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VERBINDUNGEN, KUNSTE - Situationen, Reflexionen, Ausgriffe zur politischen

und erkenntnistheoretischen Ikonographie aktueller Bilder

Vorbemerkung

Das Vorhaben dieses Vortrags war urspriinglich, auf dem Hintergrund einer semiotischen
Szenographie des Theatralen die Verbindungen der Sparten, also den Gedanken stetiger Ubergriffe der
Kiinste untereinander und beziiglich wechselnder Umgebungen nachzuzeichnen, um von der
problematischen Vorherrschaft des Visuellen in der unausgesprochenen, schon nahezu automatischen
Reduktion der Kiinste auf die 'bildende Kunst' als 'Kunst' 'tout court’ wegzukommen. Es erwies sich
dann aber naheliegender und zugleich tiefgreifender, die Thematik nicht im formalen Sinne als
nochmalige interne Stirkung der Selbstbezogenheit der Kiinste zu behandeln, sondern diese beziiglich
der politischen, sozialen und weiteren kontextuellen Definitionen der Macht der Bilder zu befragen.
Die vielgerithmte, angeblich zwingende Selbstreferenz der Kiinste, die ihre Funktion gegeniiber Politik
und Gesellschaft systemtheoretisch in einer vollkommenen Funktionslosigkeit bewihrt, stellt ndmlich
eine alles andere als selbstverstindliche Fragmentierung und Schwichung ihrer Kraft dar. Man denke
nur an die Debatten um den Realismus von Francisco de Goya iiber Gustave Courbet bis zu John
Heartfield, denke auch an Alberto Giacometti, erst recht an die politischen und sozialen Bezugnahmen
jeder nicht-illustrativen Asthetik. Die langweilige, iiberaus narzifitische und entsprechend
eingeschliffene Rede von der unhintergehbaren stetigen Selbstthematisierung der Kunst verharmlost
diese und ist eine Mir, welche die Analyse der Apologie und Kritik der Herrschaft mittels und durch
Bilder, die iiber Jahrhunderte die bildenden Kiinste und damit ihre Geschichte wie ihre Theorie
geprigt haben, unzuliflig beschneidet, ja im Grunde gar pauschal verwirft. Es geht in meinem Vortrag
dementsprechend, in Stichworten, um: Bildwirkungen, die politische Ikonographie von Bildern in
Beispielen, das Motiv eines eigentlichen Bilderkrieg, also um Wahrheitsbeweise und Filschung im
digitalen Zeitalter, Glanz und Elend der Avantgarden sowie um die Erfahrungen der Kiinste auf dem
Hintergrund ihrer Entwicklungsgeschichte im 20. Jahrhundert. Damit wird das Feld einer
'Kunstgeschichte im medialen Kontext' generell fiir aktuale Zusammenhinge markiert.

Die Thematiken werden anhand von Fragen geordnet. Das erlaubt die Nachzeichnung der
Ausgangssituation des Referenten, aber auch den Einbezug der Diskussion der vorgetragenen Themen
und Thesen. Zeitlich ergibt sich eine Schreibbewegung in Schlaufen und Verschiebungen. Das betrifft
das Thema insofern, als das Datum des mit Notizen, Exzerpten, Zitaten vorbereiteten Vortrags, der
25. Februar 2003, und das Datum der Umwandlung des Vorgetragenen in einen Text, Ende Juni
2003, eine gravierend verinderte Situation anzeigen, die das Thema gerade wegen seiner Bezugnahmen



auf die Umgebungen einer politischen Ikonographie der Bilder wesentlich betrifft. In der Zwischenzeit
hat nimlich der zweite Golfkrieg stattgefunden und ist Saddam Hussein von der Bildfliche
verschwunden, hat Hans Blix Teile der Bush-Adminstration als 'Schweinehunde' und Liigner
bezeichnet, sind weder Massenvernichtungswaffen noch Anzeichen fiir diese zu Tage gefordert worden,
negieren die USA weiterhin die UNO und besonders einen internationalen Militirgerichtshof, will
Rumsfeld die NATO von Briissel nach Polen verlegen, erschopfen sich die alten Michte Frankreich
und Deutschland im verzdgernden, kapriziésen Spiel von Partikularinteressen, verfillt die alte
proletarische Interessenorganisation endgiiltig den absurden Attitiiden einer (schon von Rosa
Luxemburg so genannten) 'Arbeiteraristokratie', deren Forderungen aus dem 19. Jahrhundert datieren
- inzwischen zeigt sich leider riickhaltlos, daf§ die Absicht zum Frieden im nahen Osten zu lange nur
als Worthiilse mif§braucht worden ist, erweist sich auch, daf§ das Problem des Terrors ein ganz anderes
ist als das behauptete, nimlich keine Ideologie der Politik, die sich um Macht und Schlagkraft
gruppiert, sondern gegriindet auf die Bereitschaft der paradiesisch vergoltenen Selbstaufopferung,
dezentralisiert verantwortet und instantan durchgefiihrt, ohne Kommando und strategische Planung,
nicht-hierarchisch und 'existenzialistisch', ohne Territorium, offizielle Kriegserkldrung, ohne Klage
und Erklirung, ein Krieg in Permanenz ohne Feind, Front und traditionelle Form, also eine
individuelle wie gesellschaftliche Lebensweise, eine Art der Existenz, die natiirlich nicht besiegbar,
sondern, wenn {iberhaupt, dann nur ausmerzbar ist. Der neue, aktuelle Terror - der zugunsten einer
vorsikularen religiosen Mystifikation jeden Bezug zur Metapher eines 'organisierten Netzes' lingst
aufgegeben hat - ist deshalb so furchterregend, weil er nichts Darunterliegendes mehr bezeugt, sondern
das, was er als Referenz meint, durch seinen Vollzug iiberhaupt erst erzeugt, um dieses Existieren sofort
mit fanatischer, religidser Evidenzkraft aufzuladen. Er schafft mit den von ihm geschaffenen Fakten
sich selbst, nicht umgekehrt - damit wird er im europiischen Sinne vollkommen irrational und
dezisionistisch.

Fiir die nachfolgend besprochene Bildpolitik ein erst nach dem Vortrag sichtbar werdender, dessen
Vermutungen erhirtender Hohepunke ist die anhaltende Beteuerung der Bush- und Blair-Regierung,
dafd gerade das (bisherige) vollkommene Ausbleiben jeden Anzeichens fiir die Existenz der
Massenvernichtungswaffen, dafl also gerade die Nicht-Existenz des behaupteten Sachverhalts und der
Mangel an Anzeichen fiir dessen mindestens mégliches In-der-Welt-Sein als ontologisch
unerschiitterlicher und normativ bindender Beweis fiir deren Existenz genommen werden miisse. Es
habe geniigend Zeit gegeben, dies alles priventiv zu beseitigen, weshalb gerade das Fehlen als Ausdruck
der Existenz in der Vergangenheit, also bewiesene Anwesenheit im Modus des Verschwunden-Seins
gelten miisse. Diese originelle neue Semiotik, in der das Fiktive, das traditionell ein Nicht-
Existierendes bezeichnet, fiir das Reale, und zwar nun nicht mehr gegen seine Abwesenheit, sondern
gerade kraft deren Fiktionalitit genommen wird, ist der wesentliche epistemologische Beitrag der
Bush-Administration zum Theater der Simulationen, in denen sich die Szenarien einer beschworenen
Weltwirklichkeit ohnehin den Phantasmen eines filmisch geformten gesellschaftlichen Imaginiren
angleichen, weshalb die Bemithung der USA folgerichtig darauf hinauslduft, den Realititsbeweis des
Wirklichen so zu leisten, wie er sich in der Ubersteigerung der fiktionalen Phantasmen - und nur dort
- abzeichnet,

Nun mag fiir den - neben der absurden Behauptung einer direkten, intimen Allianz zwischen Bin
Laden und Saddam Hussein - ungliicklich ins Zentrum des Legitimationsdiskurses geriickten
Nachweis von Massenvernichtungswaffen kein ernsthafter Mensch dergleichen Beweise tiberhaupt
erwarten oder auch fiir notwendig halten, weil nun wirklich nicht begriindet werden muf3, daf3
Potentaten vom Schlage Husseins sich, wenn sie ihrer habhaft werden kénnen (und wer mit dieser
finanziellen Potenz konnte das nicht auf dem heutigen internationalen Marke?), jeglicher Waffen
bemichtigen, die irgend greifbar sind. Man wird aber dennoch aus prinzipiellen Griinden dem Objekt
des Phantasmas nicht dessen Existenzgrund oder Berechtigung unterschieben wollen. Also sind es die
Antriebe zum Phantasma und die plausiblen Kristallisierungen seiner Anschaulichkeit in Bildern, die
besonders wichtig werden fiir das Geschift der Modellierung des gesellschaftlich Imaginiren, seine



weltweite massenmediale Standardisierung, kurzum: die politische Ikonographie der Bilderzeugung
zwecks Wirklichkeitsdefinierung und Handlungserklirung.

Ist eine solche Analyse iiberhaupt Aufgabe der Kunsttheorie oder Bestandteil ibrer Maglichkeiten?

Das Interesse einer solchen Analyse richtet sich seit je auf Fragen der Asthetik im weiten Sinne der
Modellbildung und Anordnung von Denkvorgingen, Thesen, Behauptungen. Zu isthetischen
Fragestellungen gehoren deshalb, tiber die Existenz der Werke und deren Sphire hinaus, bestimmte
Leistungen der Kiinste, besonders der bildenden Kunst als ein Teil davon. Es ist keineswegs so, daf§ das
Asthetische sich auf die Bilder, die Anschaulichkeit oder gar nur auf sinnliche Wahrnehmungen
beschrinkt. Die Reflektion der Entwicklung der Kiinste bedeutet ja nicht eine eingeschrinkte Analyse
der Werke oder gar der Entwicklungsformen von Werk-Serien, sondern bezieht sich zunehmend auf
die Frage nach dem Ort der Kunst in (der Situation) der Gesellschaft, was auch die Frage nach der
Umgebung der Kiinste einschlief3t, also die Betrachtung der Beziehungen von 'Innen’ und 'Aufen’,
Kunst und Kontext, und insbesondere die nach dem Anteil der Kiinste am Bestand der Bilder, der
visuellen Kommunikation, der visuellen Kultur. Deshalb wird das Thema eingegrenzt auf eine
Auseinandersetzung mit Bildwirkungen und mit den formativen Bedingungen ihrer Herstellung.

Die politische Tkonographie der Bilder zu untersuchen, bedeutet immer, eine Ikonographie der
Gegenwart zu entwerfen und bestimmte Hintergriinde als im Modus des Ungleichzeitigen anwesende
Formationen (neudeutsch 'Diskurse’ und 'Dispositive') zu erhellen. Ein solcher Hintergrund ist
beispielsweise der Bilderkrieg, der zwar seine historischen Phasen und Verlaufsformen, auch seine
Initialbegriindungen und Héhepunkte kennt, der aber eine Kontrastfolie weit {iber
Entstehungsbedingungen und Genealogie hinaus geblieben ist fiir nahezu alle Wahrheitsbehauptungen
von Bildern und damit auch fiir die Vorginge der Filschung und Tduschung, die ja als solche wie
logisch tiberhaupt nur moglich sind, wenn es eine Instanz des Wahren, Originiren und damit eine
jederzeit substanziell benennbare Differenz zum Illegitimen gibt. Das markiert noch die aktuellen
Phinomene der Bildbeweise, resp. deren Vakuum im digitalen Zeitalter. Man weifs, daf§ die Kiinste
sich in verschiedenen Weisen gegeniiber diesen Problemen situieren. Diese Erorterung weif§ sich
natiirlich immer noch dem weltbiirgerlichen Risonnieren im Sinne eines Immanuel Kant verpflichtet
und paflt deshalb besonders gut in die Sphire des Theaters und auf die Bithne der tiber die
Inszenierungen und theatralen Dramaturgien im engeren Sinne hinausgreifenden Dialoge. Das hat fiir
das hier erorterte Thema beinahe programmatische Bedeutung. Von einem Fachvortrag wiirde man
gewil$ die Verwendung bestimmter Begrifflichkeiten und die Einhaltung eines bestimmten Codes
erwarten, nicht aber, daf§ die erdrterten Inhalte andere sind als diejenigen, die unter
Wahrheitsanspriichen in einem alltiglichen Bereich der Wirkungen beschrieben und behauptet
wiirden. Der besondere Vorteil des weltbiirgerlichen Rasonnierens ist, daf§ die fachliche Dimension der
Beschiftigung sich nicht autoritativ versteht und damit keine externe Position einnimmt, sondern sich
selber als Bithne der Wirkungen, als Medium der Einschreibungen entwirft, um die es der Analyse
einer 'auflen stehenden', "exzentrischen' Welt geht. Nur in dieser Weise kann man sich die
komplizierte Lage der Kiinste in einer Welt mediatisierter Mega-Maschinen und standardisierender
Apparate-Verbinde verdeutlichen.

Was fiir Beispiele dringen sich auf, an denen der gegenwirtige Status oder, wie man friiher, im Zeitalter der
Kinematographie, gesagt hitte: die Ontologie der Bilder, ihre Entwicklungstendenz, die Dynamik und
Probleme, die Wahrbeitsfrage und die Fabrikation rhetorischer Absichten erklirt werden kann?

Das erste Beispiel ist zugleich Paradefall fiir die Bedeutungsbeschreibung, also Ikonographie der
politischen Bildinszenierung, von Bildwirkungen und der Politik mittels Bildern. Das grofe Register
der Ikonographie wird beansprucht, wenn Colin Powell vor dem Sicherheitsrat der UNO Bilder
vorlegt, die beweisen sollen, was aus seiner Sicht bewiesen werden kann und auch bewiesen werden
soll, nimlich bestimmte Tiatigkeiten oder Nicht-T4tigkeiten im Irak, die als und in Spuren auf Bildern
registriert worden und sichtbar zu machen sowie in bestimmter Weise zu deuten seien, auch wenn die



intendierten Sachverhalte nicht schon aus sich heraus sichtbar sein sollten. Trotz der
machtstrategischen Trivialitit der Absicht und Aussage ist bemerkenswert, was die Vorlage uns
zumutet, nimlich uns eine gegenstandsreferentielle 'Darstellung von etwas' zu geben anhand von
Satellitenaufnahmen und gar von 3-D-Computer-Simulations-Diagrammen, die ja nichts
dokumentieren, sondern animierte, also kiinstlich beseelte, fabrizierte, also artifiziell hergestellte
Schemata sind. Die animierten Zeichnungen zeigen verschiedene Lagergebdude, zuweilen Schuppen,
die vollkommen unspezifisch sind. Wie hier mit- oder nachvollziehbar sein soll, was in diesen
Gebiuden enthalten ist, sich in ihnen abgespielt hat, fiir ihre Geschichte von Bedeutung ist, was an
Handlungen, Abfolgen, Zusammenhingen sich darin anhiuft, ist selbst der raffinierten
Indiziensemiotik eines Sherlock Holmes uneinsichtig. Jedenfalls wollen diese Bilder ultimative Beweise
vom Schlage jener Darlegungen sein, die sich als Geriichte, Propaganda, in Umlauf gesetzte
Behauptungen sehr schnell wirksam erweisen, aber fiir immer dubios bleiben.

Was beweisbar an etwas ist, das bis jetzt gerade nicht geschehen ist, ohne daff man seiner
Objekthaftigkeit habhaft geworden ist und es als Stoff und Ding handfest vorzeigen kann, ist
unergriindlich. Aber das ist entgegen dem hilflosen Anschein der Zumutung und des uniiberbietbar
Naiven ja gerade intendiert, will man die Indizien doch hinter die unbedingt bezeugte Glaubenstreue
der Partner und Allianzen einer eigenen Politik zuriicktreten lassen. Jedoch wundert man sich als
Betrachter, d. h. Rezipient von Weltnachrichten und Massenmedien, in welcher Grobheit und
typologischen Allgemeinheit Bilder vorgelegt werden, die Spezifisches darin beweisen sollen, dafs sie
dieses nicht zu zeigen vermdgen. Ihre ultimative Beweiskraft besteht offenbar nur in dem, was
abgeleugnet wird, sowohl beziiglich der abwesenden Objekte des Bildes wie auch seiner
kontrafaktischen Beweiskraft, die sich darin erschépft, pauschal fiir einen Komplex von Sachverhalten
zu stehen, die kein Bild zeigen kann, aber am Exempel eines stellvertretenden Bildes eine gesamte
Mentalitit, Argumentation, Auffassung, ein umfassendes mythologisches System exekutiert. Das
vorgelegte Bild teilt jedenfalls eine Paradoxie mit dem Dargestellten: Wie kann als existierend
beweisbar sein, was und insofern es gerade nicht geschieht?

Vermag das normale Publikum' eine angemessene Einschitzung so delikater dialektischer und
erkenntnistheoretischer Probleme von Bildern zu empfinden und sogar zu formulieren?

Ohne Zweifel. Denn die Zumutung des besprochenen Vorgangs ist erst zu verstehen, wenn man die
Tatsache beriicksichtigt, daf§ das internationale Publikum - was immer sonst zum Effekt der
Massenmedien noch anzumerken wire - durch die Jahrzehnte intensiver Mediatisierung gerade mittels
technischer Bildmassenmedien eine ungeheure intellektuelle Schulung beziiglich der Interpretation der
Glaubwiirdigkeit von Bildern, aber auch Posen, Gesten, Argumentationen etc. erfahren hat. Wir sind -
aktuell wie potentiell - alle immer auch Medien der Zirkulation solcher Bildroutinen und -raffinessen
in einem sehr alltdglichen Sinne und nicht nur passive Adressaten oder Empfinger von Informationen,
die ohne unsere Filterung, Aneignung, partielle Deutung, also objektv und unberiihrt Bestand hitten.
Satellitenaufnahmen sind gerade deshalb nicht magisch wirksam in ihrer speziellen Deutbarkeit,
sondern alltiglich prisent und eingebunden in eben solche Transformationsbewegungen. Man sicht sie
im Wetterbericht. Sie begleiten uns als Phinomene, man kann sie, wenigstens grob, einordnen.

Die Behauptung Powells allerdings argumentiert gerade nicht mit diesem wachsenden amateurhaften
Rezipientenstatus, sondern mit Expertenwissen. Wie Experten herausgefunden hitten, zeigten die
Bilder - wenig erstaunlich - genau das, was laut Behauptung der Experten gesehen werden miisse. An
der 'Beweisfithrung' fillt zudem auf, dafl die Bilder nur als letzte, erstarrte Momentaufnahmen von
Handlungsabliufen behandelt werden. Sie sind Zeugen fiir die Behauptungen der Experten, was alles
an diesen Orten vorher sich ereignet habe - unstatthafte Bewegungen von Lastwagen, unerlaubte
Produktionsstitten, illegale Laboratorien, Lager von indizierten Waffen und dergleichen mehr. Die
Orte der Bilder sind die Orte der referentiellen Behautptungen, aber nicht die Bilder, welche diese
Orte, geschweige denn Vorginge, auch zu zeigen verméchten. Die Bilder stehen dann nicht mehr ein
fur die Behauptungen, auf die sie verweisen in dem, was sie zeigen, sondern fiir die Autoritit der



Experten, die an ihnen dechiffrieren und pathetisch auseinanderlegen, was den inkriminierenden
Tatbestand ausmacht. Dieses wird dem Bild unterschoben und mittels Animation als 'eben dieses
selbst' anschaulich gemacht. Damit teilen diese Bilder das Schicksal jener Kunstwerke, die ohne
Kommentierung tiberhaupt nicht identifizierbar sind und die ohne Erlduterung nicht zeigen, was sie
doch gerade als sie selbst, namlich Bilder und nicht Kommentare, zeigen sollen. Was ein beliebiger
Betrachter wirklich sieht, ist nur die diagrammatische Zeichnung als Vorgabe fiir die Erlduterung oder
schiere Behauptung, auf die den Betrachter einzuschwéren es der Kommentar autoritativ angelegt hat.
Der Status des Bildes aber geht tiber die Zugehérigkeit zur Bildgattung, beispielsweise der
Architektursimulation oder des computergestiitzten Designentwurfs von Automobilen, nicht hinaus.

Als Bilder bleiben sie unbedeutend und hilflos.

Colin Powell war nicht gut beraten, sich auf solches zu stiitzen. Denn die mediale Riickkoppelung der
Reproduktionskultur der technisch vervielfiltigten Bilder hat seit André Malraux' 'Das imaginire
Museum' von 1949 zu einer alltiglichen Steigerung der Interpretationsfihigkeit gegeniiber Fiktionen
gefiihrt, die mittlerweile weit hoher entwickelt ist als Powell oder seine Berater sie unterstellen. Der
"Wortlaut der Bilder' zeigt nicht die Beweise, sondern weicht der Bildbeteuerung der
Wortbehauptungen, also der rhetorischen Persuasion, die ja seit Alters her eine andere Funktion hat als
eine Beweisfithrung vor Gericht. Die Bilder waren zudem so unbeholfen gemacht, daff man sofort eine
besonders hinterhiltige Absicht darin am Werk vermutet und sich fragt, weshalb so etwas iiberhaupt in
einer solchen Situation bemiiht wird. Man liegt nicht falsch mit der Annahme, daf es darauf gar nie
angekommen ist und es um ein Ritual ging. Ja: Die Unbeholfenheit der Bilder mag gar absichtlich so
gewihlt worden sein, damit der Sonderanspruch der USA, unilaterale Weltinnenpolitik ohne UNO zu
machen, indirekt noch besser verdeutlicht wird. Das Anmutungspotential der Bilder 16st sich dann in
der politischen Drohgebirde auf und zielt gar nicht auf das sthetische Erleben der Betrachter. Die
Prignanz des Ortes entspringt nicht dem Sichtbarmachen, sondern der Bezeichnung des Ortes. Damit
kollidiert ein solches Bild aber gerade mit der seit langer Zeit wirksamen Einiibung in die Aura von
Kunstwerken, ohne welche diese nur abstrakte Vorgaben blieben und nicht intensives Miterleben
ermoglichen. Die Aura wird ersetzt durch die Fiihrungsbehauptungen des rhetorischen Manégvers. Das
Publikum wird mit solcher Missachtung der eigentlich vorliegenden Bildrhetorik natiirlich weit
unterschitzt. Und das hat Folgen. Die Unterschitzung der massenmedialen Trainingssituation
gegeniiber Bildern it nimlich keine Riickwirkung mehr zu auf das authentisch zu Behauptende. Und
dann liegt der Ubergang von den partiell noch 'reizvollen' Fiktionen zu den unertriglichen Liigen

bedenklich nahe.

Das massenmediale Training beziiglich der Folgen von Bildern setzt eine implizite, automatische
Unterweisung iiber Fabrikationsprinzipien der Bilder im Alltag voraus und bewirkt eine 'Erkenntnis durch
Gewohnung' und natiirlich Wiederholung. Dabei spielen Apparaturen der Erzeugung, des Einsatzes und der
Verwendung technisch entwickelter Bilder eine bedeutende Rolle. Und damit auch die Vertrautheit
mindestens mit den grundlegenden Formierungsprinzipien dieser Apparate. Was gibt es fiir Beispiele, welche
die wachsenden Kenntnisse im Umgang mit Bildern erkliren, die vordem Experten vorbehalten gewesen
sind?

Ein zweites Beispiel verweist auf eine ganze Tendenz, die ermdglicht hat, daf§ wir differenzierter mit
Bildern umgehen als in fritherer Zeit. Das ist epochentypisch, auch und gerade wenn wir das nicht als
Fachleute tun miissen, die eine bestimmte Ausbildung dafiir explizit erfahren haben - zum Beispiel als
Semiotiker oder als Theoretiker der visuellen Kommunikation, von der ja nur ein Teil durch die
Kunstgeschichte erortert wird. Das zweite Beispiel einer Einwirkung bestimmter neuer,
hochentwickelter technischer Bildphinomene in Alltag und Alltagsbewuftsein ist der
Computertomograph, der eine erstaunliche Entwicklung hinter sich hat und der urspriinglich genau
aus dem in Colin Powells 'Bildbeweisen' bemiihten militdrischen Komplex stammt. Nahezu jedes
technische Bild seit 200 Jahren ist in den Prozef§ der Uberwachung und indikatorischen
Fritherkennung des Militirs involviert. Bilder registrieren Objekte von Vermutungen, sie dienen als
Anzeichen (Symptome) wie als Anleitungen (Indizes) fiir Handlungen, die durch sie angewiesen oder



alarmiert werden. Die medizinische Diagnostik setzt also auch hier die militirische Genealogie von
strategischer Bild- als Erkennungs- und Identifikationspolitik voraus. Die technische Basis wird dabei
stetig erweitert, es geht um die Verbesserung der Bild-Auflosung und das bedeutet auf digitaler Basis
ganz einfach die Optimierung von Rechnerkapazititen und Rechnergeschwindigkeiten. Das bildhaft,
ikonisch suggestive Objekt ist immer auch ein Beleg fiir die es erzeugende Maschinerie.! Und wie im
Militir geht es der Medizin durchaus um den strategischen Aspekt der Identifizierung: Der
Zieleinkreisung folgt dann leichthin - ebenfalls mit einer militdrischen Erfindung, der Biindelung und
Intensivierung einer einzigen Licht-Frequenz zum Laserstrahl - die operative Eliminierung des
bésartigen, feindlichen Infektions- und Wucherungsherdes. Wie beeindruckend prizise und 'sanft' die
Gehirnchirurgie durch die Lasertechnik heute geworden ist, indert nichts an der militirischen
Entstehungsgeschichte und der tiefen Durchdringung der Medizin mit militirischen Metaphern.

Wieweit hingt diese Apparatur vom 'Verstehen von Bildern' ab?

Das Bildgebungsverfahren sieht in seinem Endprodukt, weil dieses entsprechend aufbereitet worden
ist, so aus, als ob etwas gesehen oder betrachtet werden konnte. Es zu verstehen und in seinen
Bedingungen nachzuzeichnen, bedeutet aber, ganz anderer Dinge inne zu werden, die mit dem Sehen
nichts zu tun haben. Die Plastizitit des Bildes, die wir von der Fotografie als Medium kennen und die
zugleich als ein magischer Effekt eines 'in-die-Tiefe-des-Gehirn-Sehen-Kénnens' erscheint, ist
durchwegs eine T4duschung, wenn man sie als natiirlichen Ausdruck oder als eine ontologische Ikone,
d. h. in einer strikten Identititsbezichung des Zeichens zu dem von ihm Bezeichneten oder
Abgebildeten deutet. Die Magie der Lokalisierung entspricht dem Mythos der genauen Beschreibung
und der Naivitit eines identischen, natiirlichen, exakten visuellen Erfassens einer das Wirkliche auf der
Bildfliche genau fixierenden Erscheinungsbildes. Diese Tduschung iiber den Status des fotografischen
Erscheinungsbildes, dem nichts Vergleichbares mehr zugrundeliegt, gehért natiirlich zum Zeitalter der
Fotografie, zu dem wir alle heute noch als Zeitgenossen gehoren, wenn sich auch derzeit erstmals eine

' In der Semiotik versteht man unter ikonischen Bildern oder

Zeichen solche, die durch eine sinnliche Ahnlichkeit
zwischen Zeichen und Bezeichnetem, Bild und Abgebildetem
charakterisiert sind, wohingegen bei symbolischen Zeichen
diese Ahnlichkeit fehlt und vollkommen freie Beziehungen
zwischen einem Zeichenausdruck und einem Bezeichnungsinhalt/
einem zu bezeichnenden Sachverhalt gewahlt werden konnen.
Indexikalische Zeichen wiederum sind solche, die auf
konventioneller Abmachung beruhen und auf ein praktisches
Verhalten hinwirken wollen - wie beispielsweise die
Vekehrszeichen. Die digitalen Zeichen bilden eine
Unterklasse der symbolischen Zeichen, d. h. sie sind
konventionell festgelegte, nicht-ontologisch vorgepragte
Zeichen. Das vergifBt leider, wer beim 'Digitalen' immer nur
an den Apparateaspekt denkt, erst recht, wer nur die neueste
Version der entwickelten Maschinerie glanzvoll, zuweilen
blendend, vor Augen hat. Jede Mathematik beruht immer schon
auf Codifizierungskonventionen, ist also zur Ganze ein
symbolisches Zeichensystem, womit natiirlich nicht gemeint
ist, es handle sich nur um ein paralleles Vorstellungsmodell
fiir eine physikalische Welt, falle gadnzlich in die
subjektive Vorstellungskraft der Menschen und gelte,
kantianisch zugespitzt, nur fir seine kulturelle, also eine
durch und durch arbitrdre und instabile Welt.



Generation davon zu emanzipieren beginnt. Die fotografische Plastizitit bleibt verfithrerisch, man
meint immer noch, das Bild sei ein Schnitt durch die Sehstrahl-Pyramide und erlaube wie ein Fenster
einen Durchblick auf das Reale. Man meint, man blicke ins Gehirn und nicht auf ein Papier mit der
Verzeichnung eines Diagramms oder andersartig notierter Informationen, die iiber eine andere Sprache
als die des visuellen Naturalismus zu entziffern seien. Aber das meinen die Eingeweihten und Fachleute
natiirlich nicht, zu denen kraft Gebrauch des Tomographen als Patienten immer mehr 'normale’
Rezipienten gehoren, wenigstens den Grundlagen nach. Sie wissen, daf§ den Bildern einer
medizinischen Diagnostik ein Wissen, nicht ein Sehen zugrundeliegt und die lesbaren Informationen
auf der Vermitteltheit einer Apparatur beruhen. Nicht das Bild, sondern ein Bildgebungsverfahren
liegt den 'visuellen Befunden' zugrunde. Die Anschaulichkeit einer bestimmten Schicht des Gehirns
beruht nicht auf der visuellen Generierung, sondern einem Rechenprozef3, dessen Parameter ein
komplexeres, keineswegs visuelles Wissen um die entscheidenden Kriterien der Deutung voraussetzen.
Ohne eine fotografische Plastizitit geht es nicht. Aber diese ist auflerordentlich verfiihrerisch und auch
triigerisch, ist sie doch Effekt eines Simulationsvorgangs und nicht Produkt eines Ausdrucks oder einer
Spur/ Marke/ Abdruck einer Registrierung. Das Bild ist ein Gefif§ fiir die artikulierbaren
Informationen und als solches genauso unerlifilich wie alle Anschaulichkeit als Vermittlungshilfe. Die
plastischen dreidimensionalen Bilder fiir Laien sind dann, je nach Zweck und Situation, den eigentlich
prizisen, aber nicht ohne weiteres und ohne Schulung lesbaren Plinen beispielsweise des Architekten
oder Ingenieurs vorzuziehen.

Was hat es mit der Vorstellung des Sehens' in herkommlicher Weise dann noch auf sich?

Man blickt nur kiinstlich, prothetisch, in das Gehirn und noch nicht einmal in oder auf ein Bild,
sondern auf die Vorgaukelung eines Bildes durch Konfigurierungsbefehle eines Rechenprogramms.
Die medizinische und medizinisch angewandte Bildgebungstechnologie zwingt zu einer
differenzierteren Beschreibung des Prozesses. Man weif$ hier jederzeit, daf§ dem Bild Rechenprozesse
zugrundeliegen und es Rechenleistungen inkorporiert. Uberhaupt inkorporiert es mehr als es
reprisentiert, verlift auch deshalb das Reich des identischen Erscheinungsbildes und die Matrix der
herkommlichen Fotografie. Rechenprozesse haben ihrer Natur nach offenkundig gar nichts mit
Bildern oder dem Bildhaften, nichts mit einem 'Phinomenalen’ zu tun. Der Bezug zur
Erscheinungswirklichkeit ist nicht mehr in den Registern des Ikonischen oder nur des Symbolischen zu
fassen, sondern mit dem Begriff des Diagrammatischen. Diagramme sind als Illustrationshilfen
naturalistisch (ikonisch) nicht darstellbarer Sachverhalte in den Wissenschaften und insbesondere
Lehrbiichern allgemein vertraut. Man findet sie als Anschauungshilfen fiir alles mogliche téglich in den
Zeitungen. Sie haben eine eigene Grafik und Logistik. Es fillt schwer, vom ganz anderen
Erscheinungsbild der algorithmisch generierten Bilder, der errechneten visuellen Ausdriicke
einzusehen, gar ihnen abzulesen, daf§ sie am ehesten diesen Diagrammen vergleichbar sind, aber es
wiirde helfen, weil diese Diagramme eben von Abstraktionen bestimmt sind, von denen keiner sie mit
dem naturalistischen Register von fotografischen Bildern in Verbindung bringen wiirde. Exakt darum
geht es bei diesen Bilder auch. Sie sind durchwegs und ausschlieSlich Veranschaulichungshilfen von
Sachverhalten, also Diagramme. Zwar gibt es bei Diagrammen auch Ubereinanderblendungen, aber
eben nur mittels Fachwissen, Deutungen, methodischen Korrekturen eines normalen
Wissenschaftsprozesses, Kommunikation unter Experten.

Deshalb kennt die medizinische Chirurgie mittlerweile nicht nur den eigentlichen Operateur, Arzt
oder Chirurgen als handelndes Subjekt, sondern auch die MTA, die

'medizinisch-technische Assistenz'. Es handelt sich hier um am Regiepult arbeitende Navigatoren
durch visualisierte Datenprozesse und entsprechende computergestiitzte Formulierungsvorginge. Die
MTAs firben die Daten zu Bildern ein, werten die Materialien so aus, bereiten sie derart vor, dafl der
Chirurg die Anschaulichkeit des gespeicherten Wissens und aller weiteren, insbesondere der aktualen
und individuell spezifischen, personlichen Informationen vor Augen bekommyt, die er auch wirklich
braucht. Sie stellen den Arzten das wesentliche Wissen ad-hoc zur Verfiigung, konnen
Untersuchungsrichtung des Prozesses auf Anordnung hin auch dndern. Sie liefern nicht nur das



Gewiinschte auf dem Bildschirm, der durch den am Kérper operierenden Arzt entscheidend zu Rate
gezogen wird, auch wenn der Korper real vor ihm liegt und zugleich auf dem Bildschirm simulativ
verdoppelt wird, sondern konnen in heiklen Situationen sogar als Supervisoren Vorschlige machen,
was allerdings auflerordentlich prizise und selektiv gemacht werden muf3. Das erméglicht natiirlich
auch neue berufliche Kooperationen. Der Arzt hat strikte Anordnungsgewalt, aber von der Bedeutung
der Kenntnisse und der Wichtigkeit aktualer Zulieferung her sind die MTAs den Arzten im Prinzip
und in einer bemerkenswerten Weise gleichwertig (auch dies ein revolutionirer Aspekt der
entwickelten neuen Apparaturen). Es handelt sich um eine eigentliche Revolution im Berufsgefiige,
den Kooperationsbedingungen im Operationssaal und eben auch, wovon hier gehandelt wird, im
Hinblick auf den bildtheoretischen Status von diagnostiziertem, visuell ‘erscheinendem’, visuelle
Prisenz suggerierendem Erkenntnis- und Datenmaterial.

Um was fiir einen Status von Bildern geht es? Handelt es sich noch um eine Art von Seben in einer
herkimmlichen Weise? Gelingt noch die fiir den ProzefS der Wissenschaften und ihres Fortschreitens so
entscheidende Verbindung von ‘altem' und newem' Wissen?

In der Entwicklung der den apparativ generierbaren Erscheinungsbildern zugrundeliegenden
Kenntnisse gibt es einen ausgreifenden Prozef§ der Entwicklung von Diagrammen. Dabei ist
entscheidend, bemerkenswert und doch wenig erstaunlich, daf§ die Ausgangsmatrix des Wissens wie
der Bilder, die man vom Objekt des Wissens, beispielweise eben dem Gehirn hat, aus der klassischen
Anatomie, einer iiber Jahrhunderte entwickelten und verbesserten Wissenschaft und
Erkenntnisdisziplin herrithren. Wenn man mit den Rechenprozessen in vordem unbekannte Schichten
des Gehirns vorstof3t, dann 'sieht' auch der Experte buchstiblich 'nichts mehr'. Er kann nichts mehr
lokalisieren oder identifizieren. Die Vermutung, die er duflert, hat eine gewisse Plausbilitit nur, weil er
aus analoger Tradition - Sezierungen, anatomischen Priparaten, spiter Modellen, wissenschaftlichen
Zeichnungen (die gerade in ihrer typisierenden naturalistischen Akkuratesse den digitalen
Bildaufbereitungsleistungen der medizinisch-technischen Assistenz und Bildschirm-Navigation am
nichsten kommen) - seine Vorstellung schirft und Bilder im Sinne des Anschaulichen als
Formulierung seines Wissens den Visualisierungen der Daten zugrundelegt, diese an jenen ausrichtet,
um im Prozef§ der Praxis, hochriskant, zu tiberpriifen, was es damit auf sich hat. Jedes modellierte,
verifizierte, korrigierte und validierte computergestiitzte, algorithmisch berechnete Bild des Gehirns
beruht auf einer solchen physisch-stofflichen Uberpriifung. Aber das ist eben nicht iiber das Sehen,
sondern nur iiber das Wissen und die Uberpriifung eines experimentellen Vorgehens nach den
kanonischen Regeln der klassischen Wissenschaftstheorie vermittelt. In dieser Wiese wurden auch die
etwa zehn in der Welt existierenden 'gamma-knife'-Operationsmaschinen entwickelt, deren
Genauigkeit auf Ausprobieren und formulierten Kenntnisvoraussetzungen beruhen, wobei man zu
Anfang nicht wufSte, wie weit und wie tief man mit diesen Maschinen 'sieht'.

Das Wissen, das in seiner digitalen Aufbereitung zu Bildern fiithren kann, hingt natiirlich von den
Programmierbedingungen der Maschinen und damit auch den Kapazititen der Programmierer (ob
Menschen, Maschinen oder Hybriden von beiden) ab, noch wesentlicher aber von der
herkdmmlichen, tiber Jahrhunderte entwickelten und verbesserten, auf operativer Zerlegung des
Sichtbaren beruhenden Anatomie. Nur auf diesem Hintergrund kann man Diagramme herstellen und
diese dann weitergreifend interpretieren, um sie schliefSlich zu Parametern oder Filtern der
Informationsauswertung werden zu lassen, deren selektive Anordnung schliefSlich zu Bildern
ausgestaltet oder transformiert wird. Eigentlich ganz dhnlich wie im Mittelalter die nicht-ikonischen,

> Eine dieser Maschinen steht in Krefeld. Ich danke dem

Leiter der neurologischen Abteilung der Stiddtischen Kliniken
Krefeld, Prof. Dr. Frank Ulrich, filir wesentliche Auskiinfte und ein
Gesprach iiber die hier verhandelten, im medizinischen ProzefB ja
unvermeidlicherweise untergeordneten, gar marginalen
bildtheoretischen Aspekte dieser hochentwickelten Medizin.



sondern eben symbolischen - und unter groflen Anstrengungen verbindlich codifizierten, nimlich in
Mittel und Motiv konventionell festgelegten - Bilder fiir Theologen, aber keineswegs fiir einen
‘natiirlichen Anschaulichkeitssinn' lesbar waren. Allerdings darf man sich heute im Unterschied zur
mittelalterlichen Theologie iiber die Aufwendungen und Abweichungen dieses Prozesses, eine gewisse
Zufilligkeit und Irregularitit, die sich im Untergrund der Algorithmen verliert, keine Illusionen
machen. Solange die Maschinen keiner Vollkommenheit und damit auch begrifflichen Konzeption
eines Gottes bediirfen, was allerdings auch schon zur Debatte gestanden hat, wird das so bleiben. Die
symbolischen oder digitalen Abstraktionen beginnen jedenfalls nicht mit digitalen Technologien oder
informationsverarbeitenden Maschinen, sondern mit abstraktiven Zuordnungen, zum Beispiel von
Farben zu Bedeutungsschichten des Gehirns, bereits im herkommlichen Bereich. Eben deshalb wird
vorgeschlagen, sich des Diagramms als des wesentlichen Anordnungsmodelles und seines
ontologischen Stellenwertes zu vergewissern. Auf Seiten der Bildgebungsverfahren organisiert eine
Wissensmaschine Daten, die jeden 'Blick in das Gehirn' fiir Laien metaphorisch erscheinen lifit. Die
Unterscheidung zwischen Metapher und Realitit verlduft hier eindeutig entlang der Grenze zwischen
Laien und Fachleuten. Diese Erkenntnis bringt einem jeder Arz bei, der dem Patienten die Resultate
einer Kernspin-Tomographie am Bildschirm erldutert. Jederzeit empfindet man, neben den Miihen des
Erkennens oder Aneigung der technischen Grundlagen und Implikationen, dafl das fotografische Bild
eine Rekonstruktion eines Rechenprozesses ist, der auf einer Selektivitit beruht, die niemals mehr als
solche anschaulich werden kann.

Das Wissen der Experten gibt den Rechenprozessen im Bild einen symbolischen Ausdruck, der dem
Rezipienten als ikonische Illusion erscheinen mufl. Was wir 'anschaulich' sehen, ist also nicht einmal
nur das, was die Maschine rechnet oder das, was den Rechenprogrammen zugrundeliegt, sondern das,
was die Fachleute an identifizierbarem Bildwissen diagrammatisch dem Stoff des 'zu Rechnenden'
eingegeben haben kraft kollektiven Wissens und berufsspezifischer Kooperation. Die Deutlichkeit des
Bildes beruht auf dem Erfahrungsprozef§ der Kundigen, welcher vermittelt, was vermeintlich an
Realitit durch das Bild direkt referiert wird. Das Bild gibt kein Sehen wieder, sondern einen
Erkenntnisvorgang - hier ist auch die Briicke zur Kunstgeschichte moglich, sowohl der ilteren wie der
neueren Kunst, welche von Paul Cézanne bis Paul Klee ausdriicklich das Erkennen und Prisent-
Machen des Unsichtbaren als hochste kiinstlerische Aufgabe feiert und fordert, mitsamt allen
Versuchungsmaglichkeiten im Hinblick auf idiosynkratisch isoliertes Denken. An der Kunst kann man
mindestens lernen, daf§ Bilder nicht 'gelesen', sondern erkannt, nimlich durch Interpretation
vermittelt, moglicherweise gar abgetastet werden. Der bereits erwihnte André Malraux hat
kunsttheoretisch die Konsequenzen aus diesem Befund gezogen: Wenn Authentizitit zu einer
Variablen der reproduktionstechnischen Bildvermittlung geworden ist, dann entscheidet iiber das
Originire nicht mehr ein davon unberiihrtes Authentisches, sondern die an den Fiktionen® geiibte
Stilisierung von artifiziellen Aspekten und Kriterien, die den Zugriff auf ein Objekt jederzeit mit einer
minimal ausreichenden Selbstwahrnehmung verbinden. Der Erfahrungsschatz der Kunstwerke als
Bilder hat seinen Fluchtpunkt nicht mehr im Wissen um den Stil, sondern in der Kunst der technisch
erweiterten Fiktionalisierung.

3 Es reicht, hier anzumerken, daB Fiktionen in der Weise existieren,
daB sie etwas bezeichnen, was nicht existiert - also ist
immerhin der Bezeichnungsvorgang so real wie irgendein
anderer, der ein existierendes Objekt oder, genauer, ein
Vorhandenes an der Subjektstelle der Pradikation aussagt.
Fiktive Personen tragen selbstverstandlich Namen, auch wenn
sie nicht 'wirklich' existieren. Man kann die Divergenz von
Grammatik und Ontologie, wie etwa in Adolfo Bioy Casares'
Erzahlung 'Morels Erfindung', zuweilen sehr weit treiben.



Natiirlich kollidiert das mit einer Position, die in einer nicht-mediatisierten primiren Erfahrung das
Wesentliche und vor allem das Korrektiv zu den zu sekundiren Informationen verzeichneten Bildern
und Medialisierungen erblickt. Eine solche Auffassung hat Susan Sontag in 'Uber Fotografie' vertreten,
an ihr hat sie festgehalten. Eben erreicht uns die Zeitungsmeldung, daff Susan Sontag den
Friedenspreis des Deutschen Buchhandels 2003 fiir ihren Kampf um ein freies Denken in einer "Welt
der gefilschten Bilder und der verstimmelten Wahrheiten' (laut FAZ vom 18. Juni 2003) erhalten
wird, was sicher eine faire und richtige Beschreibung ihres Anliegens ist. Nun kann die Kritik der
verstimmelten Wahrheit wohl auch fiir Susan Sontag in der von Malraux ausgezeichneten Remontage
der Fiktionen, also einer visuell geschulten Ideologiekritik erfolgen. Aber die Rede von den 'gefélschten
Bildern' ist auf dem Hintergrund einer Ontologie der primiren und 'eigentlichen' Erfahrung gegen die
medialen Informationen des Sekundiren problematischer. Denn wir haben seit langem nicht mehr
und werden niemals mehr die Option haben, eine vergleichende Referenz der Bilder zu einer
Wirklichkeit oder Welt aufzubauen, die so tun kann, als sei "Welt' nicht {iber Informationen, Bilder,
Nachrichten vermittelt. Wir konnen nicht aus der visuellen und medialen Konstruktion der
Wirklichkeit aussteigen, um gleichsam von aufSen, von einem transmedialen, aber auch
transmundanen Ort die Welt der Medien, die Welt der Welt und die Sphire der eigentlichen oder
uneigentlichen, wahrhaften oder kastrierten Bezichungen beider zueinander zu beobachten. Dann aber
wird jedes und gerade das entschiedene Plidoyer fiir das Authentische hilflos. Wenn wesentlich fiir
mich nur sein darf, was ich selber zu erfahren vermag (zumal im Rahmen der Physiologie der
Wahrnehmungssinne), dann bin ich heute nur noch ein vollkommen desorientiertes und allem Bésen

sich willfahrig anbietendes, ideales und schuldiges Opfer.

Es fiihrt kein Weg an der bitteren Erkenntnis vorbei: Wir miissen inmitten der Filschungen, Fiktionen
und Liigen durch diese hindurch und das gelingt nimlich hochstens einer alltdglich geschulten und
stetig gesteigerten Artistik der Bildung von Artefakten, der Anverwandlung von Fiktionen, jedoch
keinem Rekurs auf ein Vormediales, Eigentliches, Unberiihrtes. Es geht nicht um das personliche
authentische Erleben oder ein persénliches Erleben von Authentischem, das in keiner Weise bezweifelt
wird, auch wenn deren Zauber sich meist der Kraft der Selbst-Illusionierung und nicht dem Objekt
verdankt. Hier ist nur von der 'Sphire alles Anderen' die Rede, das eben nicht unvermittelt erscheinen
kann. Durch eine unbedingte und unbegrenzte, jederzeitige Forderung nach dem Authentischen oder
einem vormedialen Wahren, Unberiihrten und Eigentlichen wird jedenfalls zunehmend eine Kunst der
Fiktion gelihmt, die ansonsten durch jede Art von Montage geschult wird. Dem entsprechend enthilt
jedes wissenschaftliche, zumal das hier erdrterte medizinische Bild eine Synthese wissenschaftlicher
Interpretationen und selektiver Informationsverarbeitungen im Sinne der erweiterten
Fiktionalisierungen. Im Kern des Fachwissens begegnen sich natiirlich leichthin und ohne Probleme,
auch tiber weit auseinanderliegende Zeiten, die traditionellen mit den computergestiitzten Anatomen.

Also gehen Bilder und Informationen, Sebreize und Wissensdaten hierbei eine neue, apparativ gefestigte
Verbindung ein?

Gewif}, wenn es auf einer bestimmten Stufe auch niitzlich ist, die verschiedenen Apparate in einzelnen
zu unterscheiden. Eine der neuesten Maschinerien ist die PET (Positron Emissions Tomographie). Sie
arbeitet wie viele andere Techniken eines 'diagnostic imaging', besonders in der Anwendung als 'brain
scanning' zwar mit dem Ziel einer Generierung von Bildern, aber das resultierend Bildhafte ist, wie
gesagt, nicht mehr die Fixierung von durch Sehstrahlen gezogenen Schnitten durch Objekte auf einer
lichtempfindlich gemachten Fliche, sondern die Bilder werden durch digitale Interpretationen als
Bilder iiberhaupt erst aus Daten generiert. Bilder sind diese Bilder nur Kraft und als Rekonstruktionen
oder Ausformungen von Daten. Das schrinkt ihren diagnostischen Nutzen fiir Fachleute natiirlich
nicht ein, verweist aber deutlich auf die Interpretationsbedingungen eines solchen 'bildhaften Sehens'.
Und wie immer wird man sich hier wie in vergleichbaren Fillen plastischer Modellgebungen bedienen,
die nicht selten erst durch Analogiebildungen sich anbieten. Modellgebend ist in diesen digitalen
Bildgenerierungsprozessen - und dhnliches gilt nicht nur fiir den medizinischen Bereich, sondern alle
Visualisierungen apparativ vermittelter Datenorganisation und -verwaltung -, was als signifikant im
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digitalisierten Mef3-Modell, einer programmatischen Aufbereitung, innerhalb der bereits erreichten
Niveaus organisierten Wissens also, gewertet wird. Deshalb ist der (digital erweiterte) Computer-
Tomograph auch durch unvermeidliche Blindheiten charakterisiert. Diese sind nichts anderes als
positiv zu wertende Riickkoppelungsméglichkeiten stetig erweiterter diganostischer Erfahrungen, die
ja, computerisiert, sowohl didaktisch wie operativ, sowohl diagnostisch wie demonstrativ in die
Datenmatrix eingehen konnen. Im Computer-Tomographen wird nicht mimetisch-ikonisch
registriert, sondern die Abweichung von einem digitalisierten Referenzmodell gemessen. Natiirlich ist
jede einmal gewihlte Ausgangsmatrix erginzbar, variierbar, modifizierbar etc. - aber zunichst ist sie als
Ausgangsmatrix keineswegs universal und in keiner Weise 'objektiv sehend'. Abweichungen vom
Referenzmodell erscheinen als Dysfunktionalititen solange, bis sie korrigiert und in der Matrix
regularisiert sind. Wiirde man den Tomographen als einen Sehapparat im herkdmmlichen Sinne
behandeln, dann entstiinden sofort gravierende medizinische Probleme, zumal unvermeidliche
Irrefiihrungen in der Diagnose. Folgerung: Bilder stehen am Schlufd einer apparativ vermittelten
Interpretationskette, nicht am Anfang eines natiirlicherweise sich Entbergenden, zum Sichtbaren hin
Dringenden.

Bei der Fotografie steht solches am Anfang: Niemand wiirde wohl bezweifeln, daff das im 'Licht
gefangene' Bild fiir den in ihm sichtbar werdenden Wirklichkeitsausschnitt auch im Sinne der
Realititsbeglaubigung steht. Die Fotografie hat ein Aquivalent mit der "Welt' auch aufSerhalb der
Bilder. Das Bild bezieht sich auf eine Welt, die es als Bild zeigt. Obwohl sich die Wirklichkeit schon
weiterentwickelt hat und niemals mehr eine Uberpriifung der Relationen stattfinden kann, wird dem
Bild zurecht eine ontologische Referenzkraft zugeschrieben, wenn auch nur fiir eine eben vergangene,
niemals mehr Gegenwart sein kdnnende Wirklichkeit. Sollte allerdings wiederholbare Zeugenschaft,
bekriftigende und nachweisliche Authentizitit fiir diese 'plausible Wirklichkeit' als
Definitionsmerkmal nétig sein, dann wire schon im Falle der herkdmmlichen Fotografie die
Wirklichkeitsbehauptung eine Illusion - ein Thema tibrigens, das fototheoretisch nicht nur von Roland
Barthes, aber seit ihm auch von anderen verschirft behandelt worden ist.

Nochmals sei bildtheoretisch das Wesentliche exponiert, weil es sich hier um eine in den Folgen noch
bei weitem nicht abschitzbare Umwilzung unserer lebensweltlichen Orientierung gegeniiber der
Wahrheitskraft von Bildern handelt - nicht nur gegeniiber den Phinomenen und dem Phinomensinn,
sondern auch gegeniiber dem Umgang mit der Semantik von "Wahrheit'. Die Bildtheorie, die aus der
'imaging science' folgt, macht deutlich: Gerechnete Daten werden zu Diagrammen schematisiert,
deren Uberlagerungen schlieflich, am Ende der Kette von Diagrammen und Interpretationen, zu einer
Fotografie ausgearbeitet oder ausgedruckt werden. Das scheinbar und scheinhaft ikonische Bild erweist
sich als eine Rekonstruktion. Zu sehen ist, was an Expertenwissen in die Selektion gedeuteter Daten
eingegangen ist. Die Bilder sind suggestive Artefakte mit sekundirer ikonischer, jederzeit nur
vorgespiegelter 'Evidenz'. Nicht ein unabhingiges Sehen liegt der Beobachtung eines objektiven
Sachverhaltes/ unabhingigen Sehdatums zugrunde, die zu einem Wissen fiithrt, sondern just
umgekehrt gilt: Ein Wissen rechnet Sachverhalte zu beobachtbaren Ereignissen um, fir die
rekonstruktive Bilder erzeugt werden - jedes, noch das anschaulichste Bild wird darin zu einem
Diagramm. Fazit in Riickblende auf den Auftritt Powells vor der UNO: Im beschriebenen Zeitalter
medial fortgeschrittener Bildpolitik kann kein Auflenminister einer USA mehr Diagramme als Ikonen
vorfithren. Jeder durchschaut den billigen Trick, das Bild der Realitit durch eine Anfingeriitbung aus
der 3-D-Computeranimation zu ersetzen, um dann dreist als Referenz zu behaupten, was einfach
behauptet werden mufl. Wenn schon, dann wire "Weltoffentlichkeit' wohl heute eher auf Bildbetrug,
Liigen, Filschungen eingestellt als auf ikonische Offenbarung. Man fragt immer auch nach den
Gesichtspunkten der Behauptung und der Beweisanspriiche, den Kriterien fiir Indizienbeschreibungen
und begniigt sich nicht mit dem Erscheinungsbild, man bewegt sich also stets und problemlos
innerhalb der Leistungsfihigkeit eines diagrammatischen BewufStseins. Denn tiber Plausibilitit von
Anzeichen mufd diskutiert werden, man fragt nach und es kann sich dann durchaus erweisen, dafl der
Auflenminister einer USA nicht auf der Hohe der visuellen Kritikfihigkeit massenmedial geschulter
Alltags-Zeitgenossen sich befindet und in seiner abstrakten Behauptung untergeht, man sehe, was man
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einfach sehen miisse auf solchen Bildern. Das ist dann eben auch ein valables Resultat einer solchen
Veranstaltung.

Nebenbei: Es ist mediengeschichtlich auflerdem bemerkenswert, daf§ man im Vorfeld eines
feststehenden, demnichst kommenden Krieges international vehement um dessen Beweis- und
Legitimationsbasis, nicht zuletzt im Hinblick auf die Beweiskraft einer visuellen Zuschreibungs- und
autoritativen Feststellungspolitik, streitet. Man erinnere sich dagegen an die Zeit des Vietnam-Kriegs,
bei dem ja einige Jahre vergingen, bevor tiberhaupt die elementare Tatsache zugegeben wurde, dafd
man sich in einem Feldzug befindet. Das markiert weniger einen ethischen Wandel, als vielmehr den
Verlust der originalen, authentischen, als Objektivititsfetische dienenden Bilder. Die beingstigende,
geradezu krankhaft erscheinende, freiwillige und duf8erst willfihrige Tendenz zur medialen
Selbstverformung der Menschen hat immerhin diesen Vorteil, daf§ die Menschen an sich selber die
Macht der permanenten Manipulationen, Filschungen und Verformungen erfahren und mit einem
entsprechend leiblich genihrten MifStrauen das vermittelnde Geschehen der dargestellten, referierten,
modellierten Politik betrachten und begleiten.Solche neue Offentlichkeit ist also nicht nur ethisch
erkdmpft, sondern auch bildtheoretisch-apparativ erzwungen und wesentlicher Teil der
standardisierten, normierten Kommunikationsrituale in einer technisch eng gefiihrten
Weltsynchrongesellschaft. Es gibt demnach also einen nicht unbetrichtlichen Fortschritt im Umgang
mit Bildern, der sich auf eine medial verschaltete Welt-Offentlichkeit auswirkt. Weniger optimistisch
kann man natiirlich auch sagen, daf§ wer etwas zu verbergen hat, dies in aller Offentlichkeit tun muf3,
dhnlich, wenn auch auf einer technisch erheblich erweiterten Skala, wie in Max Frischs 'Biedermann
und die Brandstifter'

Setzt nicht die Epoche digitaler Maschinen die mit Verweis auf André Malraux und sein 'Imagindres
Museum' erfolgte Fiihigkeit zur oder Kunst der Fiktion aufSer Kraft, weil die Bearbeitungs- und
Vorspiegelungsmaiglichkeiten sich vom Nachvollzug der Fabrikation einer Montage vollstindig entfernt
haben?

Natiirlich ist nicht jede Simulation eine Fiktion und hat die Kiinstlichkeit der Objektreferenz eine
Steigerung ungeahnten und bisher unvorstellbaren Ausmafles gerade auch in Naturwissenschaften
erfahren, man denke nur an die Antarktis-Forschung (Meeresbiologie, Glazologie) oder die um das
CERN sich gruppierenden Teilchen-Physiker, die nicht mehr zwischen dem authentischen
Beobachten einer primiren Referenz und dem kommunikativen Austausch der Beschreibungen von
bereits innerhalb der ersten Instanz der Natur virtuell interpretierten Vorgingen unterscheiden konnen
und die im iibrigen ganz selbstverstindlich die virtuelle Maschine des 'world wibe web' fiir ihre
gewohnliche wissenschaftliche Kooperation nutzen, dessen standardisiertes Austauschprotokoll ja auch
im Umbkreis des Genfer CERN entstanden ist. Man bezieht sich als 'Natur' auf eine im Computer
aufbereitete wachsend 'genaue' Beschreibung oder Darstellung von Natur, auf eine computergestiitzte
Natur - nicht im Sinne einer Metapher, sondern einer neuen Objekt-Gegebenheit. Die Natur selber als
Referenzobjekt ist digital organisiert, was an den physikalischen Gesetzen nichts dndert, wohl aber am
Erkenntnisprozef§ einer Anniherung an ein besseres Verstehen dieser Gesetze. Es geht also nicht um
die These, eine primire Natur werde durch eine Simulation ersetzt, sondern die Simulation ist als ein
Korrekturprozef§ der bisherigen ungeniigenden Beschreibung einer 'ersten’ physikalischen Natur zu
werten. Das ist in dieser Ausprigung neu, beruht aber auf einer langen Tradition, die man als
'konstruktivistische' Vermutung ansprechen darf lange bevor eine Mehthode des Konstruktivismus im
Anschluf§ an Immanuel Kant iiber Jean Piaget bis zu Heinz von Férster und Ernst von Glasersfeld
internationale Karriere als behauptetes 'neues methodisches Paradigma' machte. Das Bewuf3tsein von
der apparativen oder technischen Vermitteltheit von Natur bekommt heute eine besondere
Ausprigung, aber das ist auch als eine Fortsetzung bestimmpter alterer Traditionen zu verstehen. Daran
haben Wissenschaften und Kiinste ihre diversen Anteile, was beziiglich der Produktivitit von
Fiktionen nicht verwundern wird.
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Kunst hat die Irritation an der Auffassung von der technisch unberiihrten Darstellung der
Erkenntnisse und Sachverhalte oft geduflert, besonders natiirlich im 20. Jahrhundert, das, gerade im
Umkreis des Surrealismus, etwa bei Benjamin Péret oder Georges Bataille, reich ist an imaginiren
Enzyklopidien. So hat z. Bsp. Max Ernst immer wieder fliefende Uberginge zwischen Dokumenten,
Fabeln, Fiktionen - irriterend kleine Uberginge zwischen Imagination, Dokumentation und Fiktion -
erfunden und genutzt, wie wenig spiter auch Michel Foucault fiir seine umwilzende
Wissenschaftsgeschichte 'Les mots et les choses'. 1954 schreibt Max Ernst unter dem Titel "Was ist
Surrealismus' zur Ausstellung im Ziircher Kunsthaus tiber seinen Frottagen-Zyklus 'Histoire Naturelle'
(1926): "Die revolutionire Bedeutung dieser ersten vielleicht absurd anmutenden Naturbeschreibung
wird vielleicht deutlicher dadurch, daf§ analoge Resultate aus der modernen Mikrophysik vorliegen. P.
Jordan stellt als Resultat einer Messung an einem kraftfrei bewegten Elektron und nachherigen
Messung des Ortes fest: 'Aber dieser Unterscheidung von Auflen- und Innenwelt wird eine
Hauptstiitze entzogen mit der experimentellen Widerlegung der Vorstellung, dafl in der Auflenwelt
Tatbestinde vorliegen, welche unabhingig vom Beobachtungsprozef§ ein objektives Dasein besitzen.'
(...) Der Naturwissenschaft substituiert sich so die Wissenschaft von den Reaktionen, die durch die
Beobachtungsmethoden hervorgerufen werden."

Es gibt im strikten Sinne eines methodischen Postulates, das vorwiegend zu Skepsis und Selbstkritik
anhilt, keine beobachterunabhingige Natur. Was jenseits der methodischen Grenzen eines objektiv
angemessenen Beschreibens an Erkliren und Verstehen durch Entwerfen méglich bleiben soll, wird
weiterhin umstritten sein, jedenfalls bilden Kiinste und Wissenschaften im 20. Jahrhundert hier eine
grenziiberschreitende, wagemutige Allianz. Wissenschaften und Kiinste beziehen sich zunehmend gern
auf instabile, durch Entwiirfe erzeugte Konstruktionen. Ernesto Grassi notiert als Reihenherausgeber
von 'Rowohlts Deutsche Enzyklopidie' 1955 fiir das Stichwort 'Natur' zu Werner Heisenbergs 'Das
Naturbild der heutigen Physik': "Heute sind wir so weit, dafl sich die gesamte wahrgenommene Welt
in ein Meer von Tduschung verwandelt hat; Vorhang auf Vorhang wurde beiseitegezogen, bis wir
endlich vor einem letzten Vorhang der Wirklichkeit zu stehen glauben, auf dem nur noch
Elektronenschatten voriiberhuschen, gespenstisch und kaum zu fassen. Der rechnende Verstand hat
hier das letzte Wort; aus dem Vordergrund der Wahrnehmung riicke die Welt in den Hintergrund des
Gedankens." Aber schon bei Leonardo da Vinci erscheint 'Natur' nicht mehr als ein vom Menschen
unabhingiger Objektbereich. Ihre Befragung sei nur moglich im Lichte einer durch den Menschen an
sie herangetragenen Theorie. Lange vor Heisenbergs Diagnose, daf§ wir, wenn wir von
Elementarteilchen handeln, nicht mehr diese selbst fassen, sondern immer nur von unserer Kenntnis
der Elementarteilchen berichten, von der vermittelnden Beschreibung eines Objektfeldes also, - lange
vor der Quantenphysik, eigentlich schon von Anbeginn der Neuzeit, tritt ein Wissen von der
konstruktiven Form und Kraft des Forschens und Imaginierens in das Bewuf3tsein vom
Erkenntnisvermdgen der Menschen sowie dessen Gegenstinden. Wir beschreiben also immer, so
Heisenberg und spiter von Weizsicker, nicht die Natur, sondern unsere Beziehung zu ihr.

Fortschritt, Apparate, Technologie, Experiment, nachholende Vergegenwirtigung im Bildlichen sind
demnach nicht linger genau zu trennen. Wenn Natur-Erkennen immer technisch vermittelt, projektiv
bedingt und konstruktiv modelliert (worden) ist, und wenn, weiter, die naturgeschichtlich erzwungene
'natiirliche Unnatiirlichkeit' des Menschen, also die eigentliche Anthropologie, immer auch die von
ihm geschaffenen Artefakte und Techniken beinhaltet, wenn also die Natur des Menschen sich in den
Wissenschaften und Vermittlungen vom Kiinstlichen als sie selbst entwirft, dann ist im Kern
wissenschaftliches Erfahren und Imaginieren immer auch angewandte Imagination mittels Apparaten
und Geriten gewesen. Die durch die Technik vermittelte Konstruktion des Wissens ist deshalb
zugleich Voraussetzung wie Folge der Naturwissenschaft. Daf§ die Kraft der deutenden Darstellung
Kiinste wie Wissenschaften nicht zu Rivalinnen, sondern Komplizen macht, ist nur eine der Folgen
ihrer geschichtlichen Gleichurspriinglichkeit. Dennoch dndert das nichts an der unterschiedlichen
Funktion und Geltung von Kiinsten und Wissenschaften - das hier Gesagte ist genealogisch, wirft ein
erhellendes Licht auf die Entstehungszusammenhinge, behauptet aber keinerlei Identitit oder auch
nur Vergleichbarkeit der Geltungsanspriiche. Beziiglich der Organisation der Energien, von Obsession
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und Aufmerksamkeit, als Antrieb symbolisch-imaginativer T4tigkeit jedoch darf man von der
Prigekraft solcher wissenschaftlicher Kiinstler wie Leonardo da Vinci und zahlreicher anderer tiber die
Jahrhunderte ausgehen. Friedrich Nietzsche wird spiter konstatieren, 'daf§ die Instrumente am
Gedanken mitschreiben', was man gewif§ dahingehend abwandeln darf, daf§ die Apparate an den
Beobachtungen mitzeichnen. Diese Apparate absorbieren immer phantastische und phantasmatische
Energien, weshalb sie ihrerseits als Einbildungskrifte auf die Beobachtungstatbestinde und die
menschliche Imagination einwirken.

Wie kann man die leitenden Modelle, Systeme, Kategorientafeln, Faktoren, Beispiele oder kriteriologischen
Rabhmenwerke unterscheiden?

Tatsichlich ergeben sich beziiglich der Abgrenzung von 'normaler' oder angewandter und
auflergewdhnlicher oder Grundlagenforschung wichtige Unterscheidungen und zahlreiche Probleme.
Der Wissenschaftstheoretiker und -historiker Thomas Kuhn hat in seinem Buch "Die Struktur
wissenschaftlicher Revolutionen" zu Beginn der 1960er Jahre ausgefiihrt, daff es 'normale’ und
‘anormale' Forschung gibt, gewohnliche und aufSergewohnliche. 'Normale' Forschung vollziehe sich in
Kontinuitit und mittels additiver Umsetzungsreihen in den angewandten, angeleiteten Labors,
auflergewdhnliche Forschung bediirfe dagegen der auflergewdhnlichen Mittel, aber vor allem auch des
Eingestindnisses, daf§ die bisherigen Theorien nicht mehr befriedigen. Nicht selten gilt es, neue
Phinomene (also Messergebnisse oder -vorfille) zu deuten und zu verarbeiten, von denen bereits sicher
ist, daf$ sie im Rahmen bisheriger Theorien nicht befriedigend erkldrt werden konnen. Oder es
erweisen sich bisher validierte Thesen als briichig und werden wieder zu blof§ transitorischen
Hypothesen, die ein Theoriegebiude nicht mehr ausreichend zu stiitzen vermdgen. Wenn solches
entscheidende Grundlagentheoreme oder tiberhaupt die Basis der Theoriebildung betrifft, dann stiirzt
ein einzelnes Messdatum, wenn es sich denn durch Wiederholung der Versuchsanordnung iiberpriifen
laf3t und als wahrhaft herausstellt (nicht als eine der in den letzten Jahren rasant zunehmenden Liigen
oder Filschungen profilgieriger, ruhmessiichtiger und korrupter Wissenschaftler), die gesamte
bisherige Grundlage der Wissenschaften in die Krise. Das wire beispielsweise der Fall, wenn, wie
kiirzlich gemeldet, sich eine Teilchen- oder Korpuskelbewegung als schneller denn die
Lichtgeschwindigkeit heraustellen sollte. Grundlagenforschung hat deshalb entsprechend dem
Ausgangspunkt, sich auf keine bisherige Kohidrenzbehauptung und Theorie mehr ausreichend verlassen
zu kdnnen, keine operativen oder konkreten, meistens auch nicht einmal allgemeine Zielvorgaben.
Dazu ist eben die erzwungene Krise zu groff. Grundlagenforschung funktioniert auf spezifische Weise
und kann nur funktionieren durch Verzicht auf die legitimatorisch so beliebten Auflagen.

Das sieht dann abenteuerlicherweise so aus: Man lif§t die méglichst besten Vertreter von Disziplinen
arbeiten wie sie wollen, was sie wollen, wann sie wollen und mit genau den Budgets, die sie brauchen
oder auch schlicht nur beanspruchen. Die Frage des Nutzens wird radikal und von Anfang an
suspendiert. Sehr zum Arger fiir die normalen politischen Kleingeister kann niemand sagen, was Nutz
und Frommen dieser Unternehmungen dereinst sein werde - das ist schlicht nicht absehbar, wenn
auch auf der anderen Seite in der Dynamik der Selbstorganisation in gewisser Weise, zumindest
langfristig, unvermeidlich. Die vollkommene Freiheit und das Fehlen jeder konkreten Vorgabe sorgen
dafiir, dafl zahlreiche duferst niitzliche Dinge, und zwar ganz automatisch, in diesem Prozef$
entstehen, ohne dafs sie als einzelne geplant oder beabsicht worden wiren. Allerdings wird eben nicht
von Selbstverstindlichem, von Routine oder davon ausgegangen, daff man auf dem sicheren
Untergrund absolut giiltiger, unbezweifelter, erhirteter Theorien sich bewegt. Man macht sich, ganz
im Gegenteil, an die grofSten, ungeldsten, irritierenden, zuweilen diffusen und gewif$ véllig
tiberzogenen, normale Menschen schwer deprimierenden oder ihnen vollkommen unverstindlichen
Fragen. Man triumt, spintisiert, imaginiert, a3t sich treiben. Zuweilen triumen die Wissenschaftler
schlecht, zuweilen gut, angeblich kommt die Lésung manchem beim Visionieren im Schlaf (Kekules
Beschreibung der chemischen Struktur des Benzols zum Beispiel).
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Das Innovationspotential, das in der Grundlagenforschung zum Vorschein komme, beschreibt
Thomas Kuhn als '"Ausdruck einer Paradigmenkrise'. Es kann also nicht sein, daff Innovation ein neues
Paradigma ist, sondern: Innerhalb des Wissenschaftsprozesses ist Innovation das Strukturmerkmal
einer Krise, in der ein Paradigma nicht mehr funktioniert und bestimmte Erkenntnisse nicht mehr mit
andern vereinbart werden konnen, wenn ein neues Paradigma sich aufdringt. Umgekehrt wissen wir,
dafd Innovation in der Kunst alles andere als eine Krise darstellt, sondern den Modus des Arbeitens.
Die Beschreibung der Eigenheiten der Grundlagenforschung macht deutlich, wie nahe sie prozessual
und in ihrem Verfahren der Irregularitit, Exzessivitit und Arbitraritit der Kiinste stehen. Aber dieses
Argument lif3¢ sich sinnvollerweise nicht umkehren: Zwar liegt in der Kunst kontinuierlich eine
Grundlagenkrise vor, aber dennoch ist Kunst keine Grundlagenforschung parallel zur Wissenschaft,
auch wenn sie wesentliche ihrer Eigenheiten prozessual und formal teilt, denn sie bezieht sich nicht auf
dieselben Fragen und Erkenntnisinteressen, auch nicht Erkenntnisformen. Dieser Hinweis ist deshalb
wichtig, weil heute vermehrt - wie Hans Magnus Enzensberger uniibertroffen deutlich festgehalten hat
- nicht nur Kiinstler sich als epistemische Weltenschdpfer wihnen, sondern Wissenschaftler sich
duflern wie die hemmungslosesten Schonfirber, Poeten und Begeisterungsrhetoriker, fiir welche die
Kiinste ja ein grofles Reservoir bilden. Die wechseleitig hiufigen Ubergriffe von Kiinsten und
Wissenschaften aufeinander haben ihre Grundlage in einer analogen Prozessualitit beim heuristischen
Aufsuchen von nicht-induktiv erreichbaren Zusammenhingen. Es ist ja auch das Kennzeichen einer
Theorie als eines Systems wahrer Aussagen, daf$ es eine Konfiguration darstellt, die nicht der
Anordnung der Empirie entspringt, sondern umgekehrt, Empirie erst sinnvoll anzuordnen vermag.

Kann es sein, dafS solche deutlichen Hinweise auf die konstruktiven Theorieabhingigkeiten der Empirie als
einer Organisation theoretisch vorprigender Erfabrungen nicht auch ein gutes Argument ist fiir die
Artifizialitit der digital gestiitzten und algorithmisch erzeugten Bilder? Wire nicht damit erreicht, dafS man
auf die dokumentarische Behauptung eines objektiven Zeigens, die Ontologie der Referenz (oder, wie der
Semiotiker Umberto Eco verschiedentlich ausfiibrt, die 'Metaphysik des Referenten’), die Annahme eines
unzweifelbaft vorfindlichen Tatbestandes unabhingig von der Theorie verzichten mufS zugunsten einer die
Kritikfihigkeit und Skepsis steigernden stetigen Erorterung der Konstruktionsbedingungen angeblicher
"Wahrheiten'? Liige dann nicht in der digital gestiitzten Bilderproduktion eine Chance fiir eine technisch
erweiterte Aufklirung und Selbstkritik des wissenschaftlichen Geistes?

Nehmen wir das Beispiel 'digitale Fotografie' - was heif$t das eigentlich? Die Situation ist
bemerkenswert: Man kann den Sachverhalt leicht beschreiben, aber die daraus zu ziehenden Folgen,
erst recht die letzten, entscheidenden, wenn auch nur noch vermittelt darauf reagierenden Effekte,
resonierenden/ risonnierenden Konsequenzen, sind schwer zu umreif§en. Das einfach zu
Formulierende: Digitale Fotografie hat keine Referenz mehr, weder ein Objekt noch eine Relation
noch ein System. Es gibt keinen Bezug auf ein Original, es gibt nichts Authentisches mehr 'darin' oder
'dabei'. Das ist anders als bei der bisherigen Fotografie

Fotografie im bisherigen Sinne heifSt, wortlich: Lichtschrift, Fotografieren meint also: Lichtschreiben.
Nicht 'Literature', sondern 'Lighterature'. Jedes Bild, das durch Licht geschrieben wird, ist eine
Fotografie. Das bewegte Lichtbild geht in das Bewegungsschreiben ein, in die Kinematographie; die
Projektion des Lichtbildes behandelt den Bildtriger als diaphane, durchscheinende Ebene. Das Bild ist
Medium seiner eigenen Oberfliche. Nicht riumlich, sondern zeitlich gesprochen: Das festgehaltene
Bild ist der ihm zugrundeliegende Augenblick, der - als Kern des fotografischen Bildes tiberhaupt -
immer nur ein voriibergehender, verschwindender sein kann. Dieses Paradox erlaubt, daf§ im
fotografischen Bild alle Techniken eingreifender Nachbearbeitung zur Anwendung kommen diirfen,
ohne dafl vom Bild ein Wahres als Versprechen sich zu 16sen vermochte.

Digitale Fotografie produziert ihr Wirkliches dagegen immer auf dem Bildschirm. Es gibt keine
Eindriicke aus der Wirklichkeit mehr, die 'entwickelt' und fixiert werden kénnten. Das Computer-
Display zeigt einen Stapel von Oberflichen. Dem fotografischen Bild, das tiber den Scanner auf die
Bildschirmoberfliche transportiert wird, wohnt kein physikalisch-chemischer Widerstand gegen
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nachbearbeitende Eingriffe mehr inne. 'Nachbearbeitende Eingriffe' sind aber nicht andere als
irgendwelche Eingriffe. Die Nachbe(a)r(b)eitung riickt an den Ursprung des Bildprozesses. Was
Nachbearbeitung frither hief3, ist jetzt schlichte Produktion, Konstruktion, Modellierung. Gewif$
konnte das fotografische Bild immer schon manipuliert werden, weil sein Zustandekommen eine
Manipulation von Grund auf bedingt. Fiir die digitale Fotografie besitzt der Ausdruck Manipulation
aber keinen Sinn mehr. Von 'Manipulation' im Sinne illegitimer Verzeichnung zu sprechen, ist
buchstiblich wie gegenstindlich, erst recht im simplen analytischen Sinne, haltlos geworden, wenn
dem auch eine moralisch beruhigende Funktion weiterhin innewohnen mag. Das Reale ist im digitalen
Bilderreich nur noch ein Zwischenstadium in der Programmierung von Daten, die nur deshalb noch
von realen Objekten, vergegenstindlichten Vorbildern ausgehen, weil das fiir die Modellierung der
Datenmasken einfacher ist. Die Nachbereitung fillt jedoch schon heute in immer mehr Bereichen mit
der Bildgenerierung selbst zusammen. Es ist das Symbolische (Programm), das in das Imaginire (Bild)
nicht allein eingreift, sondern dieses aus seiner Technologie hervorgehen lifit.

Wie kann also noch von "Bild" gesprochen werden? Macht dieser Ausdruck noch Sinn? Ist er nicht
mifSverstindlich und unbrauchbar geworden? Miissen wir die Geschichte des Bildes auch kategorial
endgiiltig verabschieden? Welche Chancen hat ein Reflexivwerden der Bildtheorie heute?

Fotografie kann, so mein Vorschlag, um einige der angesprochenen Schwierigkeiten im oben
erdrterten Sinn zu vermeiden, grundsitzlich als Medium zur Herstellung nicht von Analogien, sondern
von Diagrammen verstanden werden. Jede Wahrnehmung eines Bildes ist nicht passiv, sondern eine
Konstruktion. Passiv war traditionellerweise nur die Aufzeichnung der Bilder im chemischen ProzefS.
Dagegen stellt der digitale Code des Computers ein basales Alphabet zur Verfiiung, das
unterschiedlichsten Zwecken dienen kann. Sprache, Klang, Schrift, Bilder, Grafiken konnen durch
dieselben Verfahren erzeugt werden. Die dsthetisch unterschiedenen Medien (Kiinste, Sparten) sind
aus der Sicht des Computers immer inter-mediale Schnittstellen. Das hat aber nur mit dem
Datenprozef3, nicht mit ihrer Bedeutung zu tun. Der Computer zeigt deutlich, dafd nicht der
Produktions-, sondern der Rezeptionsprozef} die Bedeutungen festlegt. Die neuen Asthetiken der
Virtualitit kdnnen auch analytisch gelesen werden: Virtuelle Realitidt (VR) ist die Generierung eines
eigenen und eigentlichen Wirklichkeitsmodells.

Das digitale Modell, das kein Universum mehr ist, wiedergibt oder zur Voraussetzung hat, hat mit
allem gebrochen, was aus der Tiefe von Riumen kommt. Die mediale Schnittstelle zwischen den
Bedeutungen (Daten) und den Organen (Menschen) ist tatsidchlich nur noch Oberfliche, Schema,
Projektion. Das Interface erzeugt die Referenzen durch entsprechende Manipulation von Daten. Die
technischen Aspekte kdnnen als sekundir gewertet werden. Auch das Ausgabemedium kann
vernachlifligt werden. Wie immer die Daten auf traditionelle Triger projiziert und fixiert werden,
dndert nichts an der Beschaffenheit der Bildtriger, deren Materialitit dem Verfahren der
Bildbearbeitung dusserlich ist. Der technologisch fiir die Konfiguration eines Gestaltschemas der Daten
im Produktionsprozef so wichtige Unterschied zwischen dem Analogen und dem Digitalen verwischt
sich im Endprodukt, im sichtbaren Bild. Das kann durchaus als ernsthafter Hinweis darauf verstanden
werden, daf§ die spekulativen Programmatiken von Theorien, die sich auf formale Klassifikationen
abstiitzen, an der variablen Materialitit des Realen scheitern. Viele der so liebgewonnenen
Distinktionen sind im eigentlichen Sinne gegenstandslos geworden. Das Begriffspaar 'analog’ und
'digital' diirfte zu diesen sich kiinftig auflosenden Unterscheidungen gehoren.

Aber damit werden Bezugnahmen nicht willkiirlich, Aussagen nicht beliebig, Referenzen nicht arbitrir, 'lost

sich Wirklichkeit' doch nicht auf?

Bilder zeigen nicht nur das Reale, sondern auch seine Referenzen. Das eben obliegt der
weiterentwickelten Fahigkeit zur Montage im Zeitalter massenmedial erzwungener Fiktionen im
Anschluf§ an André Malraux. Die Vermutung, dsthetische Erfahrung werde durch neue Technologien
verformt oder gar zerstort, ist eine Konstante der Geschichte der Einbildungskraft und der
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Bildsysteme. Sie wird auf jedem Niveau als Hinsicht auf unbekannte Bildformen und noch nicht
selbstverstindliche technische Prozesse zugleich neu und als Furcht vor dem Neuen aktualisiert. Die
vordem triumphale Selbstermichtigung symbolisch ausdrucksstarker Bilder weicht einer Angst, daf3
alles an Wirklichkeit verschwinde und der Kultur verlorengehe, was sich in ihr (ihrem Begriff,
Konzept, Feld) als bisher verbindlicher Lebensentwurf durchgesetzt habe. Turbulenz und Taumel,
ersehnt oder horrorisiert, sind die Folge solcher Inversion von Realitit und Imagination, Auflen- und
Innenwelt, wie schon die Beatles in einem ihrer seltenen wirklich bosartigen Songs, 'Helter Skelter',
sangen: "your outside is in and your inside is out".

Das digitale Bild und die digitale Kamera, CD-Fotografie sowie die Moglichkeiten einer Nach-
Bearbeitungen des in Daten erfaflten Bildes - genauer, wie erinnerlich: Das Einriicken der
Nachbearbeitung an die Ursprungsstelle des Bildes - verindern zwar Praxis wie Theorie des Bildes,
nicht aber den Prozef§ der Kunst. Von 'Bild" kann nicht mehr ontologisch (Ikonizitit), sondern nur im
Sinne erzeugter Fiktion geredet werden. Das fotografische Bild wird zum Rohstoff, zum
Ausgangsmaterial. Man kann zweifelsfrei festhalten: Im Zeitalter der digitalen Fotografie gibt es
schlechterdings keine Moglichkeit, ein gefilschtes von einem nicht-gefilschten Bild zu unterscheiden.
Diese Unterscheidung ist gegenstandslos, sinnlos, vor allem aber unmaglich geworden.

Das fotografische Bild, einst als bestimmtes Zeugnis einer bestimmten und singulir reprisentierten
Realitit verstanden, wird zum schlichten, beliebig modellierbaren Ausgangsmaterial fiir Erweiterungen.
Damit wandelt sich nicht allein die Oberfliche des Bildes, sondern auch die Zeitstruktur des
fotografischen Bildprozesses. Die bisherige Theorie des fotografischen Bildes erkennt als dessen
Kernpunkt die Momentaneitit punktueller Zeugenschaft, d. h. die Gegenwirtigkeit des Vergangenen.
Das fotografische Material heutiger technischer Bilder dagegen erweist das im Bild reprisentierte
Gegenwirtige als Effekt eines auf Zukunft, nimlich Wirkungen, Ausgerichteten. Alles ist Endbild und
Ausgangsmaterial zugleich. Wenn der Computer, der Rechenprozesse zuweilen durchaus nach nicht-
programmatisch determinierten Gesichtspunkten vornimmet, auch nur ein Pixel andert, handelt es sich
streng genommen, auch wenn das nicht sichtbar wird, um ein anderes Bild.

Zusammengefaflt sind die wesentlichen Kennzeichen der Technologie des digital erstellten Bildes, was
zugleich auf eine Umwilzung kultureller Grundlagenbegriffe wie Authentizitit, Gegenstandsreferenz,
Objektivitit und anderer mehr hinauslduft: Es gibt keine ontologische, epistemologische oder
technisch nachzupriifende Unterscheidung zwischen Original und Filschung mehr. Denn der
Computer erlaubt auch, von beliebigen Bildern Fotonegative auszudrucken, die bisher vor Gericht als
Originale unter bestimmten Umstinden akzeptiert worden sind, wiewohl auch hierbei Verfilschungen
am 'Original’ méglich waren. Juristisch hat man die Konsequenzen daraus schnell gezogen: Konnten
bei Tonaufnahmen schon lange Manipulationen vorgenommen, Teile ausgeschnitten,
Geschwindigkeiten und Tonhohen verindert werden, so ist aus vergleichbarem Grunde juristisch ein
Bild, in welcher Form auch immer vorliegend, nun kein Beweisstiick mehr - entgegen der Auffassung
von Colin Powell. Jede Nutzung aus einem 'Archiv' erhdht die Leistungsfihigkeit und den Bestand des
Originalen oder der Originale. Das Archiv oder Ursprungsgut wird mit jedem Akt des Gebrauchs
nicht abgenutzt (wie noch bei den dokumentarischen Wachswalzen des Chemikers und
Musikethnologen Erich M. von Hornbostel nach 1900), sondern vitalisiert und erweitert. Jede
Nutzung ist eine Erweiterung, auch wenn sie nichts am Ausgangsmaterial andert. Das digitalisierte
Material altert nicht - sofern es in Aktualisierung gehalten wird. Es ist im strikten Sinne zeitlos, weil es
nur im Moment der Aktualisierung, also einer gegenwirtigen Nutzung existiert. Fiir solche Archive ist
der bisher konstitutive Aspekt der Zeit-Unterscheidungen in keiner Weise mehr verbindlich. Alles,
auch das lingst Vergangene, ist nur, sofern es im Modus des Gegenwirtigen 'da’ ist. 'Archiv' ist nicht
mehr eine das Vergangene zuginglich machende Sammlung, sondern schlicht die Bezeichnung von
allem, was sich je aktuell in Gebrauch befindet, unbesehen seiner Herkunft und zeitlichen Indikation.
Es 16st sich in einem prisentisch wirksamen Fundus auf fir je aktuale Gesten einer Verwendung (die
nicht mehr von ihrer Simulation unterschieden werden kann oder braucht), wobei in jedem Moment
in diesen Fundus Neues integriert wird.
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So erweitert sich mit dem Verschwinden der zeitlichen Differenz von Vergangenheit und Gegenwart
die Summe der in dieser Matrix oder diesem Fundus verfligbaren Bilder und Tatbestinde. Es gibt
keine Objektreferenz mehr, die nicht dem Instrument der Rekonstruktion oder Konstruktion - also
auch einer 'authentischen Filschung' - unterliegen wiirde. Der Unterschied zu der herkdmmlichen
Weise der Retuschierung von Fotografien, besonders der Eliminierung unerwiinschter Objekt-
Tatbestinde (z. Bsp. Trotzki auf den Fotografien eines gereinigten bolschewistischen Russland, wie es
das Revolutionsmuseum in Leningrad frither orthodox vorgefiihrt hat) ist nicht, daf§ es weniger Zeit
briuchte fiir ihre Ausfithrung, sondern, daf§ es am Original nichts dndert, weil es das Original gar nicht
gibt. Alles ist - real und potentiell - wahr und falsch, original und gefilscht, echt und unecht zugleich.
Aber man erinnere sich der alten Bedeutung des 'Authentischen’, das noch in der Zeit Luthers
Ausdruck des Bezeugens einer Handlung eines Indivuums fiir einen Zweiten durch einen Dritten, also
durch und durch mediatisiert war. Solche Zeugenschaft bezieht sich auf die Glaubwiirdigkeit der
Anerkennung des Bezeugten durch einen Rezipienten und sagt nichts isoliertes {iber den ausgesagten
Sachverhalt in Bezug auf diesen selbst. Im Wortlaut stecke also bereits die heute digitaltechnisch
radikalisierte Konsequenz, daf$ Objektivitit ganz auf der Seite ihrer Anerkennung angesiedelt ist und
ohne lebenbdige Integration in den Prozefd der Rezeption gar nichts besagt.

Aber ist denn nicht die Multiplikation der Bilder, ist nicht die alles erschlagende Bilderflut ein vollkommen
neues Problem, das alle solche Betrachtungen verindert?

Die Anforderung an die Reizverarbeitung steigt historisch signifikant - individuell wie kollektiv. Was
frither zu einem Nervenzusammenbruch wegen Uberforderung gefiihrt hitte, wird heute problemlos
automatisiert. Das Rauschen des Selektionierten und Ausgegrenzten lduft mit, ist aber kein Problem.
Nicht immer war der visuelle Sinn der dominante fiir die Bewiltigung des Alltags, besonders nicht in
einer noch nicht technisch mediatisierten Alltagswelt. Das bedeutet aber nicht, daf§ damit 'Bilderflut’
als solche und iiberhaupt erst geschaffen worden wire. Man muf§ nur auf Zeugnisse der religiésen
Visiondrinnen und Visionire verweisen, von Teresa von Avila, des heiligen Antonius' in der Wiiste.
Deren Beschreibungen eines unvergleichlichen, unvorstellbaren Uberwiltigtwerdens zentrieren sich
alle in der Ubermacht der Bilder und Téne. Wenn es angemessene Beschreibungen von Bilderflut gibr,
dann sind sie in den Zeugnissen dieser religiosen Ekstatiker enthalten. Die Arbeit des Gldubigen und
des Asketen bestand nur in der Bewiltigung dieser ununterbrochen anstiirmenden Bilderfluten - und
zwar nicht mittels Selbstenthaltung, sondern im Durchlauf durch die Gespenster und Monstren der
Bilder. Man muflte es aushalten, um es dann im Rauschen - und zwar im weissen Rauschen, das dem
der Neurologie vergleichbar ist - wegselektionieren zu konnen. Als Tatbestinde wurden die Bildmichte
demnach gerade nicht geleugnet, sondern nur negativ bewertet hinsichtlich ihrer Effekte, bezw. der
Moral, die in diesen zum Ausdruck kam. Das entspricht den sonstigen Askesetechniken, die ja in aller
Drastik der Mittel der Steigerung der Wahrnehmungsfihigkeit dienten: Hunger, Delirien,
selbstinduzierte Schlaflosigkeit, Geisselung, Schmerz, fiebriges Phantasieren, biologisch gestiitzte oder
nur theologisch induzierte Halluzinationen etc.

Der Asket, hierin guter Dialektiker, verstirkte die Wirkung dieser Bilder, um ihrer gerade durch die
Steigerung des Unertriglichen habhaft werden zu kénnen. Delegierte Simulation zum Zwecke der
Dissimulierung kénnte man so etwas nennen. Affirmatives Sich-Aussetzen zwecks Steigerung des
Geflirchteten - das erwies sich als taugliche Schmiede des wahren Glaubens. Wenn man die
Unertriglichkeit der einstiirmenden Bilder bewiltigt hat, dann war man fihig fiir das, worauf es
eigentlich ankam: die reine, eben bilderlose Gottesschau. Es ging niemals um die Erfahrungen der
Bilder, sondern auschlieSlich und jederzeit um die der Bildwirkungen. Die Asketinnen und Asketen
waren - und so lebten sie es auch - Medien einer affirmierten Bilderflut, wenn auch mit einem
substanziell anderen Ziel. Nur dieses Ziel, nicht das Phinomen ist verschieden zur heutigen Lage. Und
dies scheint der wesentliche Unterschied zu sein, nicht die formale, mediale oder bildtechnische
Unterscheidung.
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Entsprechendes merkt der Religionshistoriker Ernst Benz zu den Visionen an. Nach ihm steht die
'Vision' fiir "Offnung des inneren Auges". Zwar dominiert bei den Visionen der Gesichtssinn, das
Auge, aber die visioniren Erfahrungen laufen auf mehreren Kanilen und sind oft mit erlduternden
Auditionen, der Gétter Stimmen und Unterweisungen, verbunden. Der Bildanklang im Begriff
'Vision', die Umschreibung von Gesichtern und Schauen sind fiir echte Visionserlebnisse nur
technische Hilfsmittel. Grundsitzlich gilt sowohl fiir die theologische wie fiir die psychologische
Interpretation der visiondren Erscheinungen, dafl die menschliche Sprache sich als unzureichend fur
die Beschreibung wirklicher Visionen herausstellen wird. Die Sprache der Visionen sei in erster Linie
eine Bildersprache. Die Berichte der Visionire sprechen oft von etwas, was vor den Bildern, vor den
unterscheidbaren Tonen, vor der Aktivierung ihrer geistlichen Wahrnehmungsorgane und vor ihrer
Unterscheidung mittels Denkkategorien liegt. Zur eigentlichen Vision gehort grundsitzlich die
Erfahrung des Verlustes aller menschlich zentrierten Fahigkeiten, also auch des visuellen
Unterscheidungsvermogens. Meister Eckhart beurteilt die Verwendung von Bildern in der
Beschreibung der Visionen entsprechend negativ. Jede Verzerrung des Transzendenzerlebnisses wird
durch ihn radikal abgelehnt. Die reine Schau ist bildlos, unsagbare, gestaltlose Gottesschau.

Medienhistorisch entscheidend ist die Bezugnahme der Erlduterung der Vision durch Verweise auf
technische Medien, die der Visionsforscher und Religionswissenschaftler Ernst Benz in seinem Buch
'Die Vision. Erfahrungsformen und Bilderwelt' (Stuttgart 1969, S. 163) vornimmt. Die Bilder sind
nicht einfach diaphan, durchscheinend, nicht nur Projektionen oder gar verzerrt unfertig: "Es ist
durchaus nicht so, wie man zunichst annehmen mochte, daf§ die Visionen gleich als fertige Bilder in
ihrer eigenen visiondren Dimension auftreten. Die technische Analogie zur Vision ist nicht die
Projektion eines Diapositivs, durch die ein fertiges farbiges oder schwarz-weifSes Bild auf eine leere
Leinwand geworfen wird, sondern ist eher der Ablauf eines Filmes, der die verschiedenen
Maoglichkeiten der Fernaufnahme, der Nahaufnahme, der GrofSaufnahme von Einzelausschnitten oder
Einzelszenen, des Auf- und Abblendens, des Ubereinander- oder Nebeneinanderkopierens
verschiedener Bildausschnitte oder Szenen, ja sogar der Trickaufnahmen verwendet und auch die
verschiedensten Moglichkeiten der Kombination von Bild und Ton, der vorausgehenden,
synchronisierten oder nachfolgend gesprochenen Erlduterungen, der Tonuntermalung und der
Geriuschkulisse besitzt."

Gibt es von daber eine sogar metaphysische Begriindung der Ausreizung von qudlenden Bildanspriichen,
Bildwirkungen, Ubersteigerungsfiguren, kurzum fiir die Projekte der modernen europiischen Avantgarden?

Es ist sachlich richtig und geboten, von den Selbstformungsanstrengungen der visioniren Asketen aus,
die sich den Bildwirkungen vorbehaltlos 6ffneten, die massive Reizfigur der Avantgardisten
nachzuzeichnen, die ihr absolutes Moment einer durchschlagenden Erleuchtung immer wieder gegen
solches bildhafte Vorstellen richteten und die deshalb neidisch waren auf alles, was das Leben der
Kunst voraus hat. Zuletzt hat Karlheinz Stockhausen, tibrigens in bewundernswert priziser Offenheit
und Vorurteilslosigkeit, diesen Mechanismus einer komischen Sehnsucht nach dem Schmelzpunke des
erlosenden Absoluten, das, durch die Hochstleistungen der Kiinste ausgeldst, als dsthetische Intensitit
wiederkehrt, beschrieben im September 2001 im Antlitz des religiosen Aktivismus von
Fundamentalisten, die wie die Kiinstler keine Riicksicht auf die positiven oder pragmatischen
Tatsachen des Lebens nehmen méchten. Die Fragestellung der Avantgarde im Hinblick auf vordem
unausdenkliche Bildwirkungen wird besonders prominent in der aktuellen Theaterszene untersucht.
Was und wie kann die Kunst darstellen, was das Leben tiberbietet? Die Frage kann man auch anders
stellen: Wie konnen Bilder, die schlicht nur das Reale verzeichen, in der angeblich 'freien’ Imagination
reizvoll, anhaltend und entscheidend iiberboten werden? Die vollkommene Uberbietung des
Vorstellbaren, das war, was Stockhausen versuchte, das ist, was in der Tradition des Theaters und
seiner Weiterungen seit Artaud, Grotowski, dem Living Theatre, seit Pasolini die Tradition bis hin zu
einem Johan Kreschnik bestimmt. Nur: Was bleibt, wenn man den Diskurs des Symbolischen verldft?

19



Im Mirz 2001, wihrend der Vorbereitung von Beitridgen zur 25. Biennale von Sio Paulo waren, unter
anderem in der 'Folha de Sio Paulo’, Bilder von den Gefangenenmeutereien in Brasilien, insbesondere
den Gefingnissen von Sio Paulo zu sehen. Die Bilder bleiben unbeschreiblich: Sie zeigen eine
Knechtung, Demiitigung, Radikalisierung, eine achtlose und schnéde Verwerfung von Leben, ob
menschlich oder nicht, die jeden Versuch einer Uberbietung des Schreckens des Lebens im Namen der
Dramaturgie der schrecklichen Kiinste weit hinter sich ldft, sie blamiert, im eigentlichen Sinne als
obszon, nimlich schwach, hilflos und nichtssagend erscheinen lif§t. Das ist natiirlich auch eine Frage
der Perspektive, weil die Bildwelt von Kafka iiber Pasolini zur RAF, die ein Kreschnik ausmalt,
demgegeniiber eine unvermeidlich luxurierende europdische Perspektive wiedergibt. Die Frage ist also:
Erreichen die schreierischen Inszenierungen von Kreschnik und von - pauschal genommen -
Schlingensief, Haussmann und Castorf die Ungeheuerlichkeit der Realitdt, wie sie jeder
Gefingnisalltag (und die Pressefotografie) der dritten Welt liefern? Ich denke: Nein. Der reale
Schrecken, das Schreckliche des Realen - das scheint heute bestenfalls im schmerzlichen Wahnsinn
einer Sarah Kane auf, aber bereits nicht mehr im schon vergessenen Furor eines Werner Schwab. Der
Reigen des Terrors und der Folterungen der geschundenen Korper der Welt ist kein Objeke fiir die
avantgardistischen Spiele einer auf das Laute setzenden, das Publikum doch nur abstumpfenden
Inszenierung der europdischen Theater, die ihren Bilderexzef$ aus einer schlecht verhohlenen Angst vor
der Macht der wahren Bilder bezieht und, je lauter, je ohnmichtiger, die Reize der unertriglichen
Bilder an die Stelle des jedes Bild skandalierenden Realen setzt - eben gerade weil sie das Bild als
solches zutiefst fiirchtet.

Wie in allen Bilderkriegen spielt auch hier - in diesem Argument wie in den erwihnten Beispielen - die
Suggestion der allergrofiten Bildwirkungen die entscheidende Rolle. Aber wie jeder Bilderkrieg seit
dem Byzanz des 8. Jahrhunderts zeigt, sind nur die Bilderfeinde in der Lage, die Kraft der Bilder ernst
zu nehmen. Alle Tkonophilie, im Namen welcher Attitiide auch immer, ob im avantgardistischen
Schrei- und Kérperverletzungsballett der gegenwirtigen Regie-Elite der deutschen Theater oder in den
Bilderliigen von Colin Powell, ist nur Uberreizungsgeste, Eitelkeitsritual, die vor der wirklichen Gefahr
der Bilder lingst kapituliert haben. Noch jede Uberbietung und Ekeltechnik der Avantgarde schligt
schnell und unvermeidlich um in Abstumpfung. Elend wie Erfolg und Ende der Avantgarden miinden
in ihre Steigerung,ihre Fliichtigkeit, ihren Uberbietungszwang, der in ihrem Verschwinden notwendig
zur Wirklichkeit und zu ihrem Ende kommt und nicht einfach nur dort 'kulminiert'. "La réalité
dépasse la fiction"? Jedenfalls konne man, so Friedrich Diirrenmatt, das Wirkliche nur an
Wendemarken dessen angemessen verstehen, was die Dramaturgie der schlimmstméglichen
Wendungen zu Tage zu fordern vermochte, durch die Reihe und Verkettung permanenter negativer
Peripetien sichtbar werden lasse.
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