgéangliche Vorgaben,
inwiefern eignet ihr gar ein Befehls-
charakter, der jede Identifikation be-
herrscht? Warum greift das Aufbe-
gehren gegen moderne Machtsysteme
nicht zum strategischen Mittel des Ty-
rannenmords oder der Fehde, sondern
artikuliert sich durch «blinde>>, sym-
bolisch aufgeladene Gewaltakte?
Werden durch die Zerstorung von
Machtsymbolen Anspriiche auf sozi-
ale Représentation artikuliert, die das
System der Reprisentation nicht
grundsitzlich in Frage stellen, son-
dern vielmehr erhalten? Die Kldarung
derartiger theoretischer Grundfragen
nach «Gewalt als symbolischer
Form>>, nach reprasentativen Gewalt-
akten und nach Inszenierungsmus-
tern der Gegengewalt soll durch de-
taillierte Fallstudien in den Unterpro-
jekten materialreich unterstiitzt und
uiberpriift werden.

X

Institutions of Critique
Leitung: Sonke Gau

SNF / DORE-Forschungsprojekt
Projektdauer: April 2010 bis Mérz
2012

Das Forschungsprojekt «Institutions
of Critique>> postuliert eine Entwick-
lungslinie zwischen der Institutions-
kritik der 70er Jahre tiber den New In-
stitutionalism der 90er Jahre bis hin
zum zeitgenodssischen Bestreben,
Kunstinstitutionen als Orte der kiinst-
lerischen und kuratorischen Wissens-
generierung und Forschung zu positi-
onieren. Als verbindendes Element
dieses Prozesses wird dabei der
Einfluss bestimmter Formen von
kiinstlerischer Praxis auf die Instituti-
onen angenommen und in den Vorder-
grund geriickt.

Ausgehend von einer Analyse der Ins-
titutionskritik und des New Institutio-
nalism soll der Frage nachgegangen
werden, wie sich heute kiinstlerische
und politische Praxen der Institutions-
kritik innerhalb von Kunstinstitutio-
nen artikulieren konnen bzw. wie sie
diese verandern und gestalten kon-
nen. Neben der Untersuchung der his-
torischen Entwicklungsstriange unter
Bezugnahme auf politische Theorie,
Soziologie, Kulturwissenschaften und
Kunsttheorie wird ein wesentlicher
Bestandteil des wissenschaftlichen
Projektes die vergleichende For-
schung von bestehenden Konzepten
der kiinstlerischen und kuratorischen
Praxis in Europa mit einem Schwer-
punkt auf der Situation in der Schweiz
sein.

Abgeschlos-
sene ith-
Forschungs-
projekte

Fir eine ausfihrliche
Dokumentation der abgeschlossenen
Projekte siehe www.ith-z.ch.

X

Prototyp Il - Re-Priisentatio-
nen von Mobeln in Design und
Kunst

Leitung: Burkhard Meltzer
Ein SNF, DORE Forschungsprojekt.

Projektdauer: Oktober 2010 bis
November 2011

X

Forschung in den Kiinsten
und die Transformation
der Theorie

Leitung: Elke Bippus

CO-Leitung / Kooperation: Prof. Dr.
Kathrin Busch, Merz Akademie
Stuttgart

Forschungsbeteiligte:

Bildende Kunst: Prof. Christoph
Schenker / Adrian Schiess
Performance / Performativitit: Kristin
Bauer / Sabina Pfenninger
Philosophie: Christoph Brunner /
Sheryl Doruff

Design: Stefanie Kockot / Clemens
Bellut

Praxispartner: diaphanes Verlag
Ziirich, Berlin

Projektdauer: April 2010 bis April 2011
Ein SNF / DORE Projekt.

X

Swissness revisited — Imagina-

tion «Sck iz>> im K t
von T tionalisi gs-
prozessen

Leitung: Peter Spillmann, Angela
Sanders

SNF / DORE-Forschungsprojekt
Projektdauer: August 2009 bis
Januar 2011

X

Migration Design
Codes, Identititen, Integratio-
nen

Leitung: Christian Ritter

KTI-Projekt

Team: Patricia Bissig, Gabriela Muri,
Basil Rogger (wissenschaftliche
Mitarbeit).

Projektdauer: November 2008 bis
Dezember 2010

Prototyp |l
Mébel in Kunst und Design

Leitung: Burkhard Meltzer

Ein DORE-Projekt.

Beginn: 1. Dezember 2008
Dauer: 10 Monate

Team: Norbert Wild
(wissenschaftliche Mitarbeit).

X

Komplizenschaft
Arbeit in Zukunft

Leitung: Gesa Ziemer

Ein KTI-Projekt.

Team: Andrea Notroff, Nina
Aemisegger (wissenschaftliche
Mitarbeit). Film: Barbara Weber
(visuelle Gestaltung und Montage),
René Baumann (Kamera).

X

Und plétzlich China

Das touristische Setting
<Schweiz> im globalisierten
Tourismus

Leitung: Peter Spillmann

Ein KTI-Projekt.

Team: Flavia Caviezel (wissenschaft-
liche Mitarbeit), Angela Sanders,
Nika Spalinger, Marion von Osten,
Michael Zinganel (Mitarbeit Fallstu-
dien), Diana Wyder, Silvia Osterwal-
der (Mitarbeit Recherche).

X

Brands & Branding
Ein Forschungsprojekt
zur (trans)kulturellen
Kommunikation

Leitung: Jorg Huber

Ein DORE-Projekt.

Team: Renate Menzi, Flavia Caviezel,
Richard Feurer, Matthias Michel,
Christian Ritter (wissenschaftliche
Mitarbeit).

X

Bilder im Medientransfer
Museen als Orte des Bild-
gsedichtnisses und der Bild-
transformation

Leitung: Matthias Vogel

Ein KTI-Projekt.

Team: Ulrich Binder, Kiinstler,
Ausstellungsmacher und Dozent an
der ZHdK (wissenschaftliche
Mitarbeit).

X

Landschaftshilder
Bildeinsatz in der visuellen

Vermittlung eines komplexen
1 2 el =

Leitung: Annemarie Bucher

Ein KTI-Projekt.

Team: Manfred Gerig, Elisabeth
Sprenger und Michéle Novak
(wissenschaftliche Mitarbeit).

X
city_space_transitions
Leitung: Jiirgen Krusche

Ein DORE-Projekt.

Team: Yana Milev, Raumforscherin
und Resonanzarchitektin, Angela
Sanders, Ethnologin und Videoma-
cherin (wissenschaftliche Mitarbeit).

X

Check it — Grenzgange im
Flughafen Ziirich

Eine Installation fiir den
virtuellen und physischen
Raum

Leitung: Flavia Caviezel und
Susanna Kumschick

Ein DORE-Projekt.

Team: Denis Hinzi (wissenschaftli-
che Mitarbeit), Jorg Huber (Super-
vision).

http://checkit.ith-z.ch
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Publikationen

31 — Das Magazin des Instituts
fiir Theorie

Nr18/19

Ins Offene

Gegenwart : Asthetik : Theorie
(Juni 2012)

Nr16 /17
Was ist der Weg? Bewegungs-
L { in der globalen Welt /

What is a Path? Forms of
Movement in a Global World
(Dezember 2011)

Nr14/15

Die Figur der Zwei /
The Figure of Two
(Dezember 2010)

Nr12/13

Taktilitéit — Sinneserfahrung
als Grenzerfahrung
(Dezember 2008)

Nr10/11

Paradoxien der Partizipation
(Dezember 2007)

[vergriffen]

Nr08 /09
Doing Theory
(Dezember 2006)
[vergriffen]

Nr06/07

Call for Images. Bilder
an der Arbeit
(November 2005)

Nr 05
Only A Swan Lake
(Dezember 2004)

Nr 04
Asthetische Entwiirfe
(Juni 2004)

Nr 03
Heterotopien : Kulturen
(Dezember 2003)

Nr 02
Asthetik der Kritik
(Juni 2003)

Nr 01
(Oktober 2002)
[vergriffen]

X

Interventionen Jahrbuch 1—-14
(1992 bis 2005)

Die Jahrbuchreihe Interventionen ist
abgeschlossen.

Die einzelnen Publikationen kénnen
weiterhin unter info.ith@zhdk.ch
bezogen werden.

Informationen unter www.ith-z.ch.

X

Reihe T:G (Theovrie : Gestal-
tung)

T:G\08

>MIT-SINN< Gemeinschaft —
ontologische und politische
Perspektivierungen

Hg.: Elke Bippus, Jorg Huber,
Dorothee Richter

Edition Voldemeer Ziirich / Springer
Wien / New York 2010

T:G\07

Avrchipele des Imaginaren

Hg.: J6rg Huber, Gesa Ziemer &
Simon Zumsteg. 2008

Mit Beitrdgen aus der Veranstaltung
«lImagine... Das Imaginére als
Provokation>> (Ziirich, 2007 / 2008).

T:G\ 06

Gestalten der Kontingenz

Ein Bilderbuch

Hg.: Jorg Huber, Philipp Stoellger.
2008

T:G\05

Asthetik der Kritik

oder: Verdeckte Ermittlung
Hg.: Jorg Huber, Philipp Stoellger,
Gesa Ziemer & Simon Zumsteg

Mit Beitridgen aus der Veranstaltung
«Asthetik der Kritik oder: Verdeckte
Ermittlung>> (Ziirich, Juni 2006).
2007

T:G\ 04

Kultur Nicht Verstehen
Produktives Nichtverstehen
und Verstehen als Gestaltung
Hg.: Juerg Albrecht, Jorg Huber,
Kornelia Imesch, Karl Jost & Philipp
Stoellger (Koproduktion vom Institut
fur Kunstwissenschaft Ziirich,
Institut fiir Hermeneutik und
Religionsphilosophie der Universitit
Ziirich und dem ith)

Mit Beitrigen aus der Veranstaltung
<«Kultur Nicht Verstehen> (Ziirich,
November 2003). 2005

T:G\03

Norm der Abweichung

Hg.: Marion von Osten, ith, 2003
T:G\ 02

Stuff it — The Video Essay in
the Digital Age [vergriffen]

Hg.: Ursula Biemann, ith, Englisch,
2003

T:G\O01,

Mit dem Auge Denken
Strategien der Sichtbarma-
chung in wissenschaftlichen
und virtuellen Welten

Hg.: Bettina Heintz & Jo6rg Huber, ith,
2001

Die Reihe erscheint bei: Edition
Voldemeer Ziirich / Springer
Wien / New York

DVD

Forschungsfilm
Komplizenschaften

Barbara Weber & Gesa Ziemer. DVD,
33 Min., Ziirich 2007.

X
augen blicke N

Gitta Gsell & Gesa Ziemer. DVD, 50
Min., Ziirich 2004,

X
Chado & Shodo

Mit Suishu T. Klopfenstein-Arii
und Soyu Yumi Mukai.

Jiirgen Krusche & Marcel Erdeélyi,
DVD, 30 Min. Farbe,

HGKZ 2003.

Einzel-
publikationen

X

Publikationen
aus
Forschungs-
projekten

It’s Not a Garden Table
Kunst und Design
im erweiterten Feld

Hg.: Jorg Huber, Burkhard Meltzer,
Heike Munder, Tido von Oppeln

JRP Ringier Kunstverlag AG Ziirich
2011

SFr.48.—,€ 35.—
X

A New Thoughtfulness in
Contemporary China

Critical Voices in Art and Aesthe-
tics

Hg.: J6rg Huber, Zhao Chuan
transcript Verlag, Bielefeld 2011
€ 29.95

Inventionen1

Hg.: Osabell Lorey, Roberto Nigro,
Gerald Raunig

Diaphanes, Ziirich 2011
SFr.40.—
X

Magische Ambivalenz
Visualitat und Identitat im
Transkulturellen Raum

Hg.: Christian Ritter, Gabriela Muri
und Basil Rogger

Diaphanes, Berlin / Ziirich 2010
SFr.44.—
X

Bilder, leicht verschoben
Zur Verinderung der Photogra-
phie in den Medien

Hg.: Ulrich Binder, Matthias Vogel
Limmat Verlag, Ziirich 2009
SFr. 44.—,€ 29.50

X

BrandBody& Soul —
gepflegt:krass

Hg.: Richard Feurer, Jorg Huber und
Matthias Michel, Ziirich 2008

SFr. 66.—, € 39.90
x

Komplizenschaft — Andere
Avrbeitsformen
(K)ein Leitfaden

Hgg: Andrea Notroff, Erwin Ober-
hénsli, Gesa Ziemer, Ziirich 2007

SFr.10.—,€7.—

Das Menschenbild im Bildar-

chiv

Untersuchung zum visuellen
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Fur den Umschlag

Riickseite Irene Weingartner,
Chemische Verbindung lll, 30 x40 cm,
Graphit und Ol auf Papier, 2010

Fir den Beitrag von Anna Sauvagnargues

Abb.1 Study after Velazquez, 1950. Ol auf Leinwand, 198x137.2 cm.
The Estate of Francis Bacon, London. In: Wilfried Seipel /
Barbara Steffen / Christoph Vitali (Hg.), Francis Bacon und
die Bildtradition, Wien 2003/2004, S. 17.

Abb. 2—4 Triptych, Studies of the Human Bodly, 1970. Ol auf
Leinwand, jedes Bild 198x147.5 cm. Sammlung Jacques
Hachuel, New York. In: Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logique
de la sensation, Paris 1984, Band 2, Nr. 17.

Abb. 5 Study after Velazquez’s portrait of Pope Innocent X, 1953. Ol
auf Leinwand, 153x142, Sammlung des Stéidelschen
Kunstinistituts und Stédtische Galerie, Frankfurt. In: Gilles
Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, Paris 1984,
Band 2, Nr. 54.

Abb. 6 Triptych, Studies of the Human Bodly, 1970. Ol auf Leinwand,
jedes Bild 198x147.5 cm. Sammlung Marlborough
International Fine Art. In: Gilles Deleuze, Francis Bacon.
Logique de la sensation, Paris 1984, Band 2, Nr. 22.

Fir den Beitrag von Rossella Biscotti und Roberto Nigro
Abb.1-35 © Rossella Biscotti

Fir den Beitrag von Michaela Ott, Dieter Mersch
und Mirjam Schaub

Abb.1-3 Screenshots aus Angela Melitopoulos’ Film
Passing Drama (1999).

Fir den Bildbeitrag und Plakat von Bea Schlingelhoff
Ima read that bitch © Bea Schlingelhoff

Fur die Seite 93
Foto © Jorg Gruneberg

Fir den Beitrag von Emmanuel Alloa

Paul Cézanne, Der verliebte Schéfer (Das Urteil des Paris), ca.
1872-75 [Venturi-Katalog N.537]. Abbildung nach: Joachim
Gasquet, Cézanne, Paris 1926, S.156

Fir den Beitrag von Peter Szendy

Abb.1Quelle: http://www.lynchnet.com/Ih/

Lost Highway is copyright Lost Highway Productions, Three
Pictures Production Company, Asymmetrical Productions and
CIBY 2000.

These pages contain information copyrighted by other individuals
and entities. Copyrighted material displayed in these pages is
done so for archival purposes only and is not intended to
infringe upon the ownership rights of the original owners.

Abb. 2 Quelle: http://mymovies.ge/en/movie/1971/Duel

Abb. 3 Quelle: http://ronbosoldier.blogspot.com/2011/05/easy-
rider-wacko-calls-wacko-obama_19.html

Abb.4 Quelle: http://www.highdefdiscnews.com/?p=8558

Abb.5 Quelle: http://www.cineastentreff.de/blog.bilder.
vorschau/052007/death-proof-05.jpg

Abb.6 Quelle: http://www.lynchnet.com/mdrive/

Mulholland Drive is copyright Assymetrical Productions, Canal+
and Universal Pictures.

These pages contain information copyrighted by other individuals
and entities. Copyrighted material displayed in these pages is
done so for archival purposes only and is not intended to
infringe upon the ownership rights of the original owners.

Abb.7 Quelle: http://www.andsoitbeginsfilms.com/2011/05/nine-
worthy-non-animated-g-rated-films.html

Abb. 8 Quelle: http://moveedo.com/movie/77181

Abb. 9 Quelle: http://www.highdefdiscnews.com

Fir den Bildbeitrag von Jacqueline Poloni
Abb.1-4 Jacqueline Poloni, Imaging Relational Movement, Filzstift
und Fineliner Zeichnungen auf Papier, A3, 2012.
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