3 Kunst und Intelligenz

Auch Kunst, ich darf es voraussetzen, beruht auf dem Eingriff
intelligenter Wesen in den Prozef der Natur und unserer Zivili-
sation.

Auch Kunst, ich fiige das noch hinzu, ist eine Konfrontation
von Bewufltsein und Realitit, die anerkannt und suspendiert
werden kann, und auch Kunst, ich schlieffe damit meine Voraus-
setzungen ab, kann im Rahmen einer Zivilisation nur vom Stand-
punkt der Intelligenz und nur zu einer gewissen Zeit wesentlich
werden; der Rest ist Reaktion, biirgerliches Vorurteil, fable con-
venue der Historiker, und die traditionelle starre Trennung kiinst-
lerischer und wissenschaftlicher Denkweisen, Verfahren und Pro-
dukte bleibt reiner Akademismus und wird dort, wo sie Devise
ist, nur die Nachlassung des Geistes bestitigen, von der Hegel
schon sprach.

Wir haben eine moderne Kunst, und man versteht sich hinléing-
lich, wenn man von ihr spricht, aber wir haben auch eine mo-
derne Asthetik, und man sollte nicht iibersehen, daf neben der
Mathematik, der Nachrichtentechnik und der Philosophie auch
eben die Mittel, Methoden und Schépfungen der modernen
Kunst selbst zu ihren Quellen gehéren. Es ist ein entscheidendes
Anliegen dieser modernen Asthetik zu zeigen, dafl jedes Kunst-
werk nur so weit einen Akt der Schépfung, der Innovation, der
Originalitit darstellt, als seine Theorie die Form einer Intelligenz
reprisentiert. Das aber ist genau der Punkt, um den es uns hier
geht: um die gegenwirtige und zukiinftige, theoretische und
praktische Ableitbarkeit der Kunst aus den Voraussetzungen der
modernen Zivilisation, also aus bewuften, intelligiblen Prozessen

"und Techniken. Denn die Anniherungsbewegungen zwischen
Kunst und Technik, deren grofler Ausdruck heute das Design und
die industrielle Fertigung sind, bilden einen Teil des zivilisatori-
schen Prozesses, der, globaler Natur, von Ausgleichstendenzen
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l zwischen wissenschaftlichen und kiinstlerischen Produktionsprin-
. zipien begleitet wird.

Auf der Suche nach den Gelenkstellen zwischen Kunstwerk

\‘ und Theorie st6f8t man sehr schnell auf die Kategorien der Verall-
! gemeinerung und der Vereinfachung, innerhalb deren sich die
i Kontakte vollziehen.

Die Verallgemeinerung ihrer Aufgabe, also die Methode ihrer

k  Schopfung, nidmlich die Liberalisierung in den Verfahren und die
' Emanzipierung der Mittel, die Loslésung vom bestimmten Ge-

genstand wie von seiner vorschriftsmifligen Erzeugung, die Ver-
nachldssigung der Seinsthematik und die Begiinstigung der Zei-
chenthematik gehoren genauso zum groffen Zug moderner Kunst
wie die Vereinfachung dieser Aufgabe, die Beschrinkung der
kiinstlerischen Aussage auf ihre Mittel, die Reduktion der Vor-
stellung auf Wahrnehmbares — die Elemente interessieren mehr
als die Objekte, in denen sie vorhanden sind, die Fille weniger als
ihre Prozesse oder Schemata. Das alles sind wohlbekannte carte-
sianische Ziige, ob man will oder nicht, und man kennt sie aus

i der Theorie. Und wo immer in der Malerei oder in der Plastik es
i sich heute um diese cartesianischen Experimente oder Tendenzen
| handelt, wird zugleich eine feinere Sensibilitit in einer kom-

plexeren Rationalitit sichtbar, deren Gedanke an Schépfung
nicht abgetrennt werden kann vom Gedanken an Zerstorung,
also Grundlagenkunst wie Grundlagenforschung, mit allen ge-
fihrlichen Momenten: In jeder zu groffen Allgemeinheit entsteht
der Tropismus, die formulierte Leere, der Allgemeinplatz, und zu
nahe an ihre Entstehung herangeriickt, entwickelt jede Kunst ihre
spezifischen Prinzipien der Barbarei, in der noch immer ein frag-
wiirdiger Wille weiter reichte als die » Anstrengung des Begriffs«.
Verallgemeinerung und Vereinfachung haben nun jene beiden
elementaren Formen isthetischer Botschaft hervorgerufen, die
heute, weithin sichtbar, auch die beiden herausgehobenen Tech-
niken und Stile bestimmen: Systeme der Mischung und Systeme
der Anordnung, wenn man sie, technologisch, Tachismus und
Geometrismus nennt und wenn man sie, vage genug, artistisch als
informelle und formelle Kunst beschreibt.

Doch geniigt weder die technologische noch die artistische
Bestimmung; beide, die dargestellten Systeme der Mischung wie
die dargestellten Systeme der Anordnung, sind isthetische Bot-
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schaften, die entweder statistisch oder geometrisch fafbar sind;
dem geometrischen Stil der konkreten Malerei entspricht der
statistische des informellen Tachismus; was die Konfiguration
dort, ist hier die Haufigkeit, die Schirfe der Kontur ist abgelost
durch die Unschirfe der Uberginge, das Beisichselbstsein des
Strichs durch die Neigung zu seiner Stérung und Verletzung, aber
alle sind Elemente der technologischen und mathematischen
Sprache, die hier als Vehikel dsthetischer Realisation auftritt.

Dafl diese dsthetische Realisation den Charakter einer Nach-
richt, einer Botschaft, einer Information, nicht den Charakter
einer neuen Wesenheit oder Substanz besitzt und dem Schema der
Kommunikation, der Vermittlung unterliegt, ist ein Satz der mo-
dernen Asthetik. Asthetik als Nachrichtentheorie, als Theorie
einer besonderen Klasse von Nachrichten, die allein durch Kunst-
werke realisiert und vermittelt werden, scheint heute die meta-
physische in eine technologische Disziplin zu verwandeln.

Jeder kiinstlerische Prozef8 arbeitet mit Zeichen als den Ele-
menten der Wahrnehmung oder den Elementen des Machens.
Jede isthetische Realisierung erweist sich primir als Zeichen-
prozef8. Zeichen und Zeichenensembles bilden die Voraussetzung
firr die Entstebung wie auch fiir den Transport einer Nachricht.
Die Nachricht kann eine semantische sein: z. B. die astronomi-
sche Mitteilung »Der Mond ist aufgegangen«; die Nachricht
kann aber auch eine isthetische sein: z. B. die Verszeile »Der
Mond ist aufgegangen...« im Gedicht von Claudius.

Die Informationsisthetik trennt deutlich semantische und is-
thetische Information, aber der Begriff der Information selbst ist
in beiden Fillen verkniipft mit dem Begriff der Uberraschung, des
Unvorhersehbaren, des Neuen, der Innovation, der Originalitit,
die durch eine bestimmte Verwendung statistischer Vorstellungen
und Verfahren der Wahrscheinlichkeitsrechnung nicht nur be-
grifflich, sondern auch numerisch zuginglich werden.

Nachdriicklicher denn je erscheint in dieser Theorie die Zsthe-
tische Information auf ihre Innovation, das Kunstwerk auf seine
Originalitit zuriickgefiihrt, und daf8 die begriffliche und numeri-
“sche Theorie gerade diese klassischen Bestimmungsstiicke des
Kunstwerks rational entscheidend werden 14f3t, erhoht zweifellos
ihren Rang als kritische Instanz. Daf8 der Betrag der produzierten
oder perzipierten Information durch den Betrag an Alternativen,
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Entscheidungen, die zur Realisierung aufgewendet wurden, rech-
nerisch zuginglich wird, erweist auch in diesem Zusammenhang
den isthetischen Zeichen- und Informationsprozef§ als selektiven,
als abhingig von Wahlfreiheiten, die dabei sukzessive verbraucht
werden, fast eine Demonstration des Hegel-Satzes, daff Kunst die
héchsten Interessen des Geistes zum BewufStsein zu bringen habe
und daf§ zu diesen hochsten Interessen die Freiheit gehore.

Die Informationsisthetik besitzt also einen begrifflichen und
einen rechnerischen Teil. Der begriffliche Teil sieht die Zusam-
menhinge neu, er nennt dsthetisch einen ProzeR, der das Un-
wahrscheinliche, das Ungewohnte, das Uberraschende differen-
ziert, indem er ihn vom logischen unterscheidet, der das Wahr-
scheinliche, das Gewohnte, das Nichtiiberraschende differenziert.
Und der rechnerische Teil bestimmt die dsthetischen Werte neu,
indem er das Unwahrscheinliche, das Ungewohnte, das Uber-
raschende mit den Mitteln der Statistik beschreibt, die mit Wahr-
scheinlichkeiten oder Hiufigkeiten rechnet. Ein Gebilde, das wie
eine Theorie aus einem logischen Prozefl hervorgeht, ist wesent-
lich wahr oder falsch, sonst ist es keine Theorie; die Kenntnis, die
sie vermittelt, ist im strengen Sinne keine Innovation, sie ist ja
vorhersehbar, das gehért zum Wesen jeder Theorie, also auch
keine wirkliche Information. Aber ein Gebilde, das wie ein
Kunstwerk aus einem isthetischen Proze§ hervorgeht, ist weder
wahr noch falsch, es suspendiert diese Wahrheitswerte; denn es
vermittelt keine Kenntnis, sondern erschlieft gerade wesentlich
den Bereich einer Unkenntnis, einer Uberraschung, einer Un-
wahrscheinlichkeit, einer Innovation und liaflt sie durchaus als
solche bestehen, aber es wird nach anderen, neuen und héchst
empfindlichen und zerstorbaren Werten differenziert werden
miissen, wenn iiberhaupt Kommunikation eintreten soll, denn
Kommunikation beruht ja wesentlich auf Selektion, wenn iiber-
haupt eine dsthetische Information in ihr iibertragen wird.

Es ist klar, dafl Unkenntnis und Unvorhersehbarkeit einer aus
Zeichenelementen gebauten semantischen oder 4sthetischen In-
formation einen Héchstwert annehmen wiirden, wenn alle Ele-
mente gleich unwahrscheinlich werden. Die Information wire
aber in diesem Falle zwar von maximaler Innovation, also Origi-
nalitdt, aber vollstindig unverstindlich, d. h. die asthetische In-
formation wire als solche in diesem Falle nicht mehr wahr-
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nehmbar. Damit eine idsthetische Information, die ein Kunstwerk
gibt, trotz der Forderung nach Neuheit und Urspriinglichkeit
aufnehmbar, apperzipierbar bleibt, muf man ein Prinzip ein-
filhren, das den Héchstwert vermindert, man muf ihn beschwe-
ren, man mufl die Unwahrscheinlichkeit dieser Information da-
durch herunterdriicken, daff man sie mit wahrscheinlichen Ele-
menten belastet, man mufl der Information Redundanz hinzu-
fiigen, die das eigentliche Moment des Schonen als »Ordnungen
zur Wahrnehmbarkeit bringt.

Die Realisierung von Kunst durch das Kunstwerk ist also nicht
nur eine Frage der Information, sondern vor allem auch eine
Frage der Redundanz dieser Information. Redundanz bedeutet
dem Wort nach etwas, was eigentlich iiberfliissig ist, der Idee
nach also etwas, was am Kunstwerk weggelassen werden kénnte,
wenn wir den Hochstwert an Innovation, an Originalitit iiber-
haupt wahrnehmen kénnten. Jede schopferische Leistung in der
Kunst entsteht als dsthetische Botschaft gegen die Forderung der
Verstandlichkeit dieser Botschaft. Die Ausprigung eines Stils ist
stets eine Konzession an die Redundanz, nicht eine Konzession
an die Originalitit der dsthetischen Botschaft. Die Entwicklung
der modernen Kunst in den bekannten Phasen der Uberwindung
des Figiirlichen und Gegenstindlichen im klassischen Sinne, der
geometrischen, informellen und tachistischen Verfahren ist auch
eine Auseinandersetzung iiber Innovation und Redundanz isthe-
tischer Botschaften, bewegt von der Frage, was noch weggelassen
werden koénne, um die eigentliche dsthetische Information in
hochster Reinheit hervortreten zu lassen. Vom Standpunkt der
numerischen Informationsisthetik erweist sich, wie man sich
leicht klarmachen kann, der Geometrismus der konkreten Kunst,
bedacht auf Anordnung, als eine Kunst hoher Redundanz; Un-
vorhersehbarkeit und Unwahrscheinlichkeit sind herabgesetzt,
und die Klarheit und Identifizierbarkeit der Wahrnehmung steigt
an, hingegen erscheint die informelle Malerei zwar als eine Kunst
relativ hoher isthetischer Information, die Unvorhersehbarkeit
ist angestiegen, die Anfilligkeit fiir Stérungen dessen, was der

"Maler will, ist groff, oder die Stérung wird geradezu ausgeniitzt,
aber die Wahrnehmbarkeit, die Apperzeption der isthetischen
Botschaft ist erschwert, sie riickt in die Mikrobereiche ein, es ist
eine mikrodsthetische Botschaft, in der es wenig Zustinde der
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Anordnung, aber um so mehr Zustinde der Mischung gibt. Was
im Verhiltnis zur Kunst hoher Redundanz auf der einen und zur
Kunst hoher, aber mikroisthetischer Information auf der anderen
Seite der gegenstindlichen Kunst ihre Klassizitit verleiht, ist
angesichts solcher Uberlegungen die Tatsache, daff der Gegen-
stand im Verhiltnis zur dsthetischen Botschaft eine Redundanz
ist, die zugleich ihre Redundanz verschleiert, indem sie sie als
semantische Information der ésthetischen hinzuzufiigen weif3.

Es scheint mir zu den methodischen Errungenschaften moder-
ner Kunst, besonders des abstrakten, konkreten und informellen
Kunstwerks zu gehéren, daf sie es sich leisten konnen, die dsthe-
tische Information eines Bereichs definitiver Unkenntnis in einem
Kunstwerk von der semantischen Information eines Bereichs defi-
nitiver Kenntnis abgeldst zu halten, doch ist es auch klar, daff die
Bewertung, die Differenzierung dieser bedeutungsfreien isthe-
tischen Information nicht mehr nach einem zweiwertigen Schema
schén oder nichtschén erfolgen kann, so wie man eine Theorie,
ein Theorem entweder als wahr oder als falsch bezeichnen muf.
Jetzt ist eine reiche, subtile und sensible Skala von Werten not-
wendig, um den isthetischen Zustand eines Bildes, einer Plastik
wohlunterschieden von dem eines anderen Bildes, einer anderen
Plastik noch wiedergeben zu kénnen. Das Wort, das ein Gefiihl
suggeriert, geniigt nicht; Gefiithle waren schon immer weniger
subtil als Begriffe und Bilder drmer als Gedanken. Es gibt nur
eine Skala, die reich und fein genug wire, die realisierten Farb-
und Linienziige, die auf diesen Bildern nur sich selbst prisentie-
ren, zu unterscheiden: die numerische Skala, in der jedes Schema
der Unbestimmtheit, der Uberraschung rechnerisch zuginglich
wird.

Wir haben heute zweifellos eine Malerei, eine Kunst reduzier-
ter asthetischer Zustinde vor uns; was gesagt werden soll, wird
in dsthetischen Informationen minimalster Codierung, also durch
pure Realisation gesagt, und es gehort offenbar zu den Gliicks-
fillen der Geistesgeschichte, daf sich heute die Asthetik eines
neuen mathematischen Riistzeugs bedienen kann, das solche re-
duzierten dsthetischen Zustinde der Mischung und der Anord-
nung numerisch zuginglich macht. Man wende nicht ein, das sei
zu wenig. Wer es einwendet, sei an eine Bemerkung Racines im
Vorwort zu Bérénice? erinnert: »Manche meinen, Einfachheit sei
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ein Zeichen mangelnder Erfindungsgabe. Sie bemerken nicht, dag
im Gegenteil alle Erfindungskunst darin besteht, aus Nichts et-
was zu machen. «

Mischung und Anordnung sind also elementare und bedeu-
tungsfreie, also schematische Zustinde, und es ist ganz gleich-
giiltig, ob sie die Verteilung von Gaspartikeln im Raum, farbiger
Substanz auf der Leinwand oder der Worte in einem Text be-
treffen. Das Vordringen der Kunst in die generalisierten Bereiche
des Seins verallgemeinert und reduziert auch die Information, die
sie gibt, und es fillt nicht mehr schwer, die statistischen Prinzi-
pien, die in der physikalischen Disziplin der Thermodynamik
entwickelt wurden, so zu generalisieren, dafl sie nicht nur auf
Verteilungen von materiellen Partikeln in einem endlichen Raum
zutreffen, sondern auch auf die Verteilung der wahrnehmbaren
Elemente auf der endlichen Fliche einer Leinwand oder in der
endlichen Linearitit eines Textes.

Jedes Schema der Unbestimmtheit, das die Momente des Un-
wahrscheinlichen und des Unvorhersehbaren einschlieft, kann
also zur Quelle einer isthetischen Information werden, die das
realisierte Kunstwerk als einen Ubertriger benétigt, der die Ut-
spriinglichkeit, die Originalitit der Information nicht verletzen
darf. Keine isthetische Information ist von ihrem Triger ab-
losbar. Asthetische Information unterscheidet sich von jeder an-
deren dadurch, daff sie nie codiert, immer nur realisiert auftritt.
Dies scheint mir eine der wichtigsten Voraussetzungen der ge-
samten Informationsisthetik zu sein.

Doch das Schema der Unbestimmtheit, das zwischen Mischung
und Anordnung schwankt, kann selber bestimmt oder unbe-
stimmt sein. Es verfillt der Iteration, es spiegelt sich. Mischung
und Anordnung gewinnen dann neue isthetische Ausmafe, und
wir sprechen von ihnen wie vom Preziésen und der Prizision.
Das Preziose und die Prizision als isthetischer Ausdruck der
Mischung und der Anordnung in der Sprache der Realisation,
also in der Sprache, die das beschreibt, was tatsichlich gemacht
wird, scheinen die Grenzen der Variationen zu bestimmen, inner-
halb deren heute gegenstandslose Kunst zu einem Oberbegriff
werden kann, der einerseits den Geometrismus und andererseits
den Tachismus, einerseits abstrakte und andererseits informelle
dsthetische Information umfaft. Das Schema der Unbestimmtheit
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ist im Preziésen unbestimmter als in der Prizision, und das
Prezidse erscheint im gleichen MafSe als eine Kategorie des Ver-
gniigens unter dem Aspekt des Spiels, wie die Prizision eine
Kategorie der Sicherheit ist unter dem Aspekt des Leidens. Ein
Zeitalter, das, wie Nathalie Sarraute® es formulierte, ein Zeitalter
des Argwohns und des Verdachtes ist, hinterlafit mit diesen Kate-
gorien des Preziosen und der Prazision noch auf jedem Bild die
berechenbaren Spuren des Spieles und des Leidens.

Tendenz und Experiment sind seit langem als Kategorien der

Produktivitit bekannt, und sie kénnen eine Quelle der Kunst,

also der dsthetischen Information sein, weil gerade sie auf dem
Wesen der Entscheidung, des Verbrauchs an Freiheiten beruhen,
die das Schema der Unbestimmtheit definieren. Doch hat es fiir
uns hier keinen Sinn, diese existentiellen Anzeichen moderner
Kunst weiterzuverfolgen, es sind keine Merkmale, die einzelne,
sondern alle Kunstwerke charakterisieren. Es handelt sich um die
artistischen Vorentscheidungen des Experimentes und der Ten-
denz, die damit sichtbar werden, als einzige Vorentscheidungen,
die angesichts der prekiren Lage unserer Zivilisation noch einen
Sinn haben, die die Produktionen festlegen und den Zeitpunkt
ihrer Schépfung bestimmen. Jedes Schema der Unbestimmtheit
ist ritselhaft, hatte ich gesagt, und das bedeutet gerade, daf§ es
produktiv ist. Es deutet sich auf diese Weise wieder an, in wel-
chem Sinne sich das dsthetische Weltverhiltnis der Kunst vom
erkenntnistheoretischen der Wissenschaft und vom ethischen der
Gesellschaft unterscheidet. Im erkenntnistheoretischen Weltver-
haltnis wird das Subjekt suspendiert, und das Objekt ist be-
stimmt; im ethischen Weltverhiltnis ist das Subjekt unbestimmt,
und das Objekt ist suspendiert; im dsthetischen Weltverhaltnis ist
das Subjekt nicht suspendiert, doch bestimmt, und unbestimmt
ist nur das Objekt. In dem Mafle, wie nun also einerseits jeder
Satz iiber sein Selbst zum Ausgangspunkt einer Moral werden
kann, vermag jede Vorstellung von der Unbestimmtheit der Welt
der Anfang eines produktiven dsthetischen Prozesses zu sein, und
niemand wird leugnen, daf jedes Kunstwerk, sofern es iiberhaupt
subjektive und objektive Ziige und passive und aktive Anlisse
verrit, im Umfang seiner Tendenz Prinzipien einer Moral und im
Umfang seines Experiments Prinzipien einer Asthetik sichtbar
werden lifit. Jedes Experiment arbeitet an der dsthetischen Rea-
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lisierung des Kunstwerks, jede Tendenz an seiner ethischen Rea-
lisierung, und die &sthetische Realisierung macht die Informa-
tion, aber die ethische Realisierung die Aktualitit dieser In-
formation offenbar; denn ethische Realisierung ist nur als Aktua-
lisierung denkbar.

Im allgemeinen wird kein dsthetischer ProzeR in einem einzigen
Kunstwerk abgeschlossen. Auch eine isthetische Information ist
nur in den seltensten und gliicklichsten Fillen eine vollstindige
und endgiiltige, die auf Wiederholung und Verinderung ver-
zichten konnte. So scheint mir die relative Unselbstindigkeit des
einzelnen Kunstwerks eine Folge seiner Nachrichtennatur zu sein,
und die Idee des Stils wurzelt darin. Ein Kunstwerk kann nur so
lange aktuell sein, als die 4sthetische Information, die es gibt,
nicht abgeschlossen ist. Die abgeschlossene isthetische Informa-
tion beendet ein Kunstwerk endgiiltig. Das abgeschlossene
Kunstwerk. gehort keinem ésthetischen Prozef8 mehr an, zuriick-
gezogen aus der Aktualitit seiner Botschaft, gehort es ausschlie3-
lich der Geschichte, es ist dsthetisch ein fiir allemal verbraucht.
Und daf8 auch Kunst dem Verbrauch anheimfillt, zerstért ein fiir
allemal die theologische Vorstellung ihrer moglichen Ewigkeit.

Aufgefafit als dsthetische Botschaft, wie das hier geschehen ist,
gehort das Kunstwerk dem Schema der Kommunikation an, das
zur Struktur des Gesellschaft und ihrer Zivilisation gehort. Sieht
man es im Schema der Kommunikation, dann gehért die Phase
der Kritik nach der Phase ihrer Herstellung abschlieend dem
dsthetischen Prozef8 der Information an. Die Kritik urteilt, das
Urteil anerkennt oder verwirft die dsthetische Information, besti-
tigt sie also auf diese Weise.

Aber die Kritik kann wesentlich nur in isthetischen Aussagen
bestehen, wenn sie die Kunst, nicht die Kommunikation betreffen
will, nicht in historischen, soziologischen oder psychologischen
Sitzen, die sich heute so gerne als Kunstkritik ausgeben. Und
zum Aufstellen édsthetischer Aussagen bedarf es eben einer isthe-
tischen Theorie, die kontrolliert und gelernt werden kann.

Es mag den Maler nichts angehen, was vom Standpunkt einer
begrifflichen oder numerischen Asthetik iiber seine Bilder gesagt
wird, seine Realisation greift auf ein anderes Repertoire zuriick
als die Codierung, die der Asthetiker, indem er das Kunstwerk als
Kunstwerk feststellt, bestitigt. Doch geht es aus den gleichen
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Griinden den Asthetiker nichts an, was der Maler sagt, nicht er
wird festgestellt, sondern das, was er gemacht hat, und nicht
jedes hektische Traktitchen gehort zu den Traktaten der Maler.
Daf Kunstwerke iiberhaupt durch Theorie wenigstens im Prinzip
feststellbar sind, ist eine Folge der Tatsache, daff sowohl das
Kunstwerk als auch die Theorie eine feststellende, statuierende,
seinssetzende Funktion haben,

Perzeption ist immer weniger als Apperzeption. Die Wahr-
nehmung bleibt als geistige Arbeit stets hinter dem BewufStsein,
das sie verwandelt, zuriick. Die Selbstindigkeit von Farbe und
Form als eine dsthetische Moglichkeit von Kunst ist als Wieder-
gabe einer bloflen Perzeption geistig drmer als die Wiedergabe
einer Apperzeption.

Aber im gleichen Sinne ist auch das Mafl der Saturierung
durch Kunst nie ein Kriterium fiir die in jeder vollstin-
digen Apperzeption von Kunst sich vollziehende geistige Aktion
und Apperzeption ist in jedem Falle verschieden von Unter-
haltung.

Daher arbeitet jeder Irrationalismus in der Malerei auf den
Verlust des Geistes hin, der auch durch keine noch so tonende
Anrufung der »himmlischen Heerscharen« wettgemacht werden
kann. Es ist nicht moglich, die spirituelle Bedeutungslosigkeit
einer Kunstausiibung durch emotionale und konfessionelle Inter-
pretationen zu ersetzen oder die Anstrengung des Begriffs auch in
der Malerei durch Arroganz vorzutiuschen.

Wenn also, was ich sagen will, moderne Kunst iiberhaupt nur
auf dem Hintergrund ihrer Theorien, der Gedankenbewegungen,
nicht der Gemiitsbewegungen, faszinierend, wahrnehmbar und
schén wird, und zwar weil erst auf diesem Hintergrund ihre
Subtilitit und ihre Komplexitit ansteigt, dann ist es notwendig,
diese Theorien, diese Gedankenbewegungen selber festzustellen
und genau wie die Maler in ihrer Freiheit der Realisation alle
freien und subtilen Mittel der Intelligenz dabei auszuniitzen, die
numerischen wie die begrifflichen, die technologischen wie die
metaphysischen, und nicht durch die Nennung eines Gefiihls,
einer Weltanschauung oder einer Konfession sich selbst zu iiber-
lassen, was in einer wissenschaftlichen Sprache der vollstindige-
ren Vermittlung nicht widerstehen wiirde. Die Rigorositit, die
zur Realisierung eines Kunstwerks aufgewendet wird, darf nicht
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dadurch abgeschwicht werden, daff man seine Interpretation
verweichlicht und die Untersuchung versiifft; und weder das, was
als Experiment, noch das, was als Tendenz eine deutliche Vorent-
scheidung wat, kann in jenen konventionellen und historisieren-
den Begriffsbildungen vermittelt werden, in denen die Irrationali-
titen der Etlebnisse und des saturierten Geschmacks vorherr-
schen und die bei uns das Kennzeichen der ungelernten Tages-
kritik sind.

Das wiirde aber auch bedeuten, daf der Rang der Kunst
aufhort, vital bestimmt zu sein und sich in ihrer ideellen Bewer-
tung nach dem Grad der Saturation oder der Sekuritit zu richten,
die mit ihrer Hilfe in einem Selbstgefiihl zu erreichen ist. Es
handelt sich jetzt gewissermaflen darum, den Horizont des Ma-
chens, den die Technik umschreibt, durch eine neue Art isthe-
tischer Realisation in der gleichen Weise zu transzendieren, wie
jede klassische Kunstform die Natur iiberstieg. Was sich andeutet
ist, wenn ich das so sagen darf, der Ubergang von einer natiir-
lichen Kunst zu einer kiinstlichen Kunst. In der natiirlichen Kunst
wird die Ordnung verfiigbarer Materialien zur ésthetischen Bot-
schaft durch reale menschliche Erlebnisse und durch auferhalb
jener Materialien vorgegebene Sachverhalte und Ereignisse be-
stimmt. In der kiinstlichen Kunst bleibt alles in der Eigenwelt des
asthetisch disponierbaren Materials, und an die Stelle konkreter
menschlicher Erfahrungen treten jetzt rational beherrschbare und
technologisch aktivierte Prozesse der ausniitzbaren Elemente
selbst. Ich finde in der modernen Kunst und Literatur, in ihren
abstrakten und konkreten Ziigen, in ihrem Peinture-Begriff und
ihrem Text-Begriff sowie in ihren statistischen und topologischen
Strukturen eine zukiinftige kybernetische Kunst bereits ange-
deutet.

Weil die Phase der Kritik, wie gesagt, fiir den isthetischen
Gesamtproze8 eines Kunstwerks unter Umstinden abschliefen-
der Natur sein kann, bedarf es der bestindigen Reflexion der
Kritik auf eine Theorie, die weder ein System definierter Begriffe
noch ein System numerischer Methoden scheut. Der wissen-
schaftliche Zustand der Kunstkritik wird unvermeidlich, wenn
Kunst iiberhaupt als ein Eingriff intelligenter Wesen in den Pro-
zef§ unserer Zivilisation verstindlich werden soll und die be-
rithmte Remission des Geistes in der Kunst als widerlegbar gelten
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kann. Er ist das einzige Mittel, Emotionalismus und Konfessiona-
lismus aus dem Urteil iiber Kunst zu vertreiben und die Selbstauf-
fassung ihrer Hervorbringer iiber das Niveau der Predigt und der
Litanei zu heben.

Gewif3, Kunst ist 6ffentlich wie Wissenschaft, aber Offentlich-
keit ist kein Kriterium fiir Wissenschaft, und sie kann es auch
nicht fiir Kunst sein, so sehr die Tageskritik der ungelernten
Intelligenz auch daran interessiert ist, um ihre Trivialititen los-
zuwerden. Denn wie die Wissenschaft reflektiert auch die Kunst
darauf, ihren Prozef als notwendigen, nicht als zufilligen im
Medium der Zivilisation zu begriinden ~ und das bedeutet, daf§
sie ebenso wie die Wissenschaft an der produktiven Tieferlegung
ihrer Fundamente interessiert ist.



