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I.
Indexikalität und Folgenreichtum

»Ja, Gott sei Dank liebäugelt er mit Wirkun-
gen! Ich will, daß der Autor mit Wirkungen
liebäugelt! Ich möchte das, ich habe das, ich
will, ich will mich nicht langweilen, bei ihm
langweile ich mich nicht!«1

Marcel Reich-Ranicki

Ästhetik der Verursachung

Dieses Buch entwickelt und verbindet zwei Thesen, deren
Verbindung bislang selten wahrgenommen oder diskutiert
wurde. Die erste dieser beiden Thesen lautet, dass die Paral-
lelität und Vehemenz, mit der in den Künsten um 1960 neue,
von den technischen Aufzeichnungsmöglichkeiten Phono-
graphie und Photographie geprägte Formate und Formen
auftauchen, einen Epochenschnitt markiert, dessen ästheti-
sche Konsequenzen bislang – jenseits ihrer vielberufenen me-
dienkulturellen und medienkommunikativen Aspekte – nicht
genug gesehen und gewürdigt worden sind. Offenbar war
hierfür nicht schon die bloße Möglichkeit des Photographie-
rens oder Tonaufzeichnens (die 1960 schon seit mehr als
hundert bzw. fünfzig Jahren bestand) an sich entscheidend,
sondern vielmehr deren Einbettung in allgemein zugäng-

1 Zit. n. Uwe Nettelbeck, »Es war in jeder Weise ein gemischtes Ver-
gnügen«, in: Die Zeit, 3.12.1965, online unter Yhttp://www.zeit.de/
1965/49/es-war-in-jeder-weise-ein-gemischtes-vergnuegeny, letzter
Zugriff am 3.10.2016 (Kursivierung im Orig.).
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liche, ja alltägliche Praktiken der Produktion und Rezeption
sowie die damit verbundene Entstehung einschlägiger Ge-
schäftsmodelle. So wurden etwa die ökonomischen Kon-
sequenzen der Klangaufzeichnung erst mehr als ein halbes
Jahrhundert nach deren Erfindung gezogen, als die Musik-
industrie nach dem Zweiten Weltkrieg schließlich im großen
Stil von Partituren und Kompositionsrechten auf Aufnah-
men bzw. Tonträger als Hauptprodukt umstellte. Analoges
gilt, so meine These, auch für die ästhetische Sphäre, die hier
sowohl die künstlerische Produktion wie deren theoretische
Reflexion umfassen soll.

Meine zweite These lautet, dass mit der zunehmenden
Selbstverständlichkeit von Klang- und Bildaufzeichnungs-
effekten und dem dabei gewonnenen Niveau ihrer künstle-
rischen Reflexion2 auch die vormals scharfe Scheidung in
›hohe‹ und ›niedere‹ Kunst gefallen ist. Als Gerücht oder
(kulturpolitische) Forderung war vom Ende dieser Tren-
nung zwar immer wieder mal die Rede, medienästhetisch
aber wurde sie zur Realität. Und weil der Umgang mit die-
sen Effekten nach und nach alle Genres und Disziplinen
gleichermaßen erreicht hat, lässt sich der damit verbun-
dene Paradigmenwechsel weder soziologisch (bürgerliche
versus Populärkultur) noch ökonomisch-ideologiekritisch
(Kunst versus Kulturindustrie) vollständig beschreiben, son-

2 Dies impliziert die These, dass das Wissen über den Umgang mit auf-
gezeichneten Körperwirkungen um 1960 selten schon begrifflich
ausformuliert, sondern eher im gegenüber der Zeit vor dem Zweiten
Weltkrieg deutlich veränderten Erfahrungswissen der künstlerischen
Praxis anzutreffen ist (exemplarisch in der im Folgenden genauer be-
trachteten New Yorker Szene). Die theoretisch-begriffliche Refle-
xion bedient sich dagegen noch sehr viel länger eines Vokabulars
der souveränen künstlerischen Intention und Autorschaft – und noch
die ersten Stimmen, die von deren Abschaffung künden, sehen da-
für ganz andere Gründe als die Körpereffektwirkungen von Per-
sonen in aufgezeichneten Bildern und Klängen.
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dern bedarf der ästhetischen Ebene des künstlerischen Um-
gangs mit Medieneffekten sowie den daraus resultierenden
ebenfalls ästhetischen Konsequenzen. Zwar war die Not-
wendigkeit, diesen Umgang zu erlernen, sicher oft auch
ökonomisch angezeigt, doch da das klassen- und bildungs-
spezifische Wissen der Künste dabei wenig hilfreich ist, be-
ginnen sämtliche Akteure hier zunächst fast auf demselben
Stand, gleich aus welcher Tradition sie kommen.

Was von ihnen – wie in den Künsten insgesamt seit circa
fünfzig Jahren – ästhetisch gefordert wird, ist ein Umgehen-
können mit den Medien des Index, sprich: Film, Photogra-
phie, Phonographie. Da diese aber weder in der hohen noch
in der niederen Kunsttradition direkte Vorläufer haben, ent-
wickeln beide Sphären in der ersten Hälfte des Jahrhunderts
zunächst diverse Reaktionen der Abwehr und der Entschär-
fung (sofern man von einigen Momenten im Surrealismus
oder Slapstick absieht,wo solche Effekte schon früh in reiner
Form auftreten). Schließlich aber müssen sie sich allesamt
demselben Problem und damit der entscheidenden Heraus-
forderung der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts stellen,
nämlich der ästhetischen Bewältigung des Index, also der
Verursachung der Aufzeichnung durch ein Stück Wirklich-
keit – ein Effekt, der jenseits sowohl von intentionaler, pla-
nender Beeinflussung als auch vom technischen Rahmen (et-
wa der Kamerabewegung und des Studioaufbaus bzw. der
elektrischen Erzeugung, Verstärkung und Verzerrung von
Tönen) liegt, sondern vielmehr durch die Aufzeichnung und
Übertragung von Realien selbst entsteht, insbesondere von
physisch präsenten Personen.

Die damit verbundene Herausforderung liegt in der feh-
lenden oder doch sehr begrenzten Verfügungsgewalt über
diese Realien, wie sie die sonst so planvoll verwendeten Me-
dien und Apparate quasi planlos im künstlerisch-medialen
Werk erzeugen. Geht es hier doch kaum mehr um die Leis-
tungen prä-technisch-medialer, prä-indexikaler Künste, wie
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sie traditionell durch Übung, Skills oder Talent zu haben wä-
ren, als vielmehr um ›angeborene‹, ›natürliche‹, also mehr
oder weniger kontingente und entsprechend unverfügbare
Attribute der aufgezeichneten Personen oder Außenwelten,
um Sensationen spezifischer Körperlichkeit, Landschaft und
Lebendigkeit. Hierin vor allem besteht die Attraktion solch
›unwillkürlicher‹, gleichsam ›rein medial‹ verursachter Spu-
ren lebendiger Menschen im Medium. Wenn im Folgenden
von Verursachung die Rede ist, so sei der Begriff deshalb
in diesem aller subjektiven künstlerischen Gestaltung dezi-
diert entgegengesetzten Sinne zu verstehen, als ein Machen
unterhalb oder neben aller Intention, bisweilen auch dage-
gen – als Stolpern, Kleckern, Absorbiert- oder auch Süßsein.3

Die Aufwertung des solcherart Verursachenden bzw. Verur-
sachten beleidigt und irritiert nicht nur das souverän walten-
de Künstlersubjekt, sondern auch den kulturindustriellen
Plan und ermutigt all jene, die beides ohnehin entmachten
oder unterbrechen wollen, sei es aus künstlerischen oder poli-
tischen Gründen, oder sei es, weil sie in der Attraktivität des
Indexes realer Personen das bessere Business-Modell erken-
nen und so gewissermaßen eine kulturindustrielle Biopolitik
begründen.4

Wie erwähnt, brauchte es noch recht viel Zeit, bis sich der
neue, die nachpopulären Index-Künste konstituierende Me-

3 Der Einfluss der technischen Aufzeichnung von Kindern und Kind-
heiten in der Alltagserfahrung von Normalbürgern und Kleinfami-
lien auf die Entstehung der Index-Ästhetik ist nicht zu unterschätzen.
Entsprechend stehen heutige Tendenzen zur narzisstischen Infantili-
sierung und Selbstverniedlichung in einem harmonischen Verhältnis
zur allseitigen Verfügbarkeit von (digitalen) Aufzeichnungsmedien.

4 Auch auf der Ebene, die mich während dieser Überlegungen nur als
Kontext bzw. gar nicht interessiert, nämlich der des Plots, ist das
20. Jahrhundert von Fragen der Verursachung besessen: Nicht nur,
dass mit dem privatwirtschaftlichen Detektiv und dem staatlichen
Kommissar zwei zentrale Figuren der Plotarchitektur berufsmäßig
nach Ursachen und Verursachern fahnden, die ihnen entgehen (weil
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dieneinsatz über die Produktion von Prototypen (wie sie von
1900 bis 1950 vorherrschte) hinausentwickeln konnte, und
dann noch einmal viel Zeit, bis die kommerziellen und staat-
lichen Institutionen sich den neuen Gegebenheiten anzupas-
sen lernten. So sind die meisten künstlerischen Neuentwick-
lungen auf diesem Feld in konventionell wie institutionell
gesehen zugleich hoch- und populärkulturellen Kontexten
erarbeitet worden – und zwar meist als Kritik an der jeweili-
gen Gestalt von Kulturindustrie, die man wahlweise (von
links) kritisieren oder von innen her verfeinern respektive
optimieren wollte.

Das Einstürzen der traditionellen E- und U-Differenz ist
hier deshalb keine Frage des Niveaus. Das wäre von den al-
ten Hochkulturen her gedacht. Auch markiert es keinen Per-
spektivenwechsel von ›werkbezogen‹ zu ›rezeptionsbezogen‹,
von ›formalistisch‹ zu ›kritisch‹ oder Ähnliches. Stattdessen
gibt es, seit die Künste über eine (elektro-)technisch-mediale
Seite verfügen, einfach andere ästhetische Valeurs – ohne
dass die alten aber deshalb gleich verschwinden würden. Bloß
dreht sich nun nicht länger alles entweder um leichte Unter-
haltung, Mitsingen,Tanzen, Schmunzeln und Rührung oder
um Reflexivität, Katharsis, Durcharbeiten und Erschütte-
rung, sondern stets und vor allem – nämlich an jener zentra-
len Systemstelle, wo einst Formulierung, Artikulation und
Expression wirkten – um den Index, also gleichsam um die
Direktübertragung einer anderen Menschenseele vermittels
der technischen Aufzeichnung ihres Körpers, zumal in des-
sen unwillkürlichen Momenten.

die technische Übertragung zu schnell ist?); auch jenseits dieser Figu-
ren sind die Leute, zumal die Deutschen, so hartnäckig ›dem Täter
auf der Spur‹, dass man meinen könnte, all diese Plots seien nur
dazu da, die eigentlich technische Frage zu beantworten, die meine
Großmutter gegen Ende ihres Lebens so erschüttert wie begeistert
immer wieder stellte, wenn sie etwas im Fernsehen verfolgte: »Wie
machen die das bloß?«
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Das Ereignis ist jetzt die Person per se und nicht mehr de-
ren Können,Wollen oder Meinen – und damit womöglich et-
was ganz und gar Außerkünstlerisches. Allerdings funktio-
niert das Körperereignis in der Kunst nie völlig rein, sosehr
verschiedene Leute (allen voran Andy Warhol mit seinen
Screen Tests) sich bemüht haben, es pur herauszudestillieren.
Immer bleiben die indexikalen Anteile letztlich auf einen
non-indexikalen Kontext angewiesen. Kann ihr spezifischer
Realitätseffekt – zum Beispiel der eines Photodetails – doch
überhaupt nur dann hervortreten, wenn er in einer (egal wie
offen) intendierten Umgebung – etwa auf einem ikonisch
komponierten Bild – situiert ist. Auch können andere Zei-
chen ihn verstärken.

Auf dieser Basis möchte ich im Folgenden zeigen, wie die
populären und die nichtpopulären Künste seit ca. 1950 in un-
erwarteten außerinstitutionellen Begegnungen gemeinsam
etwas entwickelt haben, was man eine – erst bloß prakti-
sche, allmählich aber auch diskursiv erschlossene – Ästhetik
des Umgangs mit (elektro- und chemo-)technischen Aufzeich-
nungsmedien nennen könnte.

Als Ausgangspunkt mag dabei der nicht erst seit gestern
diskutierte gewaltsame Aspekt der technischen Medien die-
nen. Schon Walter Benjamin beschreibt deren Spezifik in
Metaphern des Zerschneidens und Penetrierens des mensch-
lichen Körpers;5 Roland Barthes schildert deren Zugriffs-
weise – an seinem Paradigma der Photographie – als punk-

5 »Magier und Chirurg verhalten sich wie Maler und Kameramann.
Der Maler beobachtet in seiner Arbeit eine natürliche Distanz zum
Gegebenen, der Kameramann dringt dagegen tief in das Gewebe
der Gegebenheit ein«, Walter Benjamin, »Das Kunstwerk im Zeit-
alter seiner technischen Reproduzierbarkeit, zweite Fassung«, in:
ders., Gesammelte Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhäuser, Band I.2: Abhandlungen, Frankfurt/M.: Suhr-
kamp 1980, S. 496.
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tierende Durchbohrung;6 und für Sergej Eisenstein ergehen
via Medientechnik synchrone Befehle ans Publikum.7 Diese
Kombination von Schnelligkeit, Direktheit und Gewalt, die
sich für neuere Medienskeptiker und Kulturpessimisten wie
Bernard Stiegler am regredierenden Umbau der Nervensys-
teme und Gehirne junger User schuldig macht,8 bildet aus
meiner Sicht heute den allgemeinen Maßstab für Wirkung –
allgemein deshalb, weil er unausgesprochen auch jene Dis-
kurse bestimmt, die sich offiziell nur für politische und auf-
klärerische Wirkungen von Kunst interessieren. Außerdem
hat inzwischen wirklich jede_r diese Wirkungen selber er-
lebt und verhält sich dazu, gleich wie implizit oder bewusst:
Wer die damit verbundenen Effekte als Aufgabe, ja Bestand-
teil von Kunst ablehnt, lehnt die medientechnischen Künste
meist auch im Ganzen ab. Wer dagegen die besondere Ver-
sessenheit auf Wirkung teilt, ist meist – selbst wo er/sie de-
ren Aufklärungspotential unverdrossen auf (mittlerweile
wohlfeile) Vokabeln wie Provokation und Schock verengt –
schon von den medienbasierten Künsten sozialisiert. Und
auch als ökonomischer Maßstab ist Wirkung der Nachfol-

6 »[…] denn punctum, das meint auch: Stich, kleines Loch […], kleiner
Schnitt […] Das punctum einer Photographie, das ist jenes Zufällige
an ihr, das mich besticht (mich aber auch verwundet, trifft)«, Roland
Barthes, Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie, Frank-
furt/M.: Suhrkamp 1989, S. 36.

7 »[…] durch Druckausübung eines bestimmten Effekts auf die Auf-
merksamkeit und Emotion des Zuschauers […], dazu geeignet […],
die Emotion des Zuschauers in die eine oder in eine andere, vom
Ziel der Aufführung diktierte Richtung hin zu verdichten […], eine
tendenziöse Auswahl und Zusammenstellung von Ereignissen, die
[…] entsprechend dem Anliegen das Publikum adäquat bearbeiten.«
Sergej Eisenstein, »Montage der Filmattraktionen« (1924), in: ders.,
Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, hg. v. Helmut
H. Diederichs und Felix Lenz, Frankfurt/M.: Suhrkamp 2005, S. 16.

8 Vgl. Bernard Stiegler, Die Logik der Sorge. Verlust der Aufklärung
durch Technik und Medien, Frankfurt/M.: Suhrkamp 2008.
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ger der einstigen Stückverkaufszahlen. Der kybernetische
Kapitalismus der Aufmerksamkeitsverwertung lebt davon,
Wirkungsereignisse zu erfassen und zu mathematisieren.

Es wäre also an der Zeit, den Einfluss technischer Medien
auf die Künste und deren Praktiken einmal anders zu lesen
als immer bloß im Hinblick auf die damit verbundenen Ver-
heißungen und Sorgen. Auf der Reproduktionsseite wären
dies klassischerweise: erhöhte Zugänglichkeit, Standardisie-
rung, Nivellierung, Verlust der Aura; auf Produktionsseite
hingegen: Erweiterung des Sinnenerlebnisses, Betäubung und
Sedierung, Illusionismus und das Verbergen der Gemacht-
und Konstruiertheit medial generierter Universen; und von
Seiten der kommunikativen Wirkung aus schließlich: Vernet-
zung, Integration, Partizipation. All diese Chancen und Ge-
fahren sind vielfach diskutiert worden, und angesichts des
Umbruchs zu einer digitalen Medienkultur hält die Diskussi-
on darüber notwendig an. Selten wird dabei jedoch bedacht,
dass das Allgemeine des Mediums im Falle der Aufzeichnungs-
medien Photographie und Phonographie eben nicht das ›All-
gemeine‹ – sprich hier: Allgemeinverständliche und allseits
Anschlussfähige – hervorbringt, sondern im Gegenteil gera-
de das Einmalige, nämlich die Fähigkeit, sich »als Medium
aufzuheben, nicht mehr Zeichen, sondern die Sache selbst
zu sein«.9 Demnach wäre die Tatsache, dass Photos und
Tonaufnahmen unmittelbar von der physischen Anwesen-
heit von lebendigen Personen verursacht sind, also im Sin-
ne von Charles Sanders Peirce ›indexikal‹ zu nennen wären,
nicht die einzige Ursache des Realitäts- und Authentizitäts-
effekts, von dem hier die Rede sein soll. Entscheidend für
den besonderen Folgenreichtum dieser Form von künstleri-
scher Arbeit ist vielmehr auch das der Singularität und Kon-
tingenz von Person und Situation gerade entgegengesetzte
(Massen-)Medium, dessen standardisierter und standardi-

9 Barthes, Die helle Kammer, S. 57.
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sierender, vervielfältigter und vervielfältigender Rahmen
die indexikal hervorgebrachte Einmaligkeit wirkungsvoll
hervorhebt und verstärkt. Erst das Massenmedium schafft
den einmaligen Star – dessen massenmediale Feier freilich
schon eine Domestizierung dieses Effekts vom Indexika-
len zum Ikonischen markiert, eine Vergesellschaftung vom
Schock des Singulären zu einer Syntax und Systematik von
Maske und Typus.

Wo von Verursachung die Rede ist, stellt sich freilich auch
die alte Frage nach der Wirkung neu: Wenn ich nicht mehr
den Plan eines Künstlers entschlüsseln oder mich an Schön-
heitsmodellen reflexiv erfreuen soll, sondern man mir statt-
dessen direkt nahetritt – was folgt daraus gesellschaftlich?
Zunächst sollte man sich von den ungut mechanistischen
Metaphern lösen, die solche Kunsteffekte immer nur als
werkzeughaft von außen (aber woher genau?) Bewirktes ver-
stehen können: als Verrohung, Aufklärung, Erbauung, Mo-
bilisierung oder Sedierung. Auf der anderen Seite sind be-
stimmte Teile dieser Metaphorik durchaus nützlich, vor
allem gegen jene soziologistischen Theorien, die jedwede
künstlerische Praxis bloß als irgendein gesellschaftliches
Wirkungs- und Bewirkungsfeld neben anderen wie Handel
oder Politik sehen wollen. Denn sosehr die Kunst das sicher
auch ist, so wenig erfährt man über sie, wenn man ihre Spe-
zifik nicht beachtet.

Die allgemeine Formel für die (übrigens deutlich vonein-
ander zu trennenden) Quellen und Wirkungen solcher nach-
populären, d. h. auf direkter Übertragung von Körperlich-
keit durch Bild- und Tonaufzeichnung beruhenden Künste
lautet landläufig: Sex und Gewalt. In ihr kristallisiert sich
der Umstand, dass Körper nunmehr unumwunden, also un-
ter Umgehung der mimetischen künstlerischen Disziplinen
den Kunstbezirk betreten und dementsprechend auch als
Adressaten mit neuer Vehemenz und Fulminanz erreicht wer-
den können. Sex und Gewalt werden so fast notwendig auch
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zur trivialen bzw. opportunistischen Schlussfolgerung auf
Seiten kapitalistischer Kunstproduktion sowie mancher Dis-
kussion darüber. Seit diese Wirkungstypen aber flächen-
deckend sowohl in der Praxis als auch im Selbstverständnis
nahezu jedes Kunstbereiches dominieren, befinden wir uns
in jener Lage, um die es in diesem Buch geht – einer Kunst-
epoche, in welcher in Kritik wie Selbstbeschreibung affir-
mativ von Provokation, Aufrütteln, Kick Ass, Rocken, Ver-
stören, von der Improvisation als »Geschlechtsakt mit dem
Publikum« (Robert Wyatt), von Verführung, Hingabe, Eks-
tase, schließlich aber auch von Weltverlust und Ich-Aufgabe
die Rede ist. Dies alles sind Bilder von Wirkung, die nach
und nach auch ins allgemeine Verständnis von gesellschaft-
lichem Handeln eingehen und denen die Kunst Material
und Muster liefert.

Der Grund sowohl für die Besessenheit wie auch die Un-
sicherheit, welche die Wirkungsdimension der phonographi-
schen und photographischen Künste hervorruft, ist die schon
erwähnte Logik der unmittelbaren Verursachung, ob als Un-
willkürliches einer Aufzeichnung oder als inszeniert Unwill-
kürliches vom Slapstick über Lo-Fi bis zu den weinenden
Kandidat_innen in Castingshows. Dieses erkennbar Verur-
sachte setzt sich vor das von Subjekten Geplante, von künst-
lerischen Absichten Intendierte. Und sowenig es für sich
allein stehen kann, so sehr bildet es doch das Neue dieser
Aufzeichnungskünste. Denn alle haben sie mit indexikalen
Medien zu tun oder imitieren deren Effekte, die dort unter
metaphorischen Bezeichnungen wie Überwältigung, Gewalt,
Ansteckung, Durchbohren, Kick,Vibration etc. verhandelt
werden. Dahinter steckt nicht zuletzt auch der Traum von
einer nicht-entfremdeten Arbeit, die quasi ›beim Produzen-
ten bleibt‹ (obwohl der sie vollendet) – und damit das Ideal
vom Künstler als dem vollen, handlungsfähigen Subjekt. Frei-
lich wird das Subjekt gerade durch das Mediale der verur-
sachenden Index-Beziehung auch wieder entmachtet, denn
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nur um den Preis medialer Zeugenschaft kann ich authen-
tisch sein. Die Dialektik der Verursachungskünste liegt so-
mit darin, dass eine gewisse ›unentfremdete‹ Vollständigkeit,
das ›Bei-mir-Bleiben‹ meiner Arbeit, nur dadurch zu errei-
chen ist, dass sie in einem objektiven Medium auftaucht. Um-
so mehr sind Künstler oder Performer, die unter dieser Dia-
lektik leiden oder sie doch kontrollieren wollen, oft bemüht,
auch in gewissermaßen amedialen bzw. Live-Situationen
(meist durch Übertreibung) vergleichbare Effekte herzustel-
len oder zu rekonstruieren. Das wird uns noch beschäftigen.

Um den Umbruch zunächst auf eine notgedrungen verein-
fachende, aber prägnante Formel zu bringen, könnte man sa-
gen: In den bürgerlichen Künsten geht es seit der Aufklärung
primär um die Einmaligkeit des mentalen Lebens ihrer Cha-
raktere, die sich in Sequenz, Narration, Geschichtlichkeit so-
wie im Vertrauen auf die Übertragbarkeit dieser Prinzipien
auf die im Rezeptionsakt reflexiv realisierte Individualität
der (ebenfalls bürgerlichen) Adressaten entfaltet. In den tra-
ditionellen populären Künsten dominiert dagegen die kör-
perliche Präsenz und Co-Präsenz von Personen in einer öf-
fentlichen oder halböffentlichen, festlichen bis ekstatischen
Live-Situation, in deren Fokus eine trickreich-verblüffende
oder erotisch-verführerische Körperlichkeit steht. In den
nachpopulären, auf der Verfügbarkeit von Aufzeichnungs-
technologien basierenden Künsten schließlich wird das Le-
ben des Geistes, die Individualität der bürgerlichen Seele,
durch die Übertragung oder das Auslesen einer aufgezeichne-
ten körperlichen Präsenz beschworen. Dabei wird die Seele
jedoch weniger geschichtlich oder sequenziell entfaltet, son-
dern erscheint vielmehr so dicht, verblüffend und präsent
wie der Körper, aus dem die Übertragung, das Recording
sie herausholt. (Vielleicht wäre daher noch vor dem Slap-
stick der um die Jahrhundertwende so verbreitete Spiritis-
mus als erste kulturelle Bewegung zu nennen, die auf diese
Verhältnisse reagiert.)
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Unweigerlich geht damit die schon erwähnte Demütigung
des traditionellen, ausgebildeten, virtuosen, produktions-
technisch kenntnisreichen Künstlers einher, der über das
mimetische Vermögen zu verfügen wusste und sich als hoch-
entwickelten Vertreter der anthropologischen Idee von nicht-
entfremdeter Arbeit und somit als Repräsentant gelingender
Menschlichkeit sehen konnte. Seine Herabstufung bedeutet
gleichwohl keinesfalls die ersatzlose Streichung all seiner Er-
rungenschaften. Sicher werden seine ausdifferenzierte Sub-
jektivität und seine über lange Zeiträume und komplexe
Strategien vermittelte Intentionalität von zwei Seiten her be-
drängt und teils ersetzt – nämlich zum einen durch Magier,
Performer und Verführer, die mit einer (ihnen vielfach selbst
unklaren) Technologie des Herbeizauberns von Attraktio-
nen arbeiten und oft weitgehend den technokratischen und
kapitalistischen Besitzern der technischen Produktionsmit-
tel ausgeliefert sind; sowie zum anderen durch kluge Kon-
zeptualist_innen und irre Intellektuelle, die vielleicht dereinst
so etwas wie die Rettung oder Re-Installation von Künst-
ler_innenfiguren erwirken könnten, indem sie das Ganze
der neuen Lage auf einen dieser adäquaten Begriff von künst-
lerischer Praxis und Wirkung bringen (womöglich durch die
allerneuesten Reden, Ideen oder auch Moden von Netzwer-
ken und Verknüpfungen, Assemblagen und Kollektivitäten).
Doch unabhängig von alldem gelingt das Index-basierte
Werk, oder besser: Zulassen bzw. Präparieren der indexi-
kalen Wirkung eben nicht einfach durch Streichung aller
Subjektivität. Vielmehr evolviert es gerade aus der Span-
nung zwischen Objektwerden und Subjektbleiben, zwischen
passivem Geschehen-Lassen des Photographiert- bzw. Auf-
gezeichnet-Werdens auf der einen Seite sowie der aktiven
Herstellung von Rahmenbedingungen, unter denen dies be-
sonders gut gelingt, auf der anderen. Hing die Unterschei-
dung von populären und nichtpopulären hohen Künsten einst
an der fürstlichen Subjektivität des Herrschers über das mi-
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metische Vermögen, seiner Virtuosität und Genialität, so sind
die Menschen in den Künsten der Aufzeichnung auf ganz an-
dere Weise, nämlich oft und an entscheidender Stelle zufällig
und unwillkürlich Ursachen von Wirkungen. Doch verdan-
ken genau diese Zufälle sich zum allergrößten Teil aktiv rah-
menden Tätigkeiten, die man, je nachdem, als Regie, Ritual,
Produktion, Supervision oder Installation bezeichnen mag.

Dies gesetzt, lässt sich auch der kulturpessimistischen, bis
zu den aktuellen Lamenti etwa eines Hans Ulrich Gumbrecht
nicht abebbenden Konjunktur der Beschwerde über die Er-
klärungsbedürftigkeit von Gegenwartskunst und den damit
verbundenen Terror der unsinnlichen Diskurse10 grundsätz-
lich widersprechen, zumindest sofern man sich die prinzi-
pielle Einbettungsnotwendigkeit indexikaler, aufgezeichne-
ter (Human- und Real-)Daten einmal klargemacht hat – eine
Notwendigkeit, die übrigens nicht nur für Kunst, sondern
auch für nichtkünstlerische Zwecke gilt. Je »wirklicher« das
Photo, desto mehr bedarf es einer Erklärung im weiteren
Sinne: von der simplen Info über seine Entstehungsbedin-
gungen in kommunikativen Kontexten bis zur symbolischen
oder künstlerischen Rahmung und Bearbeitung. Das ist die
Dialektik des Index: Er brüllt aus der Wirklichkeit, sagt
aber erstmal nichts. Diese Beschriftungs- und Kontextuali-
sierungsnotwendigkeit des nackten indexikalen Datums der
Aufzeichnung macht eine andere Front auf, an der die not-
wendige Mehrteiligkeit und damit Heterogenität zeitgenös-
sischer Kunst jenseits jenes Unterschiedes zwischen ›Presse-
text‹ und ›Sinnlichkeit‹ erscheint, unter dem die Spießer bei
jeder neuen documenta leiden. Grundsätzlich sind Werke

10 Hilmar Hoffmann/Julia Voss/Andreas Siekmann/Hans Ulrich Gum-
brecht, Vom Unbehagen mit dem Kurator. Podium auf den Ober-
hausener Kurzfilmtagen 2016, online unter Yhttp://www.critic.de/
special/vom-unbehagen-mit-dem-kurator-4050/y, letzter Zugriff am
3.10.2016.
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