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The Shape of Time

1962 verdffentlichte George Kubler mit The Shape of Time: Remarks on the History of
Things ein kunsthistorisches Werk, welches mit einem eigenen Ansatz zur historischen
Einordnung von Dingen und deren Relevanz im historischen Geflige aufwartete. Und

es nannte die Barrieren,
die es iiberwinden wollte: Stilgeschichte, Biographie, Ikono-
graphie

The Shape of Time drew the greatest share of its interest in offering a new
system for describing historical change in the visual arts, one with deeply struc-
turalist implications. " A radical rejection of linear art history, it flatly dismissed
the iconographic accounts of the period as so much pallid symbolism.

Zwanzig Jahre spéter beschéftigt sich Kubler in einer verschriftlichten Vortragsreihe unter
dem Titel The Shape of Time, Reconsidered mit der Rezeption seines Werkes und stellt
darin fest, dass sich digjenigen, die sein Buch gelesen haben, in zwei klar unterscheidba-
re Gruppen unterteilen lassen.

Both groups are equally discerning and educated and, as far as |
can tell, equal in numbers. One group is eager to say that they don't under-
stand a word of it, and there are artists and historians among them. Those
of the other group declare that they understand it all on first reading,
without difficulty.

Womdglich liegt dies unter anderem darin begriindet, dass die Lektire seines Buches
dem Leser eine gewisse Flexibilitdt im Denken und die Bereitschaft abverlangt, einer
ungewohnten, wenn auch absolut rational aufbereiteten Argumentationsweisea in Bezug
auf die Einordnung zeitlicher Phanomene zu folgen. Auch diejenigen unter seinen Lesern,
die behaupten wirden, verstanden zu haben, was Kubler schreibt, betonen die Dichte
des Geschriebenen.

Prizcilla Colt hélt es fir nahezu unméglich, seine These zusammen zu fassen,

since the essay itself
is more in the nature of a summary than an exhaustive exposition of a very complex
set of propositions.
Nichtsdestotrotz macht sie einen Versuch, welcher von George Kubler selbst als

The most exact and critical review that has app-t‘.arm] in this country

gewlrdigt wird. Kubler stellt die Kernthesen, wie sie Colt aus seinem Buch herausgear-
beitet hat, selber noch einmal verkirzt da:

. the need to bring together again the history of science and the
history of art;
. the irrelevance, to the purposeful nature of artistic invention, of
metaphors of biology and cyclical happening;
. the inadequacy of biographical and narrative approaches to the
linkages among works of art;
4. the unnecessary severing of meaning from form in the conflict
between iconologists and formalists; and
5. the static nature of the concept of style as a means of classification.

Um die tradierten Md&glichkeiten der Kategorisierung und Kontextualisierung von Artefak-
ten, und im Speziellen von Kunstwerken, zu Uberwinden fiihrt Kubler eine Reihe eigener
Begrifflichkeiten ein, welche die historische Einordnung jeglichen von Menschenhand
hergestellten Objektes erméglichen sollen. Seine

»Geschichte der Dinge« soll dazu dienen, Ideen und Gegen-
stinde unter dem Oberbegriff der visuellen Form wieder zu
vereinen: der Terminus beinhaltet sowohl Artefakte als auch
Kunstwerke, einmalige Werke und Repliken, Werkzeuge
und Ausdrucksmittel, kurz gesagt, alle Arten von Matenial,
die von Menschenhand bearbeitet worden sind, geleitet von
verbindenden Ideen, die sich im Laufe einer zeitlichen Se-
quenz entwickelt haben. Aus all diesen Dingen liflt sich die
Form einer Zeit ablesen.

Dieser Gedanke der geschichtlichen Einteilung in Sequenzen, welche sich mit unter-
schiedlicher zeitlicher Dauer und davon unabhéngiger Intensitét durch die Zeitalter hin-
weg und parallel zueinander fortentwickeln, ist ein Leitgedanke seiner Theorien. Um
Kunstwerke den sequenzbildenden Ereignis- bzw. Signalketten zuzuordnen geht Kubler
von zwei Charaktereigenschaften aus.

Ein-
mal ist ein bedeutendes Kunstwerk stets die schwer erarbei-
tete Lésung eines Problems, das nicht ihm allein eigentiimlich
sein muf}, sondern welches auch andere Werke mit ihm teilen
kinnen. Und zweitens: Werkgruppen oder Werkfolgen er-
geben sich daraus, dafl ihre Glieder als Lésungsversuche des
gleichen Problems verstanden werden kénnen, sie sind »L&-
sungsketten«. Andere Probleme bilden andere solcher Lo-

sungsketten aus




Kublers Ansicht nach versetzt sein Ansatz die Kunstgeschichte in die Lage, dass sie
Uberhaupt

| von Kunst reden
kann (der Geschichte der Dinge), dafl sie thre Phinomene
ernst nimmt und ihnen eine eigene Historie, nicht identisch
mit der allgemeinen Geschichte, {iberhaupt zutrauen darf.

Eine eigene Historie fir die Dinge zu entwerfen und anstatt in erster Linie auf den allge-
meinen geschichtlichen Kontext zu achten, sich ganz auf das Objekt selbst und den ihm
eigenen Stellenwert als Losung eines bekannten Problemes zu widmen, stellt ein durch-
aus ambitioniertes Unterfangen dar. 1947 beschaftigt sich Laszlo Moholy-Nagy mit dem
Verhiltnis von Wissenschaft und Kunst. Er stellt fest, dass

Although the “re-
search work™ of the artist is rarely as “systemalic™ as that of the scientist they both
may deal with the whole of life, in terms of relationships, not of details. In fact, the
artist today does so more consistently than the scientist, because with each of his
works he faces the problem of the interrelated whole while only a few theoretical sci-

entists are allowed this “luxury™ of a total vision.

George Kubler hat sich mit seinemn Buch genau diesen Luxus eines allumfassenden Bli-
ckes geleistet. Und nur wer seinerseits bereit ist, Kublers Thesen mit einer groBen Portion
Abstraktionsfreude und facheriibergreifendem Weaitblick zu betrachten, kann ihnen etwas
abgewinnen. Neben unterschiedlichsten Vertretern der Wissenschaft ist dies in nicht un-
betrachtlicher Zahl auch Kinstlern gelungen;

painters, musicians, architects, and
sculptors have read The Shape of Time. Though they have not often written
about it, they have quoted it frequently, thus acknowledging that aspect of
the book that Bialostocki called “something of the quality of a work of art.”

Dieser Vergleich entspricht in gewisser Weise der Beobachtung Moholy-Magys, dass
die Suche nach universellen Wahrheiten, im Gegensatz zu fachspezifischen Detailunter-
suchungen, heute mehr den Kinstlern als den Wissenschaftlern vorbehalten zu sein
scheint, Und auch Kubler selbst

speculated that “their interest in it arises from the freedom it offers them from
those rigid hierarchies defined by the textbook industry in the history of art.”

Indeed, these textual encounters occasion a different assessment of Kubler's
writing in the art and art criticism of the sixties. For why might The Shape of Time,

a book filled with the most arcane references to Riegl, the Visigoths, and the
sequencing of Greek vase painting, resonate so strongly within the most progres-
sive circles of sixties art?

Zu den Kiinstlern, die sich mit Kublers Werk auseinander gesetzt haben, gehéren unter
anderem Ad Reinhardt, Donald Judd, John Baldessari und Robert Smithson. In Schrift-
form hat sich vor allem Letzterer wiederholt auf die Ideen Kublers bezogen.

Mo doubt Kubler’s thinking about time courses
throughout “Quasi-Infinities” as well as another Smithson contribution to Arts
Magazine of the following year, a piece entitled “Ultramoderne.”

Was Smithson deutlich beschéftigt ist Kublers Idee von der Existenz besonderer Objekte,
welche er Primérobjekte nennt.

Micht alle Rezipienten von Kublers Werk kinnen dieser ldee etwas abgewinnen, doch fast
jeder scheint sich zu einer Auseinandersetzung mit ihnen herausgefordert.

Bialostocki is ready to admit the theoretical validity of separating
prime objeets from replications. Still he finds it difficult, as do other

art historians. to use these terms in historical situations drawn from the

Mediterranean world.

Priscilla Colt is also disturbed by ghostly “prime objects,” which
cannot be found and whose existence to me is no more tangible than that of
the particles of nuclear physics, known only by the disturbances they
cause. This concept of the prime object has puzzled many readers, and
questions about it are more frequent than about any other aspect.

Im Folgenden versuchen wir uns zundchst der Antwort auf die Frage zu néhern, was
genau George Kubler unter dem Konstrukt des Primérobjektes versteht, bevor wir uns
im Weiteren damit befassen wollen, welche Funktion es innerhalb seiner Vorstellung der
Kulturgeschichte einnimmt.




Das Primarobjekt

Das bereits erwdhnta
Instrument der

Problemgeschichte erlaubt Kubler, den historischen Relati-
vismus der Stilgeschichte aufzulisen. Freilich bedarf die
Herleitung der Problemskerne« und ihrer zeitlichen Folgen
einer niheren Begriindung. Kubler fiihrt dazu sogenannte
Primarobjekte ein, die sich jeder Zerlegung oder Herleitung
widersetzen. Mit thnen briche sich eine historische »Innova-
tion« Bahn, die deswegen primir genannt werden darf, weil
sie aus sekundidren Ursachen niche begriindet werden kann.

their subsequent incarnations might include a copy called a “replication."
Importantly, he described the form-class as being like a chain of linked solutions,
with the chain itself being history.

Kubler zufolge
gleiche

die Kunstgeschichte einer zerbrochenen Kette, die mit Draht
und Faden vielfach repariert ist, um die manchmal sOgar mit
Juwelen besetzten Glieder zusammenzuhalten, die als physi-
kalische Zeugnisse einer unsichtbaren, jedoch urspriinglich
aus primiren Objekten bestehenden Sequenz iibriggeblicben
sind. .

To understand this ‘chain’
would be like trying to retrace the pattern of ones footsteps from the day of oncs
birth to the present. *

Primire Objekte und Nachbildungen denotieren wichtige
Erfindungen und das gesamte System von Repliken, Repro-
duktionen, Kopien, Reduktionen, Ub:nrzgungm und Ab-
leitungen, die alle im Kielwasser eines bedeutenden Kunst-
werks schwimmen.

What Kubler suggests in his
theory is an “equality” between the “prime” and the “replication” that main-
tains itself throughout the monotony of “Historical Drift.” ' Prime objects do
not decompose, because like prime numbers they resist decomposition be-
cause of their enigmatic origin, which is what Morris calls “unitary.””' " In short
the prime object is immobile and often indestructible,

Primérobjekte dhneln also
den Primzahlen
aus der Mathematik, denn auch fiir sie ist keine schlissige

Regel bekannt, nach der sich ihr Auftreten bestimmen liefe,
obwohl eines Tages eine solche Regel gefunden werden kann.
Beide Phinomene entziehen sich bis jetzt jeder Regelmiflig-
keit. Primzahlen haben als Divisor nur sich selbst und eins;
primire Objekte widersetzen sich ebenfalls der Zerlegung, da
sie urspriingliche Ganzheiten sind.

Ever since Euclid’s proof
that primes are infinite, mathematicians like some artists have been looking for
that “conclusive rule,” that would determine whether or not a number like an
object is prime.

Dennoch meint
Kubler nicht, daff mit Primirobjekten die Geschichte im
wirklichen Sinne beginnt. Sie sind vielmehr ausgezeichnete
Wende-, Sammel- oder Einstiegspunkre in die Geschichre,
der sie zugehoren, erkennbar daran, dafl sie Vorginger und
Nachfolger haben, ihnen auch neue Primirobjekte folgen
kénnen.

Kubler betont, dass sich die Eigenschaften von Primérobjekten nicht aus ihren ‘v."nr;;ﬁn—
gem erkldren lassen und sie desweiteren eine Geschichte nach sich ziehen,

die
aus anderem besteht als der Summe ritueller Wiederholungen
des gleichen Vorbildes

.Entscheidend ist die Differenzierung zwischen der |dee des Primérobjektes und den tat-
séchlichen materiellen Tragern von Ideen, die sich als Beispiele fir Primérobjekte anfiih-
ren lassen.

In theory, being originally in the makers mind, no prime object exists
in its pristine state. They all have been altered in actuality, and they suffer
the accidents of time, being known only by indirection, like stars vanishing

in supernova explosions.

Doch ohgleich die materiell verortbaren Beispiele von Primérobjekten unter Berlicksichti-
gung der Einwirkung von Zeit betrachtet werden miissen, stellt Kubler fest, sie seien zwar

less mathematical and more
historical than white holes, but, like them, prime objects may be constructs
necessary to understanding the processes which they may have originated.




Obwohl Kubler die meisten seiner Beobachtungen auf jedwedes von Mans_chenhanld
produziertes Artefakt bezieht, konzentriert er sich in seinen Beispielen zumeist auf die
Betrachtung von Kunstwerken, denn mehr

noch als Werkzeuge  dhneln
Kunstwerke einem System symbolischer Kommunikation,
das frei sein muf von iibermifigem >Rauschen<.

Die besondere Spezifitit und die erforderliche Reinheit seiner Aussage, welche eine
Kommunikation (ber die Grenzen der Zeit hinaus ermdglicht, machen das Kunstwerk
zum geeigneten Forschungsobjekt.

Im Bezug auf Primérobjekte und die Formenklassen, die sie bilden, rﬁyml I@_bler Ldig-
gnostische Schwierigkeiten® ein, die im Zusammenhang stehen mit der idealisierten Na-
tur seines Konstruktes zum Verstindnis historischer Prozesse.

Strenggenommen existiert
eine Formenklasse nur als Vorstellung. Sie manifestiert sich
nur unvollstindig in primiren Objekten oder Dingen von
groBer schopferischer Kraft im Range des Parthenon, der
Portalstatuen von Reims oder der Fresken Raffaels im Va-
tikan.

In Bezug auf das Primérobjekt wirft Kubler selbst kritische Fragen auf

: sind wir iiberhaupt jemals unbezweifelbar im
Besitz eines initialen Primirobjektes? Lifit sich ein solcher
Gegenstand isolieren? Haben Primirobjekte eine reale Exi-
stenz? Oder weisen wir nur einigen herausragenden Exem-
plaren ihrer Klasse zusitzliche symbolische Qualititen zu,
die einen imaginiren Vorrang haben?

Jedoch

sollen sie nicht die Hauprtthese erschiittern. Von Menschen
gemachte Gegenstinde aller Art entsprechen den menschli-
chen Intentionen innerhalb einer historischen Sequenz.
Primirobjekte entsprechen primiren Merkmalen oder mu-
tierenden Intentionen, wihrend Repliken die primiren
Objekte einfach vervielfilugen.

Den priméren Status seiner Beispiele halt er nicht zuletzt fir unbestreitbar.
Die Eigenschaften des idealen Primérobjektes lassen sich wie folgt zusammenfassen:

Ein Primarobjekt ist als solches nicht berechenbar, kann also nicht bewusst erzeugt
oder vorhergesehen werden. Es wird erst nach senem Auftreten als solches erkannt und ist
demnach zundchst einmal auf seine Rezeption angewiesen,

Nachdem ein Primdrobjekt als solches erkannt wurde, lsst sich sein Ursprung nicht
eindeutig kldren. Es geht diber die Formel, nach der etwas mehr als die Summe seiner Teile
darstellt, hinaus, indem es liberhaupt nicht teilbar ist.

Das Primdrobjekt ist das einzige seiner Art, alle Shnlichen Nachfolger sind seine Repliken.
Das Primérobjekt ist eine menschliche Erfindung.

Ein Primérobjekt hilt eine auBerordentliche Einflussstellung innerhalb seines
historischen Gefiiges inne, und regt zu seiner Nachbildung an.

Fast ist s s0

, als ob die Dinge selbst andere Dinge nach ihrem
Vorbild hervorbrichten, wobei Menschen die Vermittlung
iibernehmen

Doch an dieser Stelle hirt der Einfluss, den ein solches Objekt auf uns hat, nicht auf, denn

Every major work of art forces upon us a reassessment of all
previous works of art.

Dariiber hinaus verdndert das Primérobjekt unsere Wahrnehmung der Zeit, wihrend es
selber im Idealfall unabhéngig von der Zeit ist.

»Grofle«
Kunst, die in je neuer Aktualitit historischen Abstand iiber-
briicke und das » Alte« zur » Gegenwart« werden [ift, arbeiter
ithrer Relativierung durch Zeit entgegen.

Man kénnte das Primérobjekt also charakterisieren als eine epocheniibergreifende, be-
deutungsvolle Singularitét der Zeitgeschichte, eine Erfindung, deren unvermitteltes Auf-
treten weitreichende Folgen filr das kollektive Bewusstsein und unsere Wahrnehmung
mit sich bringt.




Zeit und Geschichte

Es liegt in der Natur allen Daseins, daf kein
Ereignis sich je wiederholt, aber es liegt in der Natr des
Denkens, dafl wir die Ereignisse nur aufgrund von Identiti-
ten verstehen konnen, die wir zwischen ihnen annehmen.

Und so kommt es, dass wir das Universum nur dadurch erfassen kénnen

, daB wir es in der Vorstellung verein-
fachen, indem wir Identititen in Klassen, Typen und
Kategorien bilden und den unaufhérlichen Fortgang nicht-
identischer Ereignisse in ein finites System von Ahnlichkei-
ten einordnen.

Stellen wir uns auf der anderen Seite

eine zeitliche Dauer
ohne regelmifige Struktur vor. Wir wiirden nichts in ihr
erkennen, da sich nichts in ihr wiederholt. Es handelte sich
um eine Dauer ohne jede Mafleinheit, ohne Entititen, ohne
Eigenschaften, ohne Ereignisse — eine leere Dauer, ein zeit-
loses Chaos.

Ein solcher Zustand kénnte als entropisch bezeichnet werden, denn die

Entropie ist gleichbedeutend mit einem Verlust an Ordnung.

the tendency for entropy to increase in isolated
systems, is expressed by the second law of thermo-
dynamics. We, as human beings, are not isolated sys-
tems. We take in food, which generates energy, from
the outside, and are, as a result, parts of that larger
world which contains those sources of our vitality. But
even more important is the fact that we take in in-
formation through our sense organs, and we act on in-
formation received.

Morbert Wiener legt hier nahe, dass wir als Lebewesen mit der Aufnahme und Verarbei-
tung von Informationen auf dhnliche Weise der Entropie des Universums trotzen, wie wir
es auch durch die Nahrungsaufnahme tun. Denn die

Entwicklung der Lebewesen sowie das Wachstum jeder Zelle ist mit einem Zu-
wachs an Ordnung und Komplexitit verbunden. Aus einfachen Bausteinen entstehen

komplexe Strukturen von hohem Ordnungsgrad. Zeitweise hat man geglaubt, dass ein
solcher Prozess nicht spontan ablaufen kdnnte, sondern den zweiten Hauptsatz der
Thermodynamik verletzen miisste. Tatsdchlich ist aber ein Lebewesen kein geschlos-
senes System, sondern nimmt Energie aus seiner Umgebung (z. B. von der Sonne) auf.
Insgesamt nimmt dabei die Ordnung des Systems (Sonnensystems) stirker ab (bzw.
die Entropie zu), als sie in den wachsenden Lebewesen zunimmt. Allerdings filhren die
Lebensprozesse (biotische Umwege) zu einer Verlangsamung der Zunahme der Entro-

pie.

Die Aufnahme und Verarbeitung von Information dient dem menschlichen Streben, der
Entropie des Universums zu entgehen, genauso wie es die Nahrungsaufnahme und -ver-
arbeitung eines jeden Lebewesens tuen. Indem wir Informationen sammeln und ordnen,
verlangsamean wir die Zunahme der Entropie. Um jedoch einen nachhaltigen Effekt zu er-
zielen, ist es unabdingbar, diese Informationen und deren Bedeutung zu konservieren und
zu kommunizieren. Damit gelangen wir zu der Betrachtung besonderer Gegenstinde.

Jede Bedeutung verlangt einen Triger, ein
Vehikel, einen Anhalt. Dieses sind die Bedeutungstriger,
ohne die keine Bedeutung von einer Person zur anderen oder
iiberhaupt von einem Teil der Natur zu einem anderen
iibermittelt werden kann,

Als ein mégliches Vehikel bieten sich Kunstwerke an, denn

Art not only communicates through

space, but also through time,

Dies ist eine der Erkenntnisse, die Smithson aus Kublers Schrift zieht und dessen Wich-
tigkeit es ihm ein Anliegen ist, zu betonen.

For Smithson, it all comes down to the matter of time, or, to be more precise, the
problem of communication over time.

Ebenso wie Smith war Kubler vertraut mit den Ideen der Informationstheorie.
Kublers Vorschlag, anstelle von biologischen Metaphern auf Termini der Physik zurlick-
zugreifen, mag mit diesem Wissen zusammen héngen. Seiner Meinung nach hat sich das
biologische Modell als

nicht sehr geeignet
erwiesen fiir eine Geschichte der Dinge. Maglicherweise
hitte ein der Physik entlehntes System von Metaphern der
Situation der Kunst besser entsprochen als die biologischen




Metaphern: vor allem, wenn wir in der Kunst von der Uber-
tragung bestimmter Energien sprechen; von Impulsen, Ge-
neratoren und Relaisstationen; von Gewinn und Verlust
bcim Transpon;

Begrifflichkeiten, die auch in der Kybernetik ein Zuhause finden. Und so iberrascht es
nicht, wenn Pamela M. Lee feststellt, dass The Shape of Time

at times

reads like a manifesto of information theory. More specifically, it resonates with
two of cybernetics’ central tenets: the notion of feedback and the related concept
of circular causal systems.

So ist flr Kubler

beispielsweise ein Kunstwerk nicht nur das
sichtbare Resultat eines Ereignisses, sondern es ist sein ei-
genes Signal, das direkt andere Schaffende dazu anregt, diese
Lasungsméglichkeit auch zu versuchen oder zu verbessern.

Indeed, for Kubler, historical change is enacted though the transmission of infor-
mation from one signal to the next, but the transmission is neither linear nor
continuous; a seemingly random cycling governs the way in which forms of
material culture occur throughout history.

Alle substantiellen Signale kénnen als Ubermittlung oder
initiale Erschiitterung angesehen werden. Zum Beispiel iiber-
mittelt ein Kunstwerk eine bestimmte Verhaltensweise durch
einen Kiinstler, und es dient gleichzeitig wie ein Relais als
Ausgangspunkt fiir Impulse, die hiufig bei ihrer weiteren
Ubermittlung unerwartbare Grifenordnungen erreichen
kénnen. Unsere kommunikative Verbindung zur Vergan-
genheit beruht urspriinglich auf Signalen, die zu Erschiitte-
rungen werden und ihrerseits wieder Signale aussenden. So
entsteht eine ununterbrochen alternierende Sequenz von
Ereignis, Signal, neugeschaffenem Ereignis, erneuertem Si-
goal etc.

und da

. niemals zwei Dinge oder Ereignisse dieselbe
Stelle im Koordinatensystem von Raum und Zeit einnehmen

kénnen, unterscheidet sich jede Handlung von der vorherge-
henden und der folgenden. Zwei Dinge oder Handlungen
konnen nicht als identisch angenommen werden. Jede-Hand-
lung ist eine Erfindung.

Doch

eine Reihe von wirklichen Erfindungen, in der alle

moglichen Formen der Reproduktion ausgeschlossen sind,
kime einem Chaos nahe.

Wieder bedroht die Entropie unser Denken, diesmal nicht im Hinblick auf die zeitliche
Dauer, sondern auf die Ereignisse innerhalb dieser Dauer. Wenn jedes Ereignis und jede
Handlung neu ist, wie kann dann jemals einem einzelnen Geschehen gesteigerte Be-
deutung zugemessen werden? Die Antwort muss die gleiche bleiben. Um die einzelnen
Ereignisse erfassen und ihnen Bedeutung geben zu kdnnen, missen wir vereinfachen.
Erst indem wir Ahnlichkeiten zwischen den Ereignissen annehmen und sie in ein (Bewer-
tungs-)System einordnen, kinnen wir sie filr unser Denken erschlieBen. Indem wir unter-
schiedlichen Ereignissen den gleichen Stellenwert geben, schaffen wir eine Kontinuitét
der Bewertungskriterien. Dies ist entscheidend, denn

Kontinuitit
ist ein Wertmafstab fiir die Bedeutungsforscher, nicht die
Bruchstellen.

Auf der anderen Seite sind wir darauf angewiesen, Verdnderungen wahrnehmen zu kén-
nen, um Phinome voneinander abgrenzen und eine Reihenfolge festlegen zu kénnen.

Ohne
Verinderung gibt es keine Geschichte, ohne Regelmifigkeit
gibt es keine Zeit. Zeit und Geschichte verhalten sich zu-
einander wie Regel und Variation: Zeit ist das regelhafte
Fundament fiir die Unberechenbarkeit der Geschichte. Re-
plik und Erfindung sind in derselben Weise aufeinander
bezogen: eine Reihe von wirklichen Erfindungen, in der alle
méglichen Formen der Reproduktion ausgeschlossen sind,
kime einem Chaos nahe. Eine unendliche und alle Moglich-
keiten erfassende Menge von Repliken, in der es keine
Variationen gibe, niherte sich der Formlosigkeit. Die Replik
steht in einem Verhiltnis zur Regelmifligkeit und zur Zeit,
die Erfindung zur Variation und zur Geschichte.




Nicht zuletzt jedoch ist

Zeit als solche - - wie Bewufitsein — nicht erkennbar, Wir
kennen Zeit nur indireke durch das, was in ihr geschieht:
durch die Beobachtung von Dauer und Wandel;

ain grundsétzliches Dilemma fiir jemanden, der es sich zum Ziel gesetzt hat,
Die Formen der Zeit zu erfassen

Ganz besonders problematisch ist es, dass der Erfindung grundsétzlich der Bezug zum
Wandel, zur Variation und zur Geschichte innewohnt, sie jedoch gleichzeitig den bedeu-
tungsstiftendan Anker darstellen soll in

einem Meer, das von unzihligen
Formen einer begrenzten Anzahl von Arten bewohnt wird.

Gerade den entscheidenden Ereignissen, die sich in der Geschichte aufzeigen lassen,
fehlt die Fahigkeit auf die Zeit zu verweisen, welche sich in den Phasen der Unverénder-
lichkeit ausdriickt, die zwischen den Ereignissen liegen.

Anders ist es, wenn radikale Erfindungen und

primire Objekte sich bemerkbar machen

Das Konstrukt des Primérobjektes macht es méglich trotz seiner Existenz in einer entro-
pischen Welt unendlicher Feedbacks zu verbindlichen Aussagen zu gelangen. Es lést die
Dichotomie, indem es die Gegensétze von kontinuierlicher Zeitfolge und diskontinuierli-
cher Geschichtsschreibung in sich vereint. Es liefert eine zeitliche Konstante, indem es
sowohl als unteilbare und im Idealfall auch unsterbliche und unzerstérbare Gesamtheit
existiert. Gleichzeitig bietet es durch den radikalen Einschnitt in unsere Wahrnehmung,
die uns die Vergangenheit neu bewerten |&sst, die nétige Ver8nderung und Bedeutung,
um als Ereignis in unsere Geschichtsschreibung Eingang zu finden.

Das real existierende Prim#robjekt leistet dies anndherungsweise, indem es entweder
aufgrund seiner Monumentalitat selbst Gberdauert, zum Beispiel in Form einer Pyramide,
oder indem durch eine endlose Replikenmasse seine

Signale nach einem Muster weitergeleitet wer-
den, dessen Struktur noch heute erkennbar ist.

Kubler halt nicht nur die verbindliche Bestimmung wichtiger Entdeckungen fiir méglich,
sonder zieht sogar die Existenz finiter Erfindungen in Betracht und widmet dem Gedan-
ken ainer finiten Welt eines seiner letzten Kapitel.

Sollte sich herausstellen, daf das Verhiltnis von erforsch-

ten und unerforschten Gebieten menschlicher Betingung in
hohem Mafle zugunsten der Erforschten geht, dann wiirde
sich das Verhilis von Zukunft und Vergangenheit ganz
grundlegend verindern. Wir kénnten die Vergangenheit
dann nicht mehr als einen mikroskopisch kleinen Anhang
einer Zukunft von astronomischer Grofie ansehen, sondern
miifiten statt dessen eine Zukunft in den Blick nehmen, die
nur begrenzten Raum fiir Verinderungen bietet. Die Mog-
lichkeiten und Arten der Verinderung wiren schon in der
Vergangenheit vorgepriagt. Der Geschichte der Dinge wiirde
dann eine Bedeutung zukommen, die heute dem Entwick-
lungsprozef zweckbestimmter, erfolgversprechender Erfin-
dungen zugewiesen wird.

Speaking to the situation of con-
temporary art Kubler made a claim for “the approaching exhaustion
of new discoveries” in art and the possible end of the avant-garde.




Ursprung aus dem Nichts oder Nichts ohne Ursprung

Auch Siegfried Kracauer beschéftigt sich in seiner Schrift Geschichte - vor den letzten

Dingen mit

Beobachtungen , die
geeignet sind, unser Vertrauen in die Kontinuitit des Geschichtsprozss
ses und dementsprechend in die Macht chronologischer Zeit zu erschit-
termn.

Uber George Kubler sagt er, dass dieser als Schiller Focillons dessen Anregungen

zu einer sehr
interessanten Theorie entwickelt. In seinem schmalen Band »The Shape
of Time: Remarks on the History of Things= " greift dieser brillante
Kunsthistoriker, der obendrein Anthropologe ist, die Voreingenom-
menheit fiir Perioden und Stile an, wie sie bei Gelehrten seines Gebietes
hiufig vorkommr.

In Wirk-
lichkeit besteht die Geschichte aus Ereignissen, deren Chronologie uns
nur wenig iiber ihre Bezichungen und Bedeutungen mitteilt. Da gleich-
zeitige Ereignisse hiufig an sich asynchron sind, ist es in der Tat nicht

sinnvoll, sich den geschichtlichen Prozef als einen homogenen Fluff
vorzustellen.

Um den Verlauf der Geschichte dennoch greifbar zu machen, schligt Kracauer vor, den

historischen Zeitraum in den Blick zu nehmen

, diese raumzeit-
liche Einheit, auf die sich praktisch alle Geschichtsdarstellungen einer
gewissen Reichweite in der Absicht beziehen, den Ablauf der Ereignisse
zu strukturieren.

Seiner Meinung nach schieft

Kubler, dessen Kritik an der Uberbetonung
von Zeitriumen durch die Kunsthistoriker ansonsten berechtigt i,
entschieden Gber das Ziel hinaus, da er die Maglichkeit des Zu-
sammenflusses von thematischen Abfolgen nahezu ausschliefic: »Der
Querschnite des Au genblicks«, behauptet er, »... gleicht eher einem Mo
saik von Einzelteilen in verschiedenen Entwicklungsstadien.. . als einem
radikalen Entwurf, der allen Einzelteilen seinen Stempel aufdriickre,
und er hilt fest, dafl »die kulturellen Strémungens, die einen Zeitraum
ausmachen, »zum grofiten Teil durch Zufall nebeneinanderliegen«.

Doch

Zeitge-
nossen verkehren auf verschiedene Weisen miteinander; deshalb ist es
sehr wahrscheinlich, daf ihr jeweiliger Austausch Querverbindungen
zwischen den Errungenschaften und Titigkeiten des Augenblicks auf-
kommen lifr.

Jedenfalls
neigen die stindig stattfindenden osmotischen Prozesse immer dazy, ¢
nen Zeitraum oder eine Situation zu erzeugen, die tatsichlich denselben
Geist atmen, der alle Bereiche beinfluflit und so den Charakter eines

Ganzen annimmt.

Aber wird dann der Zeitraum als Ganzes nicht wesentlicher Bestandrei
des geschichtlichen Prozesses und erhebt dadurch implizit die homo-
gene Zeit zu einem bedeutungstrachtigen Medium ?

Wir sind also mit zwei sich gegenseitig ausschlieBenden Thesen kon-
frontiert, von denen keine verworfen werden kann. Einerseits last sich
die meBbare Zeit in Luft auf und wird abgeldst von Biindeln geformter
Zeiten, in denen sich die auf verschiedene Weise verstehbaren Ereignis-
rethen entwickeln. Andererseits behilt das Datieren seine Bedeutung,
insofern sich diese Biindel in bestimmten Augenblicken, die dann fiir sie
alle gelten, zusammenschlieBen.

Zur Lésung des Dilemmas bietet Kracauer ein eigenes Modell an.

Als eine Konfiguration von Ereignissen, die
Reihen mit verschiedenen Zeitplinen angehort, entstehr der Zeitraym
nicht aus dem homogenen Flufl der Zeit; er setzt vielmehr seine eigene
Zeit—was bedeutet, da die Art, in der er Zeitlichkeit erfihrr, nicht iden-
tisch sein muf} mit den Erfahrungen chronologisch fritherer oder spite-
rer Zeitriume. Man muf} sozusagen von einem Zeitraum in den anderen

springen.

Jeder einzelne Zeitraum wird als eigene Wesenheit betrachtet. Der Verauf der Geschichte
setzt sich aus ihrer Abfolge zusammen. Was sich ergibt, kinnte in Analogie zu Kublers
Modell als eine Perlenkette beschrieben werden, deren Glieder nun nicht mehr aus Ob-
jekten bestehen, sondern durch Zeitrdume gebildet werden. Wo fir Kubler die Innovation
des nichsten Primédrobjektes in die Licke zwischen zwei Gliedern fallt, setzt Kracauer
zum Sprung von einem Zeitraum in den ndchsten an. In beiden Fallen wird von einem
relativ abrupten Ende mit einem unmittelbar darauf folgenden Neuanfang ausgegangen.
Einer Art Wendepunkt der Geschichte.




Doch wig lasst sich dieser Wendepunkt erkliren, was ist sein Ursrprung? So, wie der
Versuch, die Herkunft der Primérobjekte zu erkldren iir Kubler problematisch ist und zu
dem Vergleich mit dem unvorhersehbaren Auftreten von Primzahlen fihrt, so sind fir
Kracauer die

Uberginge zwischen aufeinanderfolgenden Zeitriumen

problematisch. Es konnten Briiche auftreten; tatsichlich

kinnte ein Zeitraum als auftauchendes »Ereignis« im Sinne Focillons
#aus dem Niches« entstehen,

Fir den Anthropologen und Kunsthistoricker Kubler scheint dies keine mégliche Erkla-
rung zu sein. Obschon er betont, dass sich der Ursprung von Primérobjekten nicht voll-
stdndig aus vorangegangenen Ereignissen erschlieffen lasst, so ist er dennoch von einer
klaren Begrenztheit mdglicher Erfindungen idberzeugt und zieht wie bereits erwdhnt in
Betracht

, dafl das Verhiltnis von erforsch-
ten und unerforschten Gebieten menschlicher Betitigung in
hohem Mafle zugunsten der Erforschten geht

Die Maglichkeit des absolut Neuen, dessen Auftreten durch den Glauben an einen Ur-
sprung aus dem Michts wahrscheinlich erscheint, wére in diesem Fall ausgeschlossen.
Die menschliche Erfindung misste vielmehr als Rekembination, Neuinterpretation oder
bestenfalls als Erweiterung des bereits Dagewesenen angesehen werden

, Sttt

daff man sie als sui generis akzeptiert, als etwas, das hervorgeht aus »s0
erwas wie absolutem Ursprung, radikalem Neuanfangs, * das als neue
»prima causa= von dem Material bestehender Ideen und Motive bewegt
wirkt.

Tats#chlich leben wir heute, wie Boris Groys bemerkt,
inmitten

einer Kultur, in der die Reproduktionsprozesse langst die
Oberhand iiber die Produktionsprozesse gewonnen haben,
Wir sind langst von allen Seiten von Kopien umgeben, unser
Denken und unsere Imagination sind von der Reproduktion
kultureller Klischees bestimmit

Trotzdem konzentriert
sich das Interesse der Forschung unausweichlich auf wenige her-
ausragende Werke, wobei es unmiglich wiire zu beweisen, dal
diese inhaltlich bedeutender sind als alle anderen. Hier stellt sich
also eine zentrale Frage:

Woher bezicht ein kulturelles Werk seinen Wert?

Oder im Hinblick auf Kubler: Was macht ein Objekt zum Prim&robjekt, wodurch unter-

scheidet es sich von weniger bedeutsamen Objekten?
Man kénnte zundchst annehmen

, dal ein Kunstwerk wertvoll ist, wenn es
erfolgreich einer als wertvoll anerkannten kiinstlerischen Tradi-
tion folgt. Ein neues Kunstwerk wird dabei an bestimmte Krite-
rien angepalit, nach bestimmten Vorbildern gestaltet, um als
wertvolles Kunstwerk gelten zu diirfen. Das gilt auch fiir die Theo-
rie: ein theoretisches Werk soll sich in eine wertgebende Tradition
cinfiigen, logisch aulgebaut, mit Anmerkungen versehen, in einer
bestimmten Sprache geschrieben sein, um als solches iiberhaupt
wahrgenommen und anerkannt zu werden,

Der Kontinuitédt der Bewertungskriterien, welche wir bereits als WertmaRstab der Bedeu-
tungsforscher herausgestellt haben, wire damit Geniige getan. Auch der chronologi-
schen Geschichtsschreibung wiirde es dadurch einfach gemacht. Der Bruch, welcher
die herausragende Innovation zum Wendepunkt der Geschichte werden l&sst, bliebe in
diesem Falle jedoch aus.

Woraufaber basiert der Wert cines Werkes, das mit den traditio-
nellen Vorbildern bricht?

Die traditionelle Antwort aufdiese Frage lautet wiederum, dall
solche innovativen Werke sich nicht auf die kulturelle Tradition,
sondern aufdie auBerkulturelle Wirklichkeit beziehen. Diese Ant-
wort scheint aufden ersten Blick plausibel zu sein, denn wenn die
Weltin Kulturund Wirklichkeit geteilt wird, soll das, wasnicht wie
Kultur aussieht, die Wirklichkeit sein. Die dulleren Kriterien der
Form, der Rhetorik, der normativen Anpassung an die kulturelle
Tradition werden dann durch die Kriterien der Wahrheit oder des
Sinns ersetzt, d.h. durch den Bezug auf die von den kulturellen
Konventionen wverdeckte, auBerkulturelle Wirklichkeit. Das
Kunstwerk oder das theoretische Werk wird jetzt nicht mehr nach
seiner Konformitat mit der kulturellen Tradition, sondern nach
seiner Beziehung zur aullerkulturellen Wirklichkeit befragt und
beurteilt.

Doch

Das Bewufltsein des Menschen als eines geschichtlichen Wesens
zicht notwendig die Uberzeugung der Relativitit menschlichen Wissens
nachsich.

Und ist

Geschichtlichkeit erst einmal als wesentlicher Bestandreil der condi-




tion humaine anerkannt, erhebt sich die Frage, wie die daraus sich erge-
bende Relativitit des Wissens mit dem Streben der Vernunft nach be-
deutsamen und allgemeingiiltigen Wahrheiten zu versohnen sei.

Kracauer bestimmt zundchst zwei historische Ldsungsansatze;

Es gibt erstens eine Anzahl vorgeblicher Losungen,
die man stranszendental« nennen kénnte; sie sind allesamt Ausliufer
oder vielmehr Riickwirkungen, sikularisierter theologischer Bfgﬁj‘f‘
und traditioneller Metaphysik mit der Evolutionsidee als Dreingabe. i
verkiinden von Anfang an die Maéglichkeit zeitloser Wahrheiten und
setzen dabei ein Reich absoluter Wahrheiten, Normen und ihnliches
voraus.

Die Losungen der anderen Gruppe, die ich als simmanentistischs be-
zeichnen mochte, gehen umgekehrt vor. Sie weisen die Vorstellung von
Zeitlosigkeit und jede Annahme ontologischen Charakters entschieden
zuriick. Ihnen zufolge ist Geschichtlichkeit ein Grundsatz, der, einml
angenommen, den Rickgnff auf ewige Wahrheiten ausschliefir. Folglich
ist fiir Philosophen dieser Kategorie die einzige Méglichkeit, das Abso-
lute zu retten, sich in die Immanenz des Geschichtsprozesses zu verser-
zen und die Geschichtlichkeit ihrer letzten Konsequenz zuzufihren

Als Alternative bietet Kracauer einen Vorschlag an

, der sich sowohl von den transzendenralen als auch von den imma-

nentistischen Lasungen unterscheidet. Die ersteren stellen ein Reich ab-
soluter Wahrheiten und Normen in den Mittelpunke, das sie von allem,
was nur zeitlich ist, abtrennen und unterscheiden. Doch biifit diese Un-
terscheidung — die dariiber hinaus besagt, dafl das Absolute von héherer
Bedeutung als das Zeitgebundene und Relative ist — ihre Bedeutung ein,
sobald die paradoxe Natur der Zeit erst einmal erkannt ist. Andererseits
saugt den Immanentisten zufolge das Zeitliche das Absolute so vollstin-
dig auf, daf es méglich scheint, die zeitbedingten Wahrheiten selbst zu
verewigen. Wird aber die Zeit nicht mehr als ein kontinuierlicher Flufi
begriffen, ist auch diese Lésung unhaltbar.
Aus der Sicht meines Vorschlags haben philosophische Wahrheiten ei-
nen doppelten Aspekt. Weder kann sich das Zeitlose der Spuren von
Zeitlichkeit entledigen, noch umfafit das Zeitliche véllig das Zeitlose.
Wir sind vielmehr zu der Annahme gezwungen, dafl die beiden Aspekte
der Wahrheiten nebeneinander existieren und untereinander in einer Be-
zichung stehen, die ich fiir theoretisch undefinierbar halte.

Obwaohl sie in entgegengesetzte Richtungen wei-
sen, sind die beiden Ansitze als Einheit zu denken, in der das »Neben-
einander« das »Entweder-Oder« ersetzt.

Doch scheint die

Ablehnung jeder
ontologischen Bestimmung zugunsten einer unbegrenzten Dialekuk,
die alle konkreten Dinge und Wesenheiten durchdringt, nicht
von einer gewissen Willkiir getrennt werden zu kénnen, einem Fehlen
von Inhalt und Richtung in diesen Reihen materialer Bewertungen.

Folglich ist es mit der radikalen Immanenz des dia-
lektischen Prozesses nicht getan; einige ontologische Fixierungen sind
erforderlich, um ihn mit Bedeutung und Richtung zu versehen.

Dies kdnnte eine geeignete Betrachtungsweise der Kublerschen Erfindung des Primér-
objektes erdfinen. Sie stellen besonders erfolgreiche ontologische Fixierungen im dialek-
tischen Prozess der Geschichtsschreibung dar und liefern damit wichtige Bezugspunkte
fiir das kulturelle Gedéchtnis. Es handelt sich bei ihnen zunéchst einmal um Dinge, die
sich dazu anbieten, dass man ihnen einen gesteigerten kulturellen Wert zuschreibt, um
dadurch einen Referenzpunkt zu setzen.

Und nur
wenn ein bestimmetes Werk einen kulturellen Wert bekommt, wird
es auch fiir die Interpretation interessant und relevant—nicht um-
gekehrt.

Also haben

Primirobjekte eine reale Exi-
stenz? Oder weisen wir nur einigen herausragenden Exem-
plaren ihrer Klasse zusitzliche symbolische Qualititen zu,
die einen imaginiren Vorrang haben?

Auch wenn einige von ihnen durch ihre reine physische Présenz, man denke zum Beispiel
an die Pyramiden von Gizeh, beeindrucken und sich dadurch von anderen kulturellen Ob-
jekten abheben, so ist dies weder gin ausschliefendes Kriterium noch eine erschépfende
Erkldrung fir ihre Gberragende kulturelle Bedeutung und Einflusstellung.

Was also macht seine Bedeutung aus? Boris Groys hat darauf eine klare Antwort:

Der Wert eines kulturellen
Werkes wird durch sein Verhiltnis zu anderen Werken und nicht
durch sein Verhiltnis zur auBerkulturellen Realitie, nicht durch
seine Wahrheit und nicht durch einen Sinn bestimmt.




Die kulturelle Bedeutung sines Objektes liegt also nicht in seiner materiellen Erscheinung
begriindet, sondern wird vielmehr durch seine Stellung innerhalb seiner historischen Se-
quenz bestimmt. Dadurch wird das Konstrukt des Primarchjektes als ontologische Fi-
xierung unseres kulturellen Ged&chtnisses nicht weniger real, noch bedeutet es, dass
Aussagen im Bezug auf diese Objekte unwahr sein milssen. Es bedeutet lediglich, dass
die entscheidenden Qualitaten dieser Objekte eine imaginierte Zuschreibung und damit
virtuell sind.

Je mehr die Prasenz des physischen Gegenstandes selbst hinter seiner Bedeutung in-
nerhalb des kulturellen Gedéchtnisses zuriicksteht, er also zum lberwiegenden Teil in
den Képfen der kulturellen Teilnehmer existiert und sein physischer Anteil lediglich zum
symbolischen Vertreter einer Idee wird, desto mehr kinnen wir das Objekt, von dem wir
sprechen, als ein virtuelles Objekt bezeichnen. Denn virtuell

sind Objekte uwnserer Detrachiung,
die nur insofern existicren, als sie gedacht werden,

und von
Phantasie-Objekten unter-

scheiden sie sich dadurch, dad fir sie die Erscheinung "Wahrheit” gilt, wihrend dia
Frage nach der Wahrheit von Aussagen diber Phantasicobjekie sinnlos ist. Virtu-
ell ist z.0. der individuclle Speicherraum in einem Mehrbenutzer-Rechensystem oder
der Flughafen auf dem Bildschirm eines Flugsimulators,

Der Begriff der Wahrheit ist in diesem Fall nicht absolut zu verstehen, sondern bedeutet
viglmehr, dass ein Konsens (ber die Richtigkeit von bestimmten Aussagen im Bezug auf
das gegebene Objekt vorliegt und man es allgemein als existent bezeichnen wirde.
Dariiber hinaus gilt, dass zum Beispiel im Fall des simulierten Flughafens eine Fehlinter-
pretation der simulierten Situation durch den Fluglotsen tatsdchlich ein Flugzeug zum
Absturz bringen kann, Entscheidungen, die im Bezug auf das virtuelle Objekt getroffen
werden, also Auswirkungen auf physische Objekte haben und damit einen unmittelbaren
Bezug zur Wirklichkeit aufweisen.

Eine Realitit, die ohne den Intellekt weder definierbar noch denkbar ist, und
in der trotzdem die Erscheinung Wahrheit volle Giltigheit hat, ist fir die Informa-
tik eine Selbstverstindlichkeit. So eine Realitit ist eine virtuelle llealitit.

Viadimir Cherniavsky unterzieht seine Definition des Weiteren einer besonderen Ein-
schrankung

iz als virtuell werden Objekte unserer Detrachiung angesehen, die
nur insofern existieren, als man von ihnen redet. In dieser Monographie ist also Vir-
tualitit eine Existenz nor iin Reden. Wir werden dabei nicht der Frage nachgehen,
ob es andere Arten der Virtualitit auch wirklich gibt, und ob folglich unsere Deutung
eine wirkliche oder nur eine scheinbare Einengung des Degriffes "Virtualitit” ist,

Diese Einschrinkung macht ein Gegeniiber zur Bedingung fiir die Erzeugung eines vir-
tuellen Objektes. Es entsteht erst durch seine Kommunikation. Fir Cherniavsky ist dies

die Kommunikation mit virtuellen Verstehern, die zu den virtuellen Rea-
lititen der Informatik gehdiren, eine Kommunikation in einer sinnvollen Sprache - in

einer Programmiersprache.

Im Bezug auf das kulturelle Objekt verweist diese Definition unmittelbar darauf, dass ein
kultureller Wert erst durch die Verstandigung mehrerer Kultureller Teilnehmer zustande
kommt.

Zunéchst einmal wird der Begriff des Virtuellen rdumlich verstanden und dem Physischen
entgegen gestellt. Es ist aber auch denkbar, die Zeitlichkeit in die Uberegungen mit ein-
zZubeziehen. Gilles Deleuze entwickelt ein Modell von Virtualitdt und Aktualitat, welches
dies beriicksichtigt. Die Philosophie selbst bezeichnet er als

die Theorie der Vielheiten. Jede Vielheir schlicfr
akruelle und virtuelle Elemente cin. Es gibt keinen rein akuuellen
Gegenstand. Jedes Akrtuelle umgibt sich mit einem Nebel von virtu-
ellen Bildern.

Dabei sind die

virtuellen Bilder chenso wenig ablisbar vom akruellen
Gegenstand, wie es dieser von jenen ist.

Eine aktuelle Wahrnehmung um-
gibt sich mit einem Sternennebel virtueller Bilder, die sich in immer
entfernteren und immer weiteren entstehenden und vergehenden
Kreisliufen ausbreiten, Dies sind Erinnerungen unterschiedlicher
Ordnungen: Sie kénnen als virtuelle Bilder bezeichnet werden

Diesen mehr oder weniger
weiten Kreisliufen von virtuellen Bildern entsprechen mehr oder
weniger tiefe Schichten des akruellen Gegenstandes. Sie bilden dea
vollstindigen Impuls des Gegenstandes: ihrerseits virtuelle Schich-
ten, in denen der aktuelle Gegenstand seinerseits virtuell wird.
Gegenstand und Bild sind hier beide gleichermafen virtuell und bil-
den die Immanenzebene, auf der sich der akruelle Gegenstand auf-
lisst.

Die Imma-
nenzebene schlieft zugleich das Virmuelle und seine Akrualisierung
ein, ohne dass es eine angebbare Grenze zwischen beiden gibe.

E=s handelt sich also um ein zirkuldres Modell, welches aus einem aktuellen Gegenstand
und den mit ihm verbundenen Erinnerungen eine virtuelle Einheit bildet.

Denn die Erinnerung ist, wie es bereits Bergson zcigte, kein
akruelles Bild, das sich nach dem Wahrnehmungsgegenstand bil-
dete, sondern das virtuelle Bild, das mic der akruellen Wahrneh-
mung des Gegenstandes einhergeht. Die Erinnerung ist das mir dem




aktuellen Gegenstand zeitgleiche Bild, sein Doppel, sein »Spicgel-
bilds.,

Das Aktuelle und das Virmuelle koexistieren und
treten in einen engen Kreislauf ein, der uns fortwihrend von dem
einen auf das andere verweist,

Michaela Ott zufolge expliziert Deleuze das Virtuelle des Weiteren

als elementare Synthescbildung, die als pri-
miire Weise der Zeitbindung, der Gewohnheits- und Erinnerungs-
bildung spitere, komplexere Wahrnehmungs- und Lebensvollziige
grundiert,

Der Begriff des Virtuellen bringt eine Vorgingigkeit zum
Ausdruck, die sowohl als kollektives Unbewusstes wie — mit Nietz-
sche — als Mannigfaltigkeit des Lebendigen iiberhaupr verstanden

werden kann,

Denken und Sehen zielen bei ihm
auf das Freilegen einer Vielfalt hinter den Klischees, von unbekann-
ten, vorbildlosen Schichten hinter dem Gesehenen und Gedachren,
um Denken und Sehen selbst zu unabschliefbaren Prozessen der
Entdeckung von Neuem werden zu lassen.

Denken und Sehen, man kénnte wohl auch sagen Vorstellung und Wahrnehmung, bilden
gleichermaben sin Werkzeug zur ErschlieBung des Unbekannten und Neuen. Die Vielfalt
des Unbekannten und Meuen beinhaltet das Virtuelle und kann auch in Form eines kollek-
tiven Unbewussten gedacht werden.

»Die mehr oder weniger groffen und stets relativen Kreisliufe zwi-
schen der Gegenware und der Vergangenheit verweisen einerseits auf
cinen kleinen inneren Kreislauf zwischen einer Gegenwart und ibrer
eigenen Vergangenheir, zwischen einem aktuellen und sefmem viru-
cllen Bild; andererseits verweisen sie auf virtuelle, von Mal zu Mal
tiefer liegende Kreisliufe, die bei jeder Gelegenheir die gesamte Ver-
gangenheit mobilisieren, in dic jedoch die relativen Kreisliufe ein-
tauchen, um im gegenwirtigen Augenblick Gestalt anzunchmens.

Diese Gestalt, der aktuelle Gegenstand, trdgt seine eigene Vergangenheit mit und in sich,
ist also nicht unabhingig von seiner Geschichte, in Form ven virtuellen Bildern (Erinne-
rungen), denkbar. Jeder Gegenstand vereint in sich Aktuelles und Virtuelles, seine Ge-
schichtea ist nicht auBerhalb von ihm sondern als Teil von ihm zu denken.

So betrachtet wird die Stellung eines kulturellen Objektes innerhalb seiner historischen
Sequenz zum immanenten Teil des Objektes und kann zur Herleitung seiner Bedeutung
aus sich selbst heraus herangezogen werden.

MNachdem

die Zeit nicht mehr als Ergebnis linearen Erziihlens und chronologi-
scher Konstruktion gegeben sein kann, trite sie als solche, als direk-
tes Bild und als plurale und kontingente Selbstinszenierung in Er-
scheinung.

Das Ergebnis, um es mit Kubler zu sagen, ist die ,Form der Zeit*, geschichtstrichtig, aber
auBerhalb der Zeit.

Deleuze muss als klare Gegenstimme zu der Beflrchtung gesehen werden, dass wir es
mit einer finitan Wealt zu tun haben kdnnten, denn das

allgemeinste Vorhaben von Deleuze ist dies: in die Kunst wicin
die Philosophie den Begriff des Unendlichen einzubringen. Deleuze
scheint einer ebenso klassischen wie hypothetischen Evidenz zu fol-
gen, indem er dic Kunst mit der Hervorbringung von etwas Newerm,
mit einem Schipfungsaks, konnotiert. Kunst definiere sich als cin
Werden, das ebenso unpersénlich wie schépferisch ist. Immer geht
es darum, sich in ein Verhilnis zum Chaos zu setzen oder zum
Aufen, »dem Chaos zu trotzens, indem man es schneidet und eine
Ebene herausgreift. Erst der Kontakt mit dem chaotischen Aufen
lisst eine Ununterscheidbarkeiszone, die Zone des Werdens, entste-
hen. Das ist der Bereich des Unzeitgemiffen oder Newen, dessen also,
was seiner Reduktion auf etablierte zeitgemiifle und alte dsthetische,
ethische, politische und kulturelle Register widersteht,

Deleuze bezeichnet Kunst, Philosophie und Wissenschaft als die drei Chaciden, da sie,
als die drei groBen Formen des Denkens, das Chaos beriihren, um ihm zu trotzen. Das
chapide Subjekt ist demnach einer dieser drei Disziplinen zuzuordnen.

Zum chaoiden Subjeke gehirt, dass es das
Niches beriihre. Diese Berithrung ist der eigendich schopferische Akt

Der schépferische Ursprung ist also nicht im Nichts zu suchen, sondern in der Berlihrung
mit ihm. Ein Gedanke, dem wohl méglich auch Gregory Bateson zustimmen wiirde, denn
in

der Welt des
Geistes kann Nichts — das, was necht ist — eine Ursache sein. In
den Naturwissenschaften fragen wir nach Ursachen und erwar-
ten, dafl sie existieren und »reale sind. Denken Sie aber daran,
daf sich Null von Eins unterscheidet, und weil das so ist, kann
Null in der psychologischen Welt, der Welt der Kommunika-
tion, eine Ursache sein. Der Brief, den man nicht schreibt, kann
eine wiitende Erwiderung auslsen




Und das Werk, das man nicht ausstelit und in seiner eigentlichen, physischen Erschei-
rung (,im Original®) niemals zu sehen bekommt, kann dennoch, oder sogar gerade des-
wegen, die Kunstgeschichte verdndern. | : ; ;
Wohl méglich kann eine Beriihrung mit der schipferischen Kraft des Nichts auch darin Werk Marcel Dn{chnmps befalt waren und dariiber geschrieben haben, sjlnd
liegen, etwas zu schaffen, indem man versucht, es eben nicht zu tun. Denn lieber einhellig zu der Uberzeugung gelangt, dab die Bedeutung von Duchamps Ein-

sichten in die Prozesse der modernen Kunst fiir das Verstindnis der Kultur

unserer Zeit schwerlich tiberschiitzt werden kann.

Mahezu alle Kunsthistoriker, die mit dem

swill
noch der Mensch das Nichts waollen, als nichr wollens

Fir unsere Zwecke gerade recht. Diesem Mann muss es doch gelungen sein, uns ein

Aus einer dhnlichen Haltung heraus konnte eine der bedeutendsten kiinstlerischen Posi- Priméarobjekt hinterlassen zu haben?

tionen des vergangenen Jahrhunderts entstanden sein.

Uber die Ready-mades sagt Duchamp selbst, er Besonders das Pissoirbecken, das auf die Riickseite gelegte Urinal von 1917,
das Duchamp geradezu euphemistisch mit dem englischen Titel Fountain ver-
sah und der Kunstgeschichte der Moderne als diskutables Thema hinterlict, ist
von Anfang an ein herausragendes Beispiel fiir die Art und Weise, wie Legen-
den in der Kunstliteratur entstehen und tradien werden.

habe sie
ohne Absicht gemacht, ohne andere Absicht als die, mich von den Gedan-
ken zu befreien. Jedes Ready-made ist verschieden. Man findet keinen ge-
meinsamen Charakter [...]. Was das Erkennen einer Leitidee betrifft: nein.
Als ihnen gemeinsame Schnittment gibt er bloB die Indifferenz an. Und
Fountain ist cines der prominentesten Werke von Duchamp und das »meist-

Die Indifferenz gegeniiber dem Geschmack: weder Geschmack im Sinn der s e

phmgmphiiﬂhtn Darstellung, noch Geschmack im Sinn der gut gemach-

1en Materie. ' Wir werden es im Folgenden auf seine Tauglichkeit als Primérobjekt befragen, um es ge-

Dieter Daniel e trale Thema der Ready-mades sei gebenenfalls fiir unsere weiteren Betrachtungen zu Rate zu ziehen.
iater Daniels meint, das zentr -

die von Duchamp 1913 an sich selbst gerichtete
Frage: »Kann man Werke machen, die nicht *Kunst sind?«

Spéter zieht Duchamp dann

_ das Resiimee: »Die Tatsache, dal
sie jetzt mit der gleichen Verehrung wie die Kunstobjekte betrachtet werden, bedeutet
wahrscheinlich, dafl es mir nicht gelungen ist, das Problem der viélligen Beseitigung der
Kunst zu lésen.«!!

Gerade jene Werke, mit denen er sich von den Gedanken befreien wollte, haben ihrerseits
den Weg frei gemacht fiir die Vorstellung vom Kunstwerk als reinem Gedanken. Das Va-
kuum, dass Duchamp der Kunstwelt angeboten fat, wurde nicht nur angenommen und
ausgefiillt sondern auch allzu hdufig Gberladen,

Oft als einflussreichster Kiinstler des 20. Jahrhunderts bezeichnet,

gebiihre Marcel Duchamp die Ehre, der Kunst ihre eigene Identitic verlichen
zu haben.

So in etwa kénnte eine kurze Zusammenfassung der ideologischen Aufladung seiner
Position lauten.




Buddha of the Bathroom

Marcel Duchamp war einer der Mitbegriinder der 1917 entstande-
nen “Society of Independent Antists Inc.” (5. 1. A.) und als einziger Europier
einer der einundzwanzig Direktoren.

Mach dem Vorbild
der franzisischen «Société des Indépendants» sollten fiir die geplanten Aus-
stellungen keine Zensur und keine Vorauswahl durch eine Jury stattfinden, so
daBl jeder, »der die Gebiihr bezahlie«, auch hitte ausstellen kiinnen. Der
Kiinstler zahlte eine Eintrittsgebihr von einem Dollar, um Mitglied der Ge-
sellschaft zu werden. Fiir die Jahresgebiihr von fiinfl Dollar durfte er dann
maximal zwei Werke in der Jahresausstellung zeigen.® Unter diesen Bedin-
gungen schien es fiir Duchamp miglich 2zu sein, einen Versuch mit einem neu-
en Ready-made zu untemehmen.

Duchamp besorgt sich (auf irgendeine Wei-

se) bei der New Yorker Firma “J. L. Mot Iron Works™, einem “sanitary equip-
ment manufacturer”, ein Urinal, wie es in 6ffentlichen Bediirfnisanstalten filr
Miinner als Toilettenbecken Verwendung findet.
Dieses Objekt wird unter falschem Kiinstlernamen als Kunstwerk, als Plastik,
eingereicht. Die Bezeichnung fiir das Werk ist nicht “Urinal™, «Urinoirs oder
gar «pissotires,  sondern es erhiilt den englischen Titel Fountain. Das eng-
lische, dem Franziisischen entlehnte “fountain™ meint genan wie das franzisi-
sche «fontaines nicht nur (Frisch)-Wasserbehiilter, -becken, sondern auch
Quelle und Wasserspender, eben Springbrunnen.

Um das Gebilde zu einer Plastik, zu einem Objekt der Kunst zu machen, hat
Duchamp es signiert. Damit das Pseudonym gewahrt blich und zugleich
glaubhaft war, muBte Duchamp selbstverstéindlich einen falschen Namen ver-
wenden: »R. Mutt«. Genau dasselbe behauptete Duchamp spiiter ganz lapidar
in einem Interview, so als sei dies tatsichlich der einzige Grund gewesen:
«Und ich hatte ja den Namen >Mutt< auch angegeben, um jedes perstinliche
Moment auszuschalten.«* Hier sind zwei Fragen zu beantworten: Warum
wollte Duchamp jede »perstinliche Verbindunge« verschleiern? Und: Wenn er
seinen eigenen Namen aus der Sache heraushalten wollte, warum verwandte er
avsgerechnet »R, Mutta?

Die Auswahl an Interpretationen des gewdhlten Pseudonyms ist vielfdltig und beeindru-
ckend, soll uns jedoch nicht weiter interessieren. Entscheidender ist fiir uns die Verschlei-
erung der Identitdt des Urhebers,

Es ist wohl allgemein bekannt, dass Fountain von der Society of Independent Artists Inc.
nicht zur Ausstellung zugelassen wurde, obwohl eine Auswahl und Jurierung im Vorfeld
ausdriicklich ausgeschlossen worden war. Auch wenn der Ausschiuss von Duchamp we-
der intendiert oder erwartet worden war, gab ihm nun seine Anonymitét als Urheber die

Maoaglichkeit, sich durch den Riicktritt von seinem Direktorenposten und der Ausstellungs-
teilnahme zum eigensen Verteidiger zu machen und den Fall Richard Mutt durch seine
maBgebliche Beteiligung an der Publikation The Blind Man an die Offentlichkeit heran zu
tragen und so die Rezeption seines Werkes erst zu erméglichen.

Selbstverstdndlich sollte das Werk

provozieren, aber
aur dadurch, daB es in der Ausstellung als ein Kunstwerk zwischen all den an-
deren Gemilden und Objekten eingereiht fiir das Publikum uniibersehbar ge-
wesen wire. Dab es abgelehnt wurde, war ausschlieBlich sein Schicksal und

gar nicht sein Zweck,

Denncch erkennt Duchamp unmittelbar das Potential dieses Schicksals.
Moch vor Eréffnung der Ausstellung berichtet er in einem Brief an seine Schwester

{iber die Zuriickweisung
durch das Komitee und kiindigt — das ist besonders wichtig - schon am
11.4.1917 den »Klatsch von einigem Wert« an, der in New York entstehen wilr-
de.

Es gelang ihm

durch geschicktes Informieren der Zeitungsredaktionen die Machricht
von seinem Riicktritt fest mit dem =Fall Mutt« zu verbinden.

Er

hatte sofort, um-
fassend und mit Erfolg fiir Publizitit gesorgt.

Und da

e5 1917 nicht ausgestellt wurde, hiitte Foun-
tain ohne die beiden Hefte von The Blind Man, die dieses Ereignis dokumen-
tieren und kommentieren, gar keine Bedeutng erlangt.

Wir sehen also den ersten Punkt der Kriterien an ein Primérobjekt durchaus erfiillt:

. Ein Primdrobjekt ist nicht berechenbar, kann also nicht bewusst erzeugt oder
vorhergesehen werden.
Es wird erst nach seinem Auftreten als solches erkannt und ist demnach zundchst
einmal auf seine Rezeption angewigsen.

Die (Rezeptions-) Geschichte von Fountain ist tellweise durch eine schicksalshafte Ent-
wicklung bedingt, also gundsatzlich fir die Beteiligten zwar beeinflussbar aber nicht be-
rechenbar, bewusst steuerbar oder vorhersehbar gewesen.

Gleichzeitig ist seine Rezeption unabdingbar dafir gewesen, dass das Werk Gberhaupt




Eingang in die Geschichtsbiicher gefunden hat.

Tats#chlich hat es fast ein halbes Jahrhundert gedauert, bis Duchamps Ready-mades
und besonders Fountain die herausragende Stellung in der Kunstgeschichte zugewie-
sen bekommen haben, die sie heute noch einnehmen.

Zur Zeit ihrer Entstehung bleiben die Readymades fast viillig unbekannt, ja
sogar unbemerkt von Atelierbesuchern, die sie direkt vor Augen haben. Erst Jahrzehnte
spiter werden sie zu Ikonen des 20. Jahrhunderts, indem sie zuniichst als Fotodokumenta-
tion, die aber schon den Charakter einer Inszenierung triigt, bekannt werden, so durch die
vor allem im Kontext des Surrealismus rezipierte Schachtel tm Koffer von Duchamp. Dann
folgt wieder zwei Jahrzehnte spiter die paradoxe Rekonstruktion der Readymades als Mul-
tiples in limitierter Auflage, die nun im Kontext der Pop Art stehen. Erst in den 60er Jah-
ren wird Duchamp dadurch im hohen Alter zur zentralen Figur der Zeit, die aus heutiger
Sicht den grandiosen Schlussakt der Moderne bildet.

Dies ist auch der Grund dafir, dass

das Ready-made Founrain von 1917 nach Meinung von Pierre Restany
die Wirkung einer ,, Zeitbombe™ hatte.

Fountain ist nur durch Publizitit zu einem Gegenstand des Faches Kunst-
geschichte geworden. Das gehiirte zu Duchamps Spiel. Die tatsiichlichen Um-
stinde sind lange nur beiliufig und meist mit gewichtigen oder leichten Irrti-
mem verbunden tradiert worden. So konnte sich ein dichter Nebel um die
Vorglinge legen, der im weiteren Verlauf der Geschichte von den unmittelbar
Beteiligten auch ausgiebig verbreitet wurde,

Der Nebel, von dem hier die Rede ist, kann als der virtuelle Nebel betrachtet werden, der
das Werk in Form von Erinnerungen und Interpretationen (virtuellen Bildern) umgibt. Da-
bei spielt es fir die Bedeutung des Werkes zun#chst eine untergecrdnete Rolle, wie viele
der Legenden, die es urmranken, den tatséichlichen Vorgingen entsprechen. Duchamp
scheint sich dessen durchaus bewusst gewesen zu sein und hat so ganz gezielt das
virtuelle Objekt Fountain aufgebaut und untrennbar an das aktuelle Objekt des Pissoirs
gebunden.

Das Werk, der Skandal und die Publizitit gehéiren
ZUusammen.

Zu diesem »Stiick Skulpturs
gehdrt seine Rezeptionsgeschichte als ein untrennbares Element. Wie bei ej-
nem nie aufgeklirten juristischen Fall gilt es auch im »Fall Mutte,  vicle
Akten durchzusehen — und wie bei einem ‘Fall® ganz Gblich, stimmen keines-
wegs alle Aussagen.

Wir sehen also auch das zweite Kriterium an das Prim&robjekt erflllt:

Machdem ein Primdrobjekt als solches erkannt wurde, ldsst sich sein
Ursprung nicht eindeutig kldren. Es geht iiber die Formel, nach der etwas mehr als die
Summe seiner Teile darstelit, hinaus, indem es iiberhaupt nicht teilbar ist.

Es lasst sich weder genau kldren, was die Bedeutung von Fountain genau ausmacht,
noch sind sich seine Rezipienten darliiber einig, was genau

der konzeptionelle Angelpunkt dieses noch
immer umstrittenen Werkes

ist. Arthur Danto glaubt, er liege

in der von ithm
gestellten Frage: Warum sollte dies — mit Bezug auf sich selbst —
ein Kunstwerk sein, wenn etwas anderes, das ihm vollig gleich ist,
nimlich das da — mit Bezug auf die Kategorie der unerlésten Uri-
nale —, nur ein Beispiel industrieller Sanitirtechnik ist? Es gehérte
Genie dazu, diese Frage in dieser Form zu stellen, denn es gab da-
mals noch nichts, was ihr vergleichbar wiire, obwohl man die
Frage, was Kunst sei, seit Platon (und zwar ganz genau) immer
wieder aufgeworfen und auf der Basis der gerade anerkannten
Kunst ziemlich einfallslos beantwortet hatte. Duchamp fragte nicht
nur: Was 1st Kunst?, sondern vielmehr: Warum ist das eine ein
Kunstwerk, wenn das andere, das ihm véllig gleich ist, keines ist?

Dies fiihrt uns unmittelbar zum ndchsten Punkt;

. Das Primdrobjekt ist das einzige seiner Art, alle hnlichen Nachfolger sind seine
Repliken.

Fiir dieses Werk ist das ein entscheidender und kniffeliger Punkt. Denn wie

man weif, ist Duchamps Fountain allem dufleren Anschein
nach ein Urinal — es war ein Urinal, bis es ein Kunstwerk wurde
und zu seinen Eigenschaften solche hinzugewann, wie sie Kunst-
werke iiber die hinaus aufweisen, die ganz gewéhnlichen Dingen
wie Urinalen eignen

Zwar ist Fountain ein Urinal, wie viele andere, von denen es duBerlich nicht unterschieden
werden kann, dennoch gibt es ein

QOriginal, das als reales, urspriingliches Objekt verschwunden ist
Und es wurde bereits erwihnt, dass

in spiterer Zeil
dic Repliken als isolierte Kunstobjekte in Ausstellungen gereigt wurden




Was die einen als

die paradoxe Rekonstruktion der Readymades

betrachten, liefert fiir Heinz Herbert Mann keinen Wiederspruch

, da sich die Auffassung, was Kunst sei, durchays im
Sinne von Duchamps Vorstellungen entwickelt hatte. Dadurch kann das ver-
schwundene Objekt in Gestalt der Repliken ja auch wieder auftauchen,

In diesem Sinne stellen die Repliken von Fountain so etwas wie die Aktualisierungen
des virtuellen Bildes von sinem verlorenen Gegenstand dar, eines Bildes des kollektiven,
kulturellen Gedéchtnis.

Dies untermavert unmittelbar den néchsten Kriterienpunkt:

. Das Primdrobjekt ist eine menschliche Erfindung.
Mal abgesehen davon, dass das Urinal selbst eine solche Erfindung ist, existiert Fountain

weitgehend als eine ldee im menschlichen Denken. Und dieses Denken findet sich auch
in vielf4ltiger Form bei Kiinstlern wieder, die nach Duchamp gekommen sind. Denn:

. Ein Primarobjekt hilt eine auBerordentliche Einflussstellung innerhalb seines
historischen Gefiiges inne, und regt zu seiner Nachbildung an.

So schaffen etwa Joseph
Beuys, Mario Merz, Robert Filliou, Marcel Broodthaers, Chri-
stian Boltanski, Jannis Kounellis oder Rebecea Horn in verschie-
denen Varianten der Ready-made-Asthetik ihre cigenen quasi-
mythologischen Riume

Nouveaux Réali-
stes wie Arman, Daniel Spoerri oder Jean Tinguely werden von den Kunst
und Leben umwechselnden Ready-mades inspiriert. Diesen Weg setzt Andy
Warhol im Bereich der Reklame fort, wobei er trotz Malerei und Siebdruck
zu einem unpersdnlichen Ausdruck kommt, wie auch Roy Lichtenstein mit
seinen VergroBerungen von Comics.

In Duchamps Fountain sieht R. Wolheim 1965 ein Minimum an Kunst aus-
gedriickt |, eine Vorstellung, die sich in der Minimal Art formalisiert hat. Zu
nennen sind hierfiir Robert Morris, Bruce Naumann oder Carl Andre

Die Appropriationisten wie Mike Bidlo oder Sherrie Levine
benutzen beispielsweise in ihrer kiinstlerischen Praxis Beproduk-
tionen bekannter Kunstwerke und werten sie als Ready-mades

wieder auf.

Und es

ist selbstverstiindlich, daB der konzeptuelle Duchamp Kiinst-
ler beeinfluBte, die Sprache als Bildmittel verwenden: Arakawa, Joseph Ko-
suth, Art & Language, Vito Acconci  und Ben Vautier

Mit dem unbearbeiteten
Ready-made inderte die Kunst ihre Ausrichtung: von der Form der Sprache auf das
Gesagte. Was bedeuter, dafl es das Wesen von Kunst aus einer Morphologiefrage in eine
Funktionsfrage umwandelte. Dieser Wandel = von der »Erscheinungsform« zur »Kon-
zeptions — war der Beginn der smodernent Kunst und der Beginn der »konzeptuellens
Kunst, Alle Kunst (nach Duchamp) ist konzepruell (ihrem Wesen nach), weil Kunst
nur konzepruell existiert.

Fest steht in jedem Fall Du-
champs Scharnierfunktion in der
Kunst des 20. Jahrhunderts. Er hat
dic Bresche geschlagen fiir eine
Kunst, die weit iiber das retinal
Wahrnehmbare hinausgeht.

Hier taucht der Aspekt des Primarobjektes als Wendepunkt der Geschichte wieder auf.
Und es ist nicht nur so, dass alle Kunstwerke nach Duchamp sich seiner Innovation ge-
geniiber positionieren miissen, vielmehr werden auch frilhere Werke der Kunstgeschichte
in einem anderen Licht gesehen und verstérkt nach ihrem konzeptuellen Gehalt befragt.

. Das Primarobjekt zwingt uns, die bisherige Kunstgeschichte zu iberdenken.

Indem
das Ready-made in den Sog der Kunstarchive geraten konnte, bricht die es
beheimatende Institution als Stiitte der Bewahrung des guten Geschmacks
und seiner Zeugen, deren Aussagen von ewiger Giiltigkeit sind, auseinan-
der. Seit der Akzeptanz der Ready-mades sind die institutionellen Mecha-
nismen der Selektion in eine nicht mehr abschlieBbare Krise der Legitima-
tion und Selbstreflexion gestiirzt. Kunst legitimiert sich fortan prozefhafi,
ihre Speicher legitimieren sich als Stitten von Spielen mit der Wahmeh-
mung oder als Wunderkammem zur Dokumentation von spielerischen Ex-
perimenten, aber nicht linger als Orte des Wahren, des Guten oder der Ver-
bindung von Schinem und Sittlichem.

Eine Voraussage fiir die Zukunft ist natlrlich nicht méglich, aber soweit belegen die vielen
Beispiele kiinstlerischer Positionen die sich mehr oder weniger explizit auf das Ready-
made, und insbesondere Fountain, beziehen, dass auch die letzte Anforderung an ein
Primérobjekt erfllt ist:

. Es arbeitet seiner eigenen Relativierung durch die Zeit entgegen indem es immer wieder an
Aktualitit gewinnt und wird auf diese Weise selbst zeitlos.




Der Begriff des Ready-made ist ein fest stehender Begriff und nicht mehr aus der kunst-
historischen Literatur weg zu denken.

Bestindiges Element des sich wandelnden Ready-made-Begriffs bleibl
die Indifferenz, die Unentscheidbarkeit.

Diese Offenheit, die Tatsache, dass das Wesen des Ready-made nicht endglltig zu grei-
fen ist, ldsst erwarten, dass es auch in Zukunft immer wieder zum Ausgangspunkt weit-
reichender Uberlegungen werden wird.

Man kénnte also abschlieBend behaupten, dass Fountain eine zeitlose, bedeutungsvolle
Singularitét der Zeitgeschichte ist, eine Erfindung, deren unvermitteltes Auftreten weit-
reichende Folgen flr das kollektive Bewusstsein und unsere Wahrnehmung mit sich ge-
bracht hat und in Analogie zu der angenommenen Definition feststellen, dass es sich bei
diesem Kunstwerk um ein Primarobjekt handelt.

In dieser Annahme werden wir Fountain fir unsere weiteren Betrachtungen zum Aus-
gangspunkt nehmen.




Tulip Hysteria Co-ordinating

Kommen wir noch einmal zuriick zu der Frage, was genau das Werk Fountain ausmacht

und wo seine Bedeutung herkommt.

Die Isolierung von Fourtain als Plastik, um es als
dsthetisches Objekt fiir die Kunstgeschichte zu retten, wie es jingst Camfbield
unternahm, verfehlt grundsiitzlich das extensive Konzept Duchamps fiir dieses
Ready-made. Der Bedeutungswechsel funktioniert, nichi
nur in einer Richtung. Jederzeit gibt es den Weg der Gedanken zuriick — zum
Urinal der Firma Mott-Works.

Kunstwerk macht, jene aber nicht

Was Dickie libersehen hat, ist eine Zweideutigkeit im Aus-
druck »macht«, wie er in der Frage vorkommt: Was macht etwas
zu einem Kunstwerk? Er hat hervorgehoben, wie etwas dazu
kommt, zum Kunstwerk zu werden, was eine Sache der Institu-
tion sein mag, und dabei zugunsten isthetischer Erwigungen die
Frage miflachtet, welche Eigenschaften ein Kunstwerk konstitu-
ieren, sobald es einmal eines ist.

Aber die Macht des Asthetizismus iiber Doch
die Kunstphilosophie ist groff, wie man etwa daran sieht, daft die

isthetischen Eigenschaften des Urinals noch fiir George Dickie das die Institutionstheorie der Kunst liflt unerklirt -

sind, worum es bei Fountain geht

»Warums, sagt Dickie, »konnen nicht die gewohnlichen Eigen-
schaften von Fontaine — seine glinzende weifle Oberfliche, die
Tiefe, die sich zeigt, wenn es Bilder von Objekten aus der Umge-
bung spiegelt, seine gefillige ovale Form — gewiirdigt werden? Es
hat Eigenschaften, die denjenigen von Werken Brancusis und
Moore zhneln, denen viele Menschen ohne Zogern einen Wert
zusprechen wiirden.« Es sind Eigenschaften des entsprechenden
Urinals, so wie es Eigenschaften jedes beliebigen Urinals aus wei-
Bem Porzellan sind, die bestimmten Eigenschaften des Vogels von
Brancusi dhnlich sind. Die Frage ist jedoch, ob das Kunstwerk
Fontaine tatsichlich mit jenem Urinal identisch ist und ob dem-
nach diese glinzenden Oberflichen und riumlichen Spiegelungen
tatsichlich Eigenschaften des Kunstwerks sind.

Denn
das Werk selbst besitzt

Eigenschaften, die dem Urinal fehlen: es ist gewagt, unverschimt,
respektlos, witzig und geistreich.

die Eigen-
schaften, die das in die Kunstwelt gestellte Objekr besitzt, hat es
mit den meisten Stiicken der industriellen porcelainerie gemein-
sam; die Eigenschaften, die Fontaine als Kunstwerk besitzt, hat es
mit dem Grabmal fiér Julins I1. von Michelangelo und der Bronze-
statue des Persens von Cellini gemeinsam, Wenn das, was Fontaine
zum Kunstwerk mache, nur die Eigenschaften wiren, die es mit
Urinalen gemeinsam hat, wiirde sich die Frage stellen, was es zum

auch wenn sie dariiber Aufschluff geben kann —, warum ein Werk
wie Duchamps Fontane von einem blofen Ding zu einem Kunst-
werk erhoben werden konnte, warum dieses spezielle Urinal eine
so eindrucksvolle Beférderung erhalten hat, wihrend andere Uri-
nale, die ihm in jeder Hinsicht gleichen, in einer ontologisch
minderen Kategorie verbleiben sollten. Sie hinterlifit uns immer
noch Objekte, die sonst zwar nicht voneinander zu unterschei-
den sind, von denen das eine aber ein Kunstwerk ist und das
andere nicht,

Professor Ted Cohen hat behauptet, dafl das Werk iiberhaupt niche
in dem Urinal besteht, sondern in der Geste seiner Ausstellung —
und Gesten gehtren eben einfach nicht zu dem, was Oberflichen
hat, seien sie glinzend oder stumpf. Cohen rechnet Fountain damit
eher dem Genre des Happenings zu

Arthur Danto hingegen neigt dazu, in dem Werk

einen Beitrag zur Geschichte der Skulptur zu sehen. Natiirlich
kann man sagen, dafl ein Bildhauer sowohl Ereignisse als auch Ma-
terie formen kann und ebensogut wie im Raum auch in der Zeit zu
arbeiten vermag. Die Existenz von Duplikaten und Repliken wi-
derspricht jedoch dieser Klassifikation (nicht von der Geste des
Ausstellens wurde ein Duplikat hergestellt, sondern von dem Uri-
E:E mitsamt dem, was es zum Kunstwerk macht, was auch immer
as sei).

Es kann wohl behauptet werden, dass das spéiter duplizierte Pissoir ein entscheiden-
der Teil des Werkes ist. Da sich aber das Objekt, das Fountain heifit, von gewdhnlichen




Pissoirs duBerlich nicht unterscheiden ldsst und das, ,was auch immer das sei*, was
Foutain zu einem Kunstwerk macht, eben nicht das Objekt ist, kann die Genrefrage, des-
san Klarung ohnehin nicht wirklich weiter hilft, auch nicht allein an diesem fest gemacht
werden. Interessant ist, dass sowohl Danto, als auch Cohen dbergehen, dass Fountain
als Kunstwerk diskutiert wurde, ohne ausgestellt zu werden, oder vielleicht sogar gerade,
weil es nicht ausgestellt wurde. Die ,Geste des Ausstellens" kann also genauso wenig
eine Erklarung fiir den Ursprung unseres Primarcbjektes liefern, wie es das materielle
Objekt selber oder die damit verbundene Institutionalisierung knnen. Und obwohl das
originale Objekt, welches spéter dupliziert wurde, der Offentlichkeit nie présentiert wurde,

blieb Fountain iiberhaupt nicht unsichtbar. Die Gruppe um De-
champ sorgte fiir Publizitat. Fountain wurde »ausgestellts — jedoch nicht in
konventionellen Sinn. Fountain wurde zum Medienereignis. © Nur duum
kann es — anders als die beiden unbenannten und unbekannten, zuerst gewii-
ten “Ready Mades" - noch heute Verwirrung stiften.

The Blind Man, No. 2 erscheint erst am 5. Mai 1917,

Es ist

als cin Ganzes komponiert.

Und der J
Einflul von Duchamp ist an jeder Stellc spiirbar,

ab Seite 4 ist ausfiihrlich vom =Fall Mutt« die Rede. Das heute verlorene
Objekt Fountain ist durch die Photographie in der zweiten Ausgabe von The
Blind Man (New York, Mai 1917) auf Seite 4 authentisch Gberliefert

Oberhalb des Fotos

steht links “Fountain by R.
Mutt”, rechis: “Photograph by Alfred Stieglitz". Unterhalb des Photos, in der
Mitte zentriert, in GroBbuchstaben “THE EXHIBIT REFUSED BY THE INDEPEN-

DENTS .

Thierry de Duve meint: »Mit
Sicherheit hatte sich Duchamp nicht an Stieglitz gewendet, um lediglich ein
Foio zu bekommen. Das Foto muBte signiert sein, und welche Signatur war da
wohl besser geeignet als diejenige von Stieglitz, dem Kiinstler, dem Schopfer
der amerikanischen Avantgarde, dem ehemaligen Ehrenvizeprisidenten der
Armory Show, des chrenwerten und jihzomigen Guru von 2971 [..]«

Die Photographie pibt durch

den Zusatz "Photograph by Alfred Stieglitz” einen direkten Hinweis auf den
Kunsteharakter des Photos.

Die Grenze des Kunstwerkes und dessen Originalitit ist (in diesem Fall) nicht

die Oberfliiche des Urinoirs: das Kunstwerk entwickelt sich weiter. Ausgehend
vom Objekt, das der Kiinstler ausgewshlt hat und ausstellen wollte, entstehl
iiber die Vermittlung durch den Photographen tatsiichlich — wie Platschek rich-
tig sieht — eine neue fisthetische Dimension. Allerdings gehort diese At der
Kunstvermittlung bei Duchamp unmittelbar zum kiinstlerischen Programm.

Die Photographie selbst ist ein weiteres, ein neues Kunstwerk

welches nachtraglich auf das Ready-made abfirbt und dessen Status als Kunstwerk un-
termauert, wenn nicht sogar erst herstellt. Dies gilt nicht nur flir Fountain

: die Schneeschaufel, das Klosettbecken, der
Flaschentrockner, ja sogar der Kamm nehmen, im Buch oder in der Zeit-
schrift reproduziert, die Gestalt von Kunstwerken an, von Plastiken mitun-
ter, die nicht Duchamp, sondern der Photograph dank der Beleuchtung, des
Bildausschnittes und des ausgesuchten Blickwinkels hergestellt hat.

s0 findet — um es noch einmal zu betonen — die cigent-
liche “Ausstellung”, das wirkliche Kunstereignis, also erst in der zweiten
Nummer von The Blird Man statt. Hier wird auf einer Seite (verso) “Fountain
by R. Mutt” als “Photograph by Alfred Stieglitz™ tatschlich ‘ausgestellt’. Auf
der Seite {recto) gegeniiber steht das Editorial “The Richard Mutt Case™, das
richt unterschrieben ist und somit wie eine objektive Nachricht erscheint,
Die beiden aufgeklappten Seiten von The Blind Man, No. 2, links (Seite 4) die
Phaotographie und rechts (Seite 5) die Texte (Abb. 10), zeigen deutlich das
sorgfiltige Arrangement und die typographische Inszenierung des »Falles
Richard Mutte. Bild und Schrift sind mit Kalkiil kombiniert. Mchrere Druck-
schriften wechseln sich ab. Zusammen mit dem Bild heben sich, durch Plazie-
mung oder Schriftart betont, bestimmite Stichworte unmittelbar ins BewuBtsein
des Betrachters: Fountain, R, Mutt, Alfred Stieglitz, the exhibit refused by the
Independents, The Blind Man, The Richard Mutt Case, Buddha of the
Bathroom. Dabei ist Fountain der wirkliche Titel, wihrend “Buddha of the
Bathroom™ und im weiteren Text auch “legs of the ladies by Cezanne™ und
long, round nudity”, “touchstone of Ant™ wbe-deutende« Begriffe sind, die
gundsitzlich davon ablenken sollen, daB es sich hier ja wm ein Urinoir han-
delt, um ein Stilck »dekadentes Klempner Porzellan«. Diese unterschiedlichen
Titel" fiir Fountain dienen nur dazu, die ursprilngliche Realitit (als Seins-
mz;;ﬂr::\;;ni:;:ru tasls.f;n_ Sie iwir:i durch neue Begriffe iiberlagert und

: Junsichibar, sindifferent«,

Der Wortlaut des Editorials ist folgender:




They say any artist paying / six dollars may exhibit. / Mr. Richard Mutr sent
in a/ fountain. Without discussion / this article disappeared and / never was
exhibited. / What were the grounds for refusing / Mr. Mutt’s fountain: -/
1. Some contended it was im- / moral, vulgar. / 2. Others, it was plagiarism,
a /! plain piece of plumbing. / Now Mr. Mutt's fountain is not / immaoral, that
is absurd, no more than / a bath tub is immoral. It is a fixture that / you see
every day in plumbers® show windows. / Whether Mr, Mutt with his own
hands / made the fountain or not has no importance. / He cHose it. He took
an ordinary article / of life, placed it so that its useful significance / disap-
nder the new title and point of / view — created a new thought for

peared u
that object. / As for plumbing, that is absurd. / The only works of art Ameri-

ca / has given are her plumbing and / her bridges.

Die wichtigen Begriffe, die sich in der Folgezeit an jedwedes Ready-made an-
gelagert haben, werden im Editorial genannt: Eigenhindigkeit spielt keine
Ralle, nur die Wahl ist entscheidend. Zugleich werden hier die Plazierung, der
andere Betrachterstandpunkt und der neue Titel als konstituierende Elemente
genannt. Nur daraus ergibt sich der ncue Gedanke filr das gewdhnliche Objekt,
dessen snilizliche« Bedeutung nur so verschwinden kann: *He took an ordina-
ry article of life, placed it so that its useful significance disappeared under the
new title and point of view — created a new thought for that object.” Deutlicher
Bt sich nicht sagen, wie wesentlich der Titel fiir das Springbrunnen-Pissoir
ist, wie eng Objekt und Wont zusammenhiingen. Festzuhalten ist, dal es um
das Verschwinden von alter Bedeutung und um das Auftavchen von neuer geht
- also um etwas, das sich (schon als Denken) griibtenteils auch in der Sprache
vollzieht. Man kiinnte meinen, es vollziehe sich nur in der Sprache.

Eine Feststellung, die erstaunlich gut mit der gegebenen Definition von Virtualitit kor-
respondiert. Im Bezug auf das Pissoir haben wir es mit einer Vielzahl virtueller Bilder zu
tun, welche die urspriingliche Realitdt des Urinoirs (iberlagern und verschwinden lassen.
Doch Duchamp geht sogar noch weiter. Er bindet nicht nur geschickt ein neues, virtuelles
Objekt an einen aktuellen Gegenstand, er erzeugt auch ein Kunstwerk in Form eines rein
virtuellen Gegenstandes. Es taucht

(am 14. April — also schon nach der Eriiffnung) ein seltsamer Hinweis auf,
Ein angeblich von Duchamp fiir die Ausstellung der Unabhiingigen einge-
reichtes Werk wird genannt: Tulip Hysteria Co-ordinating. Duchamp war es
1917 iiberhaupt nicht daran gelegen, als Mr. Mutt identifiziert zu werden. Sein
Spiel mit der »Sichibarkeit und Scheinbarkeit« ist genau kalkuliert und koor-
diniert. Duchamp, der beriihmte Maler des Aktes, versucht sich 1917 im Ver-
schwinden und Erscheinen. Duchamps Tulip Hysteria Co-ordinating gibt es
als Werk nicht, nur als Geriicht. So wie es als Titel auftaucht, ist es (als Objekt)
auch schon verschwunden, da es nie vorhanden war. Den Kilnstler Richard

Mutt gibt es als Kiinstler nicht, dennoch wird sein Werk unterdriickt und mit
Erfolg zum Skandal stilisiert. Als literarische Fiktion dagegen beginnt Mutt,
ausgehend von seiner minimalen Existenz als Signatur, erst richtig zu ‘leben’,
Zugleich wird aus Duchamp, der eigentlich R. Mutt ist, bloB der Kiinstler, der
zurilcktritt und sogar sein eigenes Werk, die Tulip Hysteria Co-ordinating, zu-

rilcknimmt.

Und auch dieses Werk wird durch geschickte Platzierung in der Presse im kulturellen
Gedéachtnis verankert.

In der New York Sun erschien am 22. April 1917 cin “Review™ von Jane Dixon
mit dem Titel AN OUTSIDER EXPLORES TWO MILES OF INDEPENDENT ART”. Be-
schrieben wird eine fiktive Filhrung durch die Ausstellung, die erstaunlicher-
weise dann an einer Tulips Hysteria Coordinating [!] haltmacht. Withrend die
Gruppe, die durch die Ausstellung gefiihrt wird, noch in ein Werk von Beatrice
Wood vertieft ist, das als “bathroom fantasy™ bezeichnet wird,  unterbricht
der Fiihrer mit folgenden Worten:

“[..] I want you to see one of our unique exhibits,” broke in the guide,
shooing us away from this bathroom fantasy. “It is really worth studying
especially the name, The artist calls it *Tulips Hysteria Coordinating." He
says it was inspired by a bed of tulips at the flower show which was held
here recently.”

“Any one who can think up a name like that ought to be put on exhibition
along with the painting,” declared the [...]

Die Ausstellungsbesucher werden in der New York Sun zu einem Werk gefithrt,
das sich gar nicht auf der Ausstellung der Unabhiingigen befinden kann,
Tatsiichlich existiert nur der Name.

Und dieser Name ist durchaus interessant, denn

“Tulip™ heibt Tulpe oder im
Plural »Tulpen« und kann
so auf die bekannte nieder-
lindische Sammlersucht im
17. Jahrhundert und thre
absurden Preisexplosionen
verweisen,

Duchamp bezieht sich also auf eine Spekulationsblase, welche bekanntlich auf einer
Ubermaiigen Aufladung und Uberschatzung eines Wertes basiert. Die Ides, diese Aufla-
dung zu koordinieren, kann als Verweis auf Duchamp selbst gelesen werden, den Regis-
seur gines Medienstiicks um ein Urinoir. So hat




Duchamp, der wegen Mult zuriicktrat, der Kunstwelt sein unbekanntes Werk
vielleicht doch gar nicht wirklich vorenthalten, dann ist niimlich Tulip Hyste-
ria Co-ordinating nur ein weiterer Name fiir Founrain.

Und Fountain ist eben nicht nur der Name eines besonderen Urinoirs, sondern steht fiir
einen ganzen Komplex.

Die Relation von
Kommentar und Objekt lift sich nur als ProzeB zuverliissig verstehen und
beschreiben.

Und dieser Prozef ist das Werk, ist ein anhaltender virtueller Vorgang des kulturellen Ge-
déchtnisses. Solange er anhélt, existiert das Werk. Seiner Prdsenz im dffentlichen Diskurs
entspricht die Bedeutung des Werkes.

Wir miissen also feststellen, daBl wir es iiberhaupt nicht mehr mit
‘Fakten” zu tun haben, sondern mit kiinstlichen, literarisch bearbeiteten, spi-
teren *Wahrheiten®, mit nachtriglichen Interpretationen, mit Objekt-Bild-Text-
Komplikationen. Es macht wenig Sinn, sie als unmittelbare und sich teilweise
gegenseitig ausschlieBende, quasi direkte ‘Beweise’ fiir eine singulire, oder
gar ursprilngliche Bedeutung von Founrain heranzuziehen. Sie gehiiren viel-
mehr als spliter entstandene, eigenstindige Applikationen zu verschiedenen
Bedeutungsfeldern von Fountain, die wie Jahresringe eines Baumes um das
Objekt herumgewachsen sind.

Das Bild der Bedeutungsfelder, die sich wie Jahresringe organisieren, korreliert mit den
Bemerkungen von Deleuze zu den stets relativen Kreisldufen zwischen Gegenwart und
Vergangenheit und den

. michr oder weniger
weiten Kreisliufen von virtuellen Bildern

, denen
mehr oder

weniger tiefe Schichten des akruellen Gegenstandes

entsprechen.

Durch den Diskurs wird das Werk sténdig aktualisiert, und wichst so dber den Verlauf
der Zeit weiter, indem es immer wieder durch neue virtuelle Bilder ergénzt wird. Sein
Uberwiegender Teil existiert ausschlieBlich im kulturellen Gedchtnis, seine materielle Er-
scheinung als symbaolischer Bedeutungstriger kann auf ein Minimum reduziert werden
und letztlich sogar nur im Reden bestehen.

In einer seiner scheinbar zeitlosen Sentenzen schreibt Marcel Duchamp: »Der persénliche
'Kunst-Koeffizient: ist wie eine arithmetische Bezichung zwischen dem Unausgedriickien
aber-Beabsichtigten und dem Unabsichtlich-Ausgedriickten.s' Demzufolge kann ken

Kunstwerk dem Betrachter genau das mitteilen, was der Kiinstler beabsichtigt. Zugespim
liefe sich sagen, je grofler das Missverstiindnis, umso héher der persénliche Kunst-Koefi
zient. Duchamp stellt deshalb fest, dass dem Betrachter in jeder dsthetischen Erfahrurg
selbst eine konstitutive Rolle zukommt und er »damit seinen Beitrag zum kreativen Al
hinzufiigt.« Bei anderer Gelegenheit radikalisiert er seine Aussage sogar dazu, dass =
Werk vollstindig von denjenigen gemacht wird, die es betrachten oder es lesen und diees,
durch ihren Beifall oder sogar durch ihre Verwerfung, iberdauern lassen.«

Mit diesem Bewusstsein hat Duchamp das Missverstindnis nicht nur als unumgénglich
angenommen, sondern auch als konstituierendes Element provoziert und fiir seine Zwe-

cke eingeseatzt.

Fountain entsteht als Werk erst durch den Diskurs dariiber, ob es ein Werk ist und besteht
von Anfang an aus dieser Frage. Es kann nicht als Ergebnis einer Problemldsung im Sinne
Kublers angesehen werden, sondern muss vielmehr als eine unldsbare Problemstellung,
ein Paradoxon des kulturellen Bewusstseins angesehen werden, das dadurch wichst,
dass man sich mit ihm beschaftigt. Fountain ist

eine reflexive Falle im Inneren des Ortes der Kunst

Jwelche einem umgedrehten Pissoir Eigenschaften verleiht

, die von ganz anderer Art sind als die
Eigenschaften jener materiellen Objekte, die von ihm zwar unun-
terscheidbar, aber selbst keine Kunstwerke sind. Einige dieser
Eigenschaften kénnen sehr wohl isthetische sein oder solche, die
man als dsthetische erlebt oder als »wiirdig und wertvoll« erach-
ten kann. Um dann aber auf sie asthetisch reagieren zu konnen,
mufl man zuerst wissen, dafl das Objekt ein Kunstwerk ist, und
somit ist die Unterscheidung zwischen dem, was Kunst ist, und
was nicht, vorausgesetzt, bevor eine unterschiedliche Reaktion
auf diesen Unterschied in der Identitit méglich ist. Wir sind doch
von Anfang an von der Einsicht des Aristoteles betroffen gewesen,
daf das Vergniigen an Werken der Mimesis das Wissen voraus-
setzt, daf sie Nachahmungen sind, denn dieses Vergniigen wird
man nicht an den Originalen finden, wie ununterscheidbar Origi-
nal und Nachahmung auch immer sein mogen.




Holz und Papier

Vor Duchamp

hatte gar kein Zweifel daran bestanden, dafl sich der Unterschied
zwischen Kunstwerken und anderen Dingen an der Wahrnehmung
festmachen liell, daf Gemilde sich visuell von anderen Dingen
cbenso unterscheiden wie etwa Rosen von Katzen. Duchamp und
spitere Kiinstler erbrachten den philosophischen Beweis, dafl die
Unterschiede nicht ins Auge fallen konnen.

Einige Beispicle kinnen das erweisen. Man kann sagen, daB eine von Judds Kasten-
formen, sihe man sie mit Abfall gefiille in einer Industrieumgebung oder auch nur an
einer Strafienedce aufgestellr, nicht mit Kunst identifiziert wiirde, Daraus folgt mithin,
daB ihr Verstindnis und ihre Auffassung als Kunstwerke der Betrachtung a-priorisch
tind, die darin ein Kunstwerk »sichte, Eine fortgeschrittene Information tber den Be-
griff von Kunst und iiber die Konzeptionen eines Kiinstlers ist notwendig, um zeit-
gendissische Kunst zu beurteilen und zu verstehen. Die physischen Artribute (Eigen-
schaften) zeitgendssischer Arbeiten sind, falls man sie separat undfoder spezifisch be-
trachter, fiir den Kunstbegriff samt und sonders unerheblich.

Die Erklirungsbediirftigkeit der moder-
nen Kunst wurde ihr hiiufig als Mangel angelastet: immer wieder
wird die Forderung erhoben, die Kunst einfach zu sehen und un-
mittelbar zu erleben. ' Ein solches unmittelbares Erlebnis bleibt
jedoch wirkungslos, denn in der Regel ist das Sichtbare im Werk
dem Betrachter in seiner duBerlichen Profanitit schon vertraut;
ohne die Spannung zwischen dem Sichtbaren und dem Kommen-
tar funktioniert das Werk iiberhaupt nicht.

Der Unterschied zwischen Ding und Bedeutung ~ ist wesentlich fiir
die Rezeption von Kunstwerken.

Was aber ist ein Unterschied? Ein Unterschied ist ein sehr spe-
zieller und dunkler Begriff. Ganz sicher ist er kein Ding oder
Ereignis.

Auch Kubler merkt bereits an, dass es Repliken gibt

, in denen das primdre Objeke
so vollkommen reproduziert ist, dafl selbst die empfindlich-

sten Methoden der Geschichtsforschung sie nicht unterschei-
den kénnen.

Doch selbst wenn ein Unterschied eindeutig gegeben zu sein scheint, ist er im Grunde
nicht einfach zu fassen. Ein Stick Papier unterscheidet sich von einem Stlck Holz.

Es bestehen viele Unterschiede zwischen ih-
nen —in der Farbe, Struktur, Gestalt usw. Wenn wir aber anfan-
gen, nach der Lokalisierung dieser Unterschiede zu fragen, ge-
raten wir in Schwierigkeiten. Offensichtlich ist der Unterschied
zwischen dem Papier und dem Holz nicht im Papier; er ist
eindeutig nicht in dem Holz; er ist sicher nicht in dem Raum
zwischen ihnen, und er ist gewiff auch nicht in der Zeit zwi-
schen ihnen. (Ein Unterschied, der durch die Zeit auftriet, wird
»Verinderungs genannt.)

Ein Unterschied ist also etwas Abstrakees.

Und selbst auf einen einzelnen Gegenstand kann der Begriff des Unterschiedes ange-
wendet werden, denn innerhalb des Papieres wiederum r

bestehen fiir jedes Molekiil eine unendliche An-
zahl von Unterschieden zwischen seinem Ort und den Orten,
an denen es hitte sein kénnen. Von dieser Unendlichkeit selek-
tieren wir eine sehr begrenzte Anzahl, die zur Information wer-
den. Was wir tatsichlich mit Information meinen - die elemen-
tare Informationseinheit —, ist ein Unterschied, der einen Unter-
schied awsmachet

Das Bit als kleinste Informationseinheit der Informatik, welches den Unterschied zwi-
schen genau zwei Zusténden kennt, verdeutlicht diese Anschauung sehr gut. Doch wie

wird Information erzeugt? Wo wird Informaton
erzeugt? Wo kommt Information her? Ich sehe jetzt von
den Tieren ab und sage: Es gibt nur eine Quelle, und das
ist der lebende Mensch. Eine Wachriche, die ich erhalte,
oder besser gesagt die Signale, die ich z.B. iiber den Fern-
seher, iiber das Telefon, in einem Gesprich oder auch iiber
die Korpersprache vermittelt bekomme, verwandle ich zu
Information, indem ich sie interpretiere. Die Interpretati-
on ist die Arbeit, die aufgewandt werden muff, um z.B.
eine Nachricht, eine Signal- oder Bitkette in Information
zu verwandeln.

Das Zauberwort ist also Interpretation.




Kunst machen bedeutet, eine un-
glaublich groBe Menge an Entscheidungen zu treffen. Mit der Erfindung des
Ready-mades hat Duchamp das Auswahlverfahren auf seine wesentlichsten
Aspekte reduziert: Translokation und Transfiguration.

Die Umdeutung des Pissoirs vom Gebrauchsgegenstand zum Kunstwerk erfolgt in zwei
Schritten:

Erstens wird
mit Translokation das Ausldsen des Objcktes aus seinem gewihnlichen Ge-
brauch selbst bezeichnet, d.h. der Enthebung des Objektes aus seiner iibli-
chen Bedeutung. Zweitens wird mit dem Versetzen als Folge dieser Enthe-
bung der funktionellenWerte  eineVerfremdung des betreffenden Objektes
innerhalb der Domiine der menschlichen Rezeption bewirkt, wiihrend das
Objekt selbst nicht verdndert, noch in seinem Wesen angetastet wird. Durch
die Translokation verschwindet das durch seine iiblichen Funktionen be-
stimmte Bild, das wir von einem Objekt im Rahmen seiner natiirlichen Um-
gebung besitzen. Durch die Transfiguration kommt ein neues Bild vom Ob-
jektzumVorschein ', wird die Kunst im ontologischen Sinne radikalisiert.
Der Ausdruck Transfiguration will das Objekt nicht in der negativen Konno-
tation vonVerfremdung  und Reduktion stecken lassen, sondern den neu er-
worbenen Status des Objektes als positiven Ausgangspunkt einsetzen.  Mit
anderen Worten, es findet in unserem Geist eine Verschiebung der Grenze
zwischen Verfremdung und Identifikation statt, die mit der Verschiedenheit
der Erwartungshaltungen — némlich von Duchamp und uns — zusammen-
héingt. Erst hierdurch wird ein Objekt transfiguriert.

Was sagt uns das? Es sagt
uns, dafl die Bedeutung einer Nachricht von dem Zustand
des Empfingers abhiingt, oder genauer, von seinem Er-
wartungszustand. Der Empfinger interpretiert die Nach-
richt in gewisser Art und Weise im Licht dieses Zustands.

Das Kunstwerk 1st
fiir Duchamp ein sinnliches Interface zwischen dem Intellekt des Kiinst-
lers und dem des Betrachters; die Botschaft muss durch das Stadium des
Kérperlichen hindurch,

In der zweiten Ausgabe von The Blind Man
heifit es: «Mr,
Mutt [...] nahm einen gew&hnlichen Gebrauchsgegenstand, stellte

ihn so auf, dafl seine niitzliche Bedeutung hinter dem neuen Titel
und Gesichtspunkt verschwand, hat einen neuen Gedanken fiir
diesen Gegenstand geschalfen.«

Dieser Gedanke ist es, der Founfain von anderen Pissoirs unterscheidet. Er ist der Unter-
schied, der einen Unterschied macht, die Information, die aus ihm gezogen werden kann,
der virtuelle Gegenstand des kulturellen Gedichtnisses. Um an diesen Gedanken heran
zu kommen, muss dieser jedoch zundchst hergestellt, muss er gedacht werden. Hierzu
bedarf es der Interpretation.

Die Interpretation
15t praktisch der Hebel, mit dem man einen Gegenstand aus der
wirklichen Welt in die Kunstwelt versetzt, wo er ein neues und
hiufig unerwartetes Gesicht erhilt. Nur in Verbindung mit einer
Interpretation ist der materielle Gegenstand ein Kunstwerk

Und wenn

Interpretationen das sind, was die
Werke konstituiert, dann gibt es keine Werke ohne sie, und bei
einer falschen Interpretation wird ein Werk falsch konstitutiert.
Und die Interpretation des Kiinstlers oder der Kiinstlerin zu ken-
nen heiflt tatsichlich, zu identifizieren, was er oder sie geschalfen
hat. Die Interpretation steht nicht aulerhalb des Werkes: Werk
und Interpretation erstehen gemeinsam im dsthetischen Bewufit-
sein. Und weil die Interpretation nicht vom Werk zu trennen ist,
ist sie auch vom Kiinstler nicht zu trennen, wenn es sich um ein
Werk des Kiinstlers handelr.

Der Angelpunkt der Interpretation ist die kiinstlerische Identifi
kation, und diese wiederum bestimmt, welche Teile und Eigen-
schaften des jeweiligen Gegenstandes zu dem Kunstwerk gehoren,
2 de'.n ihn die Interpretation verklirt. Man kénnte also die Inter-
pretation auch als eine Funktion bezeichnen, die einem materiellen
Gegenstand ein Kunstwerk aufzwingt, insofern sie bestimmt, wek

che Eigenschaften und Teile des Gegenstandes als Teile des Werkes
gelten sollen

Wir stellen Information her,
indem wir z.B. Signale héren oder sehen, sie also empfan-
gen und im Anschluff daran interpretieren. Vielleicht in-
terpretieren wir sie richtig oder aber auch nicht. Was be-
deutet aber richtig? Dies hat mit der Intention des Senders
zu tun, Ich kann mir vorstellen, dafl ich zu jemandem et-




was sage und glaube, dafl ich verstanden werde. D. h., dafi
der Empfinger das Gesagte korrekt interpretiert, in der-
selben Art und Weise, wie ich es interpretieren wiirde. Das
ist unter Korrektheit zu verstehen. Aber ich kann das
nicht wissen.

Denn:

»Das Denken ist radikal metaphorisch. Sein konstitutives Gesetz oder Prinzip, s¢in
Kausalnexus ist die Verkniipfung durch Analogie, da sich Bedeutung nur durch die
kausalen Zusammenhinge ergibt, dank derer ein Zeichen fiir dieses oder jenes Beispicl
einer Art stehe (seinen Platz cinnimmt). An etwas denken, heiflt, &5 als etwas nehmen
(als dieses und jenes), und jenes :alse bringt (offen oder verdedic) die Analogie, die
Parallele, den metaphorischen Zugriff oder Grund oder Ansarz oder Zug zuwege,
durch den allein der Geist Halt findet. Er findet keinen Hale, wenn nichts vorhanden
ist, wovon er etwas herholen kinnte, denn sein Denken ist das Herholen, die Anzie-

Hier miissen wir beispielsweise beachten, dall
Duchamp das erworbene Pissoir umdreht, bevor es zur Fontane
wird. Damit stellt Duchamp sein Objekt nicht nur in den Gegen-
satz zur valorisierten Kunstiradition mit ihrer historisch gewach-
senen Fontinenstilistik, sondern auch zum Pissoir als alltiglichem
Gebrauchsgegenstand,

Dieses Umdrehen bedeutet aber nicht nur, dall das Pissoir de-
funktionalisiert und somitzum Gegenstand der Betrachtung wird,
sondern die dabei entstandene neue Form lést auch eine Anzahl
rein kultureller Assoziationen aus. So erkannten manche Zeitge-
nossen Duchamps in der Form seiner Fonldne die Umrisse deriko-
nenhaften Madonna oder der im Osten weitverbreiteten und sei-
nerzeit auch im Westen sehr beliebten Darstellung des sitzenden
Buddha.

Im Abgleich mit diesen traditionellen Bildern wird dem Geist also schlieBlich doch ein
wenig Halt geboten. Indem Duchamp durch seine Mitwirkung an den Texten in The Blind
Man diese Interpretationsméglichkeiten anbietet, legitimiert er sie zugleich. Nichtsdesto-
trotz sind seine Aussagen alles andere als eindeutig. Sie

hung von Ahnlichem.«

Fountain als Gegenstand bietet dem Geist wenig Halt. Bei dem Versuch die ndtigen
Signale flr eine addquate Interpretation aus dem Objekt selbst zu ziehen, gleitet er immer
wieder an seiner unverdnderten, industriellen Oberfldche ab. ST
rer Vielzahl und in ihrer situations- und zeitbedingten Verschiedenheit —
. 3 i d Widerspriichlichkeit! — nur plausibel, wenn man sie als direkt zuge-
alt wir uns {iberhaupt ver W - o

fauschen plye stehen, wenn wir S|gn:1|e e hifrig den Readymades sieht, als Moment der Einheit des Readymades. In-
: : sofern verlduft die Rezeption bis heute adidquat. Die Addquatheit liegt aller-

Alch dings nicht im Inhaltlichen der Interpretationen, sondem in der Vielzahl der
Interpretationen, in der Interpretationsweite und der Widerspriichlichkeit

Eine gute Frage scheint mir zu sein, wie es méglich ist,

L ¥ : der Interpretationen
Korpersprache ist manchmal sehr schwer zu in- Gk

terpretieren und kann auch sehr leicht falsch interpretiert
we‘rdﬂ n.
Wir kénnen uns verstehen, da wir in derselben Kultur

Jeder Interpret konstruiert seinen eigenen Duchamp, ent-
nimmt ihm sein eigenes Spiegelbild und die persénliche Form der Progressivi-

sozialisiert worden sind. Diese Sozialisation hat uns die
Technik gegeben, die wir benutzen, um Signale zu inter-
pretieren.

tit, wodurch die Interpretationen mit allen dazu kommenden exuberanten
Assoziationen und Konnotationen sich in starkem Mafe von Duchamp zu li-
sen drohen, in dem sie ihren gemeinsamen Ursprung haben.

o ) In diesem Sinne kann man sagen, daf Duchamp neue Interpretations-

, Die I{unsr!clrr haben einen Kode ent- riume geschaffen hat. Die Unbestimmtheit = seiner Notizen und Aussagen

E”Cklflﬁr E"E‘l d“; SE::”?_ auf d"_f*hz“d?"‘iiz‘crf“v ‘H"S sie wegen der mubB aber streng geschieden werden von den priizisen Formulierungen  sei-

I“'::“E IL e ]:S _td‘%m_S ]_'I“': Ld e Ldjmc en konnten. Sol- ner Sprachspiele, seiner Anmerkungen und Schemata z.B. fiir Le Grande

Sar d“ apan ‘,'"E_S'“ e unabhin- Verre (1912, 1915-23) und die Demontage und Montage der Etant donnés

BI5 Yon dem jewciligen' W erk gelernt hat, fast so, wie eine Sprache (1946-66) im Museum von Philadelphia. Worum es in der Verbindung der
oder jedenfalls ein Vokabular gelernt werden mufi. : : . : e : &

Translokationsgegebenheit geht, ist Duchamps Einsicht, daB eine neue Loka-

tion eine neue Betitelung erfordert. Aus dieser Einsicht ergibt sich sein schar-

Und so ist bis zu einem gewissen Grad auch eine werkimmanenta Interpretation von ; o ; ; ;
fes Bewubtsein sowohl des tatsichlichen Unterschiedes wie der Verwischung

Fountain méglich, die Uber die rein 8uBerliche Erscheinung des Objekts hinausgeht.




im tiglichen Leben zwischen der Ordnung der Dinge und dem BewubBtsein

davon, zwischen der Seinsordnung und Erkenntnisordnung.

Die Realitat des Werks, im Unterschied zur Fiktion einer grof entwor-
fenen Geschichte von Stilen und Ideen, wurde von Marcel Duchamp
in jenem ein fiir alle Mal symbolischen Akt der Umwidmung von Re-
ady-mades zu Werken ironisiert. Das Argument lag nicht allein darin,
daf Ready-mades Gebrauchsgegenstinde waren und sich damit von
«mades> im Sinne von personlichen Schopfungen apriorisch unter-
schieden. Die These erfiillte ihren Sinn erst in der Erkenntnis, daf? die
materielle Veranlagung des Werks, als eines geschaffenen Gegenstan-
des, noch nicht ausreicht, um es in ein Kunstwerk zu verwandeln. Mag
es noch so handlest existieren, so begriindet doch erst scine Symbol-
stellung, als Trager eines ilun iibertragenen Begrilfs von Kunst, seinen
Status als Kunstwerk. In dieser Einsicht liegt weniger Ironie als viel-
mehr ein historisches Wissen. Es war doch schon immer so, dafs nicht
die Realitiit des Objekts, sondern erst die Idee «Kunsts iiber die Sache
entschied: das Objekt war der Statthalter einer Idee, und mochte es
auch die Idee von =Kunstgeschichtes sein, dic man an ihm ablesen
wollte. Die Gleichung von Werk und Idee wurde in einer Sternstunde
der Kultur erfunden.

LUnd

Ich gebe Thnen nun zu bedenken, daff das Wort »Idee« in sei-
nem elementarsten Sinne mit »Unterschied« synonym ist. Kant
behauptet in der Kritik der Urteilskraft = wenn ich ihn recht
verstehe —, daf} der elementarste dsthetische Akt die Auswahl
einer Tatsache ist.
,

»Grund« (Museum, Galerie, Sammler), oder wie er es nannte, ein sEmpfinger: die Aus-
fithrung der Arbeit erforderlich machen wiirde. Im Spitherbst des gleichen Jahres ging
Weiner noch einen Schritt weiter: er kam zu dem Schlufl, & sei unwicheg, ob die
Arbeit ausgefithre wiirde oder niche. In diesem Sinn wurden seine privaten Notiz-
biicher Gffentlich.

Das Werk wurde zum Schriftstiick, zur notierten Idee, nur einen Schritt entfernt vom aus-
schlieflich Gedachten und Gesprochenan. Allgemein gewannen Texte von Kiinstlern

cine neue Qualitit durch Marcel Duchamp, der sein Werk in Texten
spiegelte, die bald nicht mehr vom Werk zu unterscheiden waren und
mehr Kopfzerbrechen verursachten als das Werk selbst. So schrieb er
die ersten Texte, die spiter dem «Grofien Glas: als Kommentar dienten,
schon in einer Zeit, als dieses Hauptwerk noch gar nicht existicrte

. Joseph Kosuth meinte, dals Duchamp der Kunst ihire wahre
Identitit wiedergegeben habe, als er edie Frage nach ilirer Funktions
stellte und entdeckte, daft «Kunst [nichts weiter als] die Definition von
Kunst» sei.

In jedem Fall ist die Definition der Kunst ganz explizit zu einem
Teil des Wesens der Kunst geworden, und sofern es in gewissem
Mafle immer schon eine philosophische Bemiihung gewesen ist,
Kunst zu definieren (wenn auch nicht als Folge einer philo-

sophischen Bemiihung, Definitionen zu geben, denn die Philo-
sophie ist ja nicht einfach Lexikographie, und die Frage, die uns
beschiftgt, liflt sich so formulieren: Wie kommt es, dafl die
Kunst eines der Dinge sein sollte, mit dessen Definition die Phi-
losophen sich beschiftigt haben?) —, soweit es also dieses Interes-
se an der Definition gibt, muf eine Ubereinstimmung zwischen
Philosophie und ihrem Gegenstand iiberraschend erscheinen,
ausgenommen dann, wenn die Philosophie sich selbst Gegen-
stand ist. Dies wiederum deutet fast unwiderstehlich darauf hin,

Duchamps Erbe ist die Vorstellung von Kunst als reine Idee. Zumindest wird sein Werk
in der Folge zur Referenz fiir die Entwicklung dieser Vorstellung. An Lawrence Weiners
Werk lasst sich der Versuch, sich jeglicher Materialitdt zu entledigen, exemplarisch nach-

daf Philosophie und Kunst eins sind und daf der Grund, warum
es eine Philosophie der Kunst gibt, einfach der ist, da die Philo-

vollziehen.

Lawrence Weiner, der die Malerei im Friihjahr 1968 aufgab, dnderte seine Auf-
fassung von »Ort« (in einem Andreschen Sinn) vom Kontext Leinwand (was nur spe-
zifisch sein konnte) zu einem sgenerellens, blich aber bei seiner Bezichung zu bestimm-
ten Materialien und Prozessen. Thm wurde klar, dafl, wenn man nicht an der siufleren
Erscheinung: interessiert ist (was bei ihm zutraf, und insofern war er den meisten
sAnti-Forme-Kiinstlern voraus), niche nur keine MNotwendigkeir fiir das Herstellen
seiner Arbeiten bestand (wie in seinem Studio), sondern — was noch widhriger ist —
solch ein Herstellen dem »Orte seiner Arbeit wieder unverinderlich einen spezifischen
Kontext geben wiirde. Daher entschlofi er sich im Laufe des Sommers 1968, seine
Arbeiten sollten nur noch als Projekte in seinem Notizbudh existieren — d. h. bis ein

sophie sich schon immer fiir sich selbst interessierte und erst vor
kurzem erkannt hat, dafl die Kunst eine zeitweise entfremdete
Form ihrer selbst war. Fast unwiderstehlich: es ist jedoch eine
Vermutung, der wir wohlweislich widerstehen sollten. Da die
Sache uns aufgegeben ist, tun wir wohl besser daran, uns selbst-
bewufit dem Unternehmen zu widmen, eine Definition der
Kunst anzugeben, die, weil die Grenzen zwischen ihr und der
Philosophie von der Auflssung bedroht sind, wohl kaum darum
herumkommt, eine Definition der Philosophie zu sein; eigentlich
eine Selbstdefinition von innen her.




Dieser Gedankengang Arthur Dantos ist Ausdruck einer Entwicklung in der Kunst, der ihre
Abgrenzung zur Philosophie ndtig machte. Dantos Meinung nach haben wir es

mit dem schwindelerregenden Schauspiel cines Begriffes zu tun —
des Begriffes der Kunst —, der seinen Mund zu voll genommen
hat, wie eine Pythonschlange, die das Pech hat, daf} ihr ein allzu
grofler Brocken in ihrem plétzlich viel zu engen Schlunde stecken

bleibt.

Diesa Pythonschlange kénnte Herr Kosuth sein, der ausruft:

Das 20. Jahrhundert fiihree eine Zeit herauf, die »das Ende der Philosophie und der
Beginn der Kunst« heiffen kiinnte.

Und die Antwort des Philosophen Danto kénnte lauten, er werde

dann kurz erértern, wie
wir damit umgehen sollen, dafl jene Frage zu bejahen ist: daf die
Kunst wirklich etwas Vergangenes ist und sich in Philosophie ver-
wandelt hat.

Immerhin schrénkt Kosuth seine These noch ein wenig ein, indem er sagt, er

meine das selbstverstindlich nicht im wortwiirt-
lichen Sinn, sondern versteche darunter cher die »Tendenz« der Situation. Sicher kann
Sprachphilosophie als Erbe des Empirismus gelten, aber es ist eine Philosophie mit
nur einem Gang.” Und es gibt gewill eine »Kunseverfassung: fiir Kunst vor Duchamp,
aber ihre anderen Funktionen oder Daseinsgrundlagen sind so ausgeprigt, dal ihre
Fihigkeit, eindeutig als Kunst zu wirken, ihre Kunstverfassung derart drastisch be-
grenzt, dal sie nur in minimaler Weise Kunst ist.

Was hier noch als glorreicher Neuanfang fir ein befreites Kunstverstdndnis gepriesen
wird, kann rickblickend auch als Beginn einer Krise gesehen werden, ausgeldst unter
anderem durch die grofe Anzahl kultureller Teilnehmer, die sich in der reflexiven Falle des
Ready-made verfangen haben.



Freiheit durch Selbstauflosung

Im Falle Duchamps hat die Frage, die er als Kunstwerk stellt, eine
genuin philosophische Form; und man hitte sie zwar mit jedem
beliebigen Gegenstand stellen konnen (was mittels kaum klassifi-
zierbarer Gegenstinde auch geschehen ist) — keinesweps dagegen
zu jeder beliebigen Zeit, denn die Frage war historisch nur zu jenem
Zentpunkt méglich, in dem sie tatsichlich gestellt worden ist —;
aber es bedurfte vielleicht einer gegen die Einverleibung durch die
Kunstwelt zunichst einmal so resistenten Sache wie ein Urinal, um
darauf aufmerksam zu machen, dafl sie sich schliefilich bereits in
der Kunstwelt befand.

Und nachdem diese Frage, die nach der Definition von Kunst verlangt, einmal gestelit und
angenommen worden war, entwickelte sie sich bald zum scheinbar einzigen Inhalt der
Kunst. Die Definition von Kunst wird zur Definition von Kunst und

in der philosophischen Tabula rasa der Kunst »ist etwas Kunsts, wie Don Judd
sage, »wenn es jemand Kunst nennte.

Damit sind

Objekte in konzeptueller Hinsiche fiir die Bedingung von Kunst
irrelevant

Denn

Kunst ist kein Werk, sondern eine Idee, die gegebenenfalls

in Werken sukzessiv entwickelt wurde.

Mit andgren Worten: die Aussagen der Kunst sind ithrem Wesen nach niche tatsa-
chenbezogen, sondern sprachlich: das heifft, sie beschreiben niche das Verhalten mate-
rieller oder auch geistiger Objekte; sie drilcken Definitionen von Kunst oder die for-
malen Konsequenzen von Kunstdefinitionen aus. Infolgedessen 1iBc sich sagen, Kunst
gehe nach einer Logik vor. Denn es wird sich zeigen, dafl das charakreristische Merk-
mal einer rein logischen Untersuchung darin besteht, sich mit den formalen Konse-
quenzen unserer Definitionen (von Kunst) zu befassen, und nidit mit Fragen empiri-

scher Sachverhalte.

Insbesondere die Vertreter der Konzeptkunst haben diese Art und Weise, Kunst zu be-
trachten und zu betreiben, vorangetrieben.

Kunst machen hief3
fiir sie, Kunst in Frage zu stellen und Kommentare zu produzieren,
die von Kunst handelten. Der Hihepunkt dieser neuen Kampagne war
erreicht, als sie in ihrer Zeitschrift «Art and Language: 1969 die Frage
erorterten, ob der Leitartikel selber <zur Kategorie des Kunstwerks»

gehore, wenn man nur den Kunstbegrill erweitere und den Text einmal
in einer Galerie ausstelle. Sie iiberlegten sich allen Ernstes, ob ihre
Konzeptkunst die herkommliche Kunsttheorie iiberllissig mache.

In einer berithmt gewordenen Installation stellte Kosuth 1965 einen
einzigen Stuhl dreimal aus : einmal den realen Stulil, einmal
den Stuhl im Bild und einmal den Stulil, wie ihn der Text des Lexikons
erklirt, den Stuhl also als Prinzip. Die Gegeniiberstellung von Bild
und Beschreibung ist tiickisch, weil sie daraufhin angelegt ist, Bild
und Text zu egalisieren und ihren traditionell eingeiibten Unterschied
zu mivellieren: anch das Bild reduziert sich hier auf eine bloffe Defini-
tion. Aufs Ganze gesehen siegt dabei der Kommentar iiber das Werk,
das er zum Verschwinden bringt.

lmmer wieder wollte der Kunsikom-
mentar die Differenz zum Werk aufheben und sich selber an dessen
Stelle setzen, also ein mimetisches Verhilinis zum Werk = der Kom-
mentar als Kunst — anstreben. Die Versuchung dazu vergrifferie sich
in dem Malre, wic das Kunstwerk seine abgeschlossene Gestalt als
Werk verlor und sich nur noch iiber einen Kommentar vermitteln Lief2,
der mit der Kunst selber rivalisierte, Die Kunsthritik ibermahm Aufga-
ben der Kunsttheorie, seit Philosophen und Literaten die Manifeste
von Kiinstlervereinigungen schrieben

Und es ent-
stand allmihlich der Eindruck, das Hauptanliegen der Kunst dieses
Jahrhunderts sei die Auseinandersetzung mit der Frage nach ihrer
eigenen Identitit, wobei sie alle bereitstehenden Antworten wegen
mangelnder Allgemeinheit zuriickwies.

Ein von Dicter Henrich und Wollgang Iser 1982 herausgegebener
Sammelband kam zu dem Ergebnis, daf eine integrative Kunstihieorie
inzwischen ausgelallen sei. An threr Stelle bestiinden viele Theorien
mit beschriinkter Haltung nebencinander, dic anch das Kunstwerk aus
seiner dsthetischen Einheit herausliosten und in eine «aspekihalte An-
sichts zerlegten. Man diskutiere manchmal licher iiber die Funktionen
der Kunst als iiber diese selbst und sihe schon die dsihetische Erfah-
rung als Problem, das der Aulklirung hediiefe (lser), Einige dieser
Entwiirfe harmonierten iiberraschend mit «gegenwirtigen Kunsifor-
mens, die im Kunstwerk die <historische Symbolstellungs aufliaben
undl es an einzelne Funktionen «im Gesellschaltsprozclss zuriickbiin-
den (enrich). Die Autonomie also ist es, die hier vermifdt wird, wenn




das Werk zwischen der blofien ffee von Kunst einerseits uml einem
blofien Obyjekt mit ciner alltiglichen Gestalt andererseits oszilliert.
Wenn ein Werk sich selber in Theorie verwandelr oder wenn es umge-
kehirt die dsthetische Physiognomie lengnet, welche die Kunst immer
aus der Dingwelt absonderte, wind der klassischen Kunsttheorie rasch
der Boden entzogen.

Die Kunst macht sich also nicht mehr an einem Werk fest und entzieht sich damit der
klassischen Kunsttheorie. Der von Ad Reinhardt verwendete Ausdruck der Art a5 Art und
Joseph Kosuths Art as Idea as Idea belegen ein Streben nach endgditiger Befreiung und
insbesondere Entmaterialisierung der Kunst. Und nachdem sich die Kunst von allem be-
freit hat, auBer von sich selbst, besteht sie ausschlieBlich darin, dass sie existiert. Derart
existent, auf die reine Idee der Existenz reduziert, 16st sie sich jedoch fir unser Denken
und die Theorie auf und wird im Hegelschen Sinne zum Nichts, denn

Hegel famously
argued that when we attempt to think ‘being, pure being’ we end up thinking noth-
ing. Being as such amounts to nothing precisely because it does not offer or donate
any differences for thought.

Wie bereits gezeigt wurde (vgl. S.XV), ist das Spiel von Differenzen und Analogien zu
gleichen Teilen notwendige Voraussetzung fiir das Denken. Wiedererkennung und Ab-
grenzung sind es, die einen Sachverhalt zum Leben erwecken. Um einen Gegenstand
einordnen zu kdnnen, muss in ihm etwas Bekanntes wieder zu finden sein, und um ihm
eine eigene Bedeutung geben zu kdnnen, missen sich Unterschiede zum bereits Ge-
kannten ausmachen lassen. Unterschiede, die einen Unterschied machen, also fiir den
Rezipienten zur Information werden konnen.

Was nun auf dem Prifstand steht, nachdem die Kunst zum reinen Gedanken und zur
logischen Untersuchung erklirt wurde, ist ihre Unterscheidung zur Philosophie. Dieses
Anliegen stellt sowohl ein grundlegend kiinstlerisches als auch ein grundlegend philoso-
phisches Problem dar und bedroht in seinem fundamentalen Wesen die Existenz beider
Disziplinen. In seinem Buch

{The Transhiguration of the Common Place: fragte Danto danach, was
es bedeute, dals Kunst, seit sie sich phinomenologiseh nicht mehr von
einer Gebrauchslorm im Alltag unterscheide, sich nur mehr durch ei-
1en p]I'[]n:iupltjhl‘ih'tl Akt definieren lasse, Natiirlich beriel er sich, wie
es alle Philosophen tun, aul Hegel, wenn er jetet ausfithrte: <Kunst ist
zu einem Ende gekommen, indem sie etwas anderes wurde, nimlich
Philosophie.» Seitdem seien die Kiinstler befreit von der Aufgabe, sel-
ber Kunst zu delinieren, und damit auch frei geworden von ihrer bis-
]wrigu-n Geschichte, in der sie hitten beweisen miissen, was nun die
Philosophen fir sie tun kinnten.

Die Methode der Problemannéherung, die Danto in diesem Buch kultiviert,

besteht darin, sich immer, wenn man meint, daf} eine philo-
sophische Unterscheidung getroffen werden mufl, ein Paar von
nicht zu unterscheidenden Gegenstiicken vorzustellen, von denen
man annimmt, daf} sie in verschiedene philosophische Kategorien
gehoren, und dann zu bestimmen, worin der Unterschied besteht.

Fiir Danto

hat das Problem, vor das uns die Ready-mades stellen,
genau die Form aller philosophischen Probleme.

Philosophische Probleme entstehen immer dann, wenn wir un-
unterscheidbare Gegenstiicke haben, die sozusagen zu verschiede-
nen philosophischen Gattungen gehéren: das heifit, dafl zwischen
thnen ein Unterschied besteht, aber kein natiirlicher. Das Para-
digma eines philosophischen Unterschieds ist der zwischen zwei
Welten, von denen die eine reine Illusion ist, wie es die Indianer
von der unsrigen glaubten, und die andere in der Weise wirklich,
wie wir es von ebendieser Welt glauben.

Vorstellbar wire etwa eine Welt der totalen Deter-
miniertheit, die von einer, in der alles zufillig geschieht, nicht zu
unterscheiden ist. Eine Welt, in der Gott existiert, wire niemals zu
unterscheiden von einer, in der er nicht existiert, denn Gott gehért
nicht zu den Dingen in der Welt, wie man es in einer primitiven
Religion wie der des Alten Testaments vielleicht annehmen
konnte. Wenn man zwei sich haargenau gleichende Welten vor
sich hat, von denen eine von der unsichtbaren Gegenwart Gottes
durchdrungen ist — wenn Gott sichtbar wiire, dann wire das Pro-
blem kein philosophisches —, dann solle man, sagt James, dieje-
nige wihlen, die anders ist. Nach Carnap wire so eine Entschei-
dung unsinnig, eben deshalb, weil man zur Unterscheidung keine
Beobachtung(en) heranziehen kann. Hume hat versuchr, Naturge-
setze mit dem Begriff der Gewohnheit und der Erwartung zu ana-
lysieren, und er wiirde demgemifl darauf bestehen, dafl die Welt
der Determiniertheit und die Welt der totalen Zufilligkeit insofern
dieselben sind, als zu ihrer Unterscheidung nichts anderes vorge-
bracht werden kann als Gewohnheiten: Alles, was dariiber hinaus-
ginge, wire, wie er sagen wiirde, eine »Unterscheidung ohne Ver-
schiedenheit« .

Ist also die Unterscheidung zwischen Kunst und Philosophie eine kiinstliche, eine Unter-
scheidung ohne Verschiedenheit?




Die Philosophie wie auch die Kunstder
Moderne streben fortwihrend etwas an, das nichtim Laufder Zeit
relativiert werden kinnte: Siesuchen die fundamentalen logischen
Formen und die fundamentalen Strukturen der Wahrnehmung,
der Sprache, des dsthetischen Erlebens usw.

Diese Suche hat in der nachgezeichneten Entwicklung dazu gefihrt, dass das Verstand-
nis der

Kunst mehr und mehr der
Theorie bedarf, so daB die Theorie nicht als etwas Auflerliches
einer Welt gegeniibersteht, die zu verstehen sie bemiiht ist. Staut
dessen mufl die Theorie nun mit ihrem Gegenstand zugleich sich
selbst verstehen. Aber diese neuere Entwicklung zeichnet sich auch
noch durch etwas anderes aus, nimlich dadurch, dafl die Gegen-
stinde bis zum Nullpunkt reduziert werden, wihrend die Theorie
ins Unendliche wichst, so daf es am Ende praktisch nur noch
Theorie gibt und die Kunst sich zu dem blendenden Glanz der rei-
nen Gedanken iiber sich selbst verfliichtigt hat und gleichsam nur
noch als Objekt ihres eigenen thicoretischen Bewufitseins existiert.

Danto sieht so Hegels philosophisches Denken durch Duchamps Werk bestétigt,

denn es stellt die Frage nach der philosophi-
schen Natur der Kunst aus der Kunst heraus und impliziert damit,
daft Kunst bereits Philosophie ist, nur in einer lebendigen Form,
und daf sie sich mit der Enthiillung ihres im Kern philosophischen
Wesens nun ihres geistigen Auftrags entledigt hat, Jetzt kann man
die Aufgabe der eigentlichen Philosophie iibertragen, die fiir die
unmittelbare und abschlieflende Auseinandersetzung mit ihrer
eigenen Natur geriistet ist. Die Erfiillung und der Ertrag der Kunst
werden also in der Philosophie der Kunst bestehen.

Das Werk, auf das sich Danto dabei stitzt, ist

Hegels Phanomenologie des
Geistes: Der Held dieses erstaunlichen Werkes ist der Geist, dessen
Entwicklung in seinem Sich-selbst-erkennen besteht — und in sei-
ner Selbstverwirklichung im Selbstbewufitsein kulminiert — und
von Hegel durch ihre verschiedenen Stadien hindurch dialektisch
verfolgt wird. Die Kunst bildet eines dieser Stadien — ja, eines der
letzten im Prozef der Riickkehr des Geistes zum Geist durch den
Geist —, aber sie ist eben nur ein Stadium, durch das der be-

schwerliche Weg zur letzten erlésenden Erkenntnis hindurchfithrt.

Wie der Zufall es will, erreichen das Streben und das Schicksal
des Geistes® dem Hegelschen System zufolge ihren Hohepunkt in
der Philosophie, vor allem deshalb, weil die Philosophie von ihrem
Wesen her reflexiv ist, insofern die Frage danach, was sie sei, zu
dem gehort, was sie ist: Ihre eigene Natur bildet eines ihrer Haupt-
probleme.

Mun ist es jedoch

fiir diese Theorie unerlifilich, dafd es eine echte historische Kon-
tinuitit und tatsichlich auch eine Art Fortschritt gibt. Dieser Fort-
schritt ist jedoch nicht einer der immer raffinierter werdenden
Techniken zum Erzielen der perzeptorischen Aquivalenz. Es gibt
nach dieser Theorie vielmehr so etwas wie einen kognitiven Fort-
schritt, und es wird angenommen, dafi sich die Kunst jener Art
von Erkenntnis progressiv annihert. Ist die Erkenntnis einmal er-
reicht, verliert die Kunst im Grunde ihren Sinn, und es bedarf
ihrer nicht mehr.

Kublers Position folgend kann von einer historischen Kontinuitat mit einem kontinuierdi-

chen Fortschritt nicht ausgegangen werden.

Spitestensscitder Romantik und seitdem Zusammenbruchdes
Hegelschen Historismus behauptet eine einflulireiche philosophi-
sche Richtung freilich, dall eine auBlergeschichtliche Wahrheit
und eine unverinderliche utopische, auf einheitlichen rationalen
Grundlagen aufgebaute Zukunft unerreichbar seien. Doch dieses
Akzeptieren des Geschichtlichen ist in der Regel zugleich mitder
Bchauptung verbunden, dali alles Geschichtliche einzigartig, un-
wiederholbar, unvergleichbar, augenblicklich sei.” Wennaber der
Vergleich fehlt, ist die Existenz des Neuen nicht mehr moglich. Es
herrschen dann zwar eine ununterbrochene Dynamik sowie un-
glaubliche Spannung und Betriebsamkeit, aber diese stindige,
ununterbrochene Bewegung bleibt monoton und ohne jeden Wert

Dies entspricht dem, was wir als entropischen Zustand charakterisiert haben (vgl. S.X1I),

als
zeitliche Dauer

ohne regelmifige Struktur «o:. Wir wiirden nichts in ihr
erkennen, da sich nichts in ihr wiederholt. Es handelte sich
um eine Dauer ohne jede Mafeinheit, ohne Entititen, ohne
Eigenschaften, ohne Ereignisse — eine leere Dauer, ein zeit-
loses Chaos.




Diesem Zustand stellt Deleuze die drei Chaoiden entgegen.

Kunst, Philosophie und Wissenschaft spannen ein Netz iiber
den chaotischen Abgrund, der bei Deleuze und Guattari auch
#0zean der Unihnlichkeita’ heiflr.

Das Unendliche, das sich vom (theologischen) Ewigen wic vom
Historischen unterscheider, heifft im Denken von Deleuze Werden,
Das Subjekt der Philosophie und das Subjeke der Kunst nehmen das
Werden vor den Reduktionen der Realismen wie der Idealismen in
Schurz.

die Philosophie will das Unendliche retten, indem
sie ihm Konsistenz verleih: Sie zeichnet eine Immanenzebene, die
unter der Einwirkung von Begriffspersonen Ereignisse oder konsis-
tente Begriffe ins Unendliche triigr.

Die Kunst hingagen

will Endliches erschaffen, das das Unendliche zuriickgibe. Sie ent-
wirft eine Kompositionsebene, die ihrerseits unter der Einwirkung
asthetischer Figuren Monumente oder zusammengesetzte Empfin-
dungen trigt.«

Und vielleichr, sagen
Deleuze und Guattari, sliegr darin das Eigentiimliche der Kunst: das
Endliche zu durchlaufen, um das Unendliche wiederzufinden,
zuriickzugeben.« Kunst definierte sich als Einwand gegen die histo-
rische Reduktion.

Kdnnte also der entscheidende Unterschied zwischen Kunst und Philosophie in ihrem
unterschiedlichen Verhdltnis zum Endlichen bestehen? st Zeitlichkeit das Unterschei-
dungsmerkmal?

Fiir Deleuze ist die Philosophie

eine ebenso schépferi-
sche, ebenso erfindungsreiche Disziplin wie jede andere, und sie
bestehe darin, Begriffe zu schaffen oder zu erfinden.«  Begriffe zu
erfinden und sie auf einer Immanenzebene anordnen, auf einer iiber
dem Chaos schwebenden Membran — das ist der allgemeinste Be-
griff, den Deleuze von der Philosophie liefert.

Mit der Erfindung von Begriffen wie dem Ozean der Undhnlichkeit beweist er allerdings
eine ausgesprochene Nahe zur Poesie und Kunst.
Zudem ist gerade die Vorstellung

von einer <begrifflichen Kunsts, die den Kunsthe-
griff als solchen zum Thema hatte,

der Ausgangspunkt fiir die Frage nach der Abgrenzung von Kunst und Philosophie ge-
wesen.

It was towards the mid-1ggos that Gilles Deleuze entered the ascend-
ant, shortly before hiz death in November 1995, and his star remains perfectly visi-
ble today. But since the beginning of the twenty-first century, a more chaotic and in
SOmMe wWays more promising situation has taken shape. Various intriguing philosophi-
cal trends, their bastions scattered across the globe, have gained adherents and start-
ed to produce a critical mass of emblematic works. While it iz difficult to find a single
adequate name to cover all of these trends, we propose “The Speculative Turn!, as a
deliberate counterpoint to the now tiresome ‘Linguistic Turn’ The words ‘material-
15’ and ‘realism’ in our subtitle clarify further the nature of the new trends, but also
preserve a possible disfincfion between the material and the real.

Der vollstdndige Titel des Buches, von dem hier die Rede ist, lautet The Speculative Turn
[ Continental Materialism and Realism.

It has long been commonplace within continental philosophy to focus on discourse,
text, culture, consciousness, power, or ideas as what constitutes reality. But despite
the vaunted anti-humanism of many of the thinkers identified with these trends, what
they give us is less a critique of humanity’s place in the world, than a less sweeping cri-
tique of the self-enclosed Cartesian subject. Humanity remains at the centre of these
works, and reality appears in philosophy only as the correlate of human thought. In
this respect phenauenolng}: structuralism, post-structuralism, deconstruction, and
postmodernism have all been perfect exemplars of the anti-realist trend in continental
philosophy.

Yet in the works of what we describe as *The Speculative Turn, one can detect the
hints of something new. By contrast with the repetitive continental focus on texts, dis-
course, social practices, and human finitude, the new breed of thinker is turning once
maore toward reality itself. While it is difficult to find explicit positions common to all
the thinkers collected in this volume, all have certainly rejected the traditional focus
on textual critique.

The speculative realists all argue—albeit in vastly different ways—for a robust
philosophical realism, one that cannot be dismissed (as realism zo often is) as being
merely ‘naivel They all seek to break away from the epistemclogical, and human-cen-
tred, focus of most post-Kantian thought, Nearly all contemporary philosophy is prem-
ized, as Lee Braver shows in detail, upon a fundamental antirealism; it assumes one ver-
sion or another of the Kantian claim that ‘phencmena depend upon the mind to exist’

Such philosophy denies the meaningfulness, or even the possibility, of any discussion of
‘things in themszelves. Modern thought remains in thrall to what Harman calls the idea
of *human access, or to what Meillassoux calls correlationism. It gives a privileged po-
sition to human subjectivity or to human understanding, as if the world's very existence




somehow depended upon our ability to know it and represent it. Even at its best, such
a philosophy subordinates ontology to epistemology; it can only dicuss things, or ob-
jects, or processes, in terms of how a human subject relates to them. It does not have
‘anything at all to tell us about the impact of inanimate objects upon one another, apart
from any human awareness of this fact. It maintains the unquestioned assumption that
‘we never grasp an object ‘in itself”, in zolation from its relation to the subject, and cor-
respondingly that ‘we can never grasp a subject that would not always-already be relat-
ed to an object’. In short, correlationism ‘holds that we cannot think of humans without
world, nor world without humans, but only of a primal correlation or rapport between
the two. As a result, correlationist philosophy ‘remain[s] restricted to self-reflexive re-
marks about human lanpuage and cognition’ This is as much the case for recent think-
ers like Derrida and Zizek, as it was before them for Kant, Husserl, and Heidegger. In
contrast, the speculative realists explore what it means to think about reality, without
placing worries about the ability of human beings to know the world at the centre of all
discussion. They are realists, because they reject the necessity of a Kantian ‘Coperni-
can rift between things-in-themselves and phenomena’, insisting instead that Sve are al-
ways in contact with reality’ in one way or another.  And they are speculative, because
they openly explore traditionally metaphysical questions, rather than limiting them-
selves to matters of logical form, on the one hand, and empirical inquiry, on the other.
In this way, they reject both scientific positivism, and Social constructionist’ debunkings
of science. Harman, in particular, cuts the Gordian Knot of epistemological reflexivi-
ty, in order to develop a philosophy that tan range freely over the whole of the world,
from ‘a standpoint equally capable of treating human and inhuman entities on an equal
footing.  Harman proposes a non-correlationist, non-human-centred metaphysics, one
in which ‘humans have no privilege at all! so that ‘we can speak in the same way of the
relation between humans and what they see and that between hailstones and tar’

Wir sehen den Versuch, die Karten véllig neu zu mischen. Die neue Bewegung der ob-
jekt-orientierten Philosophie entledigt sich semantischer Uberlegungen und wendet sich
ab von der Philosophie der Begriffe. Es erfolgt die Hinwendung zu einer Philosphie der
Objekte. Um das Subjekt zum Objekt unter Objekten erkléren zu kénnen und dadurch
eine ,objektive’ Philosophie zu erméglichen, wird der Verzicht auf die anthropozentrische
Weltsicht gefordert. Gegeniber Hegels Argument zum rein Seienden wird neu Stellung
bezogen. Levi Bryant , der Begriinder der Ontikologie, zieht die Kohérenz der Hegelschen
Konzepte in Zweifel:

Hegel on two points, while nonetheless retain-
ing the basic lesson of his argument that the concepts of pure being and the concept of
things-in-themselves are incoherent. On the one hand, for Hegel the issue is what we
are abl to think when we attempt to think pure being or things-in-themselves, whereas
for us the issue is not what is thinkable but rather what beings and things themselves are
regardless of whether or not anyone thinks them. The question of ontology and met-
aphysics is not the question of what beings are for-us, nor of owr asvess to beings, nor of
how we relate to being. No. Ontology or metaphysics asks after the being of beings sim-
pliciter, regardless of whether or not any humans relate to beings.

Second, for Hegel our attempt to think pure being leads us to the negation of being

or the thought of nothingness. In attempting to think ‘being pure being’ we are led to
think uor!ﬂﬁg, This cbservation leads Hegel to inscribe negativity in the heart of be-
ing. However, this inscription only arises when we begin one step removed [rom be-
ing, treating being in terms of eur relation to being rather than in terms of being sim-

pliciter. For us this is an illicit move. Xavier Zubiri makes this point compellingly in his

magnificent On Essence.  Zubiri asks,
can it be said that to be, that reality itself, is constitutively affected by negativity? This is
impossible. Reality is that which is, and, in that which is, there is distilled all its reality, no
matter how hmited, fragmentary and insufficient it might be. The negative, as such, has
no physical reality whatsoever [...] Of two real things we say, and we see with truth, that
the one ‘is not” the other. This ‘is not’ does not, however, affect the physical reality of each
of the two things, but it affects this physical reality only insofar as it is present to an intelli-
gence, which, when it compares those things, sees that the one ‘is not’ the other.

Bateson hat uns darauf aufmerksam gemacht, dass es ein Privileg des Geistes ist, auch
Informationen aus dem ziehen zu kéinnen, was nicht ist. Dieser Gedanke wird hier ge-

stiitzt.

The plant does not *negate’ the soil or seed from whence it comes, and to speak in this
way is to speak metaphorically and without precision. Therefore, we cannot share the
thesis that emnt deferminatio est negafio. It 15 only from the standpoint of a consciousness
regarding objects and comparing them to one another that the differences composing
objects are taken by reference to what objects are naf. {';Jlltr}!ogiml, as opposed to epis-
temic difference i, by contrast, positive, affirmative, and differentiated without hc'in;_{
negative. The temperature of boiling water is not the negation of other degrees. Philoso-
phy perpetually conflates these e]ﬁsl:‘mic and ontological registen:, requir]nr._{ 1E to un-

tangle them with the greatest care if we are to understand anything of the real.

Der angefiihrten Uberlegung Batesons, dass Unterschiede nicht innerhalb der Dinge zu

finden selen, wird im Folgenden jedoch, wieder mit Verweis auf Hegel, widersprochen.

Where Hegel demands the inclusion of the subject in every relation—his famous
identity of substance and subject—we are content to let difference belong to the things
themselves with or without the inclusion of the subject in the relation to things. How-
ever, with regard to pure being and things-in-themselves, we have learned Hegel’s les-
son. There is no ‘pure being) no ‘being as such; for being and beings only are in and
through their differences. Likewize, when we are told that the thing-in-itselfl is be-
yond .;ﬂl knowledge, that it has none of the prc-punivs presented to us in phenomena,
this thesis is to be rejected on the grounds that it conceives the things-in-themselves as
things making no differences. Yet there can be no coherence in the notion of an in-dif-
ferent being for ‘to be’ is to make a difference.

Und hier gelangen wir nun an Grenzen, welche die Kunst von der Ontischen Philosophie

trennen und belegen, warum Kunst und Philosophie nicht dasselbe sein kiinnen.

In *The Ontic Principle: Outline of an Object-Oriented Philosophy’, Levi Bryant




proposes a thought experiment in the spirit of Freud's Boond the Pleastre Principle. Not-
ing philosophy’s epistemological obsession with the questions of where to begin, Bryant
argues that the project of critique has become sterile, and invites the reader to imagine
instead a new ontological beginning with what he calls ‘the ontic principle!

Eryant meint, dass

when we reflect on the basic questions of philosophy we note
that in one way or another they all revolve around issues of difference. What are the
relevant differences? How are differences to be ordered or hierarchized? How are dif-
ferences related to one another? Let us therefore resolve straight away to begin with
the premise that there is no difference that does not make a difference. Alternatively, let us be-
gin with the premise that to be is to make or produce differences. How, in short, could
difference be difference if it did not make a difference? I will call this hypothesis the
‘Ontic Principle’ This principle should not be confused with a nermatize judgment or a
statement of zalue. It is not being claimed that all differences are smygortant to us. Rath-
er, the claim that there is no difference that does not make a difference is an enfological
claim. The claim is that %o be’ is to make or produce a difference.

Spatestens hier macht diese neue objekt-orientierte Philosophie einen Schritt, den die
Kunst nicht mitgehen kann. Wir haben bereits nachgezeichnet, wie entscheidend die
Bedeutungsbeimessung fir die Existenz von Kunstwerken ist, dass sie {iberhaupt erst
durch den Akt der Zuschreibung und Interpretation entstehen und ausschlieflich fir den
Menschen existieren. Der ontologischen Setzung, dass es keinen Unterschied gibt, der
keinen Unterschied macht, kann die Kunst nicht folgen, denn diese Philosophie setzt
damit auBerhalb des fiir die Kunst unabdingbaren, menschlichen Denkens an.

Consequently, prior to even posing questions of knowledge, of how we can know,
whether we can know, and what we can know, the would-be knower is already situated
among differences. Here we encounter one reason that the Ontic Principle is formu-
lated as it is. Situated among differences, we must say that there are (s gibt, ily a) differ-
ences. However, this thereness iz indifferent to human existence. It & not a thereness
Jor us, but a thereness of being. The incipient knower would like to know something of
these differences. She would like to know which differences in the object make a dif-
ference, what ordered relations there are between differences of differing objects, and
50 on. It is this ‘thereness’ of difference that first provokes wonder and inquiry into be-
ings. Noting that differences come-to-be and pass-away, the incipient knower wishes to
know something of this coming-to-be and passing-away and whether or not there are
any enduring differences. Thus, far from difference having a status posterior to ques-
tions of knowledge, the thereness of difference is given and is what first provokes in-
quiry and questions of knowledge.

Was bedeutet dies fr die Information als Unterschied, der einen Unterschied macht?

Joseph Weizenbaums These, dass die einzige Quelle von Informationen der lebendige
Mensch ist, [dsst sich gut mit dieser Sicht der Dinge verbinden. Unterschiede existieren
unabhéngig vom menschlichen Denken, doch erst wenn ein Mensch einen Unterschied

erkennt und ihm eine Bedeutung zumisst, entsteht Information. Die Information ist Unter-
schied im Denken.

Die Philosophie der Begriffe und die begriffliche Kunst sind gleichermafien an ein Ende
gelangt. Aktuelles philosophisches Denken betritt neue Pfade, doch die Kunst kann die
dargestellte Haltung gegeniiber Objekten nicht mit der Philosophie der Spekuwiativen Re-
alisten teilen, da sie ihre Objekte nicht vom Menschen trennen kann. Ist sie damit tatsdch-
lich an ein Ende gelangt oder kann sie nun ein ihr eigenes Terrain behaupten? Welche
Position kann die Kunst gegeniiber den Dingen einnehmen?

Ein Gemalde

von John Baldessari, das der Sammlung Sonnabend gehirt und im
Sommer 1994 in einer hichst unschliissigen Ausstellung des Guggen-
heim Museums in New York mit dem postmodernen Titel <The Tradi-
tion of the News gezeigt worden war, eignet sich fir den offenen
Schlufs dieser t.ljhf"rli!'glulgt‘ﬂ

Ein Gemiilde zum Lesen niamlich bot sich den Blik-
ken dar, grofs und weils mit einer Bauchbinde, welche das Advertise-
ment einer hichst spirituellen Ware in ruhig feierlicher Schrift trug,
sireng und endgiiltiz: ein Epigramm also, dessen Inhalt nur dadurch
eingeschrinkt wurde, dals er schon wie ein Testament klang, denn
Testamente sind fiir die Zeit =danach» bestimme. Redet auch das Epi-
gramm von nichts anderem als von dem zugehdrigen Werk (thiis paint-
ing ndmlich), so bebt darin doch das ganze Drama der Moderne nach.
«Alles ist aus diesem Bild ansgemerzts oder sgereinigts (purged also)
caufer Kunsts (but art). Keine Darstellung, kein Motiv, kein Stil. Das
Bild lést sich in Kunst auf, das Kunstwerk entleert sich auf ein Sinn-
hild, auf die Funktion {oder die Fiktion) von reiner Kunst. Aha, denke
ich, da war eine Idee am Werk, die Idee von Kunst, die zum Werk
geworden ist. Aber schon wieder erfolgt ein Veto, und ich lese in der
zweiten Zeile: <Keine Ideen (no ideas) haben in dieses Werk Eingang
gefunden.s Jetzt freue ich mich iiber den Lapsus, denn jedes Kind
kann erkennen, daf es eine Idee ist, wenn man behaupiet, keine Ideen
zn verwenden, Unschuld, Ironie oder tieferer Sinn? In dem Labyrinth
von Werk, Idee und Kunst bleibt nur eine Tatsache ibrig, nur das
Werk selber. Aber ist das Werk noch eine Tatsache oder ist es bereits
nur mehr ein Echo?




Kunst ohne Werk und Geschichte

Die Debatten, die in der modernen Kunst gefiihrt wurden, lassen schon
frith eckennen, daf sie ein Streit um das Erbe waren, das die moderne
Kunst einmal angetreten hat. Die Entgrenzung der klassischen Kunst-
gattungen gehort ebenso zu diesem Streit wie die hartnickige Fixie-
rung auf einen Kunsthegriff, der nicht aufzubrechen war und bis zur
Anti-Kunst und zur Konzept-Kunst gedehnt und strapaziert wurde -
weil man ihn zwar tiberwinden und doch zugleich an ihm festhalten
wollte, ohne genau zu wissen, wo er herkam und wie er einst entstan-
den war.

Vor 1960 mufite alles, was Kunst sein wolle,
erst einmal Kunst werden und sich als Innovation bewihren, die als
Erfindung im Rahmen des eigenen Mediums hervortrat. Damit war
jede Kunst von vornherein an das Gesetz der Kunstgeschichte gebun-
den und schlug wie in einem Buch immer wicder eine neue Seite auf,
welche die Fortsetzung in der einen und einzigen Geschichte brachte.
Seit 1960 ist Kunst, so lautete das inzwischen offizielle Argument,
nicht mehr als solche wmstritten, sondern wird als eine Fiktion mit
eigenem Recht anerkannt, die durch Institutionen wie Kunstmarkt

und Kunstausstellung verbiirgt ist — statt durch cin bestimmies Me-
dium oder durch den El'fﬂig cinzelner Werke. Seither kann von einem
Ende der Kunst nicht mehr die Rede sein, weil ein solches nicht mehr
in ihrem Begrilf liegt und weil es wiederum nur im Rahmen einer
Geschichte geschehen kinnte. So wenig also das Ende der Kunst, die
sich inzwischen jeder Definition entzieht, in Sichrt ist, so zwangsliufiz
ist damit die Vorstellung einer eigentlichen Kunstgeschichte zu einem
Ende gekommen, einer Kunstgeschichte, die im Geschehen selber und
in der Nacherziihlung bislang immer von Kiinstlern getragen und von
Werken reprisentiert worden war

Dem entspricht Hegels Gedanke, daff die geschicht-
lichen Krifte eine Zeitlang mit der Kraft der Kunst zusammenfie-
len, daB jetzt aber Kunst und Geschichte verschiedene Richtungen
nehmen miifften und die Kunst zwar in einer Form fortbestehen
kinne, die ich posthistorisch genannt habe, ihrer Existenz jedoch
keinerlei historische Bedeutung mehr zukomme. Eine solche These
lifit sich kaum aus dem Rahmen einer Geschichtsphilosophie 16-
sen, die ernst zu nehmen einem schwerfiele, wenn die dringende
Frage nach der Zukunft der Kunst nicht aus der Kunstwelt selbst
kime, in der man heute den Verlust jeder historischen Richtung
feststellen kann. Und man mu sich fragen, ob dieser Verlust blof

zeitweilig ist, ob die Kunst wohl wieder auf den Plad der Ge-
schichte gelangt oder ob dieser Zustand eines Strukturverlusts
womdglich ihre Zu_kunft ist, so etwas wie eine kulturelle Entropie:

Und die Interpreten dieses kulturellen Chaos

ersetzten die eine, zwingende Kunstgeschichte
durch mehrere, ja viele Kunstgeschichten, die als Methaden dhnlich
konlliktlos nebeneinander existieren, wie es die zeitgendssischen
Kunstrichtungen tun. Die Kiinstler wiederum verabschiedeten sich von
einem linearen GeschichtsbewulBtsein, das sie dazu gezwungen hatte,
die Kunstgeschichte in die Zukunft fortzuschreiben und sie zugleich
in der bisherigen Form kompromifilos zu bekimpfen.

Dies entspricht in gewisser Weise der Erkenntnis Kublers, die Kunstgeschichte nicht in
einer linearen Abfolge von Stilen beschreiben zu kdnnen, sondern vielmehr von einer
Vielzahl von Sequenzen ausgehen zu missen, welche parallel zueinander existieren, jede
in ihrer eigenen Zeitlichkeit.

Selbstverstandlich bedeutet dieses Ende der Kunstgeschichte

nicht,
dalt die Kunst oder die Kunstwissenschalt an ihrem Ende angelangt
wiiren, sondern registriert die Tatsache, dal sich in der Kunst wie in
den Denkbildern der Kunstgeschichte das Ende einer Tradition ab-
zeichnet, einer Tradition, die seit der Moderne in der uns vertrauten
Gestalt zum Kanon geworden war,

Es geht vielmehr, wie bei den meisten Proklamationen eines Endes, umn die Konstatierung
eines Paradigmenwechsels. Gemeint ist, dass die Geschichte der Kunst keine Zukunft
hat

, die sich
extrapolieren liefle, so wie es vom Paradigma des Fortschritts her
moglich war: Sie zerfillt in eine Folge von individuellen Handlun-
gen, die ein blofles Nacheinander ist.

Die Geschichte der Kunst wurde allzulange an einer kiinstlerischen
Form abgelesen, die sich auf ein bloftes Stilphinomen reduzierte und
deshalb die Hlusion hervorrief, dafs diese Geschichte den Anspruch
erfiillte, der in ihrem Begriffl lag. Das Kunstwerk war in diesem Zu-
sammenhang nichts als der Beleg fiir die gesuchten Stilwandlungen.
Je mehr man sich aber die Komplexitit im Kunstgeschehen einge-
stand, desto schwierizer wurde es, die Vielfalt der Zusammenhinge,




in denen man Kunst zu sehen lernte, noch auf einen einzigen Nenner
zu bringen. Heute ist kein neues Modell in Sicht, das noch die Auton-
tiit des alten Fachdiskurses besif3e,

Daran pralle der gelaufige Kunstbegriff ab. leder weils, dafs
sich die Kunst inzwischen in ein Spektrum von widerstindigen Er-
scheinungen aufgelist hat, das wir lingst als Kunst akzepticren, noch
bevor wir uns einen Begrilf davon gebildet haben.

Allein schon das Simultan-Thea-
ter, in demn man jedes Stiick spielt und jeden Geschimack befriedigt,
auch wenn jeweils immer nur ein Stiick den grofen Preis gewinnt,
sollte Evidenz genug dafiir sein, dab der alte Ablauf der Siile aus den
Tagen der Moderne vom Programm gestrichen ist. Die Koexistenz all
dessen, was cinander im Prinzip ausschliefst, schafft keine Probleme
mehie, Dort verschwindet die Werkform der Kunst in [deen oder «0hb-
jektens, und hier kehrt sie wieder, ohne den dortigen Ablauf zu stéren,
in Gemiillden mit mythischem Anspruch. Dort lost sich eine vorwie-
gend technische Kunst in eine sAstlietk des Verschwindenss (Paul
Virilio) aul, und hier werden Naturstolfe im archaischen Gestus des
Handwerks zelebriert,

Nach dem Motto Was Nichts ist, kann Alles werden®, steht es heute jedem frei seine

ganz eigene Definition von Kunst zu finden, zu erfinden und zu verbreiten,

es bleibt nur die indifTe-
rente spluralistische« Masse der vorhandenen Differenzen, aus
der keinerlei sinnvolle Auswahl getroffen werden kann. In dieser
Situation befindet sich die Kultur heute nach der postmodernen
Kritik der sechziger und siebziger Jahre: Es scheint nichts Iden-
tisches, aber auch nichts Anderes mehr zu geben, das interessant,
relevant, wertvoll sein kinnte und dem [dentischen als wesentli-
cher Unterschied gegeniiberstiinde—alles hatsichim Spiel partiel-
ler Differenzen aufgeldst.

Und dabei ist der Zustand der Dinge

mit der Etikette «Pluralismus» nur schiel

bezeichnet, weil schon dieser Begriff aus einer anderen Zeit stammt,

welehe noch den Gegensatz zum Pluralismus kannte,

Teal e iR - : :

In der Praxis hilt die Kultur aber nach wie vor bestimmite Ver-
schiedenheiten fiir interessant und wertvoll und andere nicht.
Oder anders gesagt: sie definiert weiterhin bestimmte Verschie-

denheiten als neu und relevant und andere als trivial und irrele-
vant. Deshalb lassen sich auch die Probleme bei der Auswahl
bestimmier kultureller Werke fiir Archive wie Bibliotheken, Mu-
seen, Filmotheken mit allen damit verbundenen Phinomenen der
Mode, des sozialen Erfolges und Prestiges nicht leugnen.

Denn da, wo

keine Kunst mehr Konsens auf sich zieht, kann jede Kunst den
Auftritt im Museum fordern. Wo kein Museum mehr allen Anspriichen
geniigen kann, hilft sich jedes Museum mit wechselnden Ausstellun-
gen, die solche unvereinbaren Erwartungen in eincm zeitlichen Nach-
einander aller nur denkbaren Thesen zu Wort kommen lassen.

Dadurch sind sie

lingst Kunsthallen mit aktu-
cllem Angebot und Wechselbiilnen der atomisierten Kunstszene
geworden, die aber unter dem falschen Zwang stehen, alle ihre Be-
stinde zu inventarisieren und sie zur offiziellen Kunstgeschichte zu
kanonisieren, womit sie auch dem Kunstmarkt dienen, der immer
noch auf diese Rollen eines Museums angewiesen ist.

Letztlich stelit sich das Museaum als ein

frei erfundener Ort der Phantasie vor, der den einzig-
artigen und tempelartiger Ort der Bildung ersetzt

Ging man einst in das Musewn, um etwas zu
sehen, was schon die Grofieltern an der gleichen Stelle gefunden hat-
ten, so geht man heute in das Museum, um etwas zu sehen, was es
dort noch nie zu sehen gab.

Seit einigen Jahrzehnten vergrifert sich der Innova-
tionsdruck in der Kunst in eben jenem MaBe, wie die Maglichkeiten
#ur Innovation in den klassischen Kiinsten schrumplen. Der Takt, in
dem kiinstlerische Erfindungen auftreten, beschleunigt sich, aber das
Gewichr der Nenerungen hat in eben dem Mafe abgenommen, wie sie
keinen neuen Stil mehr priigen.

Von einem Denker, Kiinstler oder Literaten wird gefordert,
daB er das Neue schaflt, wie frilher von ihm gefordert worden war,
dall er sich an die Tradition hilt und sich ihren Kriterien unter-
wirdl,




Hatte die Geschichte der Avantgarden des 20. Jahrhunderts zundchst noch

eines ihrer Leitmotive in der
stindigen Neudefinition dessen, was in den Bildkiinsten als ein »Werk« gelten kann

, gaben die bildenden Kinstler

seit den 60er Jahren poly-
phon die Losung vom <Ende des Werks» ans. Vom Werk fithlten sie
sich eingeschriinkt, wenn sie auf der Suche nach einem anderen
Kunstbegriff waren, und zu einer einzigen Auferung gezwungen.
wenn sie nur mehr «Vorschlige» (propesitions) machen wollten, aber
keine letztwilligen Verfiigungen mehr anstrebten.

Das einzelne Werk, das als Original einen festen Ort im
Bewulitsein des Publikums besetzte, schien von einem [lichiigen
Kunstspektakel abgelast, bei dem ¢s nur noch Zuschaver und Mitwir-
kende, aber keine Betrachter mehr zab. In der Medienkunst kommen
die Videobander, wenn sie aufgefithrt worden sind, oder die Installa-
tionen, wenn sie abgebaut werden, immer wieder zum Verschwinden.
Damit ist die Dauer, die einmal in der Prisenz der Kunst lag, durch
Eindriicke ersetzt, die zu dem fliichtigen Charakter heutizer Wahrneh-

MUNE passen.

Doch

als die zeitgenossische Kunst den Werkbegriff immer unerbittli-
cher in Frage stellte, setzte sich die zigernde Einsicht durch, daf die
Kunstforschung ilire wahre Glaubwiirdighkeit aus dem Besitz von Wer-
ken gewann und nur solange iiber Zeitformen der Kunst sprechen
konnte, wie sie iiber Werke verfiigte, in welchen diese Zeit sichtbar

u'crkijrpu.-rt Wwar,

Diese Bemerkung legt nahe, dass Kublers Modell von der Form der Zeit wieder an Aktu-

alitdt gewinnt. Auch Hans Beltings Meinung nach sind es

immer Werke (und nicht Stile) gewesen, auf
welche die kunstsinnigen Betrachter reagiert haben, und Werke losen
auch im heutigen Betrachter immer noch alle Fragen aus, welche er
iberhaupt an Kunst richtet. Der Kontext wiederum verdient nmso
mehr Interesse, je mehr er sich in der historischen Gestalt des Werkes
direkt niederschlug, und sei es in seiner Verdriingung oder [deologisie-
rung. An der Nahtstelle von «Kunst und Lebens ist zu allen Seiten

kiinstlerische Kreativitit freigesetzt worden.

Und er sagt sogar, dass

auch Geschichte, wie viel oder wie wenig man dariiber weild, in den
festen Kérpern der Kunstwerke verdinglicht ist, die mehr Anschauung
und Wirde besitzen als blofe Gegenstinde, die von historischen Er-
cignissen zuriickgeblichen sind. In diesen historischen Karpern bleibt
Vergangenheir, im Sclbstausdruck eines Kiinstlers, auf cine paradoxe
Weise priisent, weshalb wir ihnen auch die Fihigkeit zutrauen, jene
kollektive Identitat (im Sinne gemeinsamer Kultur und Geschichte) an
sich zu zichen, die von unserem eigenen BewuBtscin nicht mehr garan-
tiert wird. So bildet sich das Kuriosum heraus, daf Geschichre in dag-
erhaften Geschichtskorpern sichibar bleibr, wihrend sich die Gegen-
wart in blofle Erinnerungen verlliichtigt, die von den schnellen Bildern
der Telekommunikation oder, im Bereich der Kunst, von Installationen
mit anfalliger Technik zuriickbleiben.

Das Bild, welches er von der Zukunft einer historisch relevanten Kunst zeichnet ist denk-
bar pessimistisch. Die Vorstellung von der finiten Welt wird nicht mehr als Prognose ge-

duBert, sondern als bereits erreicht angenommen.

Kunst. die der Kiinstler selber entwirfr, ist verbraucht, «Der Abschicd
vom Wert der Neuheit ist unvermeidlich, wenn man die Kunst am
Leben erhalten will, Die Kunst ist nicht tot. Was ender, ist thre Ge-
schichte als Fortschritt zum Neuen.»

Baris Groys halt zwar das Neue noch flr méglich, doch erscheint ihm nach dem Verfah-

ren des Rsady-mades

der Anspruch auf spontane schipferische Titigheit aus
dem Nichts heraus naiv. Dieser Anspruch wird auch heute nochin
bestimmtem Umfang erhoben, doch die Kiinstler der Gegenwart
versuchen ihn mit dem Verweis aul den fertigen, zitathalten, rein
innerkulturellen Charakter ihrer Werke auszubalancieren,

Was aber, wenn nun
wirklich ein Ende erreicht ist, ein Punkt, an dem es Verinderung
ohne Entwicklung geben kann, an dem die Motoren der kiinstleri-
schen Produktion nur noch bekannte Formen immer wieder neu
zusammensetzen konnen, wenn auch der duffere Druck vielleicht
diese oder jene Verbindung begiinstigt?

Diese Vorstellung hat inzwischen Tradition.

Wolf Lepenies entwickelte schon 1969
Gedanken von Claude Lévi-Strauss weiter, der in seinem Buch Das




wilde Denkens (deutsch 1968) die «Basteleis (bricolage) als Modell
des Posthistoire beschreibt. Fiir den Bastler «ist die Welt seiner Mittel
begrenzt, und die Rezel seines Spiels besteht immer darin, jederzeit
mit dem, was ihm zur Hand ist, auszukommens,

Amold Gehlen fuBerte sich ganz ihnlich, wiewohl aus anderen
Criinden, als er sich 1963 zum Thema der <kulturellen Kristallisa-
tion> zu Wort meldete. «Ich exponiere mich also mit der Voraussage,
dab die Ideengeschichie abgeschlossen ist.» Dabei beruft er g
Coutfried Benn, der wiederum noch viel friiher die Losung ausgegeben
hat: «Rechne mit deinen Bestinden.» Deshalb fillt Gehlen das Verdikt
von einer nunmehr <iiberraschungslosens Welt: «Die Alternativen sind
btka:ml_._ so wie auch auf dem Felde der Religion, und sie sind in allen
Fillen endgiiltig.»

Groys sagt, die Kritik unserer Zeit habe zu Recht

die Moglichkeit angezwei-
felt, dal der Mensch wirklich neue Dinge ausdem Nichis oder aus
cinem ithm unmittelbar zugiinglichen Ursprung erschaflen kann.
Sohaben die verschiedenen Intertextualititstheorien gezeigt, dall
das Neue immer aus Altem besteht, aus Zitaten, Verweisen aufldie
Tradition, Modifikationen und Interpretationen des bereits Vor-
handenen.

Michtsdestotrotz werden bestimmte Unterschiede

auch heute als wertvoll und
kulturell relevant wahrgenommen — sie definieren die sozial aner-
kannte Neuheit und Originalitit eines kulturellen Produkts im
Vergleich zu allen iibrigen —, wihrend andere Unterschiede irrele-
vant und wertlos erscheinen.

Was diese Form der Unterscheidung anbelangt, handelt es sich nun ausschlieflich um
menschliche Werturteile. Sie ermdéglichen eine Hirarchie der Unterschiede, gine Untertei-
lung in solche, die fir die Lebenswelt und das kulturelle Gedachtnis einen Unterschied
ausmachen, und solche, welche als irrelevant empfunden werden. Der Schilissel hierzu
lautet bekanntlich Interpretation. Und

auch eine Interpretation
ist eine kulturelle Leistung, und sie wird in Form eines Textes ar-
chiviert. Wenn eine Interpretation neu und wertvoll erscheint, hat
es auch fiir das Interpretierte bestimmte Folgen — nicht umge-
kehrt. Durch die Interpretation wird nichts Neues entdeckt, von
dem man [rither nichts wulBlte, sondern nur der Wert dessen ver-
andert, aufdas sich diese Interpretation bezieht.

Eine
neue Interpretation zu geben, ist also das gleiche, wie ein neues
Werk zu schallen. Und das bedeutet wiederum, dall nurdiejenigen
Unterschiede als wertvoll gelten, die als solche gemacht worden
sind.

Und jede

Innovation erfolgt durch eine neue Interpretation,
durch eine neue Kontextualisierung oder Dekontextualisierung
einer kulturellen Haltung oder Handlung,

Sie

operiert nicht mit den auBerkulturellen
Dingen selbst, sondern mit den kulturellen Hierarchien und

besteht nicht darin, dall etwas zum Vor-
schein kommt, was verborgen war, sondern darin, dafl der Wert
dessen, was manimmer schon gesehenund gekannthat, umgewer-
tet wird.

Die Umwertung der Werte ist die allgemeine Form der Innova-
tion: das als wertvall geltende Wahre oder Feine wird dabei abge-
wertet und das friiher als wertlos angesehene Profane, Fremde,
Primitive oder Vulgire aufgewertet.

Sie bewirkt eine

Lageverinderung
von einzelnen Dingen hinsichtlich der Wertgrenzen, welchedieva-
lorisierten kulturellen Archive vom profanen Raum abtrennen,

Der Ursprung des Neuen ist deshalb der valorisie-
rende Vergleich zwischen den kulturellen Werten und den Dingen
im profanen Raum,

Jedes Ereignis des Neuen ist im Grunde der Vollzug eines neuen
Vergleichs von etwas, das bis dahin noch nicht verglichen wurde,
weil niemandem dieser Vergleich (riiher in den Sinn kam. Das kul-
turelle Gedichinis istdie Erinnerung an diese Vergleiche, und das
Neue findet nur dann Eingang ins kulturelle Gedichtnis, wenn es
seinerseits ein never derartiger Vergleich ist.

Die
kulturellen Mechanismen unterscheiden also scharf genug zwi-
schen einer kulturell relevanten und einer nicht-relevanten Diffe-




renz. Und diese Unterscheidung ist hier nichtdie Unterscheidung
zwischen einer Dilferenz im »Wesen« und einer Differenz in »Er-
scheinunge, sondern zwischen einer Wertdifferenz und einer ein-
fachen Differenz auf der gleichen Wertebene, die einen Wert nur
durch eine zusitzliche Interpretation bekommen kinnte.

Groys geht letztlich davon aus

, daf} die Strategie der Innovation, wie sie von Duchamp
praktiziert wurde, universell ist und jedem innovativen Gestus zu-
grunde liegt

Die immanente Paradoxie der durch die kunstgeschichtliche Entwicklung erwiesenen Wir-
kungsweise des Readymades liegt darin, dass es keineswegs zu einem anonymen Produkt
der Nicht-Kunst fiihrt, sondern dass es ganz im Gegensatz zur urspriinglichen Intention
Duchamps zu einer Personalisierung der Objekte fiihrt: Der Akt der Auswahl verweist auf
den Wihlenden, der Kiinstler wird zur letzten und einzigen Legitimation ~ sogar drasti-
scher als bei jeder seiner Schopfungen, die auch ohne ihn ein gewisses Eigenleben fiithren
kiinnen.

Wenn heute ein Kiinstler die Wahl der Objekte iiberlegt,
mit denen er arbeiten will, schaut er sich zunichst um und begut-
achtet das, was schon getan ist und was seine Zeitgenossen ma-
chen, um dann seinen eigenen Bereich von Zeichen-Objekten und
seine cigene Arbeitsweise zu finden. Wird er gefragt, warum er
ausgerechnet mit diesen Objekten arbeitet und nicht mit anderen
— zum Beispiel, warum er Autowracks verwendet und nicht zer-
brochene Teller =, antwortet der Kiinstler heute gewahnlich, er
winteressieres sich fiir diese Objekte. Diese Erklirung il sich
nach Belieben interpretieren, doch tatsichlich ist damit gemeint,
dali er eben diesen Objektbereich fiir sich ausgewihlt hat, weilihn
andere Kiinstler noch nicht bearbeiten. Das Prinzip der Neuheit
wirkt also auch hier weiter, da ctwas gewiihlt wird, was noch kei-
nen kiinstlerischen Status bekommen hat.

Der Kiinstler wird seither danach bewerter, wie sicher er die
Grenze zwischen <High and Lows in beiderlei Richtung tiberschreitet,
ohne aufl einer Seite dieser Crenze zu bleiben. Er kann Fundsuicke
aus dem Alltag, die er verwendet, entweder ungefiltert stehen lassen
oder sie interpretieren und dsthetisch verfremden. Dureh diese Strate-
gie, Kunst und Nichtkunst gegeneinander anfzurechnen, versichert er
sich eines Unterschieds, der ihm das Recht gibt, heute noch Kunst zu
machen. Die Fundstiicke, ob sie aus dem Miilleimer oder dem Kunst-
album stamimen, gehorchen seinem Willen im Rahmen eines Diskur-

ses, der sich, statt in einem Text, aul einer Bild{liiche ercignet und
dort, statt aus Worten, aus Bildern und Zeichen mit Informationswert
besteht. Es ist ein Diskurs, in dem die Walrnehmung der Welt auf den
kulturellen Ralunen bezogen ist, den der Kiinstler mit dem Publikum
teilt. Es ist nicht mehr der Ralunen der Kunsigeschichie, sondern jener

der Medienwelt, iber den er sich mit seinem Betrachier verstiindizt.

In dieser Form wurde Duchamps Asthetik des Ready-made —
natiirlich betrichtlich abgewandelt — zur praktisch bestimmen-
den Asthetik in der Kunst unserer Zeit, da sie die Miglichkeit
erdffnete, die Kunst wieder ausdrucksstark, individuell und in-
haltsreich zu machen.

Und infolgedessen

istdas Kunstverstindnis, dassich diese Theorien
angeeignet hat, im Grunde heute wieder in der Situation, in der es
auch schon vor der Avantgarde war. Man versteht und beschreibt
die Kunst wieder mit den Begrilfen der kiinstlerischen Individua-
litdt und Ausdruckskraft, der Bedeutung derin ihrausgedriickten
Ideen, des Reichtums der von ihr geschaffenen individuellen Welt,
der Einzigartigkeit und Tiefle der in ihr zum Ausdruck kommen-
den individuellen kiinstlerischen Erfahrung.

Dabei haben die meisten Interpretationen zeitgendssischer Kunst

die Theoriendes Zeichens und des Un-
bewuBten zu ihrer Voraussetzung. Diese Theorien haben blofien
Dingen die Wiirde und den Wert des Zeichens gegeben — und zu-
gleich die Materialitit oder die Dinghaftigkeit der traditionellen
Zeichen thematisiert. Damit verwandten sie das gleiche Innova-
tionsverfahren wie die moderne Kunst: das Ding wurde zum unbe-
wubten Zeichen und das Zeichen zum unbewuliten Ding,

SchlieBlich lebte die Kunst schon immer

von der Bereitschaft, Symbole hiher zu bewerten
als Fakten und sie in ihrer semantischen Offenheit kreativ mit Deu-
tung zu fiillen.

Und dabei gehdrte auch schon immer eine gewisse Flexibilitéit gegeniiber dem, was all-
gemein als wahr angesehen wurde, zum Geschéft. Danto spricht in diesem Zuge von der

kiinstlerischen Identiftkation, bei der
das siste damit vereinbar ist (aber auch nur vereinbar), dafl die




Kultur zum Extrem fiihrt, da diese Unterscheidung sein Ursprung ist. Je mehr er sich
entwickelt, desto mehr entwickelt sich auch diese Spaltung. Dabei ist es die Unterteilung

in Konstruktionsschema und Programm, das heifit in Maschine und Software
, welche die Abspaltung der Madien von der »Welt« und ihrer »Wirklichkeit= beglnstigt.

Alan Turing theoretically defined a computer as a
machine that can simulate a very large class of other
machines, and it is this simulation ability that is
largely responsible for the proliferation of computers

Turing geht davon aus, dass nicht mehr langer unzéhlige Maschinen fiir unterschiedliche
Aufgaben gebraucht werden.

Eine cinzige wird gentigen. Das technische Problem der Herstellung verschiedener
Maschinen fiir verschiedene Zwecke ist ersetzt durch die Schreibarbeit, die Universalma-
schine fiir diese Aufgaben zu sprogrammicrens.

An diesem Punkt ist der Computer noch eine Maschine. Ein Ding unter Dingen. Dies &n-
dert sich in den 60er Jahren, unter anderem durch Alan Kay.

It was only Kay and his
generation that extended the idea of simulation to
media - thus turning Universal Turing Machine into a
Universal Media Machine, so to speak.

Er strebte die Umwandlung des Computers an

into a “personal dynamic media” which
can be used for learning, discovery, and artistic
creation.

Und sein Anspruch

was not to simply create a new type
of computer-based media which would co-exist with
other physical media. Rather, the goal was to
establish a computer as an umbrella, a platform for
all already existing expressive artistic media.

Heute ist der Computer

a medium that can dynamically
simulate the details of any other medium, including
media that cannot exist physically. It is not a tool,
though it can act like many tools.

Accordingly, Kay calls computers the first
"metamedium” whose content is "a wide range of
already-existing and not-yet-invented media.”

Noch heute bezeichnet das Wort Computer in erster Linie ein Ding. Wenn wir jedoch von
seinen Maglichkeiten und seiner Bedeutung sprechen, beziehen wir uns nicht auf seine
materiella Erscheinung, sondern in erster Linie auf die Software, die in ihm steckt. Das
Objekt wird zum Medium, sogar zum Metamedium und zum Schllisselobjekt der techni-
schen Welt. Entsprechend der kulturellen Transformation von einer Industriegesellschaft
zur Informationsgesellschaft wandelt sich das Bild des Computer von der Maschine zum
Werkzeug der Informationsverarbeitung.

Like alphabet, mathematics, printing press,
combustion engine, electricity, and integrated
circuits, software re-adjusts and re-shapes
everything it is applied to - or at least, it has a
potential to do this.

Software

plays a central role in shaping both
the material elements and many of the immaterial
structures which together make up “culture.”

Und so regiert der Computer

, als ein post-technisches Instrument
der Phantasie, bereits iiber den alten l.’_;ngr:n.-u[;r, von Maschine und
Geist. Seine Ikonik, die eine errechnete (und keine analoge) Welt auf
dem Bildschirm zur Erscheinung bringt, hebt den Unterschied von
Bild und Zeichen in einem Zwitter aus Abbildung und Technik auf.
Der Computer enthilt somit eine Herausforderung an die bisherige
Idee einer kreativen Kunst, die in der sogenannten Computer-Graphik
die falsche Antwort findet. Er fordert auch zu einer neuen Besinnung
auf die Rolle des Museums heraus, weil er alles sammeln (speichern)
kann, indem er alledem die kirperliche Existenz raubt, was sonst in
einem Museum gesammelt (und aufgestellt) wird. Museum und Com-




puter geraten damit in einen produktiven Gegensatz. Im Museum ist
es die Erfahrung des Orts, an dem die kirperhaften Exponate stehen,
und ist es die Erfahrung der Zeit, aus der sie stammen und in welcher
sich die Exponate vermitteln. Im Computer sind die Bilder auf eine
ortlose und zeitlose Weise priisent, womit sie sich in ]-Cfiriu‘rhm‘. Infor-
mationen verwandeln.

All modern and avantgardist
techniques, forms and images are now stored for
instant recall in the computerized memory banks of
our culture. But the same memory also stores all of
pre-modernist art as well as the genres, codes, and
image worlds of popular cultures and modern mass
culture.

Unsere kirperliche Ap-
wesenheit vor dem traditionellen Kunstwerk stellt nur mehr einen Ak
der Erinnerung dar, den wir immer hiufiger durch eine blofe Infor-
mation iiber das Werk auf dem unpersonlichen Bildschirm ersetzen,

Dazn
tritt endlich die Erfahrung, dals sich jedermann vor dem Bildschirm
Offentlichkeit herstellen kann, ohne sich noch kdrperlich an cinen Ort
der Offentlichkeit begeben zu miissen.

As a result of a number of developments of the
1980s and 1990s - the rise of personal computer
industry, adoption of Graphical User Interfaces
(GUI), the expansion of computer networks and
World Wide Web - computers moved into the
cultural mainstream. Software replaced many other
tools and technologies for the creative professionals.

GUI-based software turned a digital computer into a
“remediation machine:” a machine that expertly
represents a range of earlier media. (Other

as a machine for simulation of physical media.)

Bolter and Grusin define remediation as “the
representation of one medium in another.”*
According to their argument, new media always
remediate the old ones and therefore we should not
expect that computers would function any
differently. This perspective emphasizes the

first chapter of their book, “"What is new about digital
media lies in their particular strategies for
remediating television, film, photography, and

ainting.” In anoth '
Dies ist vor Allem auf die Allgegenwart des Internet zurlickzufhren, das sich mehr und E_r ake ag;] e I ter |.‘,I|EICE in the same Chapter thE'-,f
mehr in die virtuelle Représentation unseres kulturellen Gedéchtnisses verwandelt. Dies S =L S SUCT Y st‘a_tement that leaves no

. 1 remediation is a defining characteristic of t
»Cyberspace« wird nicht mehr vorrangig als Projektion des realen digital media.” 2 St

Raums und des menschlichen Korpers in den Datenraum verstanden, sondern als Vernet-

zung aller Kommunikationsstrukturen. »Interaktivitit= wird von der Mensch-Maschine- Lev Manovich glaubt

Interaktion wieder zur zgwischenmenschlichen Interaktion, deren Strukturen durch die

{Ibermaschine des Internets mit seinen Millionen von angeschlossen Computern bezie- that we are now living through a second

hungsweise Nutzern geprégt wird. stage in the evolution of a computer metamedium,
which follows the first stage of its invention and
implementation. This new stage is about media
hybridization. Once computer became a comfortable
home for a large number of simulated and new
media, it is only logical to expect that they would
start creating hybrids. And this is exactly what is

Durch die Vernetzung wird der Computer zum
zwischenmenschlichen Kommunikationsmedium, das tendenziell alle bisher getrennten
Medien in sich vereinigt. Die aktuelle technologische Entwicklung einer vernetzten vir-
tuellen Realitit fiihrt zur Synthese der zuvor getrennten Entwicklungsstringe computerba-
sierter Simulation bezichungsweise Kommunikation.




taking place at this new stage in media evolution.
Both the simulated and new media types - text,
hypertext, still photographs, digital video, 2D
animation, 3D animation, navigable 3D spaces,
maps, location information - now function as
building blocks for new mediums.

In the
1990s, remix has gradually emerged as the
dominant aesthetics of the era of globalization,
affecting and re-shaping everything from music and
cinema to food and fashion. (If Fredric Jameson once
referred to post-modernism as “the cultural logic of
late capitalism,” we can perhaps call remix the
cultural logic of global capitalism.)

“"Remixing” originally had a precise and a narrow
meaning limited to music.

Jedoch

Around the turn of the century (20" to 21°%) people
started to apply the term “remix” to other media
besides music: visual projects, software, literary
texts.

One term that is sometimes used to talk about these
practices in non-music areas is “appropriation.” The
term was first used to refer to certain New York-
based "post-modern” artists of the early 1980s who
re-worked older photographic images - Sherrie
Levine, Richard Prince, Barbara Kruger, and a few
others. But the term “appropriation” never achieved
the same wide use as “remixing.” In fact, in contrast
to "remix,” “appropriation” never completely left its
original art world context where it was coined. I
think that “remixing” is a better term anyway
because it suggests a systematic re-working of a

source, the meaning which “appropriation” does not
have. And indeed, the original “appropriation artists”
such as Richard Prince simply copied the existing
image as a whole rather than re-mixing it. As in the
case of Duchamp’s famous urinal, the aesthetic
effect here is the result of a transfer of a cultural
sign from one sphere to another, rather than any
modification of a sign.

Wir haben bereits gesehen, dass eine Strategie der zeitgendssischen Kunst darin be-
steht, Fundstiicke aus dem Alltag entweder ungefiltert stehen zu lassen oder zu inter-
pretieren und &sthetisch zu verfremden. Aussagen werden (ber die Kombination ven
Objekten, Bildern und Verweisen mit historischem, sozialem oder medialem Hintergrund
getroffen. Hier findet der Remix in der bildenden Kunst eine Anwendung, die trotz der
bestimmenden Asthetik des Ready-made Kunst wieder ausdrucksstark, individuell und
inhaltsreich macht. Gleichzeitig droht die Aufldsung im Spiel der unendlichen Differenzen.
Und auch Manovich fragt:

what comes after remix? Will we get
eventually tired of cultural objects - be they dresses
by Alexander McQueen, motion graphics by MK12 or
songs by Aphex Twin — made from samples which
come from already existing database of culture? And
if we do, will it be still psychologically possible to
create a new aesthetics that does not rely on
excessive sampling?

Im begleitenden Text der von Susanne Pfeffer kuratierten Ausstellung Speculations on
Anonymous Materials lautet es:

In einer Welt voll von generierten Eildern verdnder! sich der
Auftrag der Kunst. Ein Nachdenken iber diese oft hoch
psychologisierten Bildwelien, die Formen der Bildwiedergabe und
Bildreprisentation ist zwingend. Die Relation von Bild und
Sprache. Sprache und Korper. Bild und Raum, Objekt und Subjekt
hat sich in den letzten zwei lahrzehnten rasant verdndert.
Wihrend die origindre Bildgenese als primire Aufgabe der Kunst
entfallt, wird das Arbeiten mit bereits existierenden Bildern.
Objekten und Riumen zum entsubjektivierten Ort der Reflexion.
Es gili, die Welr aus der Abstraktion zu begreifen und nicht die
Abstraktion aus der Well. Das Moment des individuellen Schaffens
wird nebensichlich. das Moment der Uberfithrung der Bilder und
Gegenstinde in den Kunstraum als solches irrelevant. Die visuelle
Reflexion erfolgt rhythmisch. prozesshaft und seriell. Die




Wiederholung im Seriellen vollzieht sich dabei weniger im
Spannungsfeld von Differenz und Gleichem als in  einer
unabschlieRbaren Verneizung; allein in  der variierenden
Spekulation Kann gedachr werden.

Sowohl im Titel der Ausstellung, als auch im Text taucht der Begriff der Spekulation auf.
Werden nach einer Ara der unhaltbaren Behauptungen nun leisere Téne, in Form von
Spekulationen, angeschlagen? Wird das ,individuelle Schaffen’ an einem ,entsubjektivier-
ten Ort der Reflexion irrelevant?

Auch hier wird der Mensch aus der Gleichung genommen. Jedoch nicht in Form der
gesamten Menschheit sondern in der des Individuums. Eine Konsequenz, die sich aus
der Erfahrung im Umgang mit dem Massenmedium Internet ergeben mag, wo anonyme
Mutzer auf Ihresgleichen treffen und Statistik mehr z&hit als persénliche Meinung. Und so
ist dem Text auch ein dazu passendes Zitat von Pamela Rosenkranz vorangestelit:

Ich denke, es ist interessanter, iber das Material zu sprechen. das
die Arbeit determiniert, als Gber die ldentitit des Kiinstlers...*

Der Mensch rickt aus dem Fokus, das Material und damit die Dinge gewinnen wieder an
Gawicht. Die

Trennung von logischer Struktur und materiellem Substrat ist der
Kern des Virtuellen. Die wissenschaftlich, medizinisch oder militirisch ge-

nutzte Computersimulation eines realen Objekts oder Prozesses besteht da-
rin, dass — je nach Fragestellung verschiedene — mathematisch formalisierbare
Strukturen von der Materialitit des Objekts abgeldst werden, um dann als
Grundlage eines Modells zu dienen.

Im Ergebnis bleiben die medialen Oberflichean

virtuell in die Oberflichen der Displays eingeschlossen;
bestenfalls gehen sie nahtlos mit diesen einher. Es findet weder ein Austausch
auf der Oberfliche eines materiellen Objekts statt, noch kann eine solche
Grenze von auflen durchbrochen werden. Vielmehr muss auf der Oberfliche
des Displays allererst eine Oberfliche eines medialisierten Objekts markiert
werden, die zwar keine materielle Bedingtheit hat, ohne die aber das mediali-

;iem- oder virtuelle Objekt auch gar nicht zur Sichtbarkeit gebracht werden
Ann.

In diesem Fall haben wir es mit einer ganz anderan Form von virtuellem Objekt zu tun, als”

wir es in den vorangehenden Kapiteln charakterisiert haben. Dieses Objekt ist kein Be-
deutungstriger des kulturellen Gedéchtnisses. Es sind sogar vollig sinnfreie Représen-
tationen und Kreationen von Gegenstinden denkbar. Ein Computer kann sie erzeugen,
ohne dass ein Mensch viel daniiber nachdenken muss. Nichtsdestotrotz sind sie Objekte,
die nur in der Sprache existieren, einer Programmiersprache. Und sie kénnen wieder

materialisiert werden, zum Beispial als dreidimensionale Ausdrucke. Wir stehen vor der
Frage, wie und warum wir welche Dinge wieder aus der virtuellen Welt herausgreifen und
rematerialisieran, oder in dieser Welt entstandene Dinge Gberhaupt zu einer Materialisie-
rung bringen. Physische Gegenstinde machen sich nun an virtuellen Objekten fest, die
Gleichung dreht sich.

Given the trends towards ubiquitous computing and
"Internet of things,” it is inevitable that remixing
paradigm will make its way into physical space as
well. Bruce Sterling’s brilliant book Shaping Things
describes a possible future scenario where objects
publish detailed information about their history, use,
and impact on the environment, and ordinary
consumers track this information.

Das Objekt wird zum Akteur, der Mensch bleibt sein Konsument. Gesucht wird das Pri-
marsubjekt.
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Es
gehtnicht darum, daB3 die Gedanken, Meinungen und Urteile des

einzelnen falsch sein kénnen, es geht darum, daB sie ihm iiber-
haupt nicht gehéren, sondern einen Teil des einen, sich stindig
entwickelnden Spiels der Differenzen bilden, hinsichtlich dessen
die Begriffe des Wahren oder Falschen jeden Sinn verlieren. Nichts
kann ganz genau wiederholt und imitiert werden. In diesem Sinn
gewdhrleistet die Differenz automatisch die schopferische Gestal-
tung und das Innovative jedes Gestus, selbst wenn dieser »subjek-
tivcaufdie Wiederholung eines traditionellen Musters ausgerich-
tetist. Doch im selben MaB kann nichts wirklich »originell« sein,
denn jede AuBerung und jeder Text stellen nur einen Augenblick
im unendlichen Spiel der Sprache dar, der nicht den Anspruch er-
heben kann, von diesem getrennt zu sein und es folglich zu beherr-
schen.
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