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Vorwort

Vorwort

Noch vor einer Generation war die Vorstellung einer Zerstérung der gegen-
wirtigen Zivilisation und ihrer Kulturen eine Frage des Handelns. Ein mog-
licher Atomkrieg stand im Raum und die Realisierung der groflten Dystopie

wurde zur politischen Frage.

Heute liegen die Karten anders. Wenn wir nichts tun, werden die Konse-
quenzen der industriellen Revolution und der einhergehenden Ausbeutung
und Modifikation der Natur den gegenwirtigen Lebensraum des Menschen
gefdhrden. Wir miissen also primér die Welt nicht mehr erobern und aus-

beuten, sondern retten und erhalten.

Dieser Wandel in der Wahrnehmung dessen, worauf die gemeinsame
Kulturleistung abzielt, zeigt sich zunéchst als eine Verdnderung der kollekti-
ven Zukunftsfantasien. Wie wir die Welt gestalten miissen, um ihre Zukunft
zu sichern, ist daher eine Frage, die in meiner Generation viele motivierte

und engagierte Personlichkeiten anleitet.

Das Folgende bietet hierfiir keine Antworten, sondern soll helfen, die
entscheidenden Fragen zu stellen. Dabei ist es nicht in der Isolation eines
Elfenbeinturms entstanden, sondern wurde durch unterschiedlichste Dialoge
und Diskurse angeregt. Mein Dank gilt somit allen Denkern und Trdumern,
die mich auf diesem Weg begleitet haben.

Miinchen, den 29.09.2020
Philipp Tschochohei
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Wenn wir online durch die digitalen Welten unserer Zeit flanieren, ist uns
hintergriindig bewusst, dass ihre Urheber Menschen wie du und ich sind.
Kein Gott hat diese Welten geschaffen und auch keine ewigen Naturgesetze
walten in ihnen. Sie sind nicht kosmisch oder irdisch, sondern kultiirlich.
Woraus sie entstanden sind, ldsst sich im allgemeinsten Sinne mit dem Wort
,,Wir" beschreiben. Wohin sie uns fithren, bleibt wohl offen und doch lasst
sich ihr Ursprung umschreiben. Er liegt in einer Zeit, in der die technische
Reproduzierbarkeit nicht nur die Produktion von Dingen umfasst hat, son-
dern es begann, dass auch das Kiinstlerische und Politische unserer Welt

massenhaft verfiigbar wurde.

Ein Zeitzeuge dieser Epoche ist Walter Benjamin. Mit seiner Schrift
,Das Kunstwerk im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit (1936)
wurde er international bekannt und legte den Grundstein fiir den philosophi-
schen Diskurs zu einer medialen Welt jenseits der natiirlichen Dinge. Das
Kunstwerk und seine dsthetischen Bedingungen im Rahmen der Massenme-
dien sprengten formlich die Kategorien des einmaligen Hier und Jetzt, die
bis dato die traditionellen Vorstellungen von Werk und Original beherrsch-
ten. Die Radiosendungen und Filme seiner Zeit entfiihrten die Menschen des
frithen 20. Jahrhunderts zum ersten Mal in die neuen Ridume technologi-
scher Massenmedien.

Heute haben wir durch unsere Smartphones und das Internet in diesen
Raumen lédngst eine bestindige Prisenz erreicht. Wahrend wir hierbei die
Niitzlichkeit einer durch technische Mittel von der rdumlichen Gegenwart
entkoppelten Verfiigbarkeit genieBen, wird in immer drastischerem Ausmaf
die bereits von Benjamin mit Blick auf die politische Propaganda der Fa-
schisten erwdhnte Schattenseite deutlich. Ohne Verkniipfung mit der einma-
ligen Présenz von allem im Hier und Jetzt, die als Garant fiir die kosmische
und natiirliche Ordnung der Dinge steht, wird die Kultur jenseits von Religi-
on und Wissenschaft zum Spielball medialer Machtinstrumente.

Wahlen und Meinungen werden manipuliert und verfremdet, langst tiber-
wundene Irrtiimer wiederbelebt. Die Erde ist flach und die Corona-Pande-
mie eine Fiktion. Wer alten oder neuen Irrsinn glauben mochte, findet in
den digitalen Welten seine Gemeinschaft. Dementsprechend besteht eine

grundlegende Dringlichkeit die dsthetischen Bedingungen digitaler Medien
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zu hinterfragen und den traditionellen an Kosmos und Natur gebildeten
Wahrheitsbegriff der Philosophie zu aktualisieren.

Die Frage nach der Wahrheit medialer Asthetik leitet daher das Folgende
an. Dabei wird ein Wahrheitsbegriff gesucht, der sich weder in der Beweis-
barkeit von Tatsachen noch in der Richtigkeit von Aussagen erschopft. Eine
Konsequenz hieraus ist es, dass fiir das Weitere ein Verstindnis der Welt
malBgeblich ist, das sie primér als Konstellation kultureller Entwicklungen
versteht. Diese Entwicklungen griinden jedoch nicht nur im rationalen Pla-
nen und Handeln, sondern verweisen auch auf die Trdume und Fantasien,
denen es gelingt, das, was der Fall ist, zu tiberwinden.

Ein Beispiel hierfiir ist der Traum vom Fliegen. Uber lange Perioden der
Kulturgeschichte galt die Behauptung, dass der Mensch fliegen konne, als
falsch — was die Vorstellungen vom Fliegen in den Bereich der fiktiven Er-
zahlungen verlegte. Heute hingegen gehoren Erzdhlungen vom Fliegen zur
kulturellen Realitdt. Folglich gilt es einerseits, Trdume, die wahr werden
koénnen, von solchen, die illusorisch sind, zu unterscheiden, wiahrend ande-
rerseits die Aufgabe im Raum steht, das Fantasieren als kulturelle Konstante
zu untersuchen. Hierzu werden im Weiteren entsprechende Ansétze der pha-
nomenologischen sowie materialistischen Stromung der Philosophie des 20.
Jahrhunderts diskutiert.

Der zweite Aspekt dieser Forschung zur Wahrheit im Bereich medialer
Asthetik fokussiert die Frage danach, was mediale Asthetik ist. Uber die Re-
gel- und GesetzmaBigkeiten der physikalischen Welt lassen sich zwar die
technischen Losungen medialer Vermittlung erklédren, ihre Gestaltung und
Inhalte liegen hingegen auBerhalb dieser kausalen Bereiche. Es ist die Fan-
tasie, als Fahigkeit des Gestaltens und Darstellens verstanden, die uns von
den heutigen Bildschirmen entgegenleuchtet.

Die Verkniipfung von multimedialer Asthetik mit einem erkenntniskriti-
schen Diskurs zum fantastischen Vorstellungsvermogen des Menschen be-
schreibt folglich ein zeitgendssisches Forschungsfeld der Philosophie der
Asthetik im Modus der Grundlagenforschung.

Dabei steht diese Forschung nicht auBerhalb der Tradition, sondern
kniipft an mafgebliche Stromungen der Philosophiegeschichte an und eroft-
net zum Beispiel in der Gegeniiberstellung von Nelson Goodman und Wal-
ter Benjamin Einblicke in die fiir das philosophische Denken des 20. Jahr-
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hunderts prigende Dichotomie zwischen kritischer und analytischer Theo-
riebildung.

Mit Blick auf die historische Verortung dieser Forschung ist ein weiterer
Kontrast zu betonen, namlich die Zasur zwischen der klassischen Relevanz
der Asthetik als Wissenschaft des Schénen mit der Absicht der Erforschung
des Urteilsvermdgens einerseits und andererseits dem modernen Diskurs der
Asthetik als einer Wissenschaft des Gestaltens und Rezipierens. Die im
Weiteren maflgebenden Fragen untersuchen also nicht die Beurteilung von
Kunstwerken, sondern diskutieren die Gestaltung der Welt, wobei sie so-
wohl als Ansammlung hergestellter Dinge als auch als historischer Erfah-
rungsraum verstanden wird. Die entsprechenden Stereotypen des ,,homo fa-
bers* und des ,,Flaneurs® spiegeln im Verlauf dieser Arbeit dieses Span-
nungsverhéltnis zwischen Herstellung und Vorstellung der Welt wider.

Insbesondere die Gestaltung und Vermittlung medialer Erfahrungen ver-
weist unter dem Begriff der Asthetisierung in den nachfolgenden Argumen-
ten darauf, dass es hier gilt, die geistige Beziechung des Menschen zur Welt
nicht auf ein Subjekt-Objekt-Verhiltnis zu reduzieren, sondern eine Asthe-
tik-Theorie stark zu machen, die diese epistemologische Reduktion auf eine
Relation vermeidet. Als Konsequenz dieser Kritik einer auf Gegenstinde
und Tatsachen fokussierten Erkenntnislehre gilt es daher, die Grundlagen
fiir ein Forschungsfeld der Wahrheits-Theorie, i.e. Alethologie, zu erarbei-

ten, das mediale und prozessuale Phdnomene integriert.

Als einfiihrendes Beispiel in diese Problematik dient der folgende Kom-

mentar zur erkenntnistheoretischen Forschung Heinrich Rickerts.

Das Grundproblem der Erkenntnistheorie

Fiir das Folgende wird die dritte umfassend {iberarbeitete Ausgabe von Ri-
ckerts ,,Der Gegenstand der Erkenntnis* (1915) als Quelle zurate gezogen.
Gleich zu Beginn definiert Rickert seine Problemstellung: ,, Was ist der vom
Subjekt unabhdngige Gegenstand der Erkenntnis, oder wodurch erhdlt das
Erkennen seine Objektivitit? “' und benennt unter Referenz auf Immanuel
Kant die fiir ihn relevante Gegenposition als ,,naive* Erkenntnistheorie im
Sinne einer kohdrenten Abbildung der Wirklichkeit im Vorstellungsvermo-
gen. In Konsequenz fokussiert Rickert seine Ausfiihrung auf den Losungs-

1 GE: S. 1
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weg einer ,,Umbildung des iiblichen Erkenntnisbegriffs®. Diesen versteht
Rickert als das Grundproblem der Erkenntnistheorie. Was fiir ihn die Frage
danach aufwirft, ob das ,, Vorstellen [sich in] einer vom Subjekt unabhdngi-

gen oder bewufStseinstranszendenten Realitdt [ ...] durchfiihren ldfst. «?

Zur Klarung dieser Frage ruft Rickert eine Methode auf, die vom Stand-
punkt einer Subjekt-Objekt-Differenz aus agiert, wobei er betont, dass diese
Trennung sich ,,nie faktisch vornehmen* ldsst.* Dieses Spannungsverhiltnis
in Rickerts Werk zwischen der Annahme einer faktischen Einheit und der
erkenntnistheoretischen Setzung einer Differenz von Subjekt und Objekt
legt die Frage nahe, ob die Subjekt-Objekt-Differenz bei Rickert letztlich als
Universalie von Erkenntnis definiert ist oder ob sich in seiner Theorie auch
Hinweise auf interaktive Beziehungen zwischen Subjekt und Objekt finden
lassen, die auf eine Medien-Erfahrung anstelle einer Objekt-Erkenntnis ver-

weisen.

Die Doppelseitigkeit des Erkenntnisbegriffs

Rickert formuliert in hegelianischer Manier anhand des Begriffes ,,Erkennt-
nis“ die Synthesis von Thesis und Heterothesis derart, dass ,, die Zusammen-
gehorigkeit die begriffliche Trennung nicht aus[schlief3t], sondern gerade
wenn wir sagen, daf3 das Eine zum Andern gehort, unterscheiden wir damit
zugleich das Eine vom Andern.“’ Subjekt und Objekt konstituieren also ein
gemeinsames Phénomen, i.e. Erkenntnis, in dem sie darin als Gegensitze er-

scheinen.

Hieraus folgert Rickert die Moglichkeit, dieses Phdnomen von jeder sei-
ner beiden Seiten aus zu betrachten, das heiflt einerseits mit der Priorisie-
rung des Gegenstandes oder andererseits mit der des erkennenden Subjek-
tes. Gleichzeitig hélt er die Setzung fest, dass ,, keine Darstellung Alles auf
einmal, sondern nur eines nach dem andern sagen kann.‘” Demgemaf} kon-
struiert Rickert aus dem Terminus ,,Erkennen® die Differenz und Synthese
zwischen Subjekt und Objekt.®

GE:S.2
Vgl. GE: S. 3
GE:S. 3
GE:S. 4
Vgl. GE: S. 3
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Die logische Struktur dieser Konstruktion motiviert Rickert, seine Pro-
blemstellung in zwei Extreme aufzugliedern, die die historische Entwick-
lung der Philosophie mittels der Problematik einer Differenz zwischen In-
nen- und AuBBenwelt diskutieren. Er baut das Weitere dementsprechend auf
Fragen auf wie: Gibt es eine vom erkennenden Bewusstsein unabhéingige,
transzendente Wirklichkeit? Reicht das Wissen weiter als das Bewusstsein?
Lisst sich an der wirklichen Existenz eines ,,Auflen zweifeln?’ Fragen, die
in der Abstraktion der Wirklichkeit diese als ein feststehendes, zweidimen-
sionales Ereignis begreifen. Bildlich verdeutlicht ldsst sich hierzu fragen, ob
ein Kreis auf einem Blatt Papier mit seinem Innen und seinem Auflen tat-

sdchlich ein Bild davon gibt, was es heil3t, die Wirklichkeit zu erkennen.

Schranken des Geistes

Rickert versteht das Erkenntnisproblem zunéchst im Sinne einer rdumlichen
Problemstellung, wobei er vom Inneren, d. h. vom Subjekt ausgehend, die
Frage nach dem AuBeren, i.e. dem Objekt stellt. In einem Bild gesprochen,
versucht er durch die bessere Kenntnis des Zimmers darauf zu schlie3en,
was es heil3t, vor die Tiir zu gehen (transzendente Auslegung). Andererseits
wire auch die Lesart moglich, dass Rickert zeigen mdchte, dass das Zimmer
seine Winde und somit die Differenz zum Auf3en mitkonstituiert (immanen-
te Auslegung). Ein Beispiel hierflir ist folgende Setzung zu Beginn des Ka-
pitels ,,Frage und Antwort*: ,, Wir Wollen auf dem subjektiven Wege vom
Erkennen zum Gegenstand vordringen und konnen daher zundichst nur von
der Leistung des erkennenden Subjekts oder von dem den Urteilsakten inne-

wohnenden Sinn sprechen.

Im Weiteren stellt Rickert vor, wie die Problemstellung der Problemld-
sung vorausgeht, ,,d. h. wo Erkenntnis um ihrer selbst willen gesucht wird,
muf sie als Antwort auf eine Frage gesucht werden.’ Fragen reduziert er
dabei zunéchst auf solche, die ,,alle vorstellungsmifigen Bestandteile des
Urteils* bereits enthalten und somit auf Urteilsakte abzielen, die ,,entweder
Ja oder Nein lauten“.' Im Anschluss eroffnet er die Problemstellung, ob es
neben Bejahung und Verneinung auch eine ,,dritte Klasse von Urteilssinn®

7 Vgl. GE: S.5ff.
GE: S.175
GE: S. 176

10 Vgl. ebd.
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gibt."" Hiermit ruft Rickert die im Weiteren wichtige Problematik auf, dass
die Suche nach Wahrheit nicht auf eine Richtig-falsch-Bewertung
reduzierbar ist, sondern auch einen orientierenden Aspekt hat.

Vom Diskurs des ,,problematischen Urteils*'?

und dessen Riickfiihrung
auf die Ja/Nein-Struktur des ,,immanenten Urteilssinnes® fithrt Rickert diese
Problemstellung dahingehend weiter, dass er die Frage stellt: ,, /I/st denn al-
les Erkennen und Wissen, wie wir bisher angenommen haben, in Wahrheit

auch ein Urteilen? “13

Die Annahme eines ,urteilsfreien Erkennens® fiihrt Rickert entsprechend
der Unterscheidung zwischen ,,unmittelbarer und mittelbarer Erkenntnis‘
zum Spannungsverhiltnis zwischen psychologischer Vorbedingung und lo-
gischem Sinn des Urteils.'* Hierbei betont er die Differenz zwischen Wahr-
nehmung und Erkenntnis und folgert, dass Wahrheit ausschlieBlich letzterer
beikommt, da sie ein bejahendes Urteil enthilt, zum Beispiel, dass ,,das

Wahrgenommene existiert.*"”

Hiermit schlieBt Rickert zundchst den Weg zu einer medialen Position,
die auch die Wahrnehmung von Fiktivem diskutieren kann, fiir sich aus.
Wahrheit muss zudem in seiner Theorie an die logische Struktur von Sub-
jekt, Kopula, Bejahung und Pridikat gekoppelt sein.'® Fragen, deren Ant-
wort nicht aus einer logischen Struktur beziehungsweise logischen Reflexi-
on iiber die Frage folgen, thematisiert Rickert nicht. Die Mdglichkeit der
Sinnfrage, zum Beispiel nach dem Sinn des Lebens oder der Liebe, die nicht
mit Ja oder Nein, sondern mit Erzdhlungen oder anderen Darstellungen ihre
Resonanz und eben nicht ihre urteilende Antwort finden, liegen demgemal
aullerhalb des modernen Verstindnisses von Wahrheit, das Rickert anhand
der Subjekt-Objekt-Differenz untersucht.

Die Beschriankung geistiger Interaktion auf das logische Denken und so-
mit auf die Reihe: Wahrnehmen — Erkennen — Urteilen — Wissen, redu-
ziert den Wahrheitsbegriff folglich auf einfache Richtig-falsch-Relationen.
Der im Weiteren relevante Gegenpol zum logischen Denken, ndmlich die
dsthetische Fantasie, wie sich spdter zeigen wird, repriasentiert durch die

11 Vgl. GE: S. 179
12 Vgl. GE: S. 180 ff.
13  GE:S.182

14 Vgl. GE: S. 183
15  Vgl. GE: S. 184 .
16 Vgl. GE: S. 186
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Reihe: Wahrnehmen — Durchdringen — Modifizieren — Darstellen, 6ffnet
hingegen den Wahrheitsbegriff fiir Bereiche, die sich nicht in bindren
Urteilsformen erschopfen. Lasst sich mit Blick auf diese Perspektive also
iiberhaupt eine Beziehung zwischen Rickerts Forschung und dsthetischer
Wabhrheit im heutigen Sinn ausmachen?

Wahrheit suchen

,Das Irreale hat in der Wissenschaft ldngst sein unantastbares Heimats-
recht. Die , Welt” ist in ihrer Totalitdt eben ,grofser” als die
., Wirklichkeit“. Wer nur Wirkliches zu denken vermag, denkt sie notwendig
zu klein und wird sich nie in ihr zurechtfinden. '’ In diesen Sitzen seiner
Konklusion im Rahmen der dritten Auflage beschreibt Rickert deutlich die
Grundannahme eines an Medien und Asthetik orientierten Wahrheitsbegrif-
fes. Es ist die weltliche Orientierungsfunktion, die sich zwischen der Be-
trachtung des Realen als Wirklichkeit und des Irrealen, als ob es moglich
wire, aufspannt. In der elf Jahre zuvor verdffentlichten zweiten Fassung von
,Der Gegenstand der Erkenntnis* (1904) findet sich der Begriff des Irrealen
hingegen kein einziges Mal. Diese Modifikation seiner Theorie zeigt, dass
das Irreale einen bedeutenden jedoch zundchst von Rickert nicht aus der
Tradition abgeleiteten Aspekt seiner Erkenntnislehre darstellt.

Wihrend fiir Rickert im Begriff des Irrealen ein wissenschaftlicher Fort-
schritt seiner Theoriebildung liegt, sucht die hier im Weiteren diskutierte
Problemstellung danach, Irreales, d. h. Modifikables und Illusorisches be-

ziehungsweise allgemein Fantastisches, differenzieren zu kdnnen.

Fiir Rickert wird die Unterscheidung zwischen real und ,,irreal” zum Bei-
spiel dann zentral, wenn er gegen den transzendentalen Realismus und des-
sen begriffliches Denken argumentiert. Er schreibt: ,, Das Transzendente,
von dem er [der transzendentale Realismus] meint, dafy es die , wahre*
Realitdt sei, ist in Wahrheit ein schatten- und schemenhaftes Gebilde, das
die Antipathie des ,,praktischen‘ Menschen in viel hoherem Mafse verdient
als die bewufSte immanente Wirklichkeit. Jene ,,andere‘ Welt ist ,,blof vor-
gestellt” in dem Sinn, in dem wir bei der Scheidung von zwei Arten des Vor-

gestellten das eine als das Irreale denken. ““'*

17 GE:S. 353
18 GE:S. 118
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Rickert strebt im Weiteren danach, diese ,Irrealitidt” in der Unterschei-
dung von Sein und Sollen aufzuklédren. Er schreibt hierzu: ,,So haben wir
auf unserm subjektiven Wege, der vom Akt der Erkenntnis ausgeht den um-
fassendsten Begriff fiir den Gegenstand gewonnen: falls Erkennen Bejahen
ist, ist sein Mafstab das, was bejaht wird, und was der Urteilsakt bejaht
oder anerkennt, liegt stets in der Sphdre des Sollens, nie in der des Seins. “"
und im Weiteren: ,, Wir meinen, wenn wir den Gegenstand der Erkenntnis
ein Sollen nennen, etwas, das nichts anderes ist als eben ein Sollen, und das
als Sollen gerade nicht real existiert, sondern irreal gilt.“* Was die Frage
aufwirft, ob dieses Sollen vollstindig geleistet werden kann, ist die Suche
nach Wabhrheit eine endliche, oder in anderen Worten formuliert, bilden die
bejahenden Urteilsakte, i.e. das Affimieren-Wollen der Wirklichkeit, die ob-

jektive Realitit als Totalitdt ab?

Offnung des Geistes

In der Differenz zwischen Subjekt und Objekt scheint es, als wire Letzteres
unabhéngig und somit fiir sich vollstindig gegeben, wihrend ersteres sich
befdhigen konnte, diese objektive Totalitdt zu erkennen. Rickert spricht in
diesem Zusammenhang von einer ,,fertigen* objektiven Wirklichkeit.> Um
sich anschliefend gegen die Moglichkeit auszusprechen, dass ein ,.fertiges
Weltganzes* vom erkenntnistheoretischen Standpunkt erreicht werden
konnte.” Dabei betont er im Sinne eines offenen Wahrheitsbegriffes, dass
die Frage nach der erkannten Welt eine ,,Idee” im Sinne einer ,,Aufgabe*

ist.?

Die Konsequenz aus dem irrealen Aspekt der Annahme einer sinnvoll er-
kannten realen Objektwelt fiihrt bei Rickert zu einer prozessualen Struktur.
Seine Erkenntnislehre versteht das Verhéltnis von Erkennendem zu Erkann-
tem als Offenheit und nicht als Unvollsténdigkeit. Er betont dies, indem er
schreibt, ,, Diese Aufgabe gilt zwar notwendig oder transzendent, aber sie ist
fiir jedes empirische Subjekt unlosbar, und daher diirfen wir die Idee der

objektiven Wirklichkeit nicht einmal als erkannten Gegenstand zu einer fiir

19 GE:S.218

20 GE:S.219

21 Vgl GE: S. 402
22 Vgl ebd.

23 Vgl ebd.
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Einleitung

sich bestehenden immanenten ,, fertigen Welt hypostasieren. “* Was dem
Folgenden die Aufgabe gibt, zu zeigen, dass das, worin die Fragen nach
Wabhrheit griinden, Aufgabe und Prozess ist. Wobei die Schwierigkeit
besteht, es nicht als ein Gegenstand im Sinne eines abgeschlossenen Seins
vorzustellen, d. h. man denkt sich keinen Erkenntnis-Raum, den man
vollstdndig erkunden konnte, sondern die Mdglichkeit einer unbegrenzten
Bewegung — eine Erkenntnis-Oberfliche, gilt es zu entdecken.

In Zusammenfassung gilt flir die hier aus Rickerts epistemologischem
Hauptwerk und insbesondere dessen iiberarbeiteter Version kommentierten
Stellen, dass sich darin wiederholt Hinweise und Argumente fiir eine von
der Subjekt-Objekt-Theorie abweichende Position zeigen. Die Ausgliede-
rung der Wahrheit als Wert-Kategorie innerhalb der Erkenntnislehre hin zu
einer eigenstidndigen praktischen Aufgabenstellung, die zugleich als ,,unlos-
bar* und somit als offen betrachtet wird, bildet Rickert dabei am Diskurs
des Irrealen. Dies legt es fiir das Weitere nahe, die Aktualisierung einer am
feststehenden Objekt orientierten Epistemologie hin zu einer prozessualen
sowie medialen Wahrheitslehre am Begriff des ,,Irrealen* beziehungsweise
an dem der Fantasie zu orientieren.

Die Pointe dieses Kommentars zum auf das Subjekt-Objekt-Verhéltnis
fokussierten Denkens Rickerts liegt dabei darin, dass das Medium, also das
Buch in dem argumentiert wird, fiir den Leser zwar Objekt der Wirklichkeit
aber zugleich auch ein medialer Gegenstand ist, der subjektive Vorgénge re-
prasentiert. Derart sind Rickerts Biicher selbst ein Priifstein, um die Frage

stellen zu konnen:

Ist die Wirklichkeit feststehender Gegenstand einer abgeschlossenen
Schopfung oder medialer Augenblick diverser Gestaltungsprozesse? Und
wenn es Gegenstdande gibt, die subjektive Aspekte eignen, zum Beispiel Au-
toren — Biicher, Kameras — Videos, etc., und wir in diesem Fall von Medi-
en und nicht von bloBen Objekten sprechen, wie kdnnen dann ausschlieBlich
Erkenntnisvorgdnge angenommen werden, die sich auf eine ,,rein“ objektive
Wirklichkeit beziehen — oder sind Medieninhalte prinzipiell unwirkliche
Fiktion?

Integriert man hingegen das ,,Irreale beziehungsweise Fiktion und im
weitesten Sinne Fantasie als konstitutive Ebenen der wirklichen Welt, stellt
sich die Frage, auf welcher Basis sich ein Wahrheitsbegriff fiir die mediale

24 GE:S.403
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Erfahrung der Wirklichkeit anstelle einer objektiven Erkenntnis begriinden
lieBe. Und schlie8t man hieran die Position einer offenen und prozessualen
Welt an, gilt es im Weiteren zu fragen, ob dieser Wahrheitsbegriff nur hin-
reicht, um die Wirklichkeit zu bejahen, also zu affirmieren, oder konnen wir
sie auch in Folge von Spekulationen iiber das, was wahr sein konnte, hand-
haben beziehungsweise modifizieren und somit designen? Fragen, an die die
im Weiteren dieser Forschung dargelegten Hypothesen, Argumente und
Theorien ankniipfen.

Diskurs und Dialektik

Wihrend dieser Kommentar zu Rickerts ,,Gegenstand der Erkenntnis® im
weiteren Diskurs der Virtualitit der Fantasie nicht explizit vertieft wird,
spielt die erkenntniskritische Position Walter Benjamins eine zentrale Rolle.
Die hierbei grundlegende Annahme eines auf Orientierung ausgerichteten
offenen Wahrheitsbegriffes steht, wie mit Rickert aufgezeigt wurde, im Ge-
gensatz zum innerhalb eines Subjekt-Objekt-Verhéltnisses urteilenden Ver-
standnisses von Wahrheit. Die im Weiteren anhand von Benjamins Philoso-
phie erarbeitete Position einer medialen Asthetik verortet die Frage nach der
Wabhrheit nicht nur innerhalb einer Erkenntnislehre der Gegenstinde und
Tatsachen, sondern sucht vor allem Grundlagen fiir eine Wahrheitslehre der
Medien und Fragen, i.e. Alethologie, vorzustellen.

Startpunkt der folgenden Forschung ist es, anhand von Benjamins kultur-
und erkenntniskritischer Philosophie zum Zeitalter der technischen Repro-
duzierbarkeit Argumente und Begriffe herauszuarbeiten, um diese dann im
Kontext anderer Werke und Denker anzuwenden sowie zu diskutieren. Im
Rahmen dieser Kontextualisierung werden einzelne Argumente von zum
Beispiel Edmund Husserl und Hannah Arendt Benjamins Argumenten ge-
geniiberstellt.

Der methodische Aufbau dieser Forschung griindet also zunéchst in einer
Benjamin-Exegese, bevor ein dialektisches Spannungsverhiltnis zwischen
dsthetischen und rationalen Theorien zur Frage nach der Wahrheit in einer
vom Menschen gestalteten Welt untersucht wird. Im abschlieBenden dritten
Teil finden sich dann an Benjamin herausgearbeitete Unterscheidungen wie
die von Symbol und Allegorie sowie benjaminsche Begriffe wie der der

Transparenz in einem interdisziplindren Kontext wieder. Ausgehend von
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theoretischen Positionen aus der Design- und Kunsttheorie zeigt hierbei eine
Fallstudie in der Perspektive der Konsumentenpsychologie zum Themenbe-
reich Brand-Identity und User-Experience-Design auf, dass die Frage nach
der Wahrheit medialer Asthetik im theoretischen Diskurs Einsichten aufruft,
die auch in der praktischen Anwendung relevant sind.

Der an Benjamin orientierten dialektischen Methode entsprechend, bildet
das Weitere insgesamt keinen Anspruch aus, ein geschlossenes System oder
die eine richtige Lesart vorzustellen, da in Kontexten und Konstellationen
gedacht wird. Die fiir das 20. Jahrhundert maB3gebende theologische Ausle-
gung Benjamins, wie sie zum Beispiel Jean-Michel Palmier in seiner emp-
fehlenswerten Benjamin-Forschung vertritt, wird folglich nicht als die eine
richtige Lesart vorausgesetzt, sondern zum Beispiel in Konstellation zu
Benjamins politischer Position in dem Begriffspaar ,,messianische Rettung*
und ,,revolutiondre Chance* angesprochen. Hierzu ist an dieser Stelle anzu-
merken, dass im Gegensatz zu Palmier das Weitere am Kontext des im 21.
Jahrhundert etablierten Fokus auf Benjamins Medientheorie orientiert ist,
was zugleich den methodisch wichtigen Aspekt der Aktualisierung philoso-
phischer Theorien betont. Auch mogliche Gegenpositionen zu Benjamin wie
die Nelson Goodmans werden im dialektischen Sinne nicht ausgeschlossen,
sondern als Kontrastmittel eingebunden.

Dementsprechend erschopft sich diese Grundlagenforschung zur Philoso-
phie einer medialen Asthetik und der Virtualitit ihres Designs nicht im Kon-
text eines Forschungsstandes zu Benjamin oder zum Begriff der Fantasie,
sondern gibt durch das Aufstellen von Hypothesen zur Asthetik und von Be-
griffsnetzen zur Virtualitit der Gestaltung wichtige Hinweise auf die Vor-
aussetzungen eines Wahrheitsbegriffes, der die Welt und ihre Erscheinun-
gen nicht nur als ein Erkenntnis-Objekt versteht, sondern auch als Wahr-
heits-Medium.

13



I. Walter Benjamin und das Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit

I. Walter Benjamin und das Zeitalter der technischen

Reproduzierbarkeit

,,Die Dinge vor ihrem Vergessen, die Werke vor ihrem Absterben, die Ge-
schichte und die menschliche Erfahrung vor ihrer Verwiistung zu retten war

«

der bestindige Anspruch Benjamins. *

Jean-Michel Palmier®’

Walter Benjamin betrachtet die Geschichte des Menschen als einen Wandel
der Wahrnehmungsweisen.”® Das Aufkommen der technischen Reproduzier-
barkeit versteht er dabei als die umfassendste historische Zasur der Neuzeit.
Diese Thesen Benjamins und somit auch seine philosophische Position wer-
den im Weiteren diskutiert. Dabei beginnt die Darstellung an dem histori-
schen Ort von dem aus Walter Benjamin schreibt und der ihn zugleich moti-
viert, ,, die menschliche Erfahrung vor ihrer Verwiistung zu retten/.] “*’ Was
bedroht also den Menschen in dem von Benjamin diskutierten historischen
Augenblick?

Die Geschichte

Der Erste Weltkrieg (1914 — 1918), die spanische Grippe (1918 — 1920) und
der Faschismus (1922 — 1943) priagten die Welt, in der Walter Benjamin
lebte. Gleichzeitig geben sie Hinweise darauf, welche Gefahren philosophi-
sche Fragen aufwerfen. Wéhrend die spanische Grippe als eine Art Naturge-
walt ohne geistigen Prozess entstand, sind die technologischen Mittel des
Weltkrieges und der faschistischen Propaganda menschengemacht. Die Ge-
schichte des Menschen verlduft folglich nicht nur in ihrem natiirlichen, son-
dern auch in ihrem kulturellen Rahmen. Der Wandel, der den Menschen von
all abendlichen Erzdhlungen am Lagerfeuer vor einer Hohle zu den Block-
bustern auf den Leinwénden im Kino gefiihrt hat, wurde fiir Walter Benja-

25 WA:S.77
26 Vgl. WA: S. 1060 ff.
27 WA:S. 77
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I. Walter Benjamin und das Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit

min und andere Denker seiner Zeit derart offensichtlich, dass sie ihm philo-
sophischen Ausdruck verleihen wollten.

Die Vorstellung der Gattung Mensch als geschichtliches Wesen be-
schreibt dabei auch einen Bezug zur Ursache beziehungsweise zum Ur-
sprung des Wandels. Dieser kann in der Beziehung zu Gott, zur Natur oder
im Menschen selbst gesehen werden. In letzterem Fall stehen entweder die
herausragenden Individuen oder die kollektiven ,,Drifts* zur Debatte.” Was
allgemein die Frage aufwirft, welche Fahigkeit des Menschen ihn vom in

zyklischer Existenz lebenden Gattungen unterscheidet.

Als Gegenthese zur zyklischen Existenz stehen die Annahmen des Fort-
schritts und der Diskontinuitit im Raum. Wéhrend in diesem Kontext der
Begriff des Fortschritts auf ein Addieren und Steigern verweist — zum Bei-
spiel von Forschungsergebnissen, gibt die Diskontinuitdt Hinweise darauf,
dass es dem Menschen auch gelingt, einmaliges oder scheinbar unmogliches
zu erschaffen. Beispiele hierfiir sind im allgemeinen Kunstwerke oder im
speziellen die Realisierung des Traumes vom Fliegen.

Die Vermehrung von Wissen oder das Realisieren von Trdumen, das
Denken oder die Kreativitdt zwischen diesen Extremen wird im Weiteren
also der Ursprung von menschengemachter Verdnderung verortet. Ergénzt
um die Folgen der Verdanderungen, das heifit um die verédnderten Qualititen
von Erfahrung, ergibt sich ein Bild der Geschichte, das aus philosophischer
Sicht im Spannungsfeld zwischen Fortschritt und Diskontinuitit zwei Fra-

gen aufwirft:

*  Welche Erfahrungen sind Folgen der Vermehrung von Wissen?

*  Welcher Erfahrungen sind Folgen der Realisierung von Traumen?

Der Augenblick

Im Augenblick zeigt sich nur das, wofiir man durch Erfahrung einen Sinn
entwickelt hat, denn die Zeit samt ihren Eindriicken huscht in ihm vorbei.
Jede geschichtliche Zasur beschreibt einen solchen Augenblick, der, auch
wenn die Zasur sich iiber Dekaden ausgeprégt hat, ihren gesamten Quellco-
de enthilt. Benjamin und andere Philosophen wie G.W. Leibniz oder G. De-

28 Vgl BK: S. 103 ff.
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I. Walter Benjamin und das Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit

leuze sprechen hierbei auch von Monaden, die in sich ein Bild der gesamten
Welt einschlieBen. Ein solcher Augenblick kann zum Beispiel der Moment
sein, als Christopher Kolumbus seinen Ful3 zum ersten Mal auf den Boden
der ,neuen Welt“ setzte oder Johannes Gutenberg das erste von ihm
gedruckte Blatt in den Hénden hielt.

Die philosophische Betrachtung von solchen Augenblicken sollte mit
Blick auf die im Weiteren an Benjamin dargestellte Theorie nicht mit der
geschichtswissenschaftlichen verwechselt werden. Aus philosophischer
Sicht stellt sich nicht die Frage, ob Kolumbus tatsdchlich die ,,neue Welt*
entdeckt hat, sondern im Zentrum der Betrachtung stehen die in diesen Mo-
mentaufhahmen der Geschichte beziehungsweise in diesen Bildern besonde-
rer Augenblicke zusammentretenden Konstellationen. Die Fiille dieser Kon-
stellationen und die jeweiligen Querverweise zu vor- und nachlaufenden
Entwicklungen kdnnen dabei allerdings nicht im Ganzen durch das Bild
selbst dargestellt werden und auch nicht in ihrer Gesamtheit durch Berichte
oder Erzidhlungen vermittelt werden. Insbesondere in seinem Spéatwerk be-
tont Benjamin daher Aspekte wie Leerstellen in Erzdhlungen und das Frag-

mentarische historischer Betrachtungen.

Wofiir diese Bilder als Allegorien auf die besonderen Augenblicke in der
Geschichte des Menschen einstehen, dies zu deuten, hdngt von der Er-
fahrung und von den Absichten der Sinnstiftung ihrer Interpreten ab. Des-
halb ist es entscheidend fiir das Weitere, der historischen Zasur und somit
dem Wandel der Gattung Mensch im Rahmen des Zeitalters der technischen
Reproduzierbarkeit ein Bild und einen Interpreten zu geben. Dieser Interpret
wird Walter Benjamin sein und das Bild, dass er betrachtet, leuchtete in dem
Augenblick auf, wo zum ersten Mal eine Erfahrung nicht mehr in der natiir-
lichen Welt oder anhand der klassischen Medien gemacht wurde, sondern
die Medien der technischen Reproduzierbarkeit die Bithne der Welt betre-
ten. Wer war also Walter Benjamin und worauf baut seine philosophische

Position auf?
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1. Die neuen Produktionsmittel

Das Paris des 19. Jahrhunderts faszinierte den 1892 in Berlin geborenen
Philosophen und Kulturkritiker Walter Benjamin. Es ist der zentrale For-
schungsgegenstand seines Spatwerks. Der Erinnerung an diese Stadt widme-
te er sein unvollendetes Hauptwerk. Im Exposé ,,Paris, die Hauptstadt des
19. Jahrhunderts* (1935) zu dieser heute als Passagen-Werk bekannten For-
schungsarbeit, geht er gleich zu Beginn auf die neue Form der Produktions-
mittel ein. Diese erhielt im 19. Jahrhundert ihren Anstof3 durch das Auftre-
ten der Maschinen.” Er schreibt hierzu mit Blick auf Karl Marx im Modus
seiner liber Jahrzehnte entwickelten Bildtheorie:*

,,Der Form des neuen Produktionsmittels, die im Anfang noch von der
des alten beherrscht wird (Marx), entsprechen im KollektivbewufStsein Bil-
der, in denen das Neue sich mit dem Alten durchdringt. Diese Bilder sind
Wunschbilder und in ihnen sucht das Kollektiv die Unfertigkeit des gesell-
schaftlichen Produkts sowie die Mdngel der gesellschaftlichen Produktions-
ordnung sowohl aufzuheben wie zu verkldren. Daneben tritt in diesen
Wunschbildern das nachdriickliche Streben hervor, sich gegen das Veralte-
te — das heifit aber: gegen das Jiingstvergangene — abzusetzen. Diese Ten-
denzen weisen die Bildphantasie, die von dem Neuen ihren Anstof erhielt,
an das Urvergangne zuriick. In dem Traum, in dem jeder Epoche die ihr fol-
gende in Bildern vor Augen tritt, erscheint die letztere vermdhlt mit Elemen-
ten der Urgeschichte, das heif3t einer klassenlosen Gesellschaft. Deren Er-
fahrungen, welche im UnbewufSten des Kollektivs ihr Depot haben, erzeu-
gen in Durchdringung mit dem Neuen die Utopie, die in tausend Konfigura-
tionen des Lebens, von den dauernden Bauten bis zu den fliichtigen Moden,

ihre Spur hinterlassen hat. '

Dieses umfassende Zitat gibt nicht nur einen ersten Eindruck von Benja-
mins Rhetorik, sondern es sind hierin auch fiir das Verstindnis von seiner

philosophischen Position des Spatwerkes drei zentrale Aspekte enthalten:

29 PE:S. 47

30 Sami Khatib stellt in ,Mit Benjamin fur Marx, mit Marx fur Benjamin“ (2019) fest, ,dass nach
wie vor keine systematische Abhandlung zum Verhéltnis von Benjamin und Marx vorliegt.”
(vgl. EW: S. 323). Ebenda finden sich Kommentare von Freunden Benjamins bezliglich des-
sen Marxlektire, wobei Hannah Arendt ihn als ,seltsamen Marxisten® (EW: S. 322) und
Theodor W. Adorno ihn als jemanden der ,am Marxschen Text vorbeiinterpretiert (EW: S.
338) charakterisiert.

31 PE:S.46f.
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Zunichst betont er das geschichtliche Verhdltnis von Alt und Neu. Als
Néchstes folgt der Hinweis auf die Verklirung der gesellschaftlichen Pro-
duktionsordnung. AbschlieBend widmet er sich seiner Theorie einer auf ge-
trdumten Wunschbildern aufbauenden Utopie, die das Leben der Menschen
im industriellen Zeitalter pragt, was die Frage danach aufwirft, welche Art
und Weise einer Betrachtung des historischen Wandels Benjamin an diese
drei Faktoren der neuen Produktionsmittel ankniipft.

1.1 Das Spannungsverhaltnis von Alt und Neu

Mit Blick auf die industriellen Produktionsmittel charakterisiert Benjamin
das Verhiltnis der geschichtlichen Kategorien ,,Alt und Neu* als Durchdrin-
gung. Es ist eine Durchdringung, die sich in den geistigen Beziigen auf die-
se temporalen Kategorien ereignet. Das heil}t, anstelle einer klaren Tren-
nung in den Vorstellungen der Menschen des 19. Jahrhunderts dariiber was
alt und was neu ist, geht Benjamin davon aus, dass der Sinn dieser logisch
gegensitzlichen Strukturen indifferent vorgestellt wird. Er selbst differen-
ziert sie, wie folgt:

Die Momente des Bezuges und somit der Affirmation verweisen auf das
Alte. Das Erinnerte und Bekannte fallen ebenso in diese Kategorie, wie das
Uberlieferte. Fiir letzteres stellt sich die Problematik der Giiltigkeit, da eine
Uberlieferung zwar von Fakten ausgehen kann, jedoch immer auch die
Montage der Erzdhlung mit einschlieBt. Folglich ist das Alte trotz seiner
Moglichkeit zur Faktizitdt nicht frei von fantasievollen Ergdnzungen und
Veranderungen. Benjamin spricht in diesem Zusammenhang von Bildern

und genauer gesagt von konstruierten Bildern.

Das Neue hingegen gilt als Anstof3 von Bildphantasien. Hiermit verweist
es auf den spekulativen Aspekt, der den Wiinschen, die sich aus bisher un-
bekannten Moglichkeiten ergeben, beikommt. Mittels dieser Wiinsche und
Bildphantasien also Wunschbildern bildet sich ein Streben aus, das Neue ge-

gen das Alte abzusetzen.

Benjamin merkt im obigen Zitat hierzu kritisch an, dass dieses Veraltete
nur das Jiingstvergangene ist. Wir kennen dieses Phdnomen aus dem schnel-
len Wechsel der Moden im Bereich der heutigen Fast-Fashion. Was in ei-
nem Monat noch als modische Neuheit gefeiert wird, kann im néchsten be-
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reits sprichwortlich als alter Hut gelten.”” Die Konsequenz, die sich aus
diesem Umgang mit dem Jiingstvergangenen als veraltetes abzeichnet, ist
eine Orientierung, der anhand des Neuen ausgebildeten Wunschbilder, am
Urvergangenen. Als zeitlich indifferent verortetes, gilt dieses als ebenso
spekulativ, wie die vom Neuesten angestoflene zukiinftige Hoffnung. Folg-
lich bildet sich im Rahmen der Durchdringung von Alt und Neu ein beider-
seits spekulativ konstruiertes Bild also eine Fantasie aus, was die Frage auf-
wirft: Wie benennt Benjamin in seiner Theorie diese temporal organisierte
Fantasie begrifflich und in welchem Bild hélt er diesen Aspekt des Zeitalters
der technischen Reproduzierbarkeit fest?

Utopie und Konfiguration

Die temporale Spekulation der Wunschbilder fasst Benjamin im Begriff der
Utopie zusammen. Von neuen Produktionsmitteln inspirierte Designs wie
zum Beispiel die Verwendung von industriell gefertigten Stahltrdgern und
groflen Glasflichen in der Architektur pragen sich laut Benjamin anhand
dieses utopischen Denkens aus. Dementsprechend bilden die Pariser Ein-
kaufspassagen als mit Glas liberdachte Gassen mit ihren groBflichigen
Schaufenstern in seiner Kulturkritik des 19. Jahrhunderts den Prototypen be-
zichungsweise das zentrale Denkbild fiir die Umsetzung der durch die in-
dustrielle Produktion motivierten Utopien.

Die Durchdringung von Alt und Neu spielt auch im Konzept der Kon-
sumgesellschaft eine zentrale Rolle. Bestéindiges wirtschaftliches Wachstum
wird nur dann moglich, wenn auch besténdig alles erworbene ,,veraltet* und
durch neues ersetzt werden muss. Mit ,,veraltet ist hierbei nicht gemeint,
dass es durch Abnutzung seinen Gebrauchswert verliert, sondern dass es
nicht mehr zu dem anhand von Wunschbildern motivierten Kreis der Neu-
heiten zéhlt. Der Wunsch nach einem schon gestalteten Leben im Kreis von
neuen Giitern und Waren ist das fiir die industrialisierten Gesellschaften seit
dem 19. Jahrhundert vorherrschende Bild eines guten und erfolgreichen Le-
bensstils. Exemplarisch sieht Benjamin diesen Prozess durch die Fotografie

32 Barbara Vinken diskutiert zum Beispiel in ,Angezogen“ (2013) mégliche GesetzmaRigkeiten

von Mode unter dem Vorzeichen der gestalterischen Offenheit: ,Die Moden entwickeln sich
nicht vollig unvorhersehbar. Sie verdanken sich nicht dem blinden Zufall. Deshalb ist es
durchaus maglich, die Mode zu denken. Der Modewandel zeigt bestimmte Strukturmerkmale
und folgt bestimmten Gesetzen. Das heif3t nicht, dass die Mode in ihrer konkreten Entwick-

lung vorhersehbar sei.* AZ: S. 13
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motiviert. Er schreibt hierzu: ,, Die Photographie ihrerseits dehnt seit der
Jahrhundertmitte den Kreis der Warenwirtschaft gewaltig aus, indem sie
Figuren, Landschaften, Ereignisse, die entweder tiberhaupt nicht oder nur
als Bild fiir einen Kunden verwertbar waren, in unbeschrdnkter Menge auf
dem Markt ausbot. Um den Umsatz zu steigern erneuerte sie ihre Objekte
durch modische Verdnderungen der Aufnahmetechnik, die die spdtere

Geschichte der Photographie bestimmen. “*

Das Bewusstsein dafiir, dass das Neue nur eine Konfiguration des Alten
im Sinne des Jiingstvergangenen ist, ging im Zuge dieser Fokussierung auf
die industrielle Utopie und ihre neuen Produktionsmittel verloren. Es ist
eine Fokussierung, die sich nicht in einer bewussten Entscheidung gegen
eine realistische Betrachtung von Giitern und Waren zeigt, sondern die sich
als unbewusstes Wiinschen und Fantasieren in den Kollektiven ausbildet.
Der Umgang mit den temporalen Kategorien von Alt und Neu in einer in-
dustriellen Gesellschaft wird somit von Utopien geprigt, , die in tausend
Konfigurationen des Lebens, von den dauernden Bauten bis zu den fliichti-

34

gen Moden, ihre Spur hinterlassen/.]

Als Fazit und in Referenz auf den Stereotypen des Flaneurs betont Ben-
jamin, dass ,,/d]as Neue [...] eine vom Gebrauchswert der Ware unabhdn-
gige Qualitdt [ist]. “*> Im Spannungsverhiltnis von Alt und Neu zeigt sich
also ein grundlegender Wandel des Sinnes der alltiglichen Dinge. Anstelle
Gebrauchsgiiter und somit nach ihrem Nutzen beurteilte Objekte sowie
dementsprechend alternde Dinge zu sein, werden sie um eine hiervon unab-
hiangige Qualitdt erweitert. Laut Benjamin gilt dabei: ,, Dieser Schein des
Neuen reflektiert sich, wie ein Spiegel im andern, im Schein des immer wie-
der Gleichen. Das Produkt dieser Reflexion ist die Phantasmagorie der
»Kulturgeschichte«, in der die Bourgeoisie ihr falsches Bewufstsein auskos-
tet. “*® Es entsteht also eine Phantasmagorie, die das immer wieder Gleiche
als modisch neues pragt.

Der Begriff der Phantasmagorie umfasst jedoch nicht nur die temporale
organisierte Fantasie iliber die Dinge der industriellen Epoche, das heif3t ihre
Betrachtung als zeitliche, sondern gilt bereits seit Karl Marx als eng ver-

kniipft mit ihrer Entstehungsform und ihrer Handhabe. Es gilt also zu kla-

33 PE:S.49
34 PE:S. 47
35 PE:S.55
36 Ebd.
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1.1 Das Spannungsverhaltnis von Alt und Neu

ren, wie Benjamin diesen rdumlichen Aspekt versteht und ob er dessen
Ursprung auch in den Fabriken vorfindet oder an einen anderen Ort verlegt.

1.2 Die Phantasmagorie der Warenform

Als historisches Bild fiir die Industrialisierung versteht Benjamin die Welt-
ausstellungen.”’ ,, [Sie] bauen das Universum der Waren auf.‘** Seit Marx
gilt in diesem Zusammenhang die Verklidrung des Tauschwertes der Waren
in Form eines Fetischismus als zentraler Aspekt des industriellen Fort-
schritts und der hiermit einhergehenden Arbeitsform.” Diese Verkldrung
kennzeichnet sich dadurch, dass der Gebrauchswert eines Gutes durch den
Tauschwert einer Ware ersetzt wird. In Kontrast zu Marxs ,,Fetischcharak-
ter* versteht Benjamin diese Verkldrung allerdings nicht entsprechend einer
soziologisch-psychologischen Armatur, sondern betont die sinnliche
Materialitit des Phantasmagorischen.” Es steht somit die These im Raum,
dass die Warenform eine Frage der Interpretation der Dinge und nicht ihrer
Produktion ist.

Marketing

Wihrend Marx feststellt: |, Dieser Fetischcharakter der Warenwelt ent-
springt, wie die vorhergehende Analyse bereits gezeigt hat, aus dem eigen-
tiimlichen gesellschaftlichen Charakter der Arbeit, welche Waren produ-
ziert[,] “*' betont Benjamin, dass die Warenform eine durch Modemarketing
und Weltausstellungen inszenierte Phantasmagorie des Neuen ist und be-
wertet ihre kulturgeschichtliche Deutung kritisch. Er schreibt: ,, /Das Neue]

37 PE:S.50

38 PE:S. 51

39 Vgl. MEW23, S. 86 f.

40 Vgl. Hierzu Rolf Tiedemanns unkritische Anmerkung, die Phantasmagorie und Fetischcha-

rakter gleichsetzt: ,Das Schicksal der Kultur im neunzehnten Jahrhundert war nichts anderes
als eben ihr Warencharakter, der Benjamin zufolge in den >Kulturgu terrx als Phantasmagorie
sich darstellte. Phantasmagorie: Trugbild, Blendwerk, ist bereits die Ware selbst, in der der
Tauschwert oder die Wertform den Gebrauchswert verdeckt; Phantasmagorie ist der kapita-
listische Produktionsprozel insgesamt, der sich den Menschen, die ihn vollziehen, als Natur-
macht gegenu berstellt. [...] Der von Benjamin immer wieder gebrauchte Begriff der Phantas
magorie scheint nur ein anderes Wort fur das zu sein, was Marx den Fetischcharakterder

Ware nannte[.]* BV: S. 26
41 MEW?23, S. 87
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1.2 Die Phantasmagorie der Warenform

ist die Quintessenz des falschen Bewufitseins, dessen nimmermiide Agentin
die Mode ist. “*

Als Beispiel fiir Benjamins Position kann ein einfaches Paar Schuhe die-
nen. Der Gebrauchswert als tdgliches und funktionales Kleidungsstiick ist
uns unmittelbar bewusst. In einer vorindustriellen Gesellschaft besteht der
Tauschwert von Schuhen in Relation zu den Werten beziehungsweise der
Niitzlichkeit anderer Giiter. Durch die industrielle Produktion samt ihrer
Vermarktung wird der Tauschwert von dieser Mittelstellung zwischen den
Giitern entkoppelt. Der Gebrauchswert von Schuhen und der Gebrauchswert
eines Hemdes befinden sich nicht mehr in Relation zueinander und sind
folglich keine Maf3stibe mehr fiir ihren Tauschwert. Der Wert orientiert sich
nun zum Beispiel an der via Wunschbildern vermittelten Qualitdt der Neu-
heit. Ein Paar Turnschuhe kann somit jeden beliebigen — vom Marketing ab-
héngigen — Warenwert annehmen. Héufig wird dieser anhand von Modeer-
scheinungen oder auch durch besondere Markenwerte konstruiert. Ferner
fuhrt dieses Zuriicktreten des Gebrauchswertes in der Gesellschaft dazu,
dass Waren erstanden werden, auch wenn kein weiteres Gut hierdurch er-
zielt wird, zum Beispiel das zehnte paar Turnschuhe. Diese Haltung gegen-
iiber den Giitern erfasst dabei alle Personen einer industriellen Gesellschaft,
die Formen des Marketings rezipieren.

Entgegen der These von Marx, dass die Phantasmagorie einen Fetisch in
Folge der industriellen Arbeitsform sei, zeigt sich im benjaminschen Sinne
die Phantasmagorie der Warenform als Ergebnis kollektiver an Neuheit ori-
entierter Wunschbilder, denn Benjamin betont, ,, /d/as Neue ist eine vom
Gebrauchswert der Ware unabhdngige Qualitit. Es ist der Ursprung des
Scheins, der den Bildern unverduferlich ist, die das kollektiv UnbewufSte

hervorbringt. “*

Vergnigungsindustrie

Als zweite markante Eigenschaft von Weltausstellungen beschreibt Benja-
min ihr Zusammenspiel mit der Vergniigungsindustrie.* Sie hebt den Men-
schen ,, auf die Hohe der Ware“.* , Er iiberldpt sich ihren Manipulationen,

42 PE:S.55
43 Ebd.
44 PE:S.50
45 Ebd.
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1.2 Die Phantasmagorie der Warenform

indem er seine Entfremdung von sich und den anderen geniefit.“** Diese
Entfremdung verweist auf die Entkoppelung der Giiter zueinander in der
Warenform. Ebenso verliert der Mensch als Ware betrachtet seinen Bezug
zu anderen. Benjamin betont hierbei ein Phinomen, das uns zum Beispiel
im Starkult der Filmindustrie begegnet. Ein Objekt der Bewertung werden,
dessen Marktwert sich aus dem Interesse der Zuschauer erschlief3t, die
meinen an ithm etwas Besonderes oder Spezielles festzustellen, steht in
Analogie zu den Werten der Auslagen in den Schaufenstern der Pariser
Passagen, die trotz kostengiinstiger industrieller Produktion als Luxus

angepriesen wurden.*’

Mehrmals betont Benjamin mit Blick auf die Weltausstellungen und die
Funktion der Vergniigungsindustrie, dass die Besucher sich zerstreuen las-
sen.* Fiir den rationalen Umgang mit Giitern gibt es in einer derart struktu-
rierten Situation keinen Anlass. Die Ausweitung der Prdsentation von neuen
Waren im Wechselspiel mit den Manipulationen der Vergniigungsindustrie
durch das Fernsehen waren Benjamin 1935 noch nicht bekannt. Mit Blick
auf die ihm nachfolgenden Jahrzehnte wird deutlich, dass der Erfolg dieser
Zerstreuung zur Etablierung der industriellen Ware als gesellschaftlicher
Standard von den Akteuren des Marketings und der Reklame erkannt und
genutzt wurde. Zum Beispiel gaben die sechs groften Sportartikelhersteller
im Jahr der FuB3ball-WM 2014 allein in Deutschland rund 32 Millionen Euro
fur Werbung aus.” Wobei anzumerken ist, dass der in Werbeausgaben fiih-
rende Hersteller Adidas im Jahr 2019 mehr als 450 Millionen paar Turn-
schuhe produzierte.*

Die Phantasmagorie der Warenform und mit ihr das Zuriicktreten des
Gebrauchswertes der alltidglich genutzten Dinge kann folglich als Voraus-
setzung fiir den vom Nutzen unabhingigen an Neuheit orientierten Absatz-
markt angesehen werden, der die konstante Steigerung technischer Produkti-
on rechtfertigt. Dieser industrielle Fortschritt geht aus der Sicht Benjamins
mit dem durch die Vergniigungsindustrie geférderten Universum der Waren
Hand in Hand. Die fiir Benjamin zentralen Aspekte dieses historischen

46  Ebd.
47 vgl. PE: S. 51
48 PE:S.50f.

49  Vgl.https://www.sponsors.de/news/sponsoring/analyse-die-werbebudgets-der-sportartikler?
active=1 Abgerufen am 10.06.2020

50 Vgl.https://de.statista.com/statistik/daten/studie/290677/umfrage/schuhproduktion-von-adi-
das-weltweit/ Abgerufen am 10.06.2020
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1.2 Die Phantasmagorie der Warenform

Wandels erschliefen sich im Begriff der Wunschbilder und in einer Haltung
der Zerstreuung. Wie lassen sich diese Aspekte nun in einem Bild denken?

1.3 Die Traumwelt der Utopie und ihre Wunschbilder

Bisher wurde festgehalten, dass sich aus der Durchdringung von Alt und
Neu eine Utopie folgert, die auf kollektiven Wunschbildern aufbaut. Als
Auspriagung dieser Wiinsche versteht Benjamin die als Phantasmagorie ge-
staltete Warenwelt. In ihr finden die Gesellschaften der industriellen Epoche
sich als durch die Vergniigungsindustrie zerstreute wieder. Es ist die Ent-
fremdung vom anderen, die hierbei sowohl die Waren als auch die Men-
schen in der Welt orientiert.

Bemerkenswert an dieser Perspektive auf den Beginn des Zeitalters der
technischen Reproduzierbarkeit ist das Wechselspiel zwischen Wunschbil-
der und Traumwelt. Es sind also nicht die neuen Werte, sozialen Normen
oder rationalen Entscheidungen, die den Wandel der Welt aus der Sicht
Benjamins motivieren, sondern der spekulative Umgang mit der Zeit und
das phantasmagorische Eintauchen in das Universum der Waren. Als Ergeb-
nis findet der Mensch dieser Epoche sich nicht in einer kausalen und empi-
risch fassbaren Welt wieder, denn es sind die utopischen Trdume, die sie
konstituieren.”' Die Basis flir die Konstruktion dieser Traumwelt bilden in
Benjamins Theorie also die kollektiven Wunschbilder. Es stellt sich daher
die Frage, aus welchen Quellen Benjamin dieses fiir sein Spdtwerk grundle-
gende Konzept eines Wechselspiels zwischen Traumwelt und Wunschbil-
dern schopft.

Wunschbilder

Der Bildbegriff verweist auf die von Benjamin erforschten Gedanken Lud-
wig Klages.”” Dieser stellt dem rationalen Geist — seinen Gedanken und lo-

51  Zu Benjamins Traumbegriff halt Dennis JohannRen fest, dass er einen leibnizschen Gedan-

ken ,verdreht®. ,Leibniz betont, dass die Gerdusche der unzahligen Wellen weitgehend unbe-
wusst als petites perceptions im Geiste wahrgenommen, jedoch nicht deutlich reprasentiert
werden. Das Unbewusste bei Leibniz ist im Grunde ein geringerer Grad an Detailwahrneh-
mung. Fur Benjamin steht das abstrakte Wissen um die Einzelheit der Phdnomene der Un-

mittelbarkeit der Bilder in der Traumwahrnehmung gegenuber.“ EW: S. 288
52 Jean-Michel Palmier merkt an, dass sich Benjamin von seiner Bewunderung fir Klages durch
den Einfluss Adornos abbringen lasst. Vgl. WA: S. 226
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1.3 Die Traumwelt der Utopie und ihre Wunschbilder

gischen Schliissen — das Seelenleben gegeniiber. In diesem vermitteln
Bildphantasien, i.e. Urbilder, die Erkenntnis.” Von diesem Ansatz ausge-
hend, erweitert Benjamin mit Blick auf die Psychoanalytik von Siegmund
Freud und Carl Gustav Jung die Bildtheorie Klages um den Aspekt eines
kollektiv Unbewussten.>* Jung geht hierbei davon aus, dass aus den Erfah-
rungen vorausgegangener Generationen sich ein aktuelles ,,Bild der Welt*
im kollektiv Unbewussten generiert.” In seiner Theorie vermittelt sich die-
ses Bild in archetypsichen Traumen. Sie zeigen die ,,dominierende[n] Ge-
setze und Prinzipien durchschnittlicher RegelmdpfSigkeiten im Ablauf der Bil-

der, welche die Seele immer wieder aufs neue erlebt. “>°

Analog hierzu beantwortet Benjamin die Frage danach, wie sich der
Wandel dieses kollektiv Unbewussten zeigt und wie die Wunschbilder einer
Epoche ersichtlich werden, im Schluss des Exposés zum Passagen-Werk.
Hier betont er, dass ,,die Entwicklung der Produktivkridfte [...] die Wunsch-
symbole des vorigen Jahrhunderts in Triimmer [legt,] noch ehe die sie dar-
stellenden Monumente zerfallen sind. " Als Beispiele fiir diese Monumen-
te, in denen sich die Wunschbilder des 19. Jahrhunderts darstellen, nennt
Benjamin unter anderem die Pariser Einkaufspassagen und Ausstellungshal-
len der Weltausstellungen. Der Wunsch nach Luxus sowie nach immer neu-
en modischen Waren prigte diese Zeit und die industrielle Produktion wuss-
te diese kollektiven Tridume zu bedienen und aufrechtzuerhalten.

Des Weiteren hilt Benjamin hierzu fest, dass in der Werbegrafik die Fan-
tasie ihren praktischen Zweck erreicht.”® Die zunichst geistig im Wunsch
konstruierte und bildliche Utopie findet somit in den grafischen Darstellun-
gen und architektonischen Neuerungen ihre Asthetisierung. Als solche wer-
den die spekulativ ertriumten Bilder sinnlich fassbar. Die Asthetik einer
Epoche steht folglich in Zusammenhang mit den zundchst unbewussten
Wiinschen und ertrdumten Utopien ihrer Gesellschaft. Insofern die Welt der
Gebrauchsgegenstiande, das heiflt der niitzlichen Dinge, mittels Wunschbil-
dern einen Wandel erfuhr, stellt sich zugleich die Frage, wie es sich mit dem
klassischen Refugium der Wiinsche und Traume also der Kunst verhilt.

53 Vgl. KE: S. 153 f.

54  Jean-Michel Palmier merkt an, dass sich Benjamin von seinem Interesse an Jung durch den
Einfluss Adornos abbringen lasst. Vgl. WA: S. 226

55 Vgl. PU: S. 107

56 Ebd.
57 PE:S.59
58 Ebd.
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1.3 Die Traumwelt der Utopie und ihre Wunschbilder

Traumwelt

Benjamin geht hierbei von der These aus, dass die Entwicklung der industri-
ellen Produktivkriafte im 19. Jahrhundert die Gestaltungsformen von der
Kunst emanzipiert hat.” Versteht man kiinstlerische Gestaltung nicht nur als
hohe Kunst, sondern auch als Handwerk, so wird deutlich, wie die Maschi-
nen und mit ihr die technische Produktionsweise eine neue Form der Dar-
stellung ermdglicht haben. Neben dem Warendesign nennt Benjamin in die-
sem Zusammenhang auch das Aufkommen der Architektur als Ingenieur-
konstruktion, die Naturwiedergabe als Fotografie, die Fantasieschopfung als
Werbegrafik und die Dichtung im Feuilleton, durch die die Traumwelt der
industriellen Gesellschaft nun ihren Ausdruck erfahrt.

Der Fokus seiner Analyse der neuen Produktionsverhéltnisse im 19. Jahr-
hundert liegt also ganz auf dem &dsthetischen Aspekt. Hierdurch gelingt es
thm, die von Fantasie und Spekulation getragenen Entwicklungen im Rah-
men des industriellen Fortschritts aufzuzeigen. Dabei gilt, die Asthetisie-
rung beziehungsweise das Wahrnehmbar-Machen der unbewussten, kollek-
tiven Wunschbilder entfremdet die Dinge von ihrem Gebrauchswert und die
Menschen von ihrer Kontemplation auf die reale beziehungsweise natiirli-
che Welt.®" Die Dinge werden dabei zu Waren und der Mensch tritt ein in
eine fantastische Traumwelt der Zerstreuung. Ermoglicht wird dies, indem
die Gestaltungsformen sich von der handwerklichen und kreativen Kunst
emanzipieren und sich die Form des modernen industriellen Designs aus-
priagt. Der Mensch erfahrt also bereits in der ersten Epoche des Zeitalters
der technischen Reproduzierbarkeit ein neues Verhéltnis zu sich selbst, zu
den alltdglichen Dingen und zur Kunst.

Entgegen dem Ansatz von Karl Marx interpretiert Benjamin dabei die
historische Zasur nicht anhand des Wandels der Arbeit in den neuen Pro-
duktionsverhéltnissen, sondern beschreibt ein dsthetisches Phdnomen. Die-
ses betrachtet er als einen qualitativen Wandel, der die Menschen nicht al-

59 Ebd.
60 Vgl. PE: S. 59
61 Marleen Stoessel betrachtet diesen Vorgang im Kontext des benjaminschen Aura Begriffes

und merkt hierzu an, dass ,die Erfahrung der Aura als Quelle vorgeschichtlicher Winsche
[...] historisch zum Privileg geworden [ist] und damit die ihr innewohnende menschliche Be-
ziehung verfalscht [wird]. Der Wunsch, Objekt und Ware geworden, wird als Kulturgut verein-

nahmt[.]* AM: S. 157

26



1.3 Die Traumwelt der Utopie und ihre Wunschbilder

lein in ihrem Verhéltnis zu den Dingen verdndert, sondern auch in Bezug
auf ihr ,,Wiinschen* und dahingehend, wie sie die Zukunft ,trdumen®. Als
Agenten und Ausdrucksmittel dieses Wandels bezieht sich Benjamin so-
wohl auf die aufkommende Marketingleistung der Hiandler von Industriewa-
ren als auch auf die zerstreuende Wirkung der Vergniigungsindustrie.

Aus heutiger Sicht lassen sich die von Benjamin genannten Emanzipatio-
nen der Gestaltungsformen aus dem Bereich der Kunst hin zur Waren- und
Informationswirtschaft im Begriff des Designs biindeln. Die hiermit benann-
te Zasur, ndmlich der Wandel von einer handwerklichen Welt der Ge-
brauchsgegenstinde hin zu einer industriellen des Warendesigns umfasst da-
bei auch sozio-politische Bereiche. Fiir Benjamins philosophisches Projekt
ist es jedoch zentral, dass er sich primédr auf den dsthetischen Aspekt fokus-
siert. Die Frage danach, mit welchen Methoden und Dimensionen der Be-
trachtung er seine Analyse des Zeitalters der technischen Reproduzierbarkeit
am wirkmichtigsten ausfiihrt, muss daher im Weiteren den Bereich des As-
thetischen und somit den Wandel der Kunst thematisieren.
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2. Das Kunstwerk als Prototyp

2. Das Kunstwerk als Prototyp

1933, zwei Jahre bevor er das oben vorgestellte Exposé zum Passagen-Werk
schrieb, ging Benjamin nach Paris ins Exil. Hier tritt er mit Hannah Arendt
niher in Kontakt.® Sie bleiben bis zu seinem Tod 1940 Freunde.® Diese sie-
ben Jahre im Pariser Exil nutzte er, um zu schreiben und zu forschen. Es
entstanden seine beriihmtesten Texte — allen voran die sogenannte ,,Repro-
duktionsarbeit™. Der 1936 erschienene Aufsatz: ,, Das Kunstwerk im Zeital-
ter seiner technischen Reproduzierbarkeit” gehort heute zum Kanon der
Kunst- und Medientheorie.* Das Vorwort macht deutlich, dass es ihm in
dieser Schrift nicht allein um den akademischen Fortschritt ging, sondern
auch um seine historische Aufgabe als Intellektueller. Diese sah er im
Kampf gegen den Faschismus.®® Trotz oder vielleicht gerade wegen dieser
politischen Motivation gelang es Benjamin, Thesen {iber die Bedingungen
des Zeitalters der technischen Reproduzierbarkeit zu formulieren, die im
Verlauf dieses Zeitalters an Brisanz gewannen.

Im Zentrum seiner Argumentation steht das Kunstwerk.* Es gilt ihm als
Prototyp fiir die geschichtlichen Umwilzungen, die dieses neue Zeitalter mit
sich bringt.®” Um diese zu verdeutlichen, stellt er das Kunstwerk in verschie-
dene Kontexte, ndmlich &dsthetische, soziologische und politische. Seine
Analyse der technischen Entwicklung und somit des Auftretens der Appara-

turen im Kunstbetrieb fiihrt er dabei iiber die Fotografie hin zum Film.

Es ist die Filmkunst, der er letztlich attestiert, das Ubungsinstrument fiir
die von ihm beschriebenen Verdnderungen zu sein.® Methodisch baut die
Reproduktionsarbeit auf der Anwendung einer polaren Dialektik im Kontext

62 Vgl. AB: S. 203

63 Letzter Brief Benjamins an Arendt: 09.08.1940, Vgl. BV, S. 1182; 1968 halt Arendt in Gedan-
ken an Walter Benjamin am Goethe-Institut in New York einen Vortrag, den sie anschlielend
in dreiteiliger Form im Merkur verdffentlicht. Vgl. AB: S. 206

64 Zum Beispiel beginnt Jean-Michel Palmier seine umfassenden Ausfihrungen Uber Benja-
mins Werk mit dem Satz: ,Kein anderes Werk dirfte in den letzten Jahrzehnten so tiefgrei-
fenden EinfluR auf die &sthetische Reflexion gehabt haben wie dasjenige Walter Benjamins.*
WA: S. 17

65 RA:S.473

66 Jean-Michel Palmier betont hierzu: ,Es handelt sich um eine der grundlegendsten Schriften
Benjamins zum Wandel des autonomen Kunstwerks seit dem neunzehnten Jahrhundert und

seinem Verhéltnis zur Moderne.* WA: S. 1032
67 Vgl.RA:S. 475
68 RA:S.505
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2. Das Kunstwerk als Prototyp

des historischen Wandels auf.” Exemplarisch lésst sich diese Methodik zum
Beispiel am Spannungsverhiltnis zwischen Kult- und Ausstellungswert er-
klaren. Was heif}t es also, im Modus einer polaren Dialektik zu argumentie-

ren?

2.1 Die polare Dialektik von Kult- und Ausstellungswert

Der Dialektik kommt im philosophischen Forschen eine besondere Bedeu-
tung zu. Sie bezeichnet zum einen das dialogische Streitgesprach zweier
Redner mit gegensétzlichen Annahmen zu einem Sachverhalt und zum an-
deren die auf Widerspriichen aufbauende Betrachtung eines Gegenstandes.
Besondere Bedeutung erlangte die ,,Dialektik der Negation* G.W.F. Hegels
im 19. Jahrhundert durch die Schriften von Karl Marx und Friedrich Engels
sowie im 20. Jahrhundert durch ihre Weiterfithrung in den Schriften von
Theodor W. Adorno.” In diesem Kontext — wenn auch nicht in dieser Reihe
— steht das dialektische Verstidndnis von Benjamin, der eng mit Adorno be-
freundet war.”' Inwieweit ldsst sich also Benjamins Dialektik-Verstindnis
von der hegelianisch geprégten Tradition abgrenzen?”

69 Vgl. BH: S. 248

70 Bezeichnend hierfir ist der Titel von Theodor W. Adornos Hauptwerk: ,Negative Dialektik”
(1966).

71  Georgiois Sagriotis halt 2019 in seiner Forschung zum Verhaltnis von Benjamin und Hegel
fest, dass der Unterschied zwischen ihrem Versténdnis von Dialektik insbesondere im Ver-
héltnis zur Zeit liegt. Fir Hegel baut die dialektische Betrachtung auf Heraklits beriihmter
Flussmetapher auf und konstituiert eine Philosophie des Werdens, wohingegen Benjamin
eine Dialektik im Stillstand anstrebt. (Vgl. EW: S. 123)

72  Mit Bezug auf die Unterschiede in der asthetischen Theorie betont Stavros Arabatzis in ,Alle-
gorie und Symbol“ die Differenz zwischen Benjamins und Hegels Verstandnis von Dialektik

wie folgt: ,Das Entscheidende hierbei [Benjamins Verstandnis von philosophischer Geschich-
te als Wissenschaft vom Ursprung] ist die Bestimmung der Form als eine aus disparaten Ma-
terialien montierte Totalitat eines sinnvollen Nebeneinanders von Gegensatzen. Damit ist kei-
ne bloRe Synthesis der Gegensétze beabsichtigt, die, im Sinne der Hegelschen Dialektik,
diese in einer Einheit aufhebt. Sondern diese Einheit, die aus den Bruchstiicken des Seien-

den zusammengefigt wurde, bricht wieder auseinander und wird damit zum Ratsel[.]* AS: S.
58 Wahrend sich Arabatzis in seiner Untersuchung auf das Ratselhafte und allegorische an
Benjamins Methodik des Frihwerks fokussiert, wird hier insbesondere Benjamins dialekti-
sche Methodik gemaR dessen Spatwerk thematisiert.
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2.1 Die polare Dialektik von Kult- und Ausstellungswert

Polaritat statt Negation

Die Grundidee hinter der Methode der dialektischen Negation ist es, dass
sich zwischen zwei Gegensitzen das fiir den Diskurs oder die Betrachtung
relevante aufzeigen ldsst. Hegel nutzt hierzu die doppelte Negation, in der
sich die Gegensitze in ihrer Gemeinsamkeit formlich ,,autheben®. Was in
logischen Sitzen formuliert bedeutet, dass wenn A das Gegenteil von B ist,
A = - B gilt. Da zugleich gilt, dass B = -A ist, erhdlt man durch die doppelte
Negation von A die gesamte Betrachtung dieser widerspriichlichen Elemen-
te. Es folgt: A = - -A, wobei B als -A sowohl enthalten als auch ,,aufgeho-
ben* ist.

An einem Beispiel aufgezeigt, wird diese abstrakte Form verstédndlicher.
Angenommen, das Gegenteil von Schwarz ist Wei3. So gilt, dass Schwarz
nicht Weil} ist und Weil} nicht Schwarz ist. Geht man nun weiter und unter-
sucht, was alles nicht nicht Schwarz ist, so gehdren hierzu neben Weil3 auch
alle anderen Farben, die von Schwarz und dessen Negation Weil} verschie-
den sind. Die doppelte Negation von Schwarz verweist somit auf das ganze
Spektrum an Farben, das sich zwischen dem Gegensatz von Schwarz und
Weil} aufspannt.

Benjamins polare Dialektik unterscheidet sich hiervon derart, dass er
kein streng disjunktives Verhiltnis zwischen den Gegensitzen annimmt. Die
Gegensitze stehen also nicht in einem sich gegenseitig ausschlieBenden Wi-
derspruch zueinander, sondern sind polare Akzente, die eine gemeinsame
Ahnlichkeit aufweisen. Exemplarisch findet sich diese Struktur in Benja-

mins Betrachtung zur Rezeptionspraxis von Kunstwerken.

Dabei geht er von der Setzung aus, dass ,,die Rezeption von Kunstwerken
[...] mit verschiedenen Akzenten [erfolgt], unter denen sich zwei polare
herausheben. Der eine dieser Akzente liegt auf dem Kultwert, der andere
auf dem Ausstellungswert des Kunstwerkes. > Entgegen einer an den Be-
griffen orientierten logischen Formel zu folgen, sucht Benjamin die Auspri-
gung dieser unterschiedlichen Akzente an historischen Beispielen festzuma-
chen. Zum Beispiel dienen ihm die Epochen spiritueller und religioser Kulte
als Reverenzen fiir den Ursprung des Kultwertes von Kunstwerken, da es
hierbei an Rituale gebunden war. Den Umschwung zum anderen Pol be-
nennt er im Weiteren. Dieser kennzeichnet sich durch die ,,Emanzipation

73 RA:S. 482
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2.1 Die polare Dialektik von Kult- und Ausstellungswert

der einzelnen Kunstiibungen aus dem SchofBe des Rituals®, wodurch ,,die
Gelegenheiten zur Ausstellung ihrer Produkte wachsen.”

Das dialektische Verhéltnis zeichnet sich folglich nicht durch eine blof3e
Negation und somit inneren Logik der Begriffe aus, sondern besteht in ei-
nem Umschwung, der sich infolge einer ,,quantitativen Verschiebung® als
»qualitative Verdnderung* auf phdnomenaler Ebene bemerkbar macht.” Als
Ursprung dieser Verschiebung und Veridnderung betont Benjamin die ,,ver-

schiedenen Methoden technischer Reproduktion des Kunstwerks*.”

Ursprung und Extrem

Benjamins polare Dialektik hinterfragt somit den Ursprung, anhand dessen
sich eine quantitative Verschiebung in eine qualitative Verdnderung wan-
delt. Der entscheidende Aspekt dieser dialektischen Methode liegt somit
nicht im logischen Widerspruch der Gegensitze, sondern im kulturellen
Spannungsverhiltnis der Pole. Die jeweils eigens gesetzten kulturellen Ur-
spriilnge dieser Pole vermitteln zudem eine diskontinuierliche Auffassung
historischer Entwicklungen.”” Zwischen Kult- und Ausstellungswert steht
somit kein ,,Entweder oder*, da sie sich nicht disjunktiv als Phdnomene aus-
schlieBen, sondern in Konstellation betrachtet, offenbaren die polaren Ak-
zente gegensitzliche Urspriinge — die rituelle Verwendung einerseits und die
mediale Prasentation andererseits. Es sind also Kunstwerke denkbar, die so-
wohl Kult- als auch Ausstellungswert haben, wobei fiir Benjamin die Frage
zentral ist, welcher der beiden Werte in der betrachteten historischen Kon-

stellation dominant ist.

Neben einer Benennung der Urspriinge im historischen Verlauf gehort es
zur Methode Benjamins, auch die Extreme der Auspragung des Gegensatzes
aufzuzeigen. Fiir die Fotografie hilt Benjamin zum Beispiel fest, dass sie

74 Vgl.RA: S. 484

75 Ebd.

76 Ebd.

77 Georgios Sagriotis betont dies als einen entscheidenden Unterschied zwischen den hegel-
schen Zlgen der Dialektik Adornos und der nicht hegelianischen Dialektik Benjamins. Er
schreibt hierzu: ,Der [dialektische] Umschlag [bei Benjamin] ist nicht der bestimmte Kulmina-
tionspunkt einer Entwicklung, sondern die Unterbrechung ihres Kontinuums.“ Vgl. EW: S. 135
Benjamins Fokus auf den Aspekt der Diskontinuitat wird also auch in seiner zentralen Metho-
dik deutlich.
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den Kultwert auf ganzer Linie zuriickdrangt.” Mit dieser durch eine Appara-
tur ermoglichten neuen Kunsttechnik hat sich die qualitative Verdnderung
des Kunstwerkes emanzipiert. Die Epochen spiritueller und religioser Kulte
hinter sich lassend, findet sich im Zeitalter der technischen Reproduzierbar-
keit das Kunstwerk als Fotografie in einer neuen auf Ausstellung und Ver-
fiigbarkeit fokussierten Zeit wieder. Das heiflt allgemein, beide Pole sind
weiterhin gegeben, der historische Wandel hat jedoch das Vorzeichen geén-
dert, unter dem sich primir neue Kunstformen entwickeln. Benjamin be-
trachtet dabei das dialektische Spannungsverhéltnis nicht ausgehend von
Begriffen, sondern versteht den Ursprung als historisches Ereignis. Die Rii-
ckwirkung des Wandels auf den Menschen als Wahrnehmender und Herstel-

lender steht somit auch zur Debatte.

Rezeption und Produktion

Die technische Reproduzierbarkeit verdndert auch die Haltung der Rezipien-
ten gegeniiber der Kunst. Benjamin geht von der These aus, dass parallel
zum Kultwert die ,,freischwebende Kontemplation® ihr kulturelles Primat
abbaut. Am Beispiel der modernen Fotografie, deren bestreben es gemal
Benjamin ist, Beweisstiick im historischen Prozess zu werden, betont er,
dass sie ihren Betrachter beunruhigt.” ,, [E]r fiihlt: zu ihnen [den Fotografi-
en] muf3 er einen bestimmten Weg suchen. “*® Anstelle einer erklirenden Be-
schriftung, die anzeigt, was zu erkennen ist, stehen die Fotografien in den il-
lustrierten Zeitschriften in einem direktiven Kontext. Dieses Verhiltnis vom
Bild zu seiner Bedeutung wird fiir Benjamin besonders im Film deutlich,
,wo die Auffassung von jedem einzelnen Bild durch die Folge aller voran-
gegangenen vorgeschrieben erscheint. “®' Die Direktive des Kontextes ist es
also die in der modernen Rezeptionshaltung dem Wandel entspricht, dass
auf der Ebene der Darstellung der gesteigerte Ausstellungswert eines Kunst-
werkes es aus seiner Position im kultischen Ritual abldst. Sein Sinn fiir den
Betrachter liegt somit nicht mehr in der spirituellen oder religiosen Hand-
lung, sondern generiert sich durch die am Kontext orientierte Haltung des

78 Vgl. RA: S. 485

79  Vgl. Ebd.
80 Ebd.
81 Ebd.
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Rezipienten. Das Kunstwerk versetzt ihn also nicht mehr in rituelle Ekstase,
sondern er wird Fan oder Kritiker des Werkes.

Neben dieser Ubertragung der dialektischen These zu Kult- und Ausstel-
lungswert auf die Rezeption betont Benjamin auch die qualitative Verschie-
bung in der Produktion. Insbesondere in der Filmproduktion sieht sich der
Schauspieler einer ihn testenden Apparatur gegeniiber. Exemplarisch hierfiir
ist es, eine Szene beziehungsweise Einstellung so oft zu wiederholen, bis
der gewiinschte Ausdruck erreicht wurde. Auch die heutige Optimierung im
Rahmen der digitalen Kinematografie qua sofortiger Kontrolle der erzielten
Leistung auf den Bildschirmen der Kameras ist ein Beispiel fiir diesen As-
pekt. Diese testende Haltung, so hilt Benjamin fest, ist jedoch keine, ,,der

Kultwerte ausgesetzt werden konnen.*®

Die technische Reproduzierbarkeit und mit ihr die Anwendung von Ap-
paraturen im Kunstbetrieb haben entsprechend der dialektischen Betrach-
tung von Benjamin zu einer qualitativen Verdnderung des Wertes von Kunst
sowohl im Rahmen ihrer Produktion als auch ihrer Rezeption gefiihrt. Diese
qualitative Verdnderung findet sich allerdings nicht nur im technisch-dsthe-
tischen Diskurs der Reproduktionsarbeit, sondern auch in ihrem soziolo-
gisch-psychologischen wieder. Wie beschreibt Benjamin also den gesell-
schaftlichen Wandel im Rahmen des Zeitalters der technischen Reprodu-
zierbarkeit?

2.2 Die Masse als Rezipient

Im Rahmen der Reproduktionsarbeit stellt Benjamin dem Kunstwerk die
Masse gegeniiber. Dies geht mit der These einher, dass eine Verschiebung
des Subjekts vom Individuum hin zum Kollektiv stattfindet. In anderen
Worten formuliert, dem Objekt beziehungsweise Medium der Betrachtung
steht nicht mehr ein ,,Ich* als Subjekt gegeniiber, sondern das unbestimmte
L, Wir“ der Masse.* Diese Position wurde von Adorno in einem Brief an
Benjamin zum Passgen-Werk-Expos¢ scharf kritisiert, da dieser dessen
Konzept eines kollektiv Bewussten ablehnt.** Trotz Adornos Einwand, dass

82 Vgl.RA:S. 488

83 Im Entwurf zur Reproduktionsarbeit betont Benjamin die politische Dimension der Masse.
Vgl. BVII: S. 370 f.

84 Vgl. BV: S. 1129 / Adorno an Benjamin, 2.8.'35
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es kein ,,Kollektivbewusstsein® gibt, bleibt Benjamin seiner Position in der
Reproduktionsarbeit treu und argumentiert hierfiir wie folgt:

Zunéchst hilt Benjamin fest, dass ,,[d]ie Reproduktionstechnik [...] das
Reproduzierte aus dem Bereich der Tradition ab[lost].* Und folgert weiter:
., Indem sie die Reproduktion vervielfiltigt, setzt sie an die Stelle seines ein-
maligen Vorkommens sein massenweises. Und indem sie der Reproduktion
erlaubt, dem Aufnehmenden in seiner jeweiligen Situation entgegenzukom-
men, aktualisiert sie das Reproduzierte. “** Das Verhiltnis zwischen Subjekt
und Objekt beziehungsweise Rezipient und Medium gestaltet sich somit
derart, dass zunédchst das Kunstwerk aus der Tradition abgelost wird. Es ver-
liert seine Bindung an eine bestimmte, durch Uberlieferung gepriigte Rezep-
tionspraxis. Des Weiteren tritt das mediale Objekt nicht mehr als einzelnes
den Betrachtern entgegen, sondern als massenweises. Es ist mehreren zu-
gleich verfiigbar. Diese Kopplung von Vielheit und Verfiigbarkeit fiihrt ge-
mifB Benjamin zu einer Aktualisierung. Als Bedingung der Aktualisierung
benennt er die jeweilige Situation des Betrachters, was die Rezeptionspraxis
an das Zeitgeschehen anstelle einer Pragung mittels Tradierung koppelt. Das
Kunstwerk wird somit nicht mehr entsprechend seiner Einmaligkeit, Selten-
heit und Bedeutung im Rahmen einer Tradition betrachtet, sondern anhand
seiner Vielheit, Verfligbarkeit und Aktualitit rezipiert.

Dementsprechend verdndert sich auch die Seite der Rezipienten. Sie tre-
ten der Reproduktion als Masse gegeniiber. Das heif3t, sie erheben einen an-
deren Anspruch gegeniiber dem Kunstwerk, als ihn zum Beispiel die Indivi-
duen einer kultischen Gemeinschaft aufrufen wiirden, da diese die Bewah-
rung des besonderen Wertes des Einmaligen fiir die Tradition priorisieren.
Benjamin betont exemplarisch diese ,,zunehmende Bedeutung der Massen*
in folgender These: ,.Die Dinge sich rdumlich und menschlich »ndherzu-
bringen« ist ein genau so leidenschaftliches Anliegen der gegenwdrtigen
Massen wie es ihre Tendenz einer Uberwindung des Einmaligen jeder Ge-
gebenheit durch die Aufnahme von deren Reproduktion ist. ““’ Das heiBt, ge-
rade in der Uberwindung des Einmaligen liegt der Anspruch der Massen
dem modernen Kunstwerk gegeniiber. Die medialen Objekte der Massen
sollen dabei als verfiigbare gegeben sein. Sie sollen rdumlich und mensch-

85 RA:S.477
86 Ebd.
87 RA:S.479
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2.2 Die Masse als Rezipient

lich ,,ndher liegen als der kultische Gegenstand, der zum Beispiel erst
durch eine Wahlfahrt oder eine im Ritual erreichte Ekstase zugénglich wird.

Die Bedingungen der Rezeption von technisch Reproduzierbarem ver-
kniipft Benjamin somit nicht mit den individuellen Moglichkeiten zur sinnli-
chen Wahrnehmung und Interpretation, sondern er formuliert einen Zugang
zum Werk, der sich im Begriff der Masse abzeichnet. Die Einzelnen dieser
Masse sind in ihrem Ort und ihrer Rezeptionsleistung jedoch nicht niher be-
stimmbar. Das Reproduzierte passt sich dementsprechend der unbestimmten
Masse durch seine technische Verfiigbarkeit und seine Offenheit zur kultu-
rellen Aktualisierung an. Hieraus ist zu folgern, dass nicht mehr die traditio-
nelle Prigung das Erkenntnis-Subjekt bestimmt, sondern kulturelle Wahr-
nehmung als situative Spontanitit im kollektiv Bewussten auftritt. Mit Blick
auf die Gegenwart gelten als Beispiele fiir diese Thesen Benjamins der Ver-
fiigbarmachung und Aktualisierung die Entwicklung der globalen Musik-
Festivalkultur und das leidenschaftliche Posten von ,,besonderen Augenbli-
cken in den sozialen Medien.

Benjamin schliefft sein Argument zur modernen Masse als Rezipient da-
mit, dass er festhélt: ,, Die Ausrichtung der Realitdt auf die Massen und der
Massen auf sie ist ein Vorgang von unbegrenzter Tragweite sowohl fiir das
Denken wie fiir die Anschauung. “*® In diesem Zusammenhang gilt es nidher
zu hinterfragen, wie Benjamin diesen Wandel von Denken und Anschauung
versteht — worauf baut die Bedeutung von Kulturgiitern im Zeitalter techni-
scher Reproduktion auf?

2.3 Der Wandel der Apperzeption und der Film

Der Begriff der Apperzeption beschreibt die Interaktion zwischen Erken-
nendem und Erkanntem. Das heift, die sinnliche Wahrnehmung und die In-
terpretation des Wahrgenommenen bilden zusammen die Ausiibung des Ap-
perzeptionsvermogens. Folglich bedingt die Apperzeption die Vorstellung
von dem was ist und somit das Denken dariiber, wie es ist. Im Gegensatz
zur kantischen Tradition des Apperzeptionsbegriffes geht Benjamin davon
aus, dass sich das ,,Erfahrungsvermogen der Menschen® historisch wan-
delt.”

88 RA:S.480
89 Martin Mettin merkt zur Differenz zwischen Kants und Benjamins Apperzeptionsbegriff an:

,[Dlie apriorische Stabilitat des kantischen Erkenntnisapparates [ist] fir Benjamin radikal in-
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Fiir Benjamin spielt dabei das Medium, in dem die sinnliche Wahrneh-
mung stattfindet, eine entscheidende Rolle.” Es gilt ihm als Basis fiir ,,/d]ie
Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung sich organi-
siert[.]*°' Dementsprechend versteht er ein Medium als ,, nicht nur natiirlich
sondern auch geschichtlich bedingt. “** Die folgende These Benjamins fasst
diese Annahmen allgemein zusammen: ,, Innerhalb grofer geschichtlicher
Zeitrdume verdndert sich mit der gesamten Daseinsweise der menschlichen
Kollektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahrnehmung. “* Das Zeital-
ter der technischen Reproduzierbarkeit markiert fiir Benjamin einen solchen
Zeitraum. In thm wandeln sich Kollektive hin zu Massen und neue auf tech-
nischer Reproduktion aufbauende Medien fiihren zu einer Verdnderung der
Wahrnehmung und somit auch des Apperzeptionsvermdgens.” Als zentrales
Beispiel fiir diesen Wandel versteht Benjamin den Film.” Die Filmkunst gilt
ihm in seiner Zeit als Prototyp fiir die neuen Aufgaben, die sich dem Apper-
zeptionsvermogen im Umgang mit technischen Medien stellen. Im Rahmen
dieses Wandels und dieser neuen Aufgaben sind fiir Benjamin drei Begriffe
zentral: Aura, Montage und Chock.

frage gestellt. Wollte die Kritik der reinen Vernunft bestimmen, was ihr apriori ( = logisch vor
jeder Geschichte und jedem Konkreten) gegeben ist, was damit aber weder vom Konkreten
noch vom Geschichtlichen verandert wird, so musste die Sphéare der Kategorien bzw. der all-
gemeinen Begriffe ( = des reinen Denkens) von konkreter Erfahrung unbehelligt bleiben. Fir
Benjamin indes ist die Erfahrungsfahigkeit deutlicher als fur Kant keine anthropologische
Konstante. Die Erfahrungsvermdgen der Menschen haben sich durch den Zivilisationspro-
zess hindurch geformt und verandert, genau so wie Sprache, in der sich schlieBlich An-

schauung und Begriff bertihren und Uberlagern, permanentem Wandel unterliegt." EW: S.
261 f.

90 Martin Mann untersucht in ,Das Erscheinen des Mediums® die Autoreflexivitdt des Medien-
Begriffs bei Benjamin. (vgl. EM: S. 40 ff.) Er fokussiert sich hierbei weitgehend auf Benjamins
Verstéandnis von Medien im Frihwerk. Des Weiteren arbeitet er ausgehend von einer ge-
meinsamen Basis die Differenzen der Medien-Begriffe von Benjamin und Marshall McLuhan

heraus. (vgl. EM: S. 50 ff.) Er stellt hierzu fest: ,Der Gewinn der Auseinandersetzung mit
Walter Benjamin ist fur diese Arbeit vor allem die friilhe sprach- und medientheoretische Fo-
kussierung auf eine in Sprache (verstanden als jenes abstrakte Medium, das auf Mitteilung

gerichtet ist) angelegte Medialitét der Autoreflexivitat.“ (EM: S. 50) Das Medium als sinnliche
Wahrnehmung, wie es Benjamin in seinem Spatwerk erforscht, beschreibt Martin dabei ledig-
lich als den Punkt, wo McLuhans Theorie ,the medium is the message“ an Benjamin an-
knlpft und klammert diese kulturwissenschaftliche Dimension flr seine weitere Forschung

aus.
91 RA:S.478
92 Ebd.
93 Ebd.

94 Vgl.RA: S. 479
95 Vgl. RA: S. 505
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Aura

Als erster Aspekt des Wandels des Apperzeptionsvermdogens ist der Verlust
der Aura festzustellen. Benjamin versteht sie als eine an das einmalige Vor-
kommen sowie das Hier und Jetzt des wahrgenommenen Gegenstandes ge-
kniipfte Qualitdt. Aura bezeichnet fiir ihn somit keine kultische Fetischisie-
rung, sondern eine historische Prasenz. Als Beispiel bezieht er sich auf das
Wirken des Schauspielers im Film und schreibt: ,, /Z]um ersten Mal — und
das ist das Werk des Films — kommt der Mensch in die Lage, zwar mit sei-
ner gesamten lebendigen Person aber unter Verzicht auf deren Aura wirken
zu miissen. Denn die Aura ist an sein Hier und Jetzt gebunden. Es gibt kein
Abbild von ihr. Die Aura, die auf der Biihne um Macbeth ist, kann von der
nicht abgelost werden, die fiir das lebendige Publikum um den Schauspieler
ist, welcher ihn spielt. Das Eigentiimliche der Aufnahme im Filmatelier
aber besteht darin, daf sie an die Stelle des Publikums die Apparatur setzt.
So muf3 die Aura, die um den Darstellenden ist, fortfallen - und damit zu-
gleich die um den Dargestellten. “”* Die Prisenz des Filmschauspielers auf
der Leinwand im Gegensatz zu der des Biihnenschauspielers im Theater ist
also nicht die eines geschichtlichen Originals, sondern die einer technischen
Reproduktion. Auffillig ist dabei, dass Benjamin das Erscheinen der Aura
an die Interaktion zwischen Publikum und Darstellung kniipft, woraus er
folgert, dass die Apparatur diese Interaktion unterbindet und somit die Ap-

perzeption sich wandelt.

Auch dem Kunstwerk attestiert er, infolge seines massenweisen Vorkom-
mens den Verlust der Aura.” Was insbesondere dann deutlich wird, wenn
der Anblick eines Originals durch zahllose Reproduktionen in Zeitschriften
und auf Bildschirmen bereits ein gewohnter ist und sich der historische Ge-
genstand fiir den Betrachter nicht mehr als einzigartiger Anblick offenbart.
Zudem verliert das Kunstwerk durch das Zuriickdrdngen des Kultwertes und
seiner rituelle Bedeutung im Rahmen einer Tradition an Aura.”® Das heift,
der Rezipient erfahrt nicht mehr eine womdglich einmalige Begegnung mit
dem besonderen Kultgegenstand, sondern bringt sich in Form der Repro-
duktion das Objekt bereits zuvor medial ndher oder versucht im kultischen
Moment durch eine Aufnahme die Einmaligkeit der Begegnung zu substitu-
ieren und fiir eine spatere Wiederholung zu bewahren.

96 RA:S.489
97 Vgl.RA: S. 479
98 Vgl. RA: S. 480
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Dabei gilt, dass entsprechend der von Benjamin genannten Bedingungen
eine Aura nicht technisch reproduziert werden kann. Folglich gilt, es gibt
kein Abbild von ihr, da sie an die Erfahrung eines Originals und so an des-
sen Einmaligkeit gebunden ist. Kulturell betrachtet sind daher insbesondere
Erfahrungen im Zusammenhang mit Tradition und Ritual auratisch geprigt.
Fiir das Apperzeptionsvermogen lésst sich also folgern, dass es bei gestei-
gerter Wahrnehmung technischer Medien eine verminderte Ubung in der
Leistung auratischer Wahrnehmung erféhrt.

Montage

Als zweiten Aspekt des Wandels des Apperzeptionsvermdgens untersucht
Benjamin die Montage. Sie ermdglicht es einerseits, etwas darzustellen, das
,vorher nie und nirgends denkbar gewesen ist™ und andererseits verhindert
sie es den illusiondren Aspekt, der bei der Biihnenauffiihrung offensichtlich
ist, zu durchschauen.” Benjamin spricht in diesem Zusammenhang auch
von einer ,,Natur zweiten Grades®.'™ Hierbei betont er, dass die Apparaturen
der Filmtechnik in die Wirklichkeit eindringen, wohingegen ein Maler sich
ihr gegentiberstellt. Dies gibt ihm Anlass zu folgender These: ,,So ist die fil-
mische Darstellung der Realitdt fiir den heutigen Menschen darum die un-
vergleichlich bedeutungsvollere, weil sie den apparatfreien Aspekt der
Wirklichkeit, den er vom Kunstwerk zu fordern berechtigt ist, gerade auf
Grund ihrer intensivsten Durchdringung mit der Apparatur gewdhrt. “'"
Oder in anderen Worten formuliert, wo der Pinselstrich beim Gemailde
leicht ins Auge fillt, ist die Montagetechnik der Filmkunst darauf angelegt,
die komplizierte Technik hinter den Aufnahmen vergessen zu lassen.

Das Apperzeptionsvermdgen steht somit infolge der Montage im Rah-
men der neuen Medien vor zwei Aufgaben: Einerseits muss es unbekanntes
verarbeiten, dem keine tradierte Pragung oder vorherige sinnliche Wahrneh-
mung entspricht zum Beispiel eine Zeitlupenaufnahme'® oder einen Car-

103

toon” und andererseits findet eine Gewohnung der Wahrnehmung an eine

99 Vgl. RA: S. 495

100 Vgl. Ebd.

101 RA: S. 496

102 Vgl. hierzu auch Benjamins Kommentare zum Optisch-Unbewussten, RA: S. 500
103 Vgl. Reproduktionsarbeit erste Fassung, Bl: S. 462
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2.3 Der Wandel der Apperzeption und der Film

Situation statt, die ebenso fiktional ist wie die der Theaterbiihne, die jedoch
derart konstruiert ist, dass sie gerade diesen Aspekt vergessen ldsst.

Chock

Als dritten Aspekt des Wandels des Apperzeptionsvermogens betont Benja-
min die Chockwirkung des Films. Unter dieser Wirkung versteht er es, dass
die Filmaufnahme den Assoziationsablauf immer wieder unterbricht.'* Ent-

t,' setzt

gegen einer kontemplativen Haltung, zu der ein Gemailde einldd
sich der Ablauf der Bilder im Film formlich an die Stelle der eigenen Ge-
danken.'” Zeitliche und raumliche Spriinge, der Schnitt von einer Figur zur
anderen im Dialog und dhnliches sind hierfiir markante Beispiele. Benjamin
bezeichnet die Folge dieser technischen Struktur des Films als ,,physische
Chockwirkung®.'"” Thre Konsequenz ist es, dass der Rezipient mit einer ge-
steigerten Geistesgegenwart reagiert.'® Statt einer Kontemplation im Ge-
geniiber-Stehen, deren Hochstleistung in einer Immersion also in einem
geistigen Eintauchen in das Gemailde besteht,'” findet eine Examination, i.e.

ein bestindiges Aufpassen, in Bezug auf das vom Film Durchdrungene statt.

Diese begutachtende Haltung differenziert Benjamin klar von dem Be-
griff der Aufmerksamkeit, wie er der Kontemplation nahesteht.'® Dem Da-
daismus schreibt er hierbei analog zum Film eine Chockwirkung zu, die hier
allerdings nicht physisch frei gesetzt wird, sondern in moralischen Aspekten
verpackt sei.'"" In diesem Zusammenhang merkt Jean-Michel Palmier kri-
tisch an, dass es den Dadaisten darum ging, , die Feindseligkeit des Publi-
kums hervorzulocken, es zu einer Reaktion zu zwingen/.] [...] Der Chock
wurde [dabei] kiinstlich provoziert, wihrend er beim Kino dem Medium in-
newohnt. “'' Um im Weitern darauf einzugehen, dass Benjamin im An-
schluss an die Reproduktionsarbeit in Referenz auf Freud ,,dem Begriff des
Chocks einen vergdinglichen Charakter zu [schreibt]. Die Gewohnung und

104 Vgl. RA: S. 502
105 Ebd.

106 Vgl. RA: S. 503
107 Vgl. Ebd.

108 Vgl. Ebd.

109 Vgl. RA: S. 504
110 Vgl. RA: S. 505
111 Vgl. RA. S. 503
112 WA: S. 1102
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2.3 Der Wandel der Apperzeption und der Film

die Abwehrmechanismen verwandeln ihn in ein Erlebnis. “'" Diese kritische
Haltung Palmiers gegeniiber der Filmtheorie Benjamins griindet dabei in der
Kritik Adornos, deren Haupteinwdnde Palmier von dem Standpunkt aus
zusammenfasst, dass Benjamin ,,eine ganze Reihe von Faktoren allzusehr
vereinfacht hat.'*

Trotz dieser kritischen Einwidnde von Adorno und Palmier gegeniiber
Benjamins Filmtheorie wird im Weiteren dessen am Beispiel des Films ge-
bildete Differenzierung zwischen einer begutachtenden sowie zerstreuten
und einer aufmerksamen sowie kontemplativen Haltung relevant sein. Im
Gegensatz zu Adorno und Palmier steht hier also nicht die Frage nach der
Qualitdt von Benjamins Filmtheorie zum Diskurs, sondern es dienen Benja-
mins Uberlegungen zu einzelnen Kunstarten als Beispiele fiir seine philoso-
phische Perspektive auf den &dsthetischen Wandel im Zeitalter der techni-
schen Reproduzierbarkeit. Diese Perspektive wird insbesondere dann deut-
lich, wenn der neuesten Kunstform zu Benjamins Zeit, i.e. dem Film, seine
Uberlegungen zur iltesten, nimlich der Baukunst gegeniibergestellt werden.
Dementsprechend stellt sich die Frage danach, welche Parallelen Benjamin
in Bezug auf den Wandel der Rezeptionshaltung zwischen Film und Archi-
tektur aufzeigt.

2.4 Die zerstreute Rezeption und die Architektur

Am Beispiel des Films verdeutlicht Benjamin, dass die Rezeptionshaltung

t.'"® Dennoch wird die fiktionale

die Aufmerksamkeit nicht mit einschlie3
Wirklichkeit einer Filmwelt mit voller Geistesgegenwart wahrgenommen.
Es ist daher von einem Aufpassen ohne strukturierte Gedankenginge zum
Gesehenen zu sprechen. Den markanten Unterschied zwischen einem geistig
aktiven Aufmerken — sich vor einem Kunstwerk innerlich sammeln — und
einem passiven Aufpassen beschreibt Benjamin als Zerstreuung.''® Hierbei
betont er, dass ,,die zerstreute Masse ihrerseits das Kunstwerk in sich [ver-
senkt]. “'"" Dies verweist auf eine grundlegend verinderte Rezeptionshaltung

infolge der technischen Reproduzierbarkeit. Sie baut nicht auf der Distanz

113 WA: S. 1103

114 Vgl. WA: S. 1097 f.
115 Vgl. RA: S. 505
116 Vgl. RA: S. 504
117 Vgl. Ebd.
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2.4 Die zerstreute Rezeption und die Architektur

zwischen Betrachter und Kunstwerk auf oder dessen Einzigartigkeit im ritu-
ellen Moment, sondern griindet im alltiglichen und massenhaften Umgang
mit Kunstwerken. Man konsumiert sie, anstatt sie zu bewundern. Man
versenkt sie in sich, statt in ihnen aufzugehen. Die Kunst ist so zur medialen
Ware geworden und anstelle des Staunens {iber ihre Aura, Schonheit und
Erhabenheit tritt die Zerstreuung zwischen Kitsch, Unterhaltung und Belus-
tigung.

Gewdhnung

Diese Aspekte der zerstreuten Betrachtung iibertragt Benjamin im Weiteren
der Reproduktionsarbeit auf die Architektur. Er schreibt: ,, Die Architektur
bot von jeher den Prototyp eines Kunstwerks, dessen Rezeption in der Zer-
streuung und durch das Kollektivum erfolgt. Die Gesetze ihrer Rezeption
sind die lehrreichsten. “'"* Mit diesen Worten leitet Benjamin seine histori-
sche Reflexion iiber den Ursprung der Theorie der Zerstreuung ein. Dabei
tritt anstelle des Films die Architektur als Gegenstand der Betrachtung in die
Mitte des Gedankenganges.

Bauten gelten als eine der dltesten Kunstformen und Grundsédulen von
Kulturen. Des Weiteren werden sie fiir gewdhnlich von Massen rezipiert,
insbesondere wenn man ihre historische Bestindigkeit bedenkt. Benjamin
unterscheidet in diesem Zusammenhang zwei Arten der Rezeption: ,,durch
Gebrauch und durch Wahrnehmung® beziehungsweise ,taktil und
optisch®."" Er fiihrt sein Argument dahingehend weiter, dass er die Kontem-
plation der optischen Rezeption zuordnet und annimmt, dass es auf der tak-
tilen Seite hierfiir keine Entsprechung gibt.'” Des Weiteren leitet die taktile
Rezeption die optische Haltung gegeniiber dem Bauwerk an. Im Gegensatz
zur kontemplativen Aufmerksamkeit beschreibt er die Basis dieser Rezepti-
onshaltung als Gewohnheit."?! , [S]ie findet von Hause aus viel weniger in
einem gespannten Aufinerken als in einem beildufigen Bemerken statt. “'**
Dieses beildufige Bemerken in der taktilen Rezeption von Architektur steht

somit dem passiven Aufpassen in der optischen Rezeption von Filmen ge-

118 Ebd.

119 Vgl. RA: S. 504
120 Vgl. RA: S. 505
121 Vgl. Ebd.
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2.4 Die zerstreute Rezeption und die Architektur

geniiber. Zwischen diesen beiden Polen spielt sich die zerstreute Rezepti-
onshaltung ab.

Benjamin betont im Weiteren, dass ,,diese an der Architektur gebildete
Rezeption [...] unter gewissen Umstinden kanonischen Wert [hat]. Denn:
Die Aufgaben, welche in geschichtlichen Wendezeiten dem menschlichen
Wahrnehmungsapparat gestellt werden, sind auf dem Wege der bloflen Op-
tik, also der Kontemplation, gar nicht zu lésen. Sie werden allmdhlich nach
Anleitung der taktilen Rezeption, durch Gewohnung, bewdltigt. “'** Hieran
schlieBt er die Konklusion an, dass sich auch der Zerstreute gewdhnen kann
und es gerade diese Art der Gewohnung ist, die es leistet, die neuen Aufga-
ben zu bewiltigen, die dem Apperzeptionsvermogen durch den technologi-
schen Wandel gestellt werden. Die Rezeption in der Zerstreuung ist folglich
das Symptom dieser Verdnderungen der Apperzeption'** und ihr Ursprung
liegt in den neuen Medien des Zeitalters der technischen Reproduzierbar-
keit.

Mit Blick auf den Ursprung der zerstreuten Rezeptionshaltung und des
Effektes der Gewohnung bildet also die Architektur das zentrale Beispiel in
Benjamins Theorie. Zwischen Film und Architektur, zwischen optischer und
taktiler Zerstreuung, zwischen Gewdhnung an Chock-Montage und Raum-
Gestaltung formuliert er also die dialektischen Pole seiner Rezeptionstheo-
rie. Welche Bedeutung kommt dieser Theorie nun im historischen Kontext
bei?

Wandel

Das Kunstwerk sowohl als neues (Fotografie, Film) als auch als altes (Male-
rei, Bauwerk) erscheint bei Benjamin als Prototyp fiir den Wandel des Ap-
perzeptionsvermogens. Wahrend sich die kulturelle Qualitdt der Kunstwerke
von einem rituellen und kultischen Wert hin zum Ausstellungswert verscho-
ben hat, bildete sich zugleich eine neue Art und Weise der Rezeption aus.
Dies beschreibt Benjamin vor dem Hintergrund, dass nicht mehr das qua
Tradition geprigte Individuum dem Werk gegeniiber tritt, sondern es von
unbestimmten Massen konsumiert wird. Asthetische Dimensionen wie Aura

und Einmaligkeit seitens der Werke sowie Kontemplation und Immersion

123 Ebd.
124 Vgl. Ebd.
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2.4 Die zerstreute Rezeption und die Architektur

seitens der Rezipienten erfahren hierdurch einen Wandel. Die Asthetik im
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit griindet somit in Medialitat
und Aktualitét seitens der Werke sowie Zerstreuung und Examination sei-
tens der Rezipienten. Gleichzeitig betont Benjamin die Ubung und Ge-
woOhnung an die Zerstreuung im Sinne einer kulturellen Aufgabe angesichts
des historischen Wandels im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit.

Sein methodisches Vorgehen basiert dabei auf der Anwendung einer po-
laren anstelle einer negativen Dialektik, was den Wandel sowohl entspre-
chend seiner Extreme als auch seiner Urspriinge in den Fokus riickt. Des
Weiteren ist festzuhalten, dass die Wahl des Kunstwerkes als Prototyp fiir
die Verdnderungen des Zeitalters der technischen Reproduzierbarkeit eine
Differenz zum historischen Materialismus marxscher Schule darstellt. In
diesem steht die Ware und somit das 6konomische Produktionsverhéltnis im
Mittelpunkt. Benjamin erforscht den Wandel hingegen mit einem &stheti-
schen Fokus. Es ist somit nicht mehr das, was wir der Natur entnehmen und
zu Giitern formen, zentraler Gegenstand der Betrachtung, sondern das, was
wir fiir uns aus unserem geistigen Leben heraus erfinden, ertriumen und
entwickeln.

Am Beispiel des Kunstwerkes zeigt Benjamin also nicht wie die Herr-
schafts- und Produktionsverhiltnisse sich wandeln, sondern er verdeutlicht,
wie sich die Wahrnehmung und ErschlieBung der Welt aktualisiert und wel-
che neuen Aufgaben somit dem Wahrnehmen und Vorstellen zukommen.
Diese neuen Aufgaben versteht er dabei als qualitative Verdnderungen in-
nerhalb einer Polaritit. Das heil3t, sie sind keine Neuerungen im Sinne von
unbekannten Neuheiten. Der historische Wandel der Apperzeption zeigt sich
bei Benjamin daher nicht als dialektischer Umschwung, sondern als Verin-
derung von kulturellen Konstellationen. Entscheidend fiir diesen Wandel ist
der tatsdchliche Umgang mit neuen Medien und somit — im Gegensatz zur
marxistischen Theorie — keine System inhdrente Struktur. Benjamin betont
hier eine geschichtliche Diskontinuitdt entsprechend einer historischen Za-
sur. Zum Beispiel weist die zerstreute Rezeption von Bauwerken eine lange
Kulturgeschichte auf, die verdnderte Wahrnehmungsweise gegeniiber den
neuen Medien ldsst sich jedoch nicht aus dieser ableiten, obwohl sie in ei-
nem dialektischen Verhéltnis zueinander stehen.

Zudem stellt Benjamin fest, dass die Unterscheidung der Durchdringung
von Wirklichkeit und Fiktion mit Blick auf die Leinwidnde und Bildschirme

zu einer bestidndigen anstelle einer gelegentlichen Aufgabe geworden und
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2.4 Die zerstreute Rezeption und die Architektur

die Sensibilitdt fiir auratische Erlebnisse im Riickschritt begriffen ist.
Gleichzeitig erfolgt die Abkehr von der Kontemplation — einer geistigen
Haltung, die die letzten Jahrhunderte spédtestens seit Beginn der Buchkultur
gepragt hat.'” An die Stelle der geistigen Ruhe des kontemplativen Nach-
denkens tritt die Ubung an die bestindige Chockwirkung, das zerstreute
Aufpassen und beildufige Bemerken. Die Kunstwerke des Zeitalters der
technischen Reproduzierbarkeit wie Film und heutzutage allgemein Video
sind mit Blick auf Benjamins Argumente also nicht nur Prototypen, sondern
auch Ubungsinstrumente. Hieraus ist zu folgern, dass sie als Prototypen uns
helfen, den Wandel den dieses Zeitalter mit sich bringt zu verstehen und als
Ubungsinstrumente sie die Gewdhnung an die neuen apperzeptiven Aufga-

ben dieser Zeit unterstitzen.

Neben diesem kulturellen Wandel zeigt Benjamin auf, wie am Beispiel
der Kunst und ihrer Medialitét ein neues Verhiltnis des Menschen zu sich
selbst im Sinne des Massen-Menschen entsteht und ebenso wie sich der Be-
zug auf die dingliche Welt aktualisiert. Die philosophische Position Benja-
mins ist also die eines Kulturkritikers, der sich methodisch im Feld des his-
torischen Materialismus verorten ldsst. Dass Benjamin hierbei nicht einer
typischen Theorie-Schule folgt, sondern die philosophische Position seines
Spitwerkes mit seinen friithen Uberlegungen verkniipft ist, soll die folgende
Vertiefung aufzeigen. Anleitend ist dabei die Fragestellung, wie Benjamin
die fiir seinen &sthetischen Fokus zentralen Kategorien Zeit und Raum dis-
kutiert.

125 Vgl. UT: S. 361
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3. Die fragmentarische Zeit

3. Die fragmentarische Zeit

Es war einer der letzten Texte, die Benjamin schrieb. Das deutschsprachige
Manuskript gab er 1940 an Hannah Arendt und es wurde posthum 1942 in
der Zeitschrift fiir Sozialforschung zum Gedenken an Walter Benjamin ver-
offentlicht.”® Die Rede ist von seiner Schrift ,,Uber den Begriff der Ge-
schichte®. Heute auch bekannt als die ,,Geschichtsphilosophischen

Thesen*."?’

In keinem anderen seiner Werke definiert Benjamin so eindringlich, was
er unter historischem Materialismus versteht. Dabei steht fiir ihn die politi-
sche Aufgabe ebenso im Mittelpunkt, wie die Argumentation fiir eine Auf-
fassung von Zeit als Geschichte, die diese nicht als Kontinuum begreift. Der
Kampf gegen den Faschismus, das Versagen der Sozialdemokratie und die
Hoffnung auf eine revolutiondre Wendung bilden die Beispielebenen, an de-
nen Benjamin seine Herangehensweise an die Geschichte beschreibt. Hier-
bei wird er nicht miide kritische Einsichten zu formulieren, wie es seine An-
merkungen zur Ausbeutung der Natur und der Arbeiter verdeutlichen.'®®
Doch letztlich bildet ein metaphysisches und somit genuin philosophisches
Fazit seinen Schlusspunkt. Geschichte, als die Zeit verstanden, in der die
Menschheit sich ereignet, ist Gegenstand einer Konstruktion. Sie ist von
Jetztzeit erfiillt und nicht der fatale Glaube an den Fortschritt im Rahmen ei-
ner homogenen sowie leeren Zeit.'"” Wieso dieser Glaube fatal ist und was

fiir eine fragmentarische Auffassung von Zeit spricht, zeigt das Weitere.

3.1 Die Kritik am Fortschrittsglaube des Historismus

Allgemein gilt es, die Betrachtung der Zeit von der Messung der Zeit zu un-
terscheiden. Die physikalische Zeit und insbesondere die Uhrzeit gelten als
gemessene Zeit. Sie verlduft linear, getaktet und gleichformig in eine Rich-

126 Vgl. Institut fiur Sozialforschung: Walter Benjamin zum Gedachtnis; Hrsg. Max Horkheimer
und Theodor Wiesengrund-Adorno, Los Angeles, 1942

127 Jean-Michel Palmier hierzu: ,Die Vereinbarkeit der Geschichtsphilosophie Walter Benjamins
[...] mit seiner Bindung an den Marxismus und seiner Bezugnahme auf den Materialismus
war seit den sechziger Jahren Gegenstand von Diskussionen und Polemiken. Die revolutio-
nare Bedeutung, die er dem Hier und Jetzt beimif3t, seine Verurteilung des einfaltigen Glau-
bens an den geschichtlichen Fortschritt, der gleichzeitige Rekurs auf die Marxschen Schriften

und die judische Tradition sind ebenso faszinierend wie verwirrend.” WA: S. 1163
128 Vgl. BG: S. 699
129 Vgl. BG: S. 701
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tung. Im Gegensatz hierzu baut die Betrachtung der Zeit als Erfahrung auf
der Vergangenheit auf. Den Sprung in die Vergangenheit bezeichnen wir fiir
gewohnlich als Erinnerung. Die Wahrnehmung eines Momentes als
Empfindung gilt zudem als unabhéngig von der Malleinheit Zeit. Zum Bei-
spiel dehnt die sogenannte Schrecksekunde einen Moment in die Lange, wo-
hingegen in ekstatischen Ereignissen sich Minuten und Stunden zu Augen-
blicken verfliichtigen. Wéhrend die Betrachtung der Zeit genuin menschlich
ist, gilt die Messung der Zeit als Teil des technischen Fortschritts. Im Zeital-
ter der technischen Reproduzierbarkeit wurde die Uhrzeit zur allgegenwarti-
gen GroBe und bildet die Basis fiir die Verwaltung und Organisation indus-
trieller Gesellschaftsformen. Exemplarisch steht hierfiir der Wechsel von re-
gionaler Ortszeit hin zu globalen Zeitzonen im Rahmen des Ausbaus von
Schienennetzen und Telegrafie im 19. Jahrhundert. Wie stellt Benjamin nun
seine Kritik an diesem historischen Wandel hin zu einem Zeitverstidndnis,
das die Zeit als universelle und fortschreitende Grofie begreift, dar?

Diskontinuitat

Benjamin betont in seinen ,,Geschichtsphilosophischen Thesen den Zusam-
menhang, den die sozialdemokratische Theorie zwischen technischem Fort-
schritt und dem Glauben an einen Fortschritt der Menschheit herstellte. '
Dieses Dogma kritisiert Benjamin auf einer ontologischen Basis. Nicht die
Annahmen, wie und was dieser Fortschritt sei, stellt er zur Debatte, sondern
die Vorstellung einer Geschichte, die sich als ein ,,eine homogene und leere
Zeit durchlaufenden Fortgang® zeitigt."*! , Die Kritik an der Vorstellung
dieses Fortgangs muf3 die Grundlage der Kritik an der Vorstellung des
Fortschritts iiberhaupt bilden. “"** Folglich ist es nicht die Ausbeutung der
Natur und die der Arbeiter, die unter dem Sigel des Fortschritts im 19. Jahr-
hundert einsetzte, um im 20. Jahrhundert ihre fatalen Folgen zu entfalten,
die Benjamin in die Mitte seiner Argumentation stellt."** Anstelle einer Kul-
turkritik der Produktionsverhiltnisse legt er seinen Fokus auf die Formulie-
rung eines ontologischen Argumentes. Er stellt somit die Frage nach dem
Sein der Zeit, wenn ihr Seiendes als die Gattungsgeschichte betrachtet wird.

130 Vgl. BG: S. 700
131 Vgl. BG: S. 701
132 Ebd.
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Benjamins zentrale Annahme ist es dabei, dass das Sein der Zeit als ge-
schichtlich Seiendes im Modus der Konstruktion besteht. Er schreibt hierzu:
,,Die Geschichte ist Gegenstand einer Konstruktion, deren Ort nicht die ho-
mogene und leere Zeit sondern die von Jetzizeit erfiillte bildet. “** Von die-
ser Annahme ausgehend, folgert Benjamin, dass der Ort dieser Konstruktion
die von Jetztzeit erfiillte Zeit ist. Folglich lehnt er es ab, eine homogene und
leere Zeit als quasi historischen Raum, in dem sich Geschichte ereignet, an-
zunehmen. Das geschichtliche Kontinuum wird somit als Schein klassifi-
ziert und dem Glauben an den Fortschritt die ontologische Voraussetzung
abgesprochen. Benjamin geht also von der These aus, dass sich die Ge-
schichte in von Jetztzeit erfiillten Konstruktionen ereignet. Entsprechend
dieser Referenz auf die Jetztzeit bilden die Konstruktionen keine lineare
Reihe aus, sondern Geschichte erzihlt einzigartige Ereignisse. Das Sein his-
torischer Zeit versteht er somit als diskontinuierlich Erfahrung und nicht als
homogenen Vorgang.

Das Ziahlen von Zeitpunkten, wie es die Uhren leisten, versteht Benjamin
folglich als ein Beispiel fiir das Abschreiten der homogenen Zeit. Dieser
Vorstellung eines Seins der Zeit als kontinuierlicher Prozess stellt er sein
Konzept vom geschichtlichem Sein entgegen. Der entscheidende begriftli-
che Unterschied liegt also in der Frage, ob die Gattung Mensch ein Prozess
oder eine Geschichte ist.

Benjamin versteht Zeit dabei nicht als Ablauf, sondern als Erfahrung.
Der Kalender und das an besondere Tage des Eingedenkens gekniipfte Ge-
schichtsbewusstsein bilden in seiner Theorie die entsprechende Analogie.'*
Die Beobachtung der Zeit besteht somit nicht in einer Addition von Momen-
ten, sondern in einem Eingedenken — statt Konvergenz bildet Divergenz die
Basis der Betrachtung von Zeit als Geschichte. Benjamin nimmt also an,
dass die Vorstellung einer Gegenwart kein bestéindiger Ubergang der Ver-
gangenheit hin zur Zukunft ist, denn in ihr ist die Zeit als Konstellation aus
Vor- und Nachgeschichte zum Stillstand gekommen.

Ein Beispiel hierfiir ist das Eingedenken zu Neujahr. Im Augenblick des
Jahreswechsels lauft der Sekundenzeiger ohne zu z6gern weiter und doch
gilt dieser Moment in allen Kulturen als ein besonderes Jetzt in dem das ver-
gangene Jahr mit dem zukiinftigen in Konstellation tritt. In diesem augen-
blicklichen Eingedenken sieht Benjamin die theoretische Basis fiir seinen

134 BG:S.701
135 Vgl. BG: S. 701 f.
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historischen Materialismus. Historische Erkenntnis orientiert er also nicht an
in Dekaden gegliederten Zeitrdumen, sondern an den Momenten in denen
eine Diskontinuitdt sich einstellt — fiir einen Augenblick die Zeit
festgehalten wird und sie sich als Konstellation konstruiert. An die Seins-
Frage beziiglich der Zeit kniipft Benjamin somit die Frage danach an, wie
sich in der Betrachtung von Geschichte Erkenntnis ausbildet.

Kein Kausalnexus

Aus der Verbindung von Benjamins ontologischer Betrachtung zur Zeit mit
seinem Diskurs der Gattungsgeschichte als Historie ergeben sich zwei Mog-
lichkeiten: Entweder man nimmt ein ,,ewiges Bild*“ der Vergangenheit an
und glaubt daran, sie fiir immer fixiert zu haben oder man versteht die Ver-
gangenheit als Erfahrung, die fiir sich als einzige da steht."*®* Benjamin stellt
sich somit die Frage: Ist die Erinnerung ein besténdig gleiches und eindeuti-
ges Ereignis oder Referenz auf eine einmalige Erfahrung, die mannigfaltige
Betrachtungen erlaubt?

Er betont, dass der Historismus seiner Zeit mit einem Glauben an eine
gesicherte Betrachtung und festen Abfolge der Ereignisse in der Vergangen-
heit ihr einen Kausalzusammenhang unterstellt, der in einer Universalge-
schichte gipfelt."””” Der historische Materialismus, so wie ihn Benjamin ver-
steht, legt der Geschichtsschreibung hingegen ein konstruktives Prinzip zu-
grunde.*® Dieses konstruktive Prinzip baut auf ein Denken auf, das in einer

von ,,Spannungen gesittigten Konstellation plotzlich einhélt«. '

Die Betrachtung der Geschichte gilt Benjamin folglich nicht als ein
Glaube an ihren Fortschritt infolge einer bestimmten Vergangenheit, son-
dern als ein Eingedenken in die Vergangenheit mit Blick auf die Gegenwart
der Jetztzeit. Dies ist moglich, da betrachtete Zeit als eigenstindige Erfah-
rung und nicht als bestimmtes Fixum vorliegt. Geschichte formiert sich
dementsprechend nicht konvergent in einer universellen Form, da sie kon-
struktiven Prinzipien folgt, die auf der mannigfaltigen Divergenz von Erfah-
rungen aufbauen. Letztlich betont Benjamin, dass ,, /d]er Historismus [sich

damit] begniigt [...], einen Kausalnexus von verschiedenen Momenten der

136 Vgl. BG: S. 702
137 Vgl. BG: S. 702
138 Vgl. Ebd.

139 Vgl. BG: S. 702 f.
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Geschichte zu etablieren. “'** Ferner lehnt er es ab, historische Tatbestinde
als Ursachen zu verstehen, denn die Betrachtung der Zeit kennt keine
Kausalitdt, was sie von der Messung der Zeit als Basis zur Bestimmung von

Kausalzusammenhingen streng unterscheidet.'*!

Hierzu Benjamin weiter:
,,Der Historiker, der davon ausgeht, hort auf, sich die Abfolge von
Begebenheiten durch die Finger laufen zu lassen wie einen Rosenkranz. Er
erfafsit die Konstellation, in die seine eigene Epoche mit seiner ganz
bestimmten friitheren getreten ist. Er begriindet so einen Begriff der
Gegenwart als der »Jetztzeit«, in welcher Splitter der messianischen
eingesprengt sind. ‘" Wihrend es in seiner Kritik des Historismus also
zundchst nahe liegt, dass Benjamin einen Relativismus vertritt, betont er mit
Blick auf die ,Jetztzeit“ ein konstruktives Prinzip, i.e. den sogenannten

,messianischen Splitter. Wie konstituiert sich dieses Prinzip?

3.2 Die Zeit als Erinnerung

Benjamins ,,Geschichtsphilosophische Thesen“ bauen auf einem ontologi-
schen Verstindnis der Betrachtung von Zeit auf, das diese nicht als gegebe-
nes Kontinuum, sondern als diskontinuierliche Konstruktion begreift. Sie
vermittelt Momente des Eingedenkens. Entsprechend dieser aus Erfahrun-
gen sich bildenden Konstruktionen wird Zeit im Sinne einer historischen
Kategorie nicht als homogen und leer verstanden, sondern als angefiillt und
fragmentarisch. Benjamin beschreibt in den geschichtsphilosophischen The-
sen die Moglichkeit dieser zeitlichen Fragmente, als messianische Splitter
sich zu zeigen.'* Diesen Splittern schreibt er eine revolutiondre Sprengkraft
zu."* Hierbei versteht er es, als die Aufgabe des historischen Materialisten
diesen messianischen Anspruch der Vergangenheit an die Gegenwart einzu-
16sen.'”® In welchem Zusammenhang steht also der messianische Anspruch

mit der revolutiondren Chance?

140 BG: S. 704

141 Vgl. ebd.

142 Ebd.

143 Vgl. BG: S. 704
144 Vgl. BG: S. 703
145 Vgl. BG: S. 694

49



3.2 Die Zeit als Erinnerung

Rettung

Als messianische Zeit versteht Benjamin eine Erinnerung an Geschehnisse,
die eine Vorstellung eines Gliicks enthalten, das man als Erlosung im Sinne
einer Rettung bezeichnen kann.'*® Die Erlosung kann hierbei sowohl auf in
der Vergangenheit als auch in der Zukunft Mogliches gerichtet sein. Das Es-
war-Vielleicht und das Es-konnte-Sein bilden die Basis dieser Art der Zeit-
betrachtung. Fiir Benjamin gilt in diesem Zusammenhang der Chronist als
Neutrum zwischen dem revolutionér orientierten historischen Materialisten
und dem konservativen Historisten. Im Detail betrachtet, differenziert er
diese drei Typen wie folgt:

a), Der Chronist, welcher die Ereignisse hererzdihlt, ohne grofie und
kleine zu unterscheiden, trigt damit der Wahrheit Rechnung, daf3 nichts was
sich jemals ereignet hat, fiir die Geschichte verloren zu geben ist. “'*" Dabei
treten zwei Merkmale als MaBgeblich in Erscheinung, denn zum einen liegt
die Wahrheit des Chronisten nicht in seinen Sammlungen als Inhalt, sondern
in seiner Einstellung zur Geschichte, denn ,, /d]as wahre Bild der Vergan-
genheit huscht vorbei.“"* Das heiBt, der Chronist eroffnet durch seine
Sammlung die Moglichkeit ein vergangenes Bild in die Gegenwart zu holen.

In Hinblick auf das ,,Vergegenwirtigen™ betont Benjamin, dass es eine
,wahre Methode, die Dinge sich gegenwdrtig zu machen/[,] “ sei.'* Diese
unterscheidet er davon, Vergangenheit derart in die Gegenwart zu holen,

dass man sich in sie hineinversetzt.'°

Das Vergangene wird so nicht zur
Schablone fiir eine Wiederholung in der Gegenwart, sondern ermdglicht es
der Gegenwart, ihren sich selbstdhnlichen Ablauf zu unterbrechen. In einem
Bild formuliert, bietet die chronistische Vergangenheit einen Fundus fiir Ge-

dankenblitze, die den Alltag aufbrechen.

Zum anderen differenziert Benjamin zwischen dem bloflen ,,Hererzédh-
len” von Ereignissen und dem historischen Artikulieren. Dieses charakteri-
siert er wie folgt: ,, Vergangenes historisch artikulieren heifst nicht, es er-
kennen »wie es denn eigentlich gewesen ist«. Es heifst, sich einer Erinnerung
bemdchtigen, wie sie im Augenblick einer Gefahr aufblitzt. “"*' Der Chronist

146 Vgl. BG: S. 693
147 BG: S. 694
148 BG: S. 695
149 Vgl. BV: S. 273
150 Vgl. ebd.

151 BG: S. 695
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3.2 Die Zeit als Erinnerung

im Sinne Benjamins bleibt jedoch neutral. Er konstruiert weder einen

,»groBen Zusammenhang*'>

noch legt er seiner Sammlung an historischen
Bildern eine Artikulation zugrunde, die zum Beispiel vor einer Gefahr retten
mochte. Entsprechend dieser beiden Aspekte der Konstruktion und
Artikulation grenzt im Weiteren Benjamin den Historisten vom historischen

Materialisten ab.

b) ,,Der Historismus gipfelt von rechtswegen in der Universalge-
schichte.“'>* Wobei fir Benjamin gilt, dass ,,/d]er Historismus [...] das
rewige¢ Bild der Vergangenheit [betrachtet], der historische Materialist
eine Erfahrung mit ihr, die einzig dasteht. Er iiberldfst es andern, bei der
Hure »Es war einmal« im Bordell des Historismus sich auszugeben. Er
bleibt seiner Krdifte Herr: Manns genug, das Kontinuum der Geschichte
aufzusprengen. “>* Und sowie es Aufgabe des historischen Materialisten ist,
das ,,Kontinuum der Geschichte aufzusprengen®, das heifit, sie diskontinu-
ierlich darzustellen, kommt es dem Historismus bei, sich in die Sieger der
Geschichte einzufiihlen."”® Wobei ,, [d]er Historismus [...] sich damit [be-
gniigt], einen Kausalnexus von verschiedenen Momenten der Geschichte zu
etablieren. “"** Der Historist konstruiert Geschichte also als Universalge-
schichte, indem er einen Kausalnexus zum Beispiel von politischen Siegern
und ihren historischen Momenten artikuliert. Geschichte tritt somit nicht als
ein rettendes Bild im Augenblick einer Gefahr in sein Leben ein, sondern er
versetzt sich zur Rechtfertigung der Gegenwart in die Vergangenheit der
Michtigen hinein. Diesen Umgang mit Geschichte lehnt Benjamin als falsch

beziehungsweise verblendend ab.'”’

c) Er betont daher, dass es die Aufgabe des historischen Materialisten ist,
,,die Geschichte gegen den Strich zu biirsten. “** Anstelle einer leeren Zeit,
die durch eine Reihe von besonderen Momenten gefiillt wird, erscheint Ge-
schichte im Sinne Benjamins historisch artikuliert als eine ,,Monade*."”’ ,, In
dieser Struktur [der Monade] erkennt er [der historische Materialist] das

Zeichen einer messianischen Stillstellung des Geschehens, anders gesagt,

152 Vgl. BV: S. 273
153 BG: S. 702
154 Ebd.

155 Vgl. BG: S. 696
156 BG: S.704
157 Vgl. BV: S. 273
158 BG: S. 697
159 Vgl. BG: S. 703
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einer revolutiondren Chance im Kampfe fiir die unterdriickte Vergangen-
heit.“'* Das heiBt, einzelne Erfahrungen, die durch ein gemeinsames Ge-
fiihl, Benjamin pladiert fiir das der Gefahr, sich zu einer sinnvollen Konstel-
lation verkniipfen, bilden eine Struktur die im theologischen Jargon als
,messianischer Splitter oder im marxistischen Jargon als ,,revolutionére
Chance* eine Rettung versprechen. Die Einfiithlung in die Vergangenheit
findet somit als eine in der Jetztzeit relevante statt. Dementsprechend kon-
struiert und artikuliert der historische Materialist einzelne Bilder aus der
Sammlung des Chronisten ohne in die reaktiondre Haltung des Historismus
zu verfallen, der die Gegenwart als Konsequenz der Vergangenheit und
nicht als thre Chance begreift. Was bedeutet es also, wenn die Gegenwart
zur Chance einer Rettung wird, anstatt Konsequenz des Gewesenen zu blei-
ben?

Jetztzeit

An die rettende Aufgabe des historischen Materialisten schlief3t fiir Benja-
min der Gedanke an eine erloste Menschheit an. Thr féllt ndmlich ihre Ver-
gangenheit voll auf zu.'" Fiir Benjamin liegt dabei in der Erinnerung entwe-
der eine revolutiondre Kraft zur Befreiung aus barbarischen Herrschaftsver-
héltnissen oder ein Werkzeug, um gerade diese als Bestand der Tradition in
Form des Konformismus zu {iberliefern.'®* Die Erinnerung an das Gewesene
zeigt sich bei Benjamin also als Politikum, wobei der ,,groBe Zusammen-
hang* und die ,,Universalgeschichte* von ihm abgelehnt werden und er die

,Jetztzeit* als Modell des messianischen begreift.'*

Ein Beispiel fiir den Begriff der Jetztzeit bildet Benjamin in Referenz auf
einen namentlich nicht erwdhnten Biologen seiner Zeit. Dabei beschreibt er
einen Perspektivenwechsel von der industriellen Epoche hin zur Figur, ,,die
die Geschichte der Menschheit im Universum macht. “'** Dies fiihrt ihn zu
dem Denkbild, dass wenn man, die Existenz des ,,homo sapiens* zu der des
organischen Lebens auf der Erde in ein Verhéltnis stellt und dieses an einem
Tag von 24 Stunden beschreibt, so wiirde die Geschichte der zivilisierten

160 BG:S.703

161 Vgl. BG: S. 694
162 Vgl. BG: S. 695
163 Vgl. BG: S. 703
164 Ebd.

52



3.2 Die Zeit als Erinnerung

Menschen nur,ein Fiinftel der letzten Sekunde der letzten Stunde
fiillen[.] “'* Aus der Perspektive des organischen Lebens auf der Erde ist die
bisherige Menschheitsgeschichte also nur ein Augenblick. Dementspre-
chend spricht Benjamin nicht von einer Zeitspanne, die der historische Ma-
terialist iiberblickt, sondern davon, dass ,, /e/r [...] die Konstellation [er-
fafst], in die seine eigene Epoche mit einer ganz bestimmten friiheren getre-
ten ist. Er begriindet so einen Begriff der Gegenwart als der )Jetztzeit, in
welcher Splitter der messianischen [Zeit] eingesprengt sind. “'®® Die Gegen-
wart folgt als Heute also nicht aus dem Damals, sondern steht in Referenz

auf einmalige und rettende Zeithorizonte.

Analog hierzu formuliert Benjamin den Bezug des historischen Materia-
listen zur ,,revolutionidren Chance* wie folgt: ,, Er nimmt sie wahr, um eine
bestimmte Epoche aus dem homogenen Verlauf der Geschichte herauszu-
sprengen, so sprengt er ein bestimmtes Leben aus der Epoche, so ein be-
stimmtes Werk aus dem Lebenswerk. Der Ertrag seines Verfahrens besteht
darin, dafs im Werk das Lebenswerk, im Lebenswerk die Epoche und in der
Epoche der gesamte Geschichtsverlauf aufbewahrt ist und aufgehoben. “'*’
Es gliedern sich in dieser Betrachtung also keine kleinen und groflen Zeit-
rdaume aneinander, sondern in der Jetztzeit, in der sich dem historischen Ma-
terialisten eine entsprechende ,,Monade® einstellt, er diese ,heraussprengt™,

eroffnen sich einzelne Kontexte vor unterschiedlichen Zeithorizonten.

In Benjamins Theorie erscheint die historische Wahrheit also im Augen-
blick ihrer Erkennbarkeit als gegenwértige Konstruktion im Sinne einer
Konstellation. Als solche ist sie ein Bild, das nur einmal aufblitzt.'®® Von
diesen Annahmen ausgehend, folgert er, dass ein Zusammenhang zwischen
Gegenwart und Vergangenheit nur dann besteht, wenn sich die Gegenwart
im Bild einer Vergangenheit wiedererkennt. Die Artikulation der Geschichte
kniipft Benjamin dabei an eine empfundene Gefahr. Diese Artikulation fol-
gert den historischen Bezug zur Gegenwart also nicht aus dem vergangenen
Kausalnexus, sondern vermittelt ihn vor verschieden weit gespannten Hori-
zonten. Diese konnen ein einzelnes Werk aber auch den ,,gesamten Ge-

schichtsverlauf* umfassen.

165 Ebd.
166 BG:S.704
167 BG: S.703
168 Ebd.
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Dem historischen Materialisten zeigt sich die Vergangenheit folglich als
gegenwartiges Denkbild. In diesem kommt die Betrachtung zu ihrer ,,Still-
stellung* und erteilt ihr einen ,,Chock*.'® Zwischen Jetztzeit und histori-
schem Bild ergeben sich dabei Spannungsverhiltnisse — die sogenannten
Konstellationen. Die Konstruktion dieser Konstellationen gilt Benjamin
dann als Basis fiir das Erkennen und Verstehen der historischen Lage in Re-

ferenz auf verschiedene zeitliche Horizonte.'”

Mit Blick auf dieses konstruktive Prinzip zur Kldrung der Frage, wie Zeit
als Geschichte betrachtet werden kann, gilt es festzuhalten, dass der ver-
meintliche Glaube an den ewigen Fortschritt im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit nur ein scheinbares Verstidndnis von Zeit vermittelt. Die
Betrachtung der Zeit erfolgt in Benjamins Theorie nicht als Entschliisselung
von kausalen Beziehungen zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft — also innerhalb einer Universalgeschichte, sondern als ErschlieBung
des Damals im und als Heute. Was die Frage aufwirft, wie sich hieraus ein
Blick auf die Zukunft ableiten lésst, da eben kein Kausalnexus gedacht wird,
der abléduft oder fortschreitet.

Der entscheidende Begriff zur Kldrung dieser Frage nach der Zukunft in
Benjamins Geschichtsphilosophie ist der der Wiederholung. Er schlief3t sei-
ne Betrachtungen zum Begriff der Geschichte in Anhang B zum Beispiel
mit einer Metapher zur Frage nach der Zukunft ab. Hierbei verneint er die
Vorstellung, dass der Wahrsager iiber die Zukunft Auskunft geben konne,
um ihr erneut ein theologisches Bild entgegenzustellen, ndmlich dass in der
Zukuntt jede Sekunde eine ,,kleine Pforte* sein konnte, durch die der Messi-
as tritt, beziehungsweise sich eine ,,revolutiondre Chance* einstellen kénn-
te.!”! In diesem theologischen Topos des zukiinftigen ,,Messias* und seinen
,Pforten* zur Gegenwart liegt also zugleich die Vorstellung einer bestdndig
moglichen, rettenden Wiederholung. Wie versteht Benjamin nun diesen Be-
griff der Wiederholung?

169 Vgl. BG: S. 702 f.
170 Ebd.
171 Vgl. BG: S. 704
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3.3 Der Ursprung der Wiederholung

In der erkenntniskritischen Vorrede zu seiner Habilitationsschrift ,,Ursprung
des deutschen Trauerspiels®, die rund 15 Jahre vor seinen ,,Geschichtsphilo-
sophischen Thesen* entstand, setzt sich Benjamin bereits mit dem Begriff
der Wiederholung auseinander. Hier betont er insbesondere den fragmenta-
rischen Aspekt von philosophischer Erkenntnis. Er vergleicht sie mit einem
Mosaik, schreibt ihr eine intermittierende Rhythmik zu und betont so die
Wichtigkeit des Zusammentretens des Einzelnen.'”” Im Weiteren bezeichnet
er, [d]ie philosophische Geschichte als die Wissenschaft vom Ursprung
[...], die da aus den entlegenen Extremen, den scheinbaren Exzessen der
Entwicklung die Konfiguration der Idee als der durch die Mdoglichkeit eines
sinnvollen Nebeneinanders solcher Gegensdtze gekennzeichneten Totalitdt

heraustreten léisst. “'"

Was Benjamin 1925 noch als Totalitdt bezeichnet findet sich analog
1940 in seinem Bildbegriff wieder. Aus den entlegenen Extremen wurden
im Verlauf seiner Forschung ,,Spannungsverhéltnisse* und das sinnvolle
Nebeneinander zur ,,Konstellation®. Fiir das Weitere von Interesse und zu-
gleich fiir das Verstdndnis von Benjamins philosophischer Perspektive ele-
mentar, ist es, die Parallelen zwischen der ,,philosophischen Geschichte als
Wissenschaft vom Ursprung® und dem in den ,,Geschichtsphilosophischen
Thesen* dargestellten historischen Materialismus aufzuzeigen. Wie definiert
Benjamin also den Begriff des Ursprungs?'™

Ursprung

Als Ursprung versteht Benjamin den Bezug auf die Vor- und Nachgeschich-
te eines Phidnomens.'” Er schreibt hierzu: ,, Ursprung, durchaus historische

172 Vgl. UT: S. 208

173 UT:S. 227

174 Auch Palmier verweist auf dieses Verhéltnis der Reformulierung zwischen Frith- und Spat-
werk: ,Wahrend er [Benjamin] dessen Einordnung [die des Kunstwerkes] in die Moderne

und die neuen Aspekte, die die Technik dazu beitragt, ernst nimmt, begreift Benjamin deren
Entwicklung durch eine Reformulierung seiner eigenen Kategorien. Und wenn er neue pragt
oder verwendet (dialektisches Bild, Verdinglichung), widersprechen diese nicht notwendig
seinen &lteren Einsichten, sondern spitzen sie zu. Mdglich wird diese Entwicklung durch Ben-
jamins Weigerung, den Begriff des Seins von dem der Erfahrung zu trennen. Und die Wahr -
heit, die er anfangs im platonischen Ideenbegriff ausgedriickt hatte, ist stets das Ergebnis ei-

ner Dekonstruktion.“ WB: S. 1008
175 Vgl. UT: S. 226
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Kategorie, hat mit Entstehung dennoch nichts gemein. Im Ursprung wird
kein Werden des Entsprungenen, vielmehr dem Werden und Vergehen
Entspringendes gemeint. “!’° Er differenziert den Begriff also zunichst von
dem des Anfangs. Um dann weiter zu prézisieren: ,,[m nackten
offenkundigen Bestand des Faktischen gibt das Urspriingliche sich niemals
zu erkennen, und einzig einer Doppeleinsicht steht seine Rhythmik offen. Sie
will als Restauration, als Wiederherstellung einerseits, als eben darin
Unvollendetes, Unabgeschlossenes andererseits erkannt sein. In jedem
Ursprungsphdnomen bestimmt sich die Gestalt, unter welcher immer wieder
eine Idee mit der geschichtlichen Welt sich auseinandersetzt[.]“""" In der
Benennung des Ursprungs als ,,.Doppeleinsicht”, betont Benjamin hier
bereits die Bedeutung der Dialektik fiir sein philosophisches Forschen.'”®
Zudem distanziert er sich vom kausalistischen Betrachten, i.e. dem ,,nackten
offenkundigen Bestand des Faktischen®. Ferner verweist er darauf, dass der
Begriff des Ursprungs nicht die Entstehung meint, sondern dem ,,Werden
und Vergehen Entspringendes.” Benjamin versteht also bereits in seinem
Friihwerk den Gegenstand der historischen Betrachtung nicht als zeitlichen
Ablauf, sondern als ein Bilden von spannungsgeladenen Konstellationen.
Diese fasst er dann in seinem Spétwerk unter dem Begriff der ,,dialektischen
Bilder* zusammen.'”

Ein Beispiel fiir dieses Verstindnis des Begriffes Ursprung zeigt die Fra-
ge danach, was das Urspriingliche an einem Apfelbaum ist. Ist es sein Sa-
men oder seine Frucht? Wihrend der Samen den Anfang eines Baumes im
Sinne des Woraus-er-Entsteht meint, verdeutlicht die Frucht des Apfels das
aus dem Werden und Vergehen entspringende. Die Frucht ist Ergebnis des
Jahreszyklus. Sie ist wortwortlich Frucht der Existenz eines Apfelbaumes
und als solche Konsequenz und Ausgangspunkt des Apfelbaum-Seins zu-

176 UT: S. 266
177 Ebd.
178 Benjamin distanziert sich hierbei gemaR Vanessa Vidal Mayor von Georg Lukacs allgemeiner

Dialektik epischer Formen: ,Im Unterschied zu Lukacs' geschichtlicher Auffassung der epi-
schen Formen als Abbild groBer Epochen impliziert die Dialektik des Ursprungs keine abs-
trakte Betrachtung der Kunstformen. [...] Darum ist das Kunstwerk kein Abbild der histori-
schen Wirklichkeit, wie es bei Lukacs noch der Fall ist, sondern Ausdruck. In seiner Form
druckt sich eine Auseinandersetzung mit den historischen Wirklichkeiten aus, ihre Vor- und
Nachgeschichte.* EW: S. 314 f.

179 Jean-Michel Palmier merkt zu Benjamins Konzept der dialektischen Bilder an: ,Die Theorie
des dialektischen Bildes, der Dialektik im Stillstand, gehért zu den ganz entscheidenden

Intuitionen Benjamins hinsichtlich der Methodologie der Passagen. In ihrer bruchstiickhaften
Ausarbeitung bewahrt sie etwas Ratselhaftes und treibt die Verschmelzung theologischer

und materialistischer Elemente auf die Spitze.* WA: S. 760
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gleich. Der Samen als Keimling hingegen verweist nur auf das, was im
bevor steht, ndmlich Baum zu werden. Ein Apfel hingegen steht sowohl fiir
die Vorgeschichte (Bliite) als auch fiir seine Nachgeschichte (Keimling). Im
Apfel selbst, seinem Reifen und Keimen tritt somit das Urspriingliche eines
Apfelbaums zutage, also die Idee ,,Apfel. In dem aus dem Urspriinglichen
das Werden und Vergehen entspringt, wiederholt es also diese Prozesse. '™

In Differenz zu Benjamins Theorie enthélt dieses Beispiel allerdings eine
deutliche Vereinfachungen, da es sich um einen natiirlichen beziehungswei-
se zyklischen Prozess handelt. Benjamin wendet die Kategorie des Ur-
sprungs namlich auf die historischen Phinomene der menschlichen Gattung
an, das hei3t auf die einmalige Kulturgeschichte. Der Ursprung steht somit
nicht innerhalb einer sich zyklisch wiederholenden Vor- und Nachgeschich-
te, sondern bildet einzelne fragmentarische Konstellationen. Wie versteht
also Benjamin den Begriff der Wiederholung mit Blick auf einen nicht zy-
klischen Zeithorizont?

Wiederholung

An die Bestimmung des Begriffes des Ursprungs schliefit Benjamin sein
Verstidndnis der philosophischen Methode an: ,, Die Richtlinien der philoso-
phischen Betrachtung sind in der Dialektik, die dem Ursprung beiwohnt,
aufgezeichnet. Aus ihr erweist in allem Wesenhaften Einmaligkeit und Wie-
derholung durcheinander sich bedingt. “'*' Das Einmalige im Durcheinander
mit der Wiederholung bildet folglich fiir Benjamin die Basis der philosophi-
schen Betrachtung eines Phidnomens im Rahmen seiner dialektischen Me-
thode. Diese geht zuriick auf den historischen Moment der Betrachtung, wo
der Ursprung ersichtlich ist.

Am Beispiel der industriellen Produktion liegt dieser im Prototypen. Ge-
nauer gesagt, in dem Prototypen, der als Ausgang einer Massenproduktion
dient. Er behilt sich entgegen seiner Vorginger und weiteren Optionen eine
Einmaligkeit und verkorpert zugleich das Wesenhafte seiner Wiederholung
im Massenprodukt. Ein weiteres Beispiel hierfiir wire das Kunstwerk als
Gemilde in einer Kirche im Verhiltnis zum Kunstwerk als Fotografie in den

180 Ein umfassend theologisch aufgeladenes Verstéandnis von ,Ursprung“ stellt Jan Urbich in
LDarstellung bei Walter Benjamin“ im Kapitel: ,Ursprungsph@nomen: die verstreute Entele-
chie” vor. Vgl. DW: S. 225 ff.

181 UT: S. 226
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Massenmedien, auch hier zeigt sich der Ursprung eines Phdnomens im
Verstindnis des Kunstwerkes als Prototyp fiir das Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit. Das heifit, in den Bedingungen seiner Offentlichkeit im
Rahmen des traditionellen Ritus oder im modernen Sinne eines massenhaft
ausgestellten und somit stindig wiederholten Objektes.

Fiir Benjamin gilt dabei, dass wenn in der Betrachtung Wiederholung
und Ursprung zusammenfallen, ein Phdnomen entsprechend seiner Wesens-
zusammenhédnge erschlossen wird. Eine Methode, die er in seinem Friih-
werk definiert und auch in seiner spéteren Reproduktionsarbeit zur Anwen-
dung bringt. Mit Blick auf die Frage nach der vermeintlichen Bestdndigkeit
der Zukunft ist hieraus zu folgern, dass das scheinbare Wissen {iber die Zu-
kunft lediglich die Annahme der Wiederholung von urspriinglichen Wesens-
zusammenhiingen ist. Am Beispiel des Apfelbaumes formuliert, wenn Apfel
an einem Baum reifen, dann hat auch das Phdnomen Apfelbaum eine Zu-
kunft oder am Beispiel des Kunstwerkes erklirt, wenn es nicht mehr im Ri-
tual betrachtet wird, sondern in Zeitungsmedien als Fotografie ausgestellt
wird, dann hat es als Medieninhalt eine Zukunft. An diesen Beispielen wird
deutlich, dass die Implikation einer Zukunft, das heiflt die Formulierung in
einem Wenn/Dann Schemata, leicht zu Missverstdndnissen beziiglich Ben-
jamins Verstdndnis einer fragmentarischen Zeit fiihrt. Denn aus der Kritik
des Kausalnexus heraus folgert die dialektische Betrachtung nicht die Zu-
kunft als Konsequenz, sondern fiihrt sie in Form der Nachgeschichte als Teil
der Wesensbestimmung mit in die Gegenwart ein.

Mit Blick auf Benjamins Kritik des Fortschritts stellt das Verstdndnis
von Kunst als Medieninhalt also weder ein Ende samt Neuanfang noch den
néchsten Schritt in einer Entwicklung dar, sondern beschreibt den zu seiner
Zeit gegenwirtigen Wandel. Dieser Wandel ldsst sich derart verstehen, dass
auch das rituelle Kunstwerk urspriinglich bereits Medium ist, sich in der
Doppeleinsicht, dass es sich um Werk und Medium handelt aber zugleich
die Frage stellt, was sich in der Wiederholung dieser Aspekte verdndert,
nidmlich der Bezug zum fiir die Kunst einmaligen, ndmlich dass es sich um
Ausstellungs-Objekte handelt, die Originale sind. Als Kultgegenstand ist
das Original das Medium und als Medieninhalt wird das Original durch Re-
produktionen ausgestellt.

In einer derartigen dialektischen Betrachtung zur Kunst als historisches
Phianomen, die hier erneut Thesen aus der Reproduktionsarbeit zusammen-

fasst, finden sich also die von Benjamin in seinem Trauerspielbuch bereits
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angelegten methodischen Aspekte, ndmlich die Verkniipfung der Aspekte
des Einmaligen (Originalitit) und der Wiederholung (Werk und Medium)
zur Erkldrung des Phdnomens. Was die Frage danach aufruft, wie Benjamin

den Aspekt der Einmaligkeit beziehungsweise der Originalitét versteht.

Echt

An Benjamins historischem Materialismus ist aufféllig, dass thm das Paris
des 19. Jahrhundert als Ursprung der Moderne gilt, wiahrend im Rahmen ei-
ner linearen Geschichtsbetrachtung festzustellen wire, dass die industrielle
Revolution in England ihren Anfang nahm. Entsprechend des Ursprungs-
Aspektes ist fiir Benjamin jedoch nicht der Anfangspunkt des Phinomens
relevant, sondern sein Interesse bezieht sich auf die Epoche und den Ort, wo
der industrielle Wandel zu seiner Reife gelangte.

Das kulturelle Interesse an den Moden und Neuheiten, deren Ausstellung
in den Einkaufspassagen und die Thematisierung der Masse sowie der Ware
in den Kiinsten gelten Benjamin als die zentralen Ankerpunkte, um die Dia-
lektik des Zeitalters der technischen Reproduzierbarkeit im Paris des 19.
Jahrhunderts zu verorten. Die Dialektik des Wesens dieses Zeitalters spannt
somit Verhiltnisse zwischen Individuum und Masse, zwischen Giitern und
Waren, zwischen Kult- und Ausstellungswert sowie Tradition und modi-
scher Neuheit auf. Doch worin liegt seine Einmaligkeit?

Diese Differenz zwischen dem friihen Faktum der industriellen Revoluti-
on in England — ithrem Anfangspunkt — und der Frage nach einer inneren,
wesenhaften Struktur, die den Pariser Ursprung ausmacht, verweist auf den
Begriff des Echten.'® Fiir Benjamin gilt das Echte als das ,,Ursprungssiegel
in den Phidnomenen®. Es steht dabei in engem Zusammenhang mit den geis-
tigen Modi des Entdeckens und Wiedererkennens.'® Hierbei betont er, dass
in den Begriffen das Phinomen ,,bleibt[,] was es war — Einzelheit®, wohin-
gegen in der Idee es ,,wird[,] was es nicht war — Totalitdt*.'®* Hierzu hilt er
aullerdem fest, ,, /d]ie Darstellung einer Idee kann unter keinen Umstdnden
als gegliickt betrachtet werden, solange virtuell der Kreis der in ihr mogli-
chen Extreme nicht abgeschritten ist. Das Abschreiten bleibt virtuell. Denn

das in der Idee des Ursprungs Ergriffene hat Geschichte nur noch als einen

182 Vgl. UT: S. 227
183 Vgl. Ebd.
184 Vgl. Ebd.
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Gehalt, nicht mehr als ein Geschehn, von dem es betroffen wiirde. Innen
erst kennt es Geschichte, und zwar nicht mehr im uferlosen, sondern in dem
aufs wesenhafte Sein bezogenen Sinne, der sie als dessen Vor- und Nachge-

schichte zu kennzeichnen gestattet. “'*

Die Parallelen zu G.W. Leibniz‘ ,,Monadologie* (1714) werden an dieser
Stelle besonders deutlich, wenn Benjamin auf das Erkennen im ,,Innen* ver-
weist. Ferner trigt der Abschnitt, dem diese Zeilen entnommenen sind, den
Titel ,,Monadologie*“."*® Als historische Monaden, als in sich geschlossene
wesenhaft auf das Innere und ihren Wandel bezogene Einheiten, die in ihrer
ideellen Betrachtung als Totalitdten erscheinen, definiert Benjamin hier sei-
ne Bezugspunkte.'®” Der Begriff der Monade taucht auch wie unter 1.3.2 be-
reits erwdhnt wurde in seinem letzten Text auf. Die Methode der ,,Monado-
logie* kennzeichnet er durch das virtuelle Abschreiten des Ideenkreises,
d. h. einer moglichst vollstindigen Diskussion der dialektisch angelegten
Extreme des Phinomens beziehungsweise von dessen inneren Spannungs-
verhéltnissen. Hierdurch erschlieBt sich das Innere der Monade und somit

das Echte des Phdnomens.

Dabei gilt es, zwischen geschichtlichem Geschehnis und Gehalt zu unter-
scheiden, wenn man im Sinne Benjamins nach dem ,.echten* Ursprung
fragt. Die Betrachtung der industriellen Epoche als Geschehnis wiirde dem-
entsprechend auf ihren Anfangspunkt in England verweisen. Die monadi-
sche Perspektive Benjamins hingegen zielt nicht darauf ab, eine historische
Reihe aufzuzédhlen und somit Punkte aneinanderzureihen, sondern strebt die
Vermittlung von Horizonten an. Diesen liegt eine gesamte und in sich ge-
schlossene Welt im Sinne einer ,,inneren Totalitdt” beziehungsweise Mona-

de zugrunde. In der Erkundung des durch Extreme aufgebauten Ideenkreises

185 Ebd.

186 Dennis JohannfRen halt hierzu fest: ,Als Entwurf einer Philosophie des Perspektivismus und
der Reprasentation ist die Monadologie fiir Benjamin zunachst in Bezug auf den ,Schein des
erkennenden Menschen® von Bedeutung, den es, laut eines friheren Fragments, ,zu Uber-

winden“ (GS VI, S. 46) gelte.“ EW: S. 282

187 JohannRen gliedert Benjamins Bezug zur leibniz'schen Monadologie in zwei Bereiche: ,Die
einzelnen Monaden — und das ist der erste fir Benjamin entscheidende Gedanke — wirken
nicht aufeinander ein, sondern korrespondieren in der Erinnerung. [...] Was das Innere der
Seelen betrifft — und das ist der zweite ,fir Benjamin entscheidende Gedanke der Monadolo-
gie -, versteht Leibniz die Natur des Geistes nicht als Bewusstsein, wie Descartes, sondern
als reprasentierend und vorstellend oder, was fiir Leibniz beinahe ein Synonym ist, als wahr-
nehmend. Die Wahrnehmungen der Monaden enthalten nicht nur die aller anderen in sich,
sondern schlieen Spuren aller vergangenen und, in diesen lesend, aller zuklnftigen Zustan-
de ein. [...] Wenn eine Monade auf eine andere zu wirken scheint, dann beruhren sie sich
nicht physisch oder kausal, sondern der Grad des Ausdrucks der einen nimmt ab, wahrend

der der anderen zunimmt.“ EW: S. 286 f.
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3.3 Der Ursprung der Wiederholung

dieser Monade sieht Benjamin den Erfolg seiner Methodik. Hierbei wird das
Phénomen nicht mehr entsprechend seiner Geschehnisse betrachtet, sondern
als eine gehaltvolle Erfahrung verstanden. Wihrend die Erfahrung selbst in
historischer Perspektive als ,,echtes* sich vollzieht, es also das Paris des 19.
Jahrhundert nur einmalig geben kann, bietet das virtuelle Abschreiten des
Kreises von Extremen Hinweise auf die urspriinglich zugrunde liegenden
Ideen.

Infolge seiner Forschung reformuliert Benjamin dieses kritisch an Platon
und Leibniz orientierte Theoriegebdude und aktualisiert seine Erkenntnis-
theorie auf Basis des historischen Materialismus, wie er von Marx und
Lukécs formuliert wurde, wobei auch die Bildtheorie Klages und die zeitge-
ndssische Psychoanalyse Freuds und Jungs Einzug in seine Theorie erhiel-

ten 188

Die Vor- und Nachgeschichte sowie die Virtualitdt des Ideenkreises for-
miert er zu den bereits erwdhnten Konzepten der ,,dialektischen Bilder®, die
eine historische Spannung qua ihrer Konstruktion in sich bergen, sowie der
,polaren Dialektik”, die die Extreme anhand von quantitativen Verhéltnis-

sen und qualitativem Wandel untersucht.'®

Anhand dieser Modifikationen zeigt sich die Verdnderung des frithen
Benjamins hin zum spéten, das hei3t des kritischen Idealisten hin zum histo-
rischen Materialisten. Zwischen dieser Vor- und Nachgeschichte seiner Phi-
losophie ldsst sich nun entsprechend seiner eigenen Methode nach dem fra-
gen, das sich als einmalig wiederholt in seiner Theorie. Oder in anderen

Worten formuliert, was macht den urspriinglichen ,,Benjamin* aus?

188 Zum Verhaltnis von Walter Benjamin zu Ludwig Klages geben die Ausfiihrungen von Julian
Roberts in ,Walter Benjamin® (1982) ausfiihrlich Auskunft (vgl. WB: S. 104 ff.). Die wichtige
Rolle von Sigmund Freud fir Benjamins Denken beleuchtet Nadine Werner in dem gemein-
sam mit Jessica Nitsche herausgegebenen Band ,Entwendungen® (2019) (vgl. EW: S. 77 ff.).

189 Dieser Fokus auf ein ,Umschlagen von Extremen® steht in Verbindung zur Dialektik Kierke-

gaards, wie Georgios Sagriotis aufzeigt. Er betont dazu, es gilt fir Benjamin, ,nicht in die
Esoterik des Glaubens Zuflucht zu nehmen, sondern sich in die Exoterik der Geschichte hin-

auszuschleudern.” Vgl. EW: S. 136

61



4. Der mediale Raum

4. Der mediale Raum

Benjamin beginnt sein Trauerspielbuch mit einer erkenntniskritischen Vor-
rede. Anstelle der zu erwartenden Erkenntnistheorie formuliert er also eine
Kritik, die fiir seine nachfolgenden Forschungsjahre maB3gebend ist. Im Ge-
gensatz zu philosophischen Theorien, die den Diskurs metaphysischer Fra-
gen auf die logische und begriffliche Analyse kategorieller Systeme verle-
gen, fokussiert sich Benjamin auf die &sthetischen Dimensionen von Er-

kenntnis.

Dieser Ansatz wird dadurch unterstiitzt, dass er als Horizont fiir die me-
taphysischen Fragestellungen nicht den Menschen innerhalb des natiirlichen
Kosmos betrachtet, sondern ihn im Kontext von dessen Kulturgiitern veror-
tet. Benjamins Erkenntniskritik lehnt dabei die wissenschaftliche und insbe-
sondere die begriffliche Erkenntnis in Form der Systembildung nicht kate-
gorisch ab, denn ihn motiviert eine Erweiterung beziehungsweise Offnung
philosophischen Fragens. Das heif3t, neben den Fragen nach dem Wissen
iiber das Werden und dem Erkennen des Seins stellt er die Frage nach dem
Darstellen und Verstehen von Wahrheit. Auf den Begriff gebracht, erweitert
er den philosophischen Diskurs rund um die spekulativen und affirmativen
Positionen, um eine auf das Kreative bezogene. Er schreibt hierzu: ,, Soweit
er [der Systembegriff] die Philosophie bestimmt, droht diese einem Synkre-
tismus sich zu bequemen, der die Wahrheit in einem zwischen Erkenntnissen
gezogenen Spinnennetz einzufangen sucht als kdme sie von drauflen herzu-
geflogen. Aber ihr angelernter Universalismus bleibt weit entfernt, die di-
daktische Autoritit der Lehre zu erreichen. Will die Philosophie nicht als
vermittelnde Anleitung zum Erkennen, sondern als Darstellung der Wahr-
heit das Gesetz ihrer Form bewahren, so ist der Ubung dieser ihrer Form,

nicht aber ihrer Antizipation im System, Gewicht beizulegen. “'*°

Benjamins Kritik an dieser Forschungshaltung des ,,Spinnennetzes und
somit am Fokus auf die Erkenntnis baut dabei auf einer zentralen Unter-
scheidung auf, ndmlich der von Symbol und Allegorie. Die Praxis der Philo-
sophie versteht er in diesem Zusammenhang also nicht darin, ein kohdrentes
System zu bilden, sozusagen das Weben eines Netzes, um Wahrheit fangen
zu konnen, sondern darin, sie in philosophischer Darstellung zu offenbaren.
Dementsprechend ereignet sich seine Philosophie nicht in logischen Aussa-

gesédtzen innerhalb eines Systems, da ithm die Sprache nicht Mittel zum

190 UT:S. 207f.
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4. Der mediale Raum

Zweck ist, sondern Medium. Im Folgenden gilt es also zu hinterfragen,
worauf dieses mediale Philosophieren aufbaut.

4.1 Zwischen Symbol und Allegorie

Benjamin geht davon aus, dass sich die Welt des Menschen — philosophisch
vermittelt — in Symbolen und Allegorien darstellt. Bereits in seiner Disserta-
tion ,,Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik* von 1920 be-
tont er, dass ,, Natur und Kunst [...] Kontinuen der Reflexion, Reflexionsme-
dien [sind]. "' Hierzu unterscheidet er zwischen Beobachtung und Wahr-
nehmung.' Er stellt dabei das wissenschaftliche Experiment in ein Span-
nungsverhéltnis zur magischen Beobachtung der Natur im Sinne der Ro-
mantiker — allen voran Novalis,'”* wobei er betont, dass Novalis die Theorie
der Naturbeobachtung hin zu einer Theorie der Beobachtung geistiger Ge-
bilde erweitert."* Die Medien der Natur und der Kunst finden somit im Rah-
men dieses Spannungsverhiltnisses zwischen Wahrnehmen und Beobachten
eine dialektische Identitit."”” Die Pole dieser Dialektik lassen sich dabei un-
ter die Begriffe Naturwissenschaft und Kunstphilosophie subsumieren. In
seiner Dissertation zeichnet Benjamin somit bereits Forschungslinien vor,
die sich bis in sein Spatwerk hinein nachvollziehen lassen. In der weiteren
Entwicklung steht er dabei nicht nur der systematischen Philosophie kritisch
gegeniiber, sondern reflektiert ebenso kritisch auf seine frithen Beziige zur
Romantik.

Erscheinung und Wesen

Acht Jahre nach seiner Dissertation verdffentlicht Benjamin seine Habilitati-
onsschrift — das Trauerspielbuch. Hierin formuliert er eine direkte Kritik an
den Gedanken der romantischen Asthetiker, denen er zuvor noch affirmativ
gegeniiberstand. Es ist die Unterscheidung zwischen Symbol und Allegorie,
die diese Kritik motiviert.'”® Benjamin spricht von der ,,Herrschaft eines

191 Vgl. BI: S. 707
192 Vgl. KR: S. 60
193 Vgl. KR: S. 60 f.
194 Ebd.

195 Vgl. KR: S. 60

196 Dies betont auch Stavros Arabatzis in ,Allegorie und Symbol“, wenn er schreibt: ,[Benjamins]
Kritik richtet sich gegen eine poetisch-asthetische Symbolik, die eine vollkommene Uberein-
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4.1 Zwischen Symbol und Allegorie

Usurpators®“, einem ,erschlichenen Gebrauch®“, von ,MiBlbrauch der
Formanalyse und Inhaltsdsthetik und letztlich von einem durch die
Romantiker ,.entstellten Symbolbegriff.'”” Er geht dabei davon aus, dass
dort, ,wo im Kunstwerk die »Erscheinung« einer ldeec als »Symbol¢

angesprochen wird/[,] “'"**

gilt, dass,,/d]ie Einheit von sinnlichem und
tibersinnlichem Gegenstand, die Paradoxie des theologischen Symbols, [...]
zu einer Beziehung von Erscheinung und Wesen verzerrt [wird]. “'”® Dieser

Verzerrung mochte er mit seiner Kritik entgegenwirken.

Benjamin fiihrt daher im Rahmen seiner Kritik die Differenzierung zwi-
schen einem symbolischen Bezug auf die Erscheinung und einem allegori-
schen auf das Wesen ein. Exemplarisch fiir ersteren ist die ,,adamitische Na-
mensgebung®, also die Benennung der Dinge mit Eigennamen.*” Diesem
symbolischen Charakter des Wortes steht der allegorische Hinweis entge-
gen. Benjamin betont hierzu am Beispiel von Goethe und Schopenhauer,
wie im Klassizismus der Begriff der Allegorie als Gegenstiick fiir symboli-
sches Bezeichnen verstanden wird.*®! Die Allegorie wird hierbei als ein
Ausdruck fiir einen Begriff verstanden, der einem Kunstwerk zugrunde
liegt, wohingegen das Symbol auf dessen Idee referiert. Diese klassizisti-
schen und romantischen Missverstindnisse bestehen gemall Benjamin bis in
die Moderne.**”

Geht man also zum Beispiel davon aus, dass ,, Allegorie [...] ein konven-
tionelles Verhdltnis zwischen einem bezeichnenden Bilde und seiner Bedeu-
tung [sei,] “*
griffes als einem auf das Wesen der Darstellung und weniger auf die Er-

so spekuliert man zwar iiber die mogliche Bedeutung des Be-

scheinung des Dargestellten bezogenen, erreicht jedoch nicht die von Benja-
min herausgearbeitete Konklusion. Er folgert ndmlich aus seinen Studien,
dass das Symbol als zeichenhafte Entsprechung und Repréisentation seinen
Gebrauch findet, wohingegen die Allegorie eine dialektische Technik und
Ausdrucksform vertritt.?* Das heiBt, ,,die Allegorie [ist] von einer entspre-

chenden Dialektik nicht frei und die kontemplative Ruhe, mit welcher sie in

stimmung von Erscheinung und Idee unterstellt.“ AS: S. 76
197 Vgl. UT: S. 336 f.
198 UT: S. 336
199 Ebd.
200 Vgl. UT:S. 217
201 Vgl. UT: S. 338f.
202 Vgl. UT: S. 339
203 UT:S.339
204 Vgl. UT: S. 340 ff.
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4.1 Zwischen Symbol und Allegorie

den Abgrund zwischen bildlichem Sein und Bedeuten sich versenkt, hat
nichts von der unbeteiligten Siiffisanz, die in der scheinbar verwandten

Intention des Zeichens sich findet. “*®

Folglich gilt, mit Symbolen bezeichnen und benennen wir. Allegorien
hingegen ,,sind im Reiche der Gedanken was Ruinen im Reiche der
Dinge. “** Sie entsprechen einem dialektischen Vorgang der Entstehung, der
einerseits als Voraussetzung eine bereits bestehende Symbolik bendtigt, was
vergleichbar mit dem Bau eines Tempels ist, um dann andererseits durch die
dsthetische Technik der Allegorese eine Erscheinung zu Erzeugen, die nur
noch Hinweis auf die eindeutige Reprisentation via Symbolik ist und iiber
diese hinausgeht — eine Tempelruine. Folglich verkniipfen Allegorien in
sich eine Vor- und Nachgeschichte. Sie umschreiben somit einen Ursprung.
Analog verweist die Tempelruine auf den einstigen Bau ebenso wie auf die
Geschichte von Bestand und Verfall des Bauwerkes, auch wenn es ihr un-
moglich ist, als Ding die Gesamtheit dieser Geschichte im Sinne einer Ab-

bildung zu reprisentieren.

Diese prozessuale und gleichsam historische Dimension ist es, die die
Allegorie als wichtige Kunsttechnik im Bereich der in einem zeitlichen Rah-
men ablaufenden Medien auszeichnet. Die Erscheinung eines Tempels als
Ruine verweist zum Beispiel lediglich auf sein Alter und somit auf den An-
fangspunkt seines Bestehens. Das ,,Ruinenhafte ist dann nur Zeichen fiir
das Alt-Sein. Das Wesen einer Tempelruine hingegen ist es, einen zeitlichen
Horizont zu umfassen und sich im Sinne eines Spannungsverhéltnisses zwi-
schen dem origindren Gebrauch des Tempels als Kultstétte und seiner Wie-
derholung als kulturelles Gut in Form der Ruine im Heute aufzuspannen.
Mit dem Begriff der Ruine ldsst sich jedoch nicht nur ein Beispiel fiir das
Verstindnis von Benjamins philosophischer Methodik im Sinne einer Alle-
gorese geben, sondern in seiner Philosophie stellt dieser Begriff einen eigen-
stindigen Terminus dar, der sich sowohl im Friih- als auch im Spétwerk fin-
det.2”

205 UT: S. 342

206 UT: S. 354

207 Vgl. neben den folgenden Beziigen auf das Trauerspielbuch auch die abschlieRende Erwah-
nung im Exposé zum Passagen-Werk: PE S. 59
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4.1 Zwischen Symbol und Allegorie

Ruine

Benjamin betont mit Blick auf die Frage nach der Schonheit eines Werkes
den Zusammenhang von Wissenschaft und Kunst, wie folgt: ,,/OJhne ein
zumindest ahnendes Erfassen vom Leben des Details durch die Struktur
bleibt alle Neigung zu dem Schonen Trdumerei. Struktur und Detail sind
letzten Endes stets historisch geladen. Es ist der Gegenstand der philoso-
phischen Kritik zu erweisen, daf3 die Funktion der Kunstform eben dies ist:
historische Sachgehalte, wie sie jedem bedeutenden Werk zugrunde liegen,
zu philosophischen Wahrheitsgehalten zu machen. Diese Umbildung der
Sachgehalte zum Wahrheitsgehalt macht den Verfall der Wirkung in dem
von Jahrzehnt zu Jahrzehnt das Ansprechende der friiheren Reize sich min-
dert, zum Grund einer Neugeburt, in welcher alle ephemere Schonheit voll-
ends dahinfillt und das Werk als Ruine sich behauptet. “*** Ein historisches
Kunstwerk als eine Art ,,Ruine zu betrachten, erdffnet folglich zwei Mog-
lichkeiten: Zum einen kann die auf den durch die Struktur gestiitzten Details
aufbauende Schonheit quasi ,,neu geboren* werden und zum anderen kon-
nen die ,,historischen Sachgehalte®, die den Kontext des Werkes bilden, als
,,philosophische Wahrheitsgehalte* entwickelt werden.

Das heif3t, die sachliche Betrachtung des Kunstwissenschaftlers erweitert
sich mit der Perspektive eines Werkes als eine gegenwértige Ruine aus einer
vergangenen Zeit zur philosophischen Frage nach dessen Wahrheitsgehalt.
In Konsequenz verliert sich die fliichtige, getrdumte Schonheit des Werkes,
die man auch als Erscheinungs-Nostalgie bezeichnen konnte, und eine fun-
dierte Einsicht in die wesenhafte Bedeutung dieser dsthetischen ,,Ruine* fiir

die Funktion der Kunstform eroffnet sich.

Diese Funktion der Kunstform verweist dabei auf den Gebrauch des Me-
diums, in dem sie stattfindet. Benjamin bezeichnet dies auch als eine Aktua-
lisierung entsprechend des ,Jetzt“.””” Die im Moment der Entstehung des
Kunstwerkes symbolischen Details erscheinen in historischer Betrachtung
als Allegorien fiir die seitdem vergangene Ideengeschichte. Das heif}t, mit
der Ruinen-Perspektive entsteht in Benjamins Methode ein Bindeglied zwi-
schen Erscheinung und Wesen, denn durch die Betrachtung als Ruine aktua-
lisieren sich die einstigen Symbole in der allegorischen Betrachtung der Ge-
genwart. Die Perspektive der Ruine wird hierdurch zu einer Art Sensor fiir

208 UT: S. 358
209 Vgl. Ebd.

66



4.1 Zwischen Symbol und Allegorie

die Suche nach spannungsgeladenen Konstellationen beziehungsweise
dialektischen Bildern im Heute.

Des Weiteren 16st Benjamin am Ruinen-Begriff seine Kritik an einer
Verzerrung der Beziehung zwischen Erscheinung und Wesen auf, die dann
eintritt, wenn Symbol und Allegorie derart missverstanden werden, dass ds-
thetischen Zeichen entweder eine Bedeutung oder eine Idee zugeschrieben
wird. Er differenziert dabei klar zwischen den Zeichen und ihrer Bedeutung
— dem Symbolischen — auf der einen Seite und der Wahrnehmung und ihrer
Dialektik — dem Allegorischen — auf der anderen Seite. Letzteres beschreibt
zudem einen Prozess der Aktualisierung, da die Wahrnehmung an das Jetzt
des Rezipienten gebunden ist. Dieses Jetzt des Rezipienten untersucht Ben-
jamin im Rahmen des barocken Trauerspiels mit Blick auf die Kontemplati-
on, wie das Weitere zeigt.

Kontemplationen

Am Beispiel des barocken Trauerspiels zeigt sich riickblickend, dass sich
die Rezeptionshaltung gegeniiber den Medien Biihne und Schrift gewandelt
hat. Das Trauerspiel zielt nicht auf eine Biihnendarstellung ab, sondern ist
seiner allegorischen Form entsprechend ein Lesedrama.?'® Der Zuschauer
und vor allem Leser muss sich ,,griiblerisch® in die schnell wechselnden Si-
tuationen ,,versenken.?'"' In der From des Trauerspiels als Lesedrama erhélt
also die Kontemplation im Barock eine neue kulturelle Relevanz. Analoges
gilt fir das Buch und die Féhigkeit zu Lesen, die seit dem Barock sich als
Medien und Kulturtechnik weiterentwickelt haben und heute zum selbstver-
standlichen Alltag gehoren.

Der Kontemplation des Lesenden und sich dabei zwischen Allegorien

geistig versenkenden Menschen,?'?

steht in Benjamins Theorie die philoso-
phische Kontemplation gegeniiber.*"” Sie bezieht sich auf die urspriinglichen
Worte als symbolische Repriasentationen von Ideen, wie sie im Falle des
,,adamitischen Namengebens* auftreten.”* Dies steht in Zusammenhang mit

Benjamins Annahme, dass, ,,/d]ie Idee [...] ein Sprachliches [ist], und

210 Vgl. UT: S. 361
211 Ebd.

212 Vgl. UT: S. 360 ff.
213 Vgl UT: S. 217
214 Vgl. Ebd.
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4.1 Zwischen Symbol und Allegorie

zwar im Wesen des Wortes jeweils dasjenige Moment, in welchem es
Symbol ist. “*"° Hierbei entfillt die mitteilende Bedeutung der Worte.*'® Und
so wird es verstdandlich, dass die (philosophische) Sprache im Sinne einer
Nennung von Namen ohne Intention beziehungsweise ohne Absicht der
Mitteilung des Sprechenden gebraucht wird.?'” Diese Verkniipfung zwischen
symbolischem Wort und Idee verweist fiir Benjamin auf den Bereich der
Wabhrheit, denn ,, /d]ie Wahrheit ist ein aus Ideen gebildetes intentionsloses
Sein. “*'* Thr Sein ist dabei der ,,Phidnomenalitit entriickt“ und das des

,,Namens* 2"

Die erwdhnte Umbildung eines historischen Sachverhaltes zum philoso-
phischen Wahrheitsgehalt strukturiert folglich das betrachtete Medium ent-
sprechend der erkenntnistheoretischen Kategorien von Idee und symboli-
schem Wort einerseits und Phdnomen sowie Begriff andererseits. Der dia-
lektische Gegenpol, der hierdurch zur Wahrheit der Ideen entsteht, wird von
Benjamin als Erkenntnis {iber die Phdnomene benannt.”* Am Beispiel des
barocken Lesedramas unterscheidet Benjamin zudem die Kontemplation des
Rezipienten von der des Philosophen. Wihrend der Rezipient die Intention
des Autors, das allegorische Spiel mit Symbolen kontempliert, zielt die phi-
losophische Perspektive auf eine Benennung der Ideen ab.

Die Ebene der Phinomene und Begriffe gliedert er dabei in den allegori-
schen Modus ein, wohingegen die Ideen und Worte beziehungsweise ,,Na-
men* symbolische Referenzen darstellen. Das Bindeglied zwischen diesen
Ebenen der Kontemplation bildet der Begriff des Mediums, in dem die Ide-
en via an den Phinomenen orientierten Begriffen als Namen dargestellt wer-
den. Durch diese medialen Ebenen erhilt die Darstellung also einerseits ei-
nen historischen und sich aktualisierenden Aspekt, ndmlich den Allegori-
schen, und andererseits einen urspriinglichen und transzendenten (i.e. Ein-
heit von sinnlich-iibersinnlich?') also symbolischen Aspekt. Diese Verkniip-
fung von historischem Sachgehalt und philosophischem Wahrheitsgehalt
bildet den Kern von Benjamins Erkenntniskritik, was die Frage danach auf-

215 UT:S. 216

216 Vgl. UT: S. 217
217 Vgl. UT: S. 216
218 Ebd.

219 Vgl. Ebd.

220 Vgl. UT: S. 213 ff.
221 Vgl. UT: S. 336
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4.1 Zwischen Symbol und Allegorie

wirft, mit welchen Termini er diese Ebenen aus erkenntnistheoretischer
Sicht differenziert.

4.2 Uber Erkenntnis und Wahrheit

Zwischen dem Sachverhalt und seinem Wahrheitsgehalt steht fiir Benjamin
sowohl die historische Kodifikation als auch die philosophische Lehre.?*
Mit Wahrheitsgehalt bezeichnet er dabei nicht die logische Bewertung der
Schliissigkeit einer Aussage als richtig oder falsch (das Urteil), sondern das
Ergebnis kontemplativer Betrachtung (die Darstellung). Die kontemplative
auf die Wahrheit gerichtete Betrachtung versteht Benjamin im Trauerspiel-
buch als ein ausdauerndes Denken, dass die unterschiedlichen Sinnstufen,
die sich an einem Gegenstand abzeichnen koénnen, umfasst.””® Hierbei tritt
das ,,bildnerische und ,,intellektuelle in eine Relation, was den sinnlichen
und geistigen Raum der Betrachtung verkniipft. Entscheidend fiir die Er-
schlieBung des Wahrheitsgehaltes ist dann die ,,genaueste Versenkung in die
Einzelheiten eines Sachgehalts*.”* Die Art und Weise dieser Versenkung
also die erkenntnistheoretische Basis seiner philosophischen Lehre differen-
ziert Benjamin anhand der Dialektik von Erkenntnis und Wahrheit.

Erkenntnis

Benjamin schreibt hierzu, die ,, Methode, fiir die Erkenntnis ein Weg, den
Gegenstand des Innehabens — und sei ‘s durch die Erzeugung im BewufStsein
— zu gewinnen, ist fiir die Wahrheit Darstellung ihrer selbst und daher als
Form mit ihr gegeben. Diese Form eignet nicht einem Zusammenhang im
Bewuptsein, wie die Methodik der Erkenntnis es tut, sondern einem Sein. “**
Benjamin charakterisiert die Erkenntnis zunéchst als eine Methode zur Her-
stellung eines Bewusstseinszusammenhanges — was an die oben erwihnte
Spinnennetz Metapher erinnert — und die Wahrheit im Gegensatz hierzu als
Darstellung ihrer selbst beziechungsweise als Form eines Seins. Dieses Span-
nungsverhéltnis 14sst sich auch als das zwischen dem Prozess eines Erzeu-

gens und dem Moment einer Einsicht verstehen. Benjamin konkretisiert

222 Vgl. UT: S. 207
223 Vgl. UT: S. 208
224 Vgl. Ebd.

225 UT:S. 209
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dies, indem er festhilt: ,, /Die] Erkenntnis ist erfragbar, nicht aber die
Wahrheit. “**°

Von dieser Basis ausgehend, gilt es, den Prozess der Erkenntnis von der
Beobachtung einer Wahrheit ndher zu unterscheiden, wobei anzunehmen ist,
dass ,,/a]ls Einheit im Sein und nicht als Einheit im Begriff [...] die Wahr-
heit aufSer aller Frage [ist]. “**’ Benjamin argumentiert hierbei im Frithwerk
noch in Anlehnung an die platonische Ideenlehre, wobei er dementspre-
chend die Ideen als ein ,,Vorgegebenes* definiert.”® Die Ideen und die
Wabhrheit sind somit als Sein gegeben. Die Erkenntnis hingegen ist ein Zu-
sammenhang von Phidnomenen und Begriffen im Bewusstsein. Erkenntnisse
konnen folglich entstehen, wohingegen Wahrheiten schlichtweg sind. Erste-
re konnen also Ergebnis eines Prozesses sein, wohingegen letztere gefunden
werden konnen aber nicht herstellbar sind. Fiir das ,,Einfangen* von Er-
kenntnissen kann somit ein System angenommen werden, wihrend im Be-
reich der Wahrheit der direkte Bezug zum Sein von Benjamin thematisiert
wird.

Wahrheit

Mit Blick auf Platons ,,Symposion® betont Benjamin den Zusammenhang
zwischen Wahrheit und Schonheit.?”” Das Scheinen der Schonheit, ,, das
verfiihrt, solange es nichts will als scheinen, zieht die Verfolgung des Ver-
standes nach und ldfst seine Unschuld einzig da erkennen, wo es an den Al-
tar der Wahrheit fliichtet. Dieser Flucht folgt Eros, nicht Verfolger, sondern
als Liebender; dergestalt, dafs die Schonheit um ihres Scheines willen im-
mer beide flieht: den Verstindigen aus Furcht und aus Angst den Lieben-
den.“*° Aus dieser Interpretation des Platon Textes folgert Benjamin, dass
die ,, Wahrheit nicht Enthiillung ist, die das Geheimnis vernichtet, sondern
Offenbarung. “*' Das heifit, dem Wahrheits-Liebenden gegeniiber ,,offen-
bart sich die Schonheit am ,,Altar der Wahrheit”, wenn sie ihre ,,Angst*
iiberwindet.”? Die Funktion des ,,Altars der Wahrheit* beschreibt er dabei

226 Ebd.

227 UT:S.210

228 Vgl. Ebd.

229 Vgl. UT:S.210f.
230 UT:S. 211

231 Ebd.

232 Vgl. Ebd.
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als das Bewahren eines fragilen ,,Geheimnisses®. Hierdurch verdeutlicht
Benjamin erneut das ,intentionslose Sein“ der Wahrheit im Sinne einer
,Offenbarung®. Sie kann nicht durch Kraft des Verstandes ,.enthiillt
werden wie eine Erkenntnis, sondern zeigt sich von sich aus. Eine derartige
Offenbarung steht in der Theorie Benjamins in Zusammenhang mit der
Praxis des Philosophen.

Das Darstellen einer in Wahrheit erkannten Idee benotigt dementspre-
chend keinen ,,liickenlosen Deduktionszusammenhang der Wissenschaft.***
Aus Benjamins Sicht ist dennoch fiir ein philosophisches System ein
,,Grundrif} von der Verfassung der Ideenwelt” relevant,”* denn die grofen
Gliederungen ,,philosophischer Terminologie* zum Beispiel ,,Logik, Ethik
und Asthetik®, , haben denn auch nicht als Namen von Fachdisziplinen,
sondern als Denkmale einer diskontinuierlichen Struktur der Ideenwelt ihre
Bedeutung. “*** Der wissenschaftlichen Methode und den, durch sie gebilde-
ten, Begriffen kommt dabei eine ,,Vermittlerrolle* zwischen den Phinome-
nen und den Ideen bei.”*® Die Praxis dieser Vermittlung beschreibt Benjamin
anhand von zwei Stereotypen, ndmlich dem Wissenschaftler und Kiinstler
wie folgt:

., Ist Ubung im beschreibenden Entwurfe der ldeenwelt, dergestalt, daf3
die empirische von selber in sie eingeht und in ihr sich lost, die Aufgabe des
Philosophen, so gewinnt er die erhobne Mitte zwischen dem Forscher und
dem Kiinstler. Der letztere entwirft ein Bildchen der ldeenwelt und eben
darum, weil er es als Gleichnis entwirft, in jeder Gegenwart ein endgiilti-
ges. Der Forscher disponiert die Welt zu der Zerstreuung im Bereiche der
Idee, indem er sie von innen im Begriffe aufteilt. Ihn verbindet mit dem Phi-
losophen Interesse am Verloschen bloffer Empirie, den Kiinstler die Aufga-
be der Darstellung. “**’ Benjamin positioniert also die Philosophie zwischen
der empirischen Wissenschaft und einer Darstellung der Ideenwelt, das
heifit zwischen Forscher und Kiinstler.”*® Dieses ,,Zwischen* bedeutet je-
doch keine disjunktive Trennung der beiden Bereiche, sondern bezeichnet
den Punkt der Mitte als verbindendes Gelenk.”’ Die Darstellung der Ideen

233 Vgl. UT: S. 213
234 Vgl. Ebd.

235 Ebd.

236 Vgl. UT:S. 213 f.
237 UT:S.212

238 Vgl. Ebd.

239 Vgl. Ebd.
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und die Vermittlung der Empirie sind zugleich Aufgaben einer
philosophischen Lehre, wobei die Ideen sich durch die Konfiguration der
Begriffe darstellen lassen.”* Die Idee der Wahrheit gliedert Benjamin dabei
von dieser begrifflichen Konfiguration ab und klammert sie so aus dem
Bereich der Erkenntnistheorie aus. Hierzu betont er: ,, Als ein Ideenhaftes ist
das Sein der Wahrheit verschieden von der Seinsart der Erscheinungen. “**!
Was die Frage danach aufruft, in welcher Beziehung die Phidnomene als

,Seinsart der Erscheinungen® zu den Ideen stehen.

Phanomene

,,Die Ideen verhalten sich zu den Dingen, wie die Sternbilder zu den Ster-
nen. “**? Von diesem Gleichnis ausgehend, erldutert Benjamin die Bedeu-
tung der Phdnomene in seiner Theorie. Sie stehen in Korrelation zu den Be-
griffen jedoch nicht zu den Ideen. Die Sterne konnen zum Beispiel Gegen-
stand wissenschaftlicher Forschung sein, wohingegen die Sternbilder als ds-
thetische Darstellungen Sterne unter Eigennamen subsumieren, die nicht aus
ihren empirischen Eigenschaften ableitbar sind. Dementsprechend kategori-
siert Benjamin die Begriffe als zwischen empirischem Phidnomen und abs-
trakter Idee stehend.”” Dabei gilt, sie vermitteln zwischen dem Einzelfall
und dem Allgemeinen.*** Wobei Benjamin betont, dass der Modus der Iden-
titdtsbildung zwischen Begriff und Phdnomen zur ,,Rettung der Phanomene*
beitrdgt, wohingegen die Differenzierung der Begriffe entsprechend der
Phianomene ,,die Darstellung der Idee* ermdglicht.”*® Folglich sind ,, /d]ie
Ideen [...] in der Welt der Phdnomene nicht gegeben. “**® Und es gilt, dass
,[d]as Sein der Ideen [...] als Gegenstand einer Anschauung iiberhaupt
nicht gedacht werden [kann], auch nicht der intellektuellen. “**” Es ergibt
sich also in Benjamins Theorie kein epistemologischer Kreisschluss zwi-
schen Einzelfall und Allgemeinen mittels Induktion und Deduktion. Das
hei3t, zwischen den Ideen und den Phidnomenen besteht keine Kohérenz,

240 Vgl. UT:S. 214
241 Vgl. UT: S. 216
242 Ebd.

243 Vgl. Ebd.

244 Vgl. UT: S. 215
245 Vgl. Ebd.

246 Ebd.

247 Ebd.
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sondern eine Diskontinuitit wie zwischen Stern und Sternbild. Die benja-
minsche Verkniipfung von Erkenntnistheorie und Ideenlehre fiihrt folglich
zu einem Paradox. Wie kann eine Idee dargestellt werden, wenn sie nicht

Gegenstand einer Anschauung sein kann?

Die Losung dieses Paradoxes liegt im Begriff beziehungsweise der Idee
der Wahrheit. Wihrend begriffliche Erkenntnisse intentionale Gegenstinde
sind und zum Beispiel in Form des Beweises vorgebracht werden kdnnen,
ist ,, [d]ie Wahrheit [... ] ein aus Ideen gebildetes intentionsloses Sein. “***
Die Darstellung einer Wahrheit schlie8t in sich den Bezug auf mehrere Ide-
en mit ein, wobei sie ,, [nficht als ein Meinen, welches durch die Empirie
seine Bestimmung finde, sondern als die das Wesen dieser Empirie erst
prdgende Gewalt besteht[.] “** Hierbei gilt, dass die Idee ein sprachliches
ist, wobei nicht Begriffe, sondern Worter, die ihrem Wesen nach symbolisch
sind, gebraucht werden.”® Die Wahrheit vermittelt sich somit nicht wie die
Erkenntnis im schliissigen Argument, sondern in der symbolischen Benen-
nung. Diese symbolische Benennung referiert auf Ideen, die sich anhand
wohldifferenzierter Begriffe beschreiben aber nicht benennen lassen. Die
Anschauung setzt in diesem Prozess also zwischen Begriff und Phinomen
ein, wihrend zwischen wahrem Wort und benannter Idee ein intentionsloses

t.251

Benennen stattfindet.”' Dieses Benennen bezeichnet Benjamin auch als phi-

losophische Kontemplation iiber die ,,reinen Wesenheiten®.*

Ideen

In den Spekulationen der Romantiker wurde gemif Benjamin die philoso-
phische Kontemplation iiber die Wahrheit als ein ,,reflektierendes Bewusst-
sein“ aufgefasst.”® Sie positionierten die philosophische Praxis also im Be-
reich der prozessualen Erkenntnis und distanzierte sie so, von dem bei Ben-
jamin betonten Charakter einer sprachlichen ,,Offenbarung™ und ,,Erneue-
rung” der Benennung der Ideen als Wahrheit.”** Dementsprechend lehnt
Benjamin fiir philosophische Problemstellungen die beiden reflexiven Me-

248 UT: S. 216
249 Ebd.

250 Vgl. Ebd.

251 Vgl. UT: S. 217
252 Vgl. Ebd.

253 Vgl. UT: S. 218
254 Vgl. UT: S. 217
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thoden Induktion und Deduktion ab, denn ,,/w/dhrend die Induktion die
Ideen zu Begriffen durch den Verzicht auf ihre Gliederung und Anordnung
herabwiirdigt, vollzieht die Deduktion das gleiche durch deren Projizierung
in ein pseudo-logisches Kontinuum.“*® Und folgert, ,, [d]as philosophische
Gedankenreich entspinnt sich nicht in der ununterbrochenen Linienfiihrung

begrifflicher Deduktionen, sondern in einer Beschreibung der Ideenwelt. “*¢

Es ist diese ,,Beschreibung der Ideenwelt™, die Benjamin als Ziel seiner
Erkenntniskritik bestimmt. Entgegen der platonischen Lehre, auf deren Ba-
sis sich induktive und deduktive Modi des Philosophierens etabliert haben,
erkennt Benjamin das ,,adamitische Namensgeben* als Prototyp der Philo-
sophie an.*’ Die Aufgabe des Philosophen ist es, die Ideen als Worte darzu-
stellen.”® Die Darstellung einer Wahrheit im Kreise ihrer konstituierenden
Ideen gilt folglich als der erkenntniskritische Anspruch Benjamins. Als phi-
losophische Methode fokussiert er sich hierbei auf die dialektische Darstel-
lung von Konstellationen, anstelle Mittels Induktion und Deduktion Einzel-
heiten oder Verallgemeinerungen aus den Phinomenen abzuleiten,’ wobei
das dialektische Denken primir mit einer temporalen Perspektive verkniipft
wird, ndmlich dem Ursprung.>®

Entsprechend dieser benjaminschen Fokussierung auf die Dialektik und
Darstellung als Grundprinzipien der philosophischen Praxis sowie der dabei
zentralen temporalen Orientierung des dialektischen Prozesses, stellt sich er-
neut die Frage, wie die entsprechende Darstellung rdumlich zu verorten ist.
Oder in anderen Worten formuliert, wie lédsst sich die rdumliche Relation
der philosophischen Suche nach Wahrheit beschreiben?

255 UT: S. 223

256 Ebd.

257 Vgl. UT:S. 217
258 Vgl. Ebd.

259 Christian Ferencz-Flatz betont hierzu Benjamins Auseinandersetzung mit ,der damaligen
phanomenologischen Asthetik, wie sie Moritz Geiger schon vor Scheler in einem Aufsatz von
1913 entwickelte. Benjamin kannte und schatzte Geigers Beitrage zur Phdnomenologie des

asthetischen Genusses.” Anhand dieses Kontextes Iasst sich Benjamins Kritik an Induktion
und Deduktion, im Rahmen der phanomenologischen Strdmung wie sie von Edmund Husserl
etabliert wurde, einordnen. Vgl. EW. S. 213

260 Vgl. UT: S. 226

74



4.3 Der Ort des Erzahlers

4.3 Der Ort des Erzahlers

Anstelle einer Diskussion der Termini ,,Sternbild“ und ,,Ideen-Kreis®“ an-
hand des Friihwerks bezieht sich das Weitere auf einen Essay aus dem Spét-
werk Benjamins: ,,Der Erzéhler* (1936). Er kommentiert hierin das Werk
des russischen Schriftstellers Nikolai Lesskow, wobei dieser als Nebenfigur
behandelt wird und Benjamin seine eigene kulturkritische Position zur
Kunst des Erzdhlens in den Mittelpunkt stellt. Von der Ruinen-Perspektive
ausgehend, ,,daf} es mit der Kunst des Erzdihlens zu Ende geht[,] "
diskutiert er den medialen Wandel anhand des Spannungsverhiltnisses zwi-

schen Erfahrung und Information.

Erfahrung und Information

Aus Sicht Benjamins formiert sich das Ende der Erzdhlkunst rund um die
,.Entwertung der Erfahrung*.?** Dies baut auf zwei Vorgingen auf:

a) Aus der Perspektive der Vorgeschichte begriindet das Aufkommen des
Romans die Abkehr vom miindlichen Tradieren von Erzdhlungen und stellt
somit die Erzdhlkunst unter die Bedingungen eines neuen Mediums, ndm-
lich denen des Buches.*” Hierbei gilt, wihrend der Erzdhler im Rahmen der
miindlichen Weitergabe der eigenen Erfahrung oder einer ihm berichteten,
selbst zur Erfahrung seiner Zuhdrer wird, agiert der Romancier in Abge-
schiedenheit und so bezeichnet Benjamin die individuelle Einsamkeit als die
,,Geburtskammer des Romans“.?** Zudem vermittelt der Erzihler seinen Ho-
rern Rat und vertritt so die epische Seite der Wahrheit, i.e. die Weisheit,?®

€266

wohingegen ,, der Roman die tiefe Ratlosigkeit des Lebenden [bekundet].
b) Mit Blick auf die Nachgeschichte liegt der zweite Grund fiir die Ent-

wertung der Erfahrung im verstidrkten Aufkommen einer neuen Form der
Mittelung durch die Presse im 19. Jahrhundert. ,, Diese neue Form der Mit-
teilung ist die Information. “**" Wihrend eine Erziahlung einlddt, durch ihre
Offenheit liber das Gesagte nachzudenken, bauen die Berichte der Presse

261 ER:S. 439
262 Vgl. Ebd.

263 Vgl. ER: S. 442
264 Vgl. ER: S. 443
265 Vgl. ER: S. 442
266 ER:S. 443

267 ER:S. 444
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auf Erkldrungen auf.?®

Sie regen somit nicht dazu an nacherzéhlt zu werden,
sondern dienen der Kenntnisnahme und sachlichen Weitergabe. Benjamin
betont hierzu, wie Erzdhlungen, die zum Beispiel von Herodot ca. 450 v.
Christus verfasst wurden, iiber die Jahrhundert erhalten blieben und immer
wieder eine neue Interpretation fanden, wihrend die tiglichen, den Erdkreis
umspannenden Neuigkeiten der Presse lediglich Informationen enthalten,
die nur im Augenblick ihrer Neuheit ,,leben*.** Erzédhlungen entfalten sich
also tiber die Zeit hinweg, indem sich ihre Leerstellen von den Horern
immer wieder neu fiillen lassen. Benjamin gibt daher in diesem
Zusammenhang den Ratschlag: ,, Es ist namlich schon die halbe Kunst des
Erzdhlens, eine Geschichte, indem man sie wiedergibt, von Erkldirungen

freizuhalten. “*"°

Zusammenfassend betont Benjamin, dass die Erzdhlung als ,, handwerk-
liche Form der Mitteilung [...] es nicht darauf [anlegt], das pure »an sich«
der Sache zu iiberliefern wie eine Information oder ein Rapport. Sie senkt
die Sache in das Leben des Berichtenden ein, um sie wieder aus ihm hervor-
zuholen. So haftet an der Erzdhlung die Spur des Erzdhlenden wie die Spur
der Topferhand an der Tonschale.“*"" Informationen hingegen sind unper-
sonlich. Thre Wiedergabe gewinnt nicht durch die eigene Ausgestaltung und
Darstellungsweise des Erzéhlenden, sondern zielt auf den mdglichst objekti-
ven Bericht ab. Dieses Spannungsverhéltnis zwischen der Vermittlung von
Erzdhlungen und Informationen, von tradierbaren Geschichten und tagesak-
tuellen Mitteilungen, von personlicher Erfahrung und allgemein Bekanntem
griindet in unterschiedlichen medialen Rdumen. Einerseits ist es die ,, Erfah-
rung, die von Mund zu Mund geht, [die] die Quelle [ist], aus der alle Er-
zdhler geschopft haben.“*”* Und andererseits gilt der Roman und mit ihm
die Presse, die beide erst durch die Erfindung der Buchdruckerkunst ermog-
licht wurden, als das Paradebeispiel fiir eine neue Form der Mitteilung.*” Es
ist eine Form der Mitteilung, die sich auf Erklarungen und Informationen
spezialisiert und so der epischen Wahrheit also den von Mund zu Mund
weitergegebenen Weisheiten entgegensteht. In diesem Wandel der medialen
Raume der zwischenmenschlichen Mitteilung zeigt sich also fiir Benjamin

268 Vgl. ER: S. 444 f.
269 Vgl. ER: S. 445
270 Ebd.
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272 ER:S. 440

273 Vgl. ER: S. 442 ff.
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ein dialektisches Verhiltnis, das sich zwischen den Polen Erfahrung und In-
formation aufspannt. Wie konstituieren sich dabei die jeweiligen medialen

Raume?

Mediale Raume

Der mediale Raum des Erfahrungsaustausches ist von dem der Informati-
onsweitergabe verschieden. Die Weitergabe von Informationen steht ebenso
wie die Erkenntnis unter den Bedingungen der Eindeutigkeit und der Rich-
tigkeit. Es ist der objektive Anspruch, der die Geltung einer Information be-
stimmt. Die kiirzeste Variante der Mitteilung, die diese Bedingungen erfiillt,
zeigt sich im Symbol. Zum Beispiel vermitteln Verkehrsschilder Informatio-
nen. Diese Information muss fiir jeden, der die entsprechende Konvention
kennt, richtig interpretierbar sein. Sie ist frei von Mehrdeutigkeit und im
Idealfall selbsterkldrend.

Den dialektischen Gegenpol bildet die Weitergabe von Erfahrungen. Sie
ereignet sich im Wechselspiel mit einer in ihr offenbarten Wahrheit. Eine
Erfahrung kann je nach personlichem Standpunkt unterschiedlich interpre-
tiert werden und strukturiert sich anhand der in ihr auftretenden Phdnomene.
Diese Phinomene verweisen auf einen Ideenkreis. Die Darstellungsweise
der Erfahrung verkniipft dabei einerseits die ihr zugrundeliegenden Phino-
mene mit Begriffen und benennt andererseits Worter, die auf abstrakte Ideen
hinweisen. Welche hiervon beim Zuhorer bekannt sind, wo dieser ankniipft
und fiir sich die Erzahlung affirmiert, ist offen. Ein guter Erzéhler, wie Ben-
jamin betont, weill um diesen Umstand und ldsst dem Horer bewusst Raum
in der Geschichte fiir das Einbringen seiner eigenen Interpretation der mit-
geteilten Erfahrung.

Im Erfahrungsaustausch wird somit gemeinsam nach Wahrheit gesucht.
Die Weisheiten der Erzihler sind also interaktiv. Dabei handelt es sich ge-
mal der Bedingungen der Mehrdeutigkeit, Offenheit und Darstellungsweise
um eine allegorische Technik. Die Allegorese der Erzédhler ermdglicht es
folglich ihren Geschichten, sich immer wieder neu zu aktualisieren und sich
so liber weite Zeitrdume hinweg zu erhalten. Informationen hingegen sind
nur im Moment ihrer Mitteilung aktuell und am néchsten Tag bereits veral-
tet.
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Der Erfahrungsaustausch benétigt zudem eine Interpretation des Erzahl-
ten, wohingegen die Weitergabe von Informationen fiir alle Empfanger auf
derselben objektiven Geltung aufbaut. Der Ort des Erzdhlens ist daher ein
interaktiver und die Erzdhlung etwas Verbindendes und zugleich Personli-
ches. Der mediale Raum der Information kann in Kontrast hierzu als ein un-
personlicher, ein zwischen Empfianger und Sender, also zwischen dem, der
sie zuerst hatte und dem der sie noch nicht hatte, trennender verstanden
werden. Es ist somit die Einzelheit, die im doppelten Sinne, sowohl
menschlich als auch systematisch, den medialen Raum der Informationen
und Erkenntnisse dominiert. Der objektive Anspruch beansprucht hierbei
die universelle Geltung unabhédngig von den tatsdchlich Zuhoérenden,
wihrend der Erzdhler erst durch die gegenwirtigen Zuhdrer die Moglichkeit
erhdlt den interaktiven Aspekt der Erzdhlung also die Weisheiten zu
aktualisieren.

Folglich gleichen sich der Journalist, der sich als erster einer Information
bemichtigt und der Forscher, der als erster eine Entdeckung macht, darin,
dass ihre Erkenntnisse Anspruch erheben fiir jeden relevant zu sein. Dem-
entsprechend fordern sie durch ihre Darstellungsmittel allgemeine Geltung
ein. Ihre Gegenseite bilden die fiir Benjamins Philosophie charakteristischen
Stereotypen, ndmlich die Erzéhler und Kiinstler. Die Erzihler entwickeln
ihre Geschichten anhand von Erfahrungen, die jeder, der sie in seiner eige-
nen Geschichte auch vorfindet, mit ihnen teilt und fokussieren sich auf eine
Darstellung, die zur Weitergabe einlddt. Und ebenso die Kiinstler, deren
Werke ansprechend sind und Teil des kulturellen Erbes werden kénnen, in-

dem sie eine nachhaltige Resonanz bei ihren Betrachtern ausldsen.

An dem hier aufgezeigten Spannungsverhiltnis zweier medialer Rdume
und Praktiken zeigt sich, dass die geistige Welt, nicht nur auf Erkenntnissen
und Informationen aufbaut, sondern auch Raum gibt, um Erfahrungen aus-
zutauschen und gemeinsam nach Wahrheit im Sinne von Weisheit zu su-
chen. Die informativ erkennende Seite repriasentiert dabei das logische und
rationale am Menschen, wohingegen die Leerstellen, das ,,Eingedenken*
und das Hinweise-Geben auf Weisheiten im Erzéhlen das dsthetische Su-
chen und Finden als Interaktion beschreiben. Im Spannungsverhéltnis von
Erfahrung und Information spiegelt Benjamin in seinem Spétwerk dement-
sprechend die fiir die Erkenntniskritik des Frithwerks relevanten Kategorien

Erkenntnis und Wahrheit wider.

78



4.3 Der Ort des Erzahlers

Zudem erinnert der Wandel des Erfahrungsaustausches anhand der je-
weiligen medialen Rdume an Benjamins — fiir die Medientheorie des 20.
Jahrhunderts prigende — These einer Verdnderung der Wahrnehmungswei-
sen des Menschen durch Umgang mit neuen Techniken der Medialitéit. Mit
Blick auf die beiden von Benjamin einander gegeniibergestellten Stereoty-
pen — Wissenschaftler und Kiinstler — baut das Spannungsverhiltnis, in dem
dieser Wandel sich vollzieht, aus philosophischer Sicht auf den Bereichen
Logik und Asthetik auf. Hieran kniipft die fiir das Weitere grundlegende
Frage an, ob diese dsthetischen und logischen Momente konstitutiv sind fiir
die mediale Entstehung und Reproduktion dessen, was wir Welt nennen.
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Il. Asthetik und Rationalitit

Die Natur erforschen. Ein Experiment entwerfen und es beliebig wiederho-
len kénnen. Wobei es gilt, durch die Gleichheit der Ergebnisse und den lo-
gisch giiltige Schluss zu sicherem Wissen zu gelangen. Es ist eine kausale
und deterministische Welt, in der der Naturwissenschaftler agiert. Am ande-
ren Pol des hier diskutierten Spannungsverhéltnisses steht der Kiinstler. In
seinem Atelier sind Traume und Wiinsche ebenso zu Hause, wie das Spiel
mit den Mdéglichkeiten. Die Gegenstédnde der Betrachtung sind dabei fliichti-
ge und scheinbar unfassbare. Seine Welt gestaltet er dsthetisch. Diese Dia-
lektik zwischen Wissenschaft und Kunst, zwischen dem Erlangen einer Er-
kenntnis und der Suche nach einer Wahrheit findet exemplarisch ihre An-
wendung in den Erzeugnissen der Ingenieure und Designer. Die Ergebnisse
threr Arbeit sind es, die den Bestand der menschlichen Welt sichern und er-

weitern. Wie lassen sich nun die Kernbegriffe dieser Dialektik definieren?

Die Welt

Der hier vorgestellte Begriff der Welt baut auf zwei Bereichen auf: Zum ei-
nen auf Erforschung, Entdeckung und Kategorisierung der Natur samt ihrer
Einbettung in einen Kosmos und zum anderen auf Gestaltung, Darstellung
und Idealisierung der Kultur samt ihrer Verkniipfung mit der Menschheits-
geschichte. Der erste Bereich erfordert ein Vermdgen, das allgemein als Ra-
tionalitdt bezeichnet wird. Es ist die Fahigkeit des Menschen widerspruchs-
freie Systeme zu entwerfen, giiltige Schliisse abzuleiten und die Geltung
von Wissen zu bestimmen. Der zweite Bereich griindet in den dsthetischen
Fertigkeiten des Menschen. Die Produktion von Neuem durch kreative Re-
kombination, das Féllen von Geschmacksurteilen und die Handhabe von
Wahrnehmungen gehdren hierzu. In der philosophischen Tradition zeigt
sich diese Dichotomie im Diskurs des Wissensbegriffs und seiner Abgren-
zung von der Kunst.”™ Die Pole dieser traditionellen Gegensitze werden da-

274 Diesbezuglich schreibt Jirgen Mittelstral? in seinem Versuch einen gemeinsamen

,offenen Wissensbegriff zu finden: ,Wissen wird gemeinhin, wenn nicht auf ver-
traute Alltagskonzepte bezogen, den Wissenschaften zugeschrieben, womit zu-
gleich die in den Wissenschaften geltenden Standards und Kriterien, z. B. Uber-
prufbarkeit, Reproduzierbarkeit, Objektivitdt im Sinne von Intersubjektivitdt und
methodische Strenge, als konstitutiv fur den Wissensbegriff gelten. Kunst wird von
diesem Begriff nicht erfasst, im Gegenteil. Ihr wird aus der Perspektive des wis-
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bei unter den Schlagwortern ,,Szientismus® und ,,Fiktionalismus® in ihrem
Verhiltnis zur Wirklichkeit diskutiert.””” Im Weiteren gilt es also zu hinter-
fragen, auf welcher Basis diese Unterscheidung aufbaut. Worin griinden
sachliche Forschung und kreative Gestaltung?

Logik und Asthetik

Der logische Gebrauch des Bewusstseins ist reflexiv. Von dieser Annahme
ausgehend, fiihrt das Denken in die Bereiche der abstrakten Erkenntnis so-
wie des gesicherten Wissens. Mit Blick auf Benjamins Theorie verliert der
Erkennende dabei die Mdglichkeit solche Erfahrungen darzustellen, die sich
nicht innerhalb eines begrifflichen Systems infolge von Induktion oder De-
duktion ausdriicken lassen. Anhand Benjamins Begriff der Wahrheit, wie er
oben unter 1.4.2. vorgestellt wurde, lasst sich diese Leerstelle der Logik ver-
deutlichen.

Andererseits gehort Wahrheit als eine Bewertungskategorie von logi-
schen Schliissen spétestens seit Ludwig Wittgensteins ,,Tractatus* in Tabel-
lenform zum Instrumentarium der modernen Logik. Der Wahrheitswert gibt
hierbei Auskunft dariiber, ob ein Schluss richtig oder falsch ist. Auch Imma-
nuel Kant baut seine Differenzierung der Kategorien von Meinen, Glauben
und Wissen auf dem Begriff der Wahrheit auf. Sein Konzept des Fiir-wahr-
Haltens verweist dabei auf verschiedene Moglichkeiten die Geltung von
Aussagen subjektiv und objektiv anzuerkennen. Beide Ansédtze werden im
Weiteren unter I1.2 ndher diskutiert.

An der Asthetik orientierte Philosophen wie zum Beispiel Benjamin ge-
hen von der Gegenannahme aus, dass dem Begriff der Wahrheit auch unab-
hingig von einer Kategorisierung in ,,richtig/falsch* oder ,,subjektiv/objek-
tiv zutreffend Sinn beikommt. Sie wird hierzu als ein Ziel in der Welt ver-
standen, das nicht durch Modi der Reflexion wie zum Beispiel der Aussa-
genlogik bestitigt oder widerlegt wird, sondern durch Erfahrungen vermit-
telt wird. Wahrheiten, die wir mittels begriindeter Urteile begreifen und
Wabhrheiten, an denen sich unsere Fragen — wie Seefahrer am Sternenhim-

mel — orientieren, sind also voneinander zu unterscheiden. Im Weiteren wird

senschaftlichen Verstandes jegliches Wissen und insofern auch jeglicher sich im
Wissen dokumentierender Erkenntniswert abgesprochen.” KW: S. 83 f.
275 Vgl. ebd.
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mit Blick auf die unter 1.4 mit Benjamin aufgezeigten Thesen daher
zwischen den Begriffen Erkenntnis und Wahrheit unterschieden:

* Erkenntnis folgt aus der Reflexion liber Annahmen und Schliisse.

*  Wahrheit orientiert mogliche Interpretationen von Phdnomenen.

Diese Kernaspekte der Welt, i.e. Reflexion und Interpretation, gilt es im
Weiteren mit philosophischer Brille zu hinterfragen, wobei drei Fragen zen-

tral sein werden:

1. Wie sind die &dsthetischen Aspekte der Wahrnehmung konstituiert?
2. In welcher dialektischen Spannung stehen sie zur Rationalitét?

3. Warum sind die hier vorgezeichneten ,,dsthetischen Wahrheiten* ins-

besondere in einer digitalen Welt relevant?
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1. Die Asthetisierung und das Als-Ob

Der Begriff Asthetisierung beschreibt einen Vorgang, indem eine abstrakte
Idee sinnlich wahrnehmbar wird. Klassische Beispiele hierfiir sind Schon-
heit und Demokratie. Als Ideen und Begriffe unsichtbar werden sie in
Kunstgegenstinden und Parlamentsgebiuden fassbar. Eine Asthetisierung
verkniipft also eine geistige Vorstellung mit einem sinnlichen Medium. Ge-
sellschaftlich problematisch werden Asthetisierungen insbesondere dann,
wenn sie zur Verblendung wie zum Beispiel in der politischen Propaganda
oder dem industriellen Marketing eingesetzt werden, wie es bereits unter 1.1
und .2 anhand von Benjamins Thesen diskutiert wurde.

Der Begriff Als-Ob bezeichnet einen Modus der Apperzeption, d. h. der
intuitiven Verkniipfung von sinnlicher Wahrnehmung und geistiger Vorstel-
lung, der den Verweisungszusammenhang der Realitdt fantastisch iiberla-
gert. Ein markantes Beispiel fiir diesen Modus des Bewusstseins ist ein
Theaterbesuch. Wir sehen formlich ldngst vergangene Helden handeln, Plas-
tikschwerter zu Excalibur werden und versetzen uns in die Welt des Dra-
mas, als ob diese real wire. Entgegen einer Illusion bleibt dabei allerdings
bewusst, dass die Wahrnehmungen in Modifikation rezipiert werden.

Im Weiteren werden diese Begriffe der Asthetisierung und des Als-Ob
ndher diskutiert. Ziel ist es, die Voraussetzungen dsthetisch-fiktionaler Phi-
nomene zu erkunden und sie begrifflich einzufangen. Hierzu werden insbe-
sondere Thesen und Argumente von Walter Benjamin, Edmund Husserl und
Jean Baudrillard hilfreich sein, wobei folgende Frage anleitend ist: Wie mo-
difiziert unser Bewusstsein die Wahrnehmung der Wirklichkeit anhand ein-
geiibter Vorstellungen?

1.1 Die mediale Asthetik

Benjamin untersucht Fragen der Asthetik innerhalb eines Spannungsfeldes
zwischen Werk und Medium.?”® Entgegen des traditionellen &sthetischen
Diskurses, der sich auf die begriindeten Geschmacksurteile gegentiber eines

276 Jean-Michel Palmier {ber die allgemeine Bedeutung der benjaminschen Asthetik: ,Kein an-
deres Werk dirfte in den letzten Jahrzehnten so tiefgreifenden EinfluR auf die asthetische

Reflexion gehabt haben wie dasjenige Walter Benjamins.“ WA: S. 17

83



1.1 Die mediale Asthetik

Werkes fokussiert, stellt Benjamin die medialen Qualitdten zur Diskussi-
on.””” Die Unterscheidung zwischen Werk-Asthetik und medialer Asthetik
ist dabei vergleichbar mit der raumlichen Orientierung in einem Zimmer im
Gegensatz zu der auf der Erdoberfliche. Im ersten Fall findet die Orientie-
rung innerhalb vorausgesetzter Grenzen statt, wohingegen im zweiten Fall
die Bestimmung des Standpunktes anhand von Interaktionen mit der Umge-
bung erfolgt.

Fiir Benjamins Kunstphilosophie sind dementsprechend nicht nur die
kiinstlichen Dinge und deren Eigenschaften relevant, sondern insbesondere
hinterfragt er die Prozesse der Darstellung und Rezeption sowie deren histo-
rischen Wandel. Im Weiteren werden diese beiden Konzepte der Werk- und
der medialen Asthetik niher untersucht.

Werk und Medium

Von der These ausgehend, dass anhand eines bestimmten Werkes sich ein
Raum zur Begriindung von Stil- und Geschmacksurteilen definiert, zeigt
sich die Betrachtung eines Geméldes als Analyse. Dieser Vorgang ist ty-
pisch fiir am Werk orientierte Kunsttheorien und exemplarisch in Nelson
Goodmans ,,Sprachen der Kunst* (1968) ausgefiihrt worden. Goodman for-
muliert hierin die Konklusion, dass ,, dsthetische Erfahrung kognitive Erfah-
rung ist, die sich durch die Dominanz bestimmter symbolischer Charakte-
ristika auszeichnet und sich nach den Standards kognitiver Wirksamkeit be-
urteilen laft[.]**™ Es sind somit die Informationen und Erkldrungen zu ei-
nem Kunstwerk, die dem Rezipienten bewusst sind, die seine Beurteilung
bestimmen und ihr analog zu den Winden eines Zimmers Grenzen setzen.
Die hieraus gefolgerte Wahrheit iiber das Erkannte kann als Konsequenz der
Begriindungsstrategie des Urteils verstanden werden. Sie ist eine Verortung
im Sinne einer Erkenntnis, was Goodman dazu fiihrt, nicht von einem Ver-

stehen, sondern von einem Anpassen zu sprechen.”” Worauf er folgert:

277 Jaeho Kang betont die kritische Dimension von Benjamins Medientheorie: ,In the course of
the 1930s, Benjamin endeavoured to develop an alternative form of criticism corresponding
to the changing nature of communication, focusing on the most radical experiments in art,
media and politics. These would be his most disctinctive and famous contributions to media

theory and remain the subject of fierce debate even today.* WM: S. 15
278 SK: S. 241
279 Vgl. SK: S. 240 ff.
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., Wahrheit und ihr dsthetisches Gegenstiick sind letztlich nichts anderes als

Angemessenheit unter verschiedenen Namen. “*°

Mit Blick auf diese exemplarische Position der Werk-Asthetik ist festzu-
halten, dass Darstellungsweise und Inhalt in Korrelation mit der Historie des
Werkes einen symbolischen Raum mit moglichst eindeutigen Referenzen
auf ein entsprechendes Kunstverstdndnis ausbilden. Aus Benjamins Per-
spektive betrachtet, entfallen diese Aspekte jedoch im Rahmen technischer
Reproduktion und somit medialer Verbreitung.?*!

Folglich steht im Gegensatz zur kunsttheoretischen ,,Verortung® eines
Werkes der allegorische Raum der medialen Asthetik. Hierin findet sich kei-
ne referenzielle Wahrheit, die Konsequenz einer Analyse der Eigenschaften
ist. Es ist das Gebiet der ,,dsthetischen Wahrheit“, die sich im Modus einer
Apperzeption zeigt und von der ,,wissenschaftlichen Erkenntnis* zu diffe-
renzieren ist. Dabei gilt, die Verkniipfung von Wahrnehmungs- und Vorstel-
lungsweise konstituiert fiir das jeweilige Apperzeptionsvermdgen eine
Oberfldche, auf der sich die Interpretation vermittelt. Ein Medium &sthetisch
betrachtet, stellt Fragen nach entsprechenden Erfahrungen im Umgang mit
ihm und nach moglichen Perspektiven der Betrachtung. Deutlich wird dies,
wenn man die Medien Natur und Film vergleicht.

In der Wahrnehmung von der Natur zeigt sich eine konstante Raumzeit.
Die Zukunft folgt immer auf die Gegenwart, die das Vergangene hinter sich
lasst. In dieser konstanten Raumzeit ereignen sich Erfahrungen im Modus
der Kausalitdt. Unsere Vorstellungen von der Welt tiben sich in diesem Mo-
dus der kausalen Apperzeption von natiirlichen Begebenheiten.

Im Gegensatz hierzu steht die Wahrnehmung eines Filmes. In ihm kon-
nen binnen eines Schnittes beliebige Spriinge in Zeit und Raum vorgenom-
men werden. Die Raumzeit einer Filmdarstellung entsteht durch Montage
von ausgewdhlten Situationen. Die Erfahrung eines Filmes ist folglich die
einer Fiktion. Vorstellungen, die wir mit dem Film verkniipfen, &hneln da-
her den in der Fantasie gemachten Erfahrungen. Im Film und im Traum
scheint das Unmogliche moglich. Diese potenzielle Moglichkeit fiktionaler
Welten ldsst sich auf den Begriff gebracht als Virtualitdt beschreiben.

280 SK:S.242
281 Suk Won Lim betont in Bezug auf Boris Groys, dass die ,durch Reproduktionstechniken aus-
geldste [...] Entauratisierung eine Art von ,Entortung* [ist].“ AA: S. 117
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Die Naturbetrachtung iibt die Apperzeption anhand der Kausalitét, wo-
hingegen die des Filmschauens sie entsprechend der angewandten Montage-
techniken in verschiedenen Arten der Fiktion trainiert.”® Mit dieser Ausbil-
dung des Apperzeptionsvermdgens verkniipft Benjamin seine Betrachtun-
gen zu den unterschiedlichen Qualititen eines Mediums. Hierzu zéhlen die
Bestdandigkeit in Material und Rezeption, die Verfiigbarkeit fiir Einzelne
oder die Masse und die Aktualitdt im historischen Moment der Gestaltung
und in Bezug auf die gegenwértige Rezeption. Entsprechend dieser drei Ka-
tegorien erhilt die dsthetische Betrachtung eines Mediums die der Allegorie
entsprechende Fokussierung auf die Prozesse der Rezeption im Gegensatz
zur Kliarung der Geschmacksurteile oder der Beziige zwischen Inhalt und

Form.

Dieser kunstphilosophische Ansatz Benjamins in einem Bild verdeutlicht
stellt zundchst zwei rdumliche Situationen gegeniiber: Zum einen eine Per-
son, die ein Gemadlde in einem Zimmer betrachtet. Ihre Rezeption des Wer-
kes ist gepragt von den ihr vorliegenden Informationen und bekannten Er-
klarungen zum Bild. Das Urteil, das die Person iiber das Gemailde fillt, gilt
als Konsequenz dieser Zusammenhiinge. Dies beschreibt die Werk-Asthetik,
wie sie oben mit Verweis auf Nelson Goodman bereits angesprochen wurde.

Die zweite Variante ist die der medialen Asthetik. Das Zimmer, in dem
die Person mit dem Werk steht, befindet sich in einem Haus. Dies ist die ge-
genwirtige Epoche, in der sich beide befinden. Das Haus steht selbstver-
standlich an einer Strafle, anhand derer sich ein epochaler Kontext, um die
Rezeptionssituation aufspannt und der als gesamter Stralenzug ein Zeitalter
vertritt. Diese Strafle kreuzt andere und so bilden sie gemeinsam die mediale
Vielfalt einer Stadt aus und représentieren so eine bestimmte Kultur.

Die Frage nach der medialen Asthetik betrifft diese Zusammenhinge und
Moglichkeiten zur Orientierung zwischen allen uns bekannten Stddten be-
ziechungsweise Kulturen, den jeweiligen medialen Zusammenhéngen, die
diese definieren und den Verkniipfungen, die die medialen Epochen unter-
einander in der Zeit ausprigen. Es hangt dementsprechend von den gemach-
ten dsthetischen Erfahrungen und moglichen kulturellen Perspektiven des
Rezipienten ab, welche Orte beziehungsweise Interpretationsweisen ihm in
dieser Stadt beziehungsweise Kontext zugidnglich sind. Benjamin fasst diese

282 Benjamin verweist in diesem Zusammenhang auf das romantische Sinnbild der ,Blauen Blu-
me*“: ,Der apparatfreie Aspekt der Realitét ist hier zu ihrem kiinstlichsten geworden und der
Anblick der unmittelbaren Wirklichkeit zur blauen Blume im Land der Technik.“ RA: S. 495
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Einbettung der Rezeption in kulturelle und somit historische Kontexte wie
folgt zusammen: ,, Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahr-
nehmung sich organisiert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur

natiirlich sondern auch geschichtlich bedingt. “ ***

Die ésthetische Wahrheit wird hierbei als Modus einer Bewegung ver-
standen, i.e. es werden zwei Orte in der Zeit gewidhlt und miteinander ver-
kniipft, wobei gilt: ,, Nicht so ist es, daf} das Vergangene sein Licht auf das
Gegenwidrtige oder das Gegenwidrtige sein Licht auf das Vergangene wirft,
sondern Bild ist dasjenige, worin das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu
einer Konstellation zusammentritt. Mit andern Worten: Bild ist die Dialektik
im Stillstand. Denn wdhrend die Beziehung der Gegenwart zur Vergangen-
heit eine rein zeitliche, kontinuierliche ist, ist die des Gewesnen zum Jetzt
dialektisch: ist nicht Verlauf sondern Bild (,) sprunghaft. - Nur dialektische
Bilder sind echte (d.h.: nicht archaische) Bilder, und der Ort, an dem man
sie antrifft, ist die Sprache. “** Dieser Vorgang des Bildens einer Konstella-
tion in Form eines ,,dialektischen Bildes* ist zentral fiir die spite Erkennt-
nistheorie Benjamins.®™ Im Gegensatz zur analytischen Kunsttheorie, die
auf Theoriebildung in Bezug zum Kunstobjekt abzielt, betont Benjamin die
augenblickliche Erfahrung, die der &sthetische Gegenstand als Medium er-
moglicht.

Benjamins politisch motivierter Umgang mit historischer Betrachtung
baut analog hierzu auf einer dhnlichen Entfaltung der Perspektiven auf. Er
schreibt in seinen geschichtsphilosophischen Thesen: ,, Er [der historische
Materialist] nimmt sie [die Struktur einer politisch relevanten Konstellati-
on] wahr, um eine bestimmte Epoche aus dem homogenen Verlauf der Ge-
schichte herauszusprengen; so sprengt er ein bestimmtes Leben aus der
Epoche, so ein bestimmtes Werk aus dem Lebenswerk. Der Ertrag seiner
Verfahrens besteht darin, dafs im Werk das Lebenswerk, im Lebenswerk die
Epoche und in der Epoche der gesamte Geschichtsverlauf aufbewahrt ist
und aufgehoben. “**® Hieran wird ein weiterer Unterschied zur von Benjamin
kritisierten Erkenntnistheorie deutlich, denn Ziel seiner Methode ist es nicht,
ein Objekt moglichst allgemein zu bestimmen, also ein Ereignis oder ein

283 RA:S.478
284 BV:S.576f.

285 Vergleiche hierzu Palmier: ,Die Theorie des dialektischen Bildes, der Dialektik im Stillstand,
gehort zu den ganz entscheidenden Intuitionen Benjamins hinsichtlich der Methodologie der

Passagen.” WA: S. 760
286 BG: S.703
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Werk zu analysieren, sondern sich mittels der Situation oder des Mediums

Perspektiven im Jetzt zu erdffnen.

Folglich besteht das fiir die dsthetische Wahrheit Relevante nicht im an-
geleiteten Geschmacksurteil tiber das Werk, sondern in der Art und Weise
der Einiibung der dem Medium entsprechenden Apperzeptionen. Das Erken-
nen einer Wahrheit im Sinne eines begriindeten Urteils gegeniiber des Wer-
kes steht somit im Gegensatz zur Wahrheit, die der Umgang mit dem Medi-
um zeigt. Vermittelt es Kausalitit oder Fiktion? Trainiert es unsere Rationa-
litdt oder unsere Fantasie? Derartige Fragen fordert die Perspektive der me-
dialen Asthetik heraus. Ihre Konsequenz ist es, dass #sthetische Gegenstin-
de als ,,dialektische Bilder* entsprechend ihrer interpretativen Virtualitét au-
genblicklich betrachtet werden. Der zeitlosen Erkenntnis der Wissenschatft,
deren erkenntnistheoretische Basis in der Betrachtung von natiirlichen Din-
gen fullt und von Philosophen wie Nelson Goodman den kulturellen Werken
angendhert wird, steht somit eine mediale Theorie der spontanen Einsichten
anhand des Asthetischen gegeniiber. Wie lisst sich diese temporale Gebun-

denheit der Rezeption nun néher beschreiben?

Asthetisierung und Kultur

Wie bereits unter 1.1 und 1.2 diskutiert, zeigen fiir Benjamin die kulturellen
Medien des 19. und 20. Jahrhunderts einen erh6hten Anteil am fantastischen
Aspekt des Apperzeptionsvermdgens. Dieser wurde sowohl im Bereich der
bildenden als auch der darstellenden Kiinste intensiviert, was sich anhand

der Beispiele Architektur und Film wie folgt zusammenfassen lésst:

Die Architektur, zuvor als eine von Bestindigkeit geprigte Konstante der
bildenden Kiinste verstanden, an der sich der epochale Wandel des &stheti-
schen Mediums Raumgestaltung sicher bestimmen lésst, geriet im Zuge der
Pariser-Passagen in Zusammenhang mit der Waren-Phantasmagorie. Das
Aufkommen der Einkaufspassagen mit ihren Verkaufsrdumen und Schau-
fenstern entkoppelte die architektonische Gestaltung von ihrem historischen
Ort. Die Gestaltung dieser Passagen orientierte sich an der Asthetisierung
neuer Moden. Sie verkorperte den Schein des Luxus fiir industrielle Giiter
und nutze verschiedene Techniken von Spiegeln iiber Beleuchtungen, um
ihre Montage besonderer und immer ,,neuer Rdume umzusetzen. Die Mas-

se der Konsumenten stand plotzlich Raumen gegeniiber, die nicht aus Tradi-
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tion ihre Gestaltung iibernommen oder gepréigt haben, sondern die nach den
Anforderungen des Warenmarktes und den bestéindigen Wechsel der Moden
variiert wurden. Die Passagenarchitektur wurde so zum Prototypen des Ein-
kaufszentrums und des Supermarktes, wihrend Schaufensterpuppen und
Produktdummies die ersten Statisten in der Montage der Waren-Phantasma-
gorie bildeten. In diesem Kontext erfuhr die Architektur als die bestdndigste
und der Natur am néchsten stehende Kunstform einen von Fiktion und In-
szenierung getragenen Wandel, wie er zuvor nur von der Asthetisierung in

rituellen Bauwerken bekannt war.

Parallel zeichnete die Stromung des Historismus im 19. und 20. Jahrhun-
dert dem Stidtebau ein Potpourri an unterschiedlichen Stilen ein. Die rdum-
lichen und zeitlichen Konstanten und Kausalititen der Baukunst wurden zu-
riickgedriangt und Montage sowie Fiktion zum Ziele der Simulation beliebi-
ger Erfahrungen durch die Gestaltung von Rédumen etablierten sich als neuer
Standard. Bezeichnend hierfiir ist die Etablierung des Berufs des Architek-
ten im 19. Jahrhundert sowie die Riickbesinnung auf einen Form/Funktion
Rationalismus im als Bauhaus bekannten architektonischen Stil des 20.
Jahrhunderts als Gegenstromung zum Eklektizismus dieser Epoche.

Zeitgleich entwickelte sich der Film. Technisch zwischen Malerei und
Fotografie im Sinne der Bildmontage stehend, z&hlt dieses Medium zu den
darstellenden Kiinsten wie Schauspiel und allgemein der Kunst des Erzéh-
lens. Die Weitergabe von Informationen in Nachrichtensendungen und Do-
kumentarfilmen gehort abseits der Kunst ebenso zur Praxis des Mediums
wie die Gestaltung von Fantasiewelten in Animationsfilmen. Problematisch
aus Sicht der Medienésthetik ist die Verschrankung von technisch herge-
stelltem Abbild der Realitdt und Bildmontage.®” Wihrend die ersten Foto-
grafien noch als Beweisdokumente galten,” kann heutzutage durch digitale
Technik eine Fotografie beliebig manipuliert werden. Was einerseits der
Filmkunst eine weitere Moglichkeit zur kiinstlerischen Gestaltung gibt, er-
hoht andererseits die Schwierigkeit, bei der Betrachtung von Film im Kon-
text von informativen Formaten wie Nachrichten oder Dokumentationen ein
Urteil iber den Wahrheitsgehalt zu féllen. Diese qua Montagetechnik dem
Medium Film eigene Virtualitit und der hierbei einhergehende Anteil fiktio-
naler Gestaltung mittels Erzihltechnik entkoppelt die Asthetisierung im

287 Vgl. RA: S. 495 ff.
288 Vgl. RA: S. 485
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Rahmen einer Filmdarstellung von der abgebildeten Realitdt und ermdglicht
dabei sogar die Darstellung beliebiger Fantasien.

Fiir Menschen, die nur die Apperzeption der Natur gewdhnt sind, stellt
daher die Wahrnehmung ihres ersten Films eine dementsprechende Heraus-
forderung dar, da sie den nétigen apperzeptiven Modus noch nicht eingeiibt
haben. Die Durchdringung von fiktionalem Medium und dsthetisierter Rea-
litdt kann dabei so weit flihren, dass Schauspieler im echten Leben mit ihrer
Filmfigur verwechselt werden oder Beobachtungen aus Filmen Einfluss auf
Beurteilungen der Realitdt haben, wie es in Propagandafilmen provoziert
wird. Dies ordnet den Film als ein Medium ein, das der Moglichkeit zur
Darstellung von Fantastischem nahe steht und eine hohe Virtualitit auf-
weist. Dabei gilt, dass Filminhalte nicht nur auf der Vorstellungsebene
fiktional sein kénnen wie beim Erzihlen von Fabeln oder Mérchen, sondern
zudem eine Wahrnehmung ohne realen Ursprung ermdglichen wie zum Bei-
spiel bei Animationsfilmen. Durch diese doppelte Virtualitit des Mediums
in Wahrnehmung und Vorstellung kommt ihm eine besondere Rolle zu,
nimlich die des Ubungs- bzw. Lerninstruments fiir den medialen Umgang

und dessen fantastischem Anteil.

Mit Blick auf die erhdhte sinnliche Prasenz des Fantastischen fiir das Ap-
perzeptionsvermogen infolge der dsthetischen Entwicklungen des 19. und
20. Jahrhunderts gilt es, das Phdnomen Fantasie néher zu hinterfragen. Hier-
zu ist mit Blick auf Benjamin davon auszugehen, dass die gesteigerte Asthe-
tisierung von fantastischen Elementen in den bildenden und darstellenden
Kiinsten die Virtualitdt der Wahrnehmungen und Vorstellungen erhéht. Das
heilt, die Apperzeption fand — neben der im 17. und 18. Jahrhundert als
wissenschaftlich bestimmbar und somit kausal beurteilten Natur samt einer
Gewdohnung an das konstant Reale — in den kulturellen Entwicklungen des
19. und 20. Jahrhunderts eine verstdrkte Aufgabe vor, das Fantastische als
Wahrnehmung und nicht nur als Vorstellung verstehen zu miissen, denn was
wir einst nur trdumen konnten, wovon wir vielleicht gerade noch so und
meistens in Rétseln sprechen konnten, kdnnen wir heute digital animiert zei-
gen. Dieser zentrale Diskurs der medialen Présenz von Fantastischem wird
im Weiteren dahingehend ergéinzt, dass nach den Bedingungen der Fantasie
im Sinne eines menschlichen Vermogens gefragt wird. Wie sind uns Fanta-
sien bewusst und was heif3t es fiir unser Verstidndnis von Realitdt, wenn wir

Fantastisches sinnlich wahrnehmen?
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1.2 Die Virtualitat der Fantasie

Unter dem Titel: ,,Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung — Zur Phidnome-
nologie der anschaulichen Vergegenwirtigung® wurden Texte aus dem
Nachlass des Philosophen Edmund Husserl zusammengefasst.”® Sein For-
schen zum Phidnomen der anschaulichen Vergegenwértigung und im Spezi-
ellen zur Fantasie umfasst primir die Jahre 1898—1925. Wihrend dieser fast
30-jahrigen Denkbewegung entwickelte sich Husserls Theorie der Fantasie
von ersten Differenzierungen hin zu einem komplexen System, das die Fan-
tasie zwischen Wirklichkeit und Welt aber auch zwischen Glaube und Mog-
lichkeit verortet. Gliedert man Husserls Konzept entsprechend dieser beiden
Themenbereiche auf, so gilt es, zundchst zu kldren, wie sich die Begriffe
Wirklichkeit und Welt aneinander differenzieren lassen.

Wirklichkeit und Welt

Von der Annahme ausgehend, dass die Wirklichkeit durch den Glauben an
ihre Erfahrung bestimmt ist, gilt es zundchst, zwei Varianten von Apperzep-
tion zu unterscheiden: Erstens die Erfahrung der Wirklichkeit als einfache
Perzeption — Fille, in denen man glaubt, was man sieht, fallen hierunter —
und zweitens die Erfahrung der Wirklichkeit als dsthetischer Schein. In die-
sem zweiten Modus findet eine Negation der Erfahrungssetzung statt und
die Wirklichkeit wird zur ,,Wirklichkeit als ob*.*° Besonders deutlich wird
diese Modifikation des Wirklichen anhand des é&sthetischen Scheins im
Schauspiel. Heif3t das, man sieht im Theater, was man glaubt?

Entgegen einer Betrachtung im Sinne einer getduschten Wirklichkeit,
wie es typisch fiir eine Illusion wire,”' findet im Theater eine Wahrneh-
mung auf dem Boden der ,,Illusion* oder des ,,Scheins® statt. ,, Mit anderen
Worten, wir stellen uns auf den Boden der Phantasieanschauung.“** An-
stelle eines Zweifels gegeniiber der wirklichen Erfahrung als real oder fiktiv

289 Der Annahme einer produktiven Auseinandersetzung Walter Benjamins mit der phdnomeno-
logischen Philosophie Edmund Husserls kann mit Blick auf Christian Ferencz-Flatzs Untersu-

chung zu diesem Thema widersprochen werden. Ferencz-Flatz hierzu: ,Im Gegenteil scheint
Benjamin an einer expliziten und ausfuhrlichen kritischen Auseinandersetzung mit der Phé-
nomenologie Husserls, wie sie etwa in den drei3iger Jahren Adorno vorschwebte, tiberhaupt

kein Interesse zu haben[.]* EW: S. 212
290 Vgl. AV: S. 513
291 Vgl. AV: S. 516 f.
292 AV:S. 517

91



1.2 Die Virtualitat der Fantasie

setzen wir einen anderen Modus der Wirklichkeit voraus, der bewusst
zwischen dem, was real und fiktiv ist, unterscheiden kann. Hierbei gilt, ,, wir
nehmen wahr in aktiver Weise, wir urteilen in aktiver Weise, wir vollziehen
Erwartungen, wir hoffen und fiirchten, wir trauern und sind freudig bewegt,
wir lieben und hassen usw. Aber all das ,,in”’ der Phantasie, im Modus des
Als-ob. “** Husserl folgert dementsprechend, dass diese Wahrnehmung im
dsthetischen Schein der Wirklichkeit als quasi-Wirklichkeit darauf aufbaut,
dass gewisse Dinge bezichungsweise Situation fiir eine ,,doppelte
Apperzeption geeignet sind.”* Diese baut sich einerseits durch die
Perzeption ,,wahrnehmungsmaéssiger Erscheinungen® auf und andererseits
durch ein hiermit in Widerstreit stehendes Erlebnis. Als Folge findet ein
Vollzug der Wahrnehmung im Sinn einer apperzeptiven Fantasie, i.e.
Fiktion, statt, wie es im Theater iiblich ist.*> Somit sind die eigentlich
perzepierten Erscheinungen Fiktum. Hierbei gilt gemil3 Husserl: ,,/m
fingierenden Erleben, oder in der Einstellung, in der wir in der ,, Bild"-Welt
leben, haben wir nichts von der wirklichen Welt der Erfahrung, und speziell
der Erfahrung der zur Darstellung dienenden Realitdten vollzogen, diese
Welt ist fiir uns nicht gesetzte, sondern ausgeschaltete Welt. “*° Ein Beispiel
ist die Funktion von Mdbeln als Gebrauchsgegenstinde entsprechend ihres
Zwecks im Alltag, die irrelevant wird, wenn sie als Requisit ihren Nutzen
im &sthetischen Schein auf der Theaterbiihne entfalten. Als solche sind sie
Mittel zur Konstitution des erlebten Fiktums.”’ In Konsequenz steht die
Frage im Raum, ob es Wahrheit in dieser abseits der ,,wirklichen Welt der
Erfahrung® liegenden Welt der ,,ausgeschalteten* Realitét geben kann.

Fantastische Wahrheiten

Die Wahrnehmungsweise im Modus des Als-Ob erhebt trotz ihres Bezuges
auf Fikta Anspruch auf eine Art objektiver Wahrheit.””® Husserl differenziert
hierbei die fiktionale Objektivitét in eidetische Wahrheiten und Tatsachen-

293 Ebd.

294 Vgl. Ebd.

295 Vgl. AV: S. 517 f.

296 AV:S.518

297 Interessant sind hierzu Benjamins Kommentare zu Requisiten und insbesondere zur Sinnlo-
sigkeit einer laufenden Uhr auf der Theaterbiihne, die hingegen im Film als ,Quasi-Schau-
spieler fungieren kann. Vgl. RA: S. 490, Fuf3note 19

298 Vgl. AV: S. 520
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1.2 Die Virtualitat der Fantasie

wahrheiten. Erstere sind in wirkliche Wahrheiten umwendbar, wohingegen
letztere nicht in wirkliche Tatsachenwahrheiten {ibertragen werden
konnen.” Dementsprechend kann die Moral einer Fabel als aus der
Anschauung der Situation gefolgerte einen Wahrheitsgehalt auch abseits der
quasi-Erfahrung im Modus des Als-Ob beanspruchen, wohingegen das in
der Fabel erfahrene quasi-Faktum, dass Tiere sprechen konnen, nur als hy-
pothetische Wahrheit und nicht direkt als Tatsachenwahrheit verstanden
werden kann.*” Im Modus des Als-Ob gelten also ebenso logische wie nor-
mative Gesetze, denn die Logik zum Beispiel ,, bevorzugt nicht die gegebe-
ne Wirklichkeit, sie bezieht sich auf jede mogliche Wirklichkeit[.] “7"

Dennoch gibt es einen grundsitzlichen epistemologischen Unterschied
zwischen wirklicher und fiktionaler Welt. Die wirkliche Welt ist vollstindig
bestimmt und empirisch erkennbar — auch die Bereiche, die jenseits unserer
Erfahrung liegen.*” Die fiktionale Welt hingegen ist offen, das heift: ,, /S]ie
reicht nur so weit, <als> die zusammenhdngende Fiktion durch das aktuell
zur Anschauung Gebrachte und durch das nach logischen <Gesetzen> dar-
in Beschlossene (eidetisch und erfahrungslogisch) Vorzeichnung geleistet
hat. Dariiber hinaus ist jede Aussage vollig unbestimmt.*” Diese Unter-
scheidung zwischen einer Annahme einer wirklichen Welt infolge eines auf
Empirie und Bestimmbarkeit aufbauenden Erfahrungsglaubens und der An-
nahme moglicher Welten, die zwar in sich logische Zusammenhinge auf-
weisen, jedoch letztlich in ihrer Verfasstheit unbestimmt sind, betont den
virtuellen Aspekt der Fantasie. Virtualitit heit hierbei, dass potenzielle
Moglichkeiten vorliegen, was sich im Unterschied zwischen ,,der* realen
Welt und den fiktiven Welten als erkenntnistheoretische Offenheit aus-
pragt.’

Hiermit wurde gezeigt, dass entgegen einer Illusion, die eine Tauschung
der Apperzeption ist, eine Fantasie eine Apperzeption im Modus der ,,be-

299 Vgl. AV: S. 521

300 Vgl. Ebd.

301 AV:S. 522

302 Vgl. AV: S. 523

303 Ebd.

304 Nelson Goodman verdeckt zum Beispiel diesen Unterschied zwischen ,realer Welt* und
Jiktionalen Welten* durch seine Annaherung des wissenschaftlichen Wahrheitsbegriffes an
den der Kinste. Am Ende von ,Sprachen der Kunst® bezieht er sich dementsprechend aus-

schlieBlich auf Welt im Plural: ,Mein Anliegen war es, die systematische Untersuchung von
Symbolen und Symbolsystemen sowie der Art und Weise, in der diese in unseren Wahrneh-
mungen und Handlungen, in den Kiinsten und Wissenschaften und damit im Erschaffen und

Erfassen unserer Welten funktionieren, einige Schritte voranzubringen.” SK: S. 244
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1.2 Die Virtualitat der Fantasie

wussten Tauschung® beziehungsweise des Als-Ob fingiert und als solche
sind fantastische Welten apperzeptiv von der realen Welt zu unterscheiden.
Dennoch kénnen sowohl derartige Fiktionen als auch die reale Wirklichkeit
als Basis von Erfahrungen dienen, da Logik und Wahrheit nicht ausgeschal-
tet sind.

Fantasiebewusstsein

Dabei miissen gemall Husserl zwei Fille unterschieden werden: Im ersten
Fall wird in die erfahrene Wirklichkeit hinein fantasiert. Man betrachtet zum
Beispiel ein gelbes Haus, als ob es blau wire.*”® Es entsteht somit ein Wi-
dersprich zur gegebenen Wirklichkeit und im Bewusstsein bleibt klar diffe-
renziert, dass die Erfahrung des Hauses als Gelb auf dem Boden der Wirk-
lichkeit aufbaut, wohingegen das Blau einen Schein meint. Husserl geht nun
weiter und hinterfragt, was passiert, wenn ich mir das Haus und alle Welt
blau denke. Ich wechsle hierbei meine Einstellung zur Wirklichkeit und be-
trachte sie, als ob sie blau wire. Ich wechsle in die quasi-Wirklichkeit.**
Dies beschreibt den zweiten Fall, in dem die Einstellung zur Wirklichkeit
modifiziert wird. Anhand dieses Gedankenexperiment sieht Husserl einen
entscheidenden Aspekt von Fantasiebewusstsein exemplifiziert. Es ist das
sogenannte Widerstreitsbewusstsein, das ausbleibt, insofern sich der Fanta-

sierende ganz in der Anschauung auf sein Fantasiebewusstsein einlésst.

In Modus des Fantasiebewusstseins stehen ,,unendlich viele freie Mog-
lichkeiten von Phantasien* zur Verfiigung.””” Dennoch gilt fiir ,,die Welten
der Phantasie* die ,,freie Welten* sind, neben der Beliebigkeit auch das Mo-
ment der Einstimmigkeit. Widerspriiche sind mdglich innerhalb der Fikta.
Diese Welten lassen sich jedoch nicht durch eine Erfahrungsanalyse ndher
bestimmen, sondern lediglich durch ein quasi-Explizieren, i.e. ein ,,neu und
frei Hineinphantasieren®, erweitern.*”® Die Welt der ,,echten* Erfahrung und
als solche der Wirklichkeit beschreibt hingegen ,,ein grenzenloses System
von aktuellen Erfahrungen, mit Erfahrungshorizonten, die wieder zu expli-

zieren sind durch Erfahrungen, und dabei ein festes, sich immerfort von

305 Vgl. AV: S. 534
306 Vgl. AV: S. 534
307 Vgl. Ebd.

308 Vgl. AV: S. 535
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1.2 Die Virtualitat der Fantasie

selbst, aber in gebundener Weise erweiterndes System. “*" Es spielen also in
beiden Welten, der fingierten der Theaterbithne als auch der realen des
Alltags Logik und eidetische Wahrheiten ihre Rolle.

Der entscheidende Unterschied zur Trennung der apperzeptiven Ansprii-
che zwischen Wirklichkeit und Fiktion liegt im Widerstreitsbewusstsein, das
sich im Bereich der Tatsachenwahrheiten in fingierten Welten als begrenz-
tes und im Rahmen der Wirklichkeit als ein sich selbst erweiterndes System
ausprigt. Was nach dem ,,Happy End* eines Hollywoodfilmes passiert, liegt
somit in der freien Fantasie des Zuschauers, wohingegen die Tendenzen ei-
ner realen Partnerschaft Gegenstdnde empirischer Forschung in der Sozial-
psychologie sein kdnnen.

Fantasieobjekte

Aus der Annahme der Gegebenheit von Fantasie-Welten folgt die Frage
nach der Geltung ihrer Gegenstidnde. Husserl betont hierzu, dass sie als sol-
che entsprechend dem ,,Sein der Phantasiegegenstdndlichkeit* erfahrbar
sind.’'® Die gedachte Wirklichkeit tritt dabei als Moglichkeit vor Augen,"
wobei die Frage danach anschlief3t, inwieweit diese Mdglichkeiten identifi-
zierbare Gegenstinde mit intersubjektiver Objektivitit sind.*'? Das heilt, der
in der Fantasie gesetzte Gegenstand gilt als von einem bestimmten Bewusst-
sein konstituiert. Hierbei wird ein Subjekt fingiert, dem es moglich ist, das
Fiktum wahrzunehmen oder vorzustellen. Folglich ist es, um beim Beispiel
Husserls zu bleiben, offen, ob der individuelle Zentaur, den der eine fanta-
siert dem eines anderen entspricht. Beide konnen zwar ,,die vollig gleichen
Fiktionen vollziehen®, die jedoch an ein ,,mogliches Subjekt* gekoppelt sind
und so im Modus der Unbestimmtheit erfolgen.’"* Es gilt dabei, dass das
,,Sein einer Moglichkeit als Moglichkeit [...] auf kein bestimmtes wirkliches
Subjekt zuriick [verweist].“*'* Husserl betont in diesem Zusammenhang,
dass das intersubjektiv identische der Wille beziehungsweise die Motivation

zur gemeinsamen Fiktion ist.

309 AV:S.534f.
310 Vgl. AV: S. 563
311 Vgl. Ebd.

312 Vgl. AV: S. 564
313 Vgl. AV: S. 567
314 Ebd.
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1.2 Die Virtualitat der Fantasie

Die intersubjektive Fantasie baut dazu auf einer ,,Umfiktion” der Umwelt
auf und fingiert somit eine individuell bestimmte intersubjektive Fantasie.
Der Zentaur tritt somit in einer fingierten Welt neben anderen fingierten Ob-
jekten als Objekt auf. Fehlt der gemeinsame Ansatz zur Umfiktion so blei-
ben Fantasiegegenstdnde an die ,,vereinzelte individuelle Subjektivitit ge-
bunden“.’"> Die intersubjektive Geltung fingierter Objekte hingt folglich
vom gemeinsamen Ansatz zur Umfiktion ab. Inwieweit insbesondere Mas-
senmedien einen derartigen Ansatz zur Umfiktion der wirklichen Welt an-
bieten, lasst sich mit Blick auf Benjamins Theorie des kollektiv Bewussten
auf die Phdnomene der Phantasmagorie und der Utopie als kulturell relevan-

te Momente eingrenzen, wie es unter I.1. und 1.2 bereits aufgezeigt wurde.

Fantasie und Virtualitat

Im ,,Ansetzen* einer Fantasie als seiend, liegt gemdll Husserl ihr entschei-
dender Unterschied zur Moglichkeit. Man denkt sich hierbei etwas, als ob es
sei und somit als moglicherweise seiend.’'® Das heilit, es verweist auf die
Virtualitdt der Welt. Etwas rein Fantasiertes ohne Umfiktion einer Umwelt
und lediglich aufbauend auf einer intentionalen Modifikation von Erlebtem
gilt hingegen als rein Subjektives. Die psychoanalytische Traumdeutung
baut zum Beispiel darauf auf, diese Intentionalitdt der Modifikation zu hin-
terfragen. Ein Traum ist sich dabei auch im selben Bewusstsein nicht iden-
tisch, sondern als ,,immer wieder Neues, nur Gleiches“.*'” Folglich kann
man zwar immer wieder das Gleiche triumen aber einen Traum nicht wie-
derholen.

Im Gegensatz hierzu ist eine Moglichkeit im Sinne eines Gedachten und
somit als virtuell Seiendes wiederholbar. Das heif}t, ein Gedanke lasst sich
identisch reproduzieren. Streng gesprochen, trdumt man aktuell nicht davon
Kolonien auf dem Mars zu errichten, sondern denkt daran. Diese Wiederho-
lung gilt sowohl zeitlich fiir das Individuum als auch intersubjektiv. Dem-
entsprechend kann hierbei auch von einem Glauben die Rede sein.””® Zu-
sammenfassend ldsst sich daher festhalten: ,, Phantasiertes ist durchaus sub-

jektiv und kein An-sich, aber Méoglichkeiten sind an sich, Ansetzungen sind

315 Vgl. AV: S. 568
316 Vgl. AV: S. 569
317 Vgl. Ebd.
318 Vgl. Ebd.
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1.2 Die Virtualitat der Fantasie

keine Phantasien, sondern sind auf Grund von Phantasien vollzogene
., Impressionen”. “°"* Als derartige Impressionen konnen Fantasien, die sich
als Moglichkeiten bestimmen lassen, als Glaube und so als fassbare

Allgemeinheiten verstanden werden.*?

Die Virtualitit der Fantasie steht folglich nicht in Widerspruch zu ihrer
Objektivitit, sondern bedingt diese. Um beim Beispiel der Marskolonien zu
bleiben, heilit das, dass die Impression einer Bevolkerung des Mars aktuell
eine wiederholbare Umfiktion der Wirklichkeit darstellt, deren potenzielle
Wabhrheit intersubjektiv geglaubt werden kann. Es handelt sich somit um
eine Fantasie im Rahmen der potenziellen Moglichkeiten der gegenwirtigen
Welt. Die Virtualitit der Fantasie umfasst also das, was als Seiend angesetzt
werden kann, unabhingig davon, ob es sich um kiinstlerische Leistungen
auf einer Theaterbiihne oder technologische Innovationen der Raumfahrt
handelt.

Offene Wahrheiten

Insgesamt hat sich diese Ausfiihrung zu Husserls Gedanken zum Thema der
anschaulichen Vergegenwértigung auf zwei Kernaspekte fokussiert: Zu-
ndchst war es notwendig aufzuzeigen, dass es einen Modus des Als-Ob in
der Apperzeption gibt, der exemplarisch insbesondere in der Kunstbetrach-
tung tiblich ist. Eine Biiste wird zum Beispiel nicht als bloBer Marmorblock,
sondern als Abbild eines Korpers oder sogar einer bestimmten Figur wahr-
genommen. Gerade im Schauspiel und somit auch im Film kann dieser Mo-
dus fiir die gesamte auf die kiinstlerische Darstellung gerichtete Apperzepti-
on konstitutiv werden. Da in diesen fiktionalen Welten logische und norma-
tive Geltung auch ihre Relevanz hat, lag die Frage nahe, inwiefern der Ap-
perzeption im Modus des Als-Ob auch eine objektive beziehungsweise in-
tersubjektive Wahrheit beikommt.

Entscheidend fiir im Modus des Als-Ob anerkannte Wahrheiten ist die
gemeinsame Motivation der Fantasierenden. Schliet diese Motivation die
Umfiktion der wirklichen Umwelt mit ein, wie es zum Beispiel im Theater
der Fall ist, so konnen die hierin erfahrbaren Impressionen als fingierte Ob-
jekte eine entsprechende Geltung beanspruchen. Diese Geltung zeigt sich

319 Ebd.
320 Vgl. Ebd.
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als Glaube daran, dass die Fikta moglicherweise sein kdnnten — zum
Beispiel, dass es am ddnischen Konigshof einen Prinzen namens Hamlet
gab. Folglich muss die Fantasie und mit ihr die im Medium dargestellten
Fiktionen als konstitutives Moment mdglicher Seins-Beziige und somit als
Geltungsbereich von Wahrheiten anerkannt werden.

Zentraler Unterschied zur empirischen Analyse der realen Wirklichkeit
ist es dabei, dass die Erfahrung einer Welt im Modus der Wirklichkeit-als-
Ob nicht ,,die” Welt, sondern eine mogliche Welt erfasst. Als solche kommt
den geglaubten Beziigen, auch wenn sie intersubjektiv Geltung beanspru-
chen, eine epistemologische Offenheit zu. Das heil3t, die empirische auf das
wirkliche Sein bezogene Fragen nach Wahrheit verkniipfen Erfahrungen
und erschlieBen somit die Welt als erkannte, wohingegen die mittels der
Fantasie dsthetisch dargestellten Objekte und Zusammenhinge im Modus
des Als-Ob eine Mdglichkeit als wahr konstituieren. Diese Art der Wahrheit
eroffnet folglich den Glauben an etwas und ist zugleich eine Erweiterung

beziehungsweise Offnung der als gegeben angenommenen Wel.

SchlieBlich gilt es als Konsequenz des Fantasierens, die Suche nach
moglichen Wahrheiten anzusetzen, was im Gegensatz zum epistemischen
ErschlieBen der Welt via bestimmter Erkenntnisse steht. Auf den Punkt ge-
bracht, ldsst sich dieser Gegensatz derart zusammenfassen, dass das virtuelle
Fantasieren Wahrheit sucht, indem es die Frage liber das Mogliche eroffnet,
wohingegen epistemologische Akte diese Tir schlieBen, um festzustellen,
was der Fall ist. Stellt man nun dieses Modell der Virtualitit der Fantasie in
Konstellation zur medialen Asthetik, erhiilt man die Problemstellung, dass
die mediale Umwelt bereits modifizierte Darstellung ist. Zum Beispiel bietet
ein Bericht in einer Nachrichtensendung verschiedene Modi der Rezeption
an. Zum einen kann man davon ausgehen, dass Fakten angegeben werden,
die wahr oder falsch sein kdnnen, zum anderen kann das Framing der Be-
richterstattung infrage gestellt werden und letztlich konnte man auch den
Bericht eine Vermittlung des Ereignisses zusprechen, als ob man es miterle-
ben konnte. Wéhrend der erste Modus nach der rationalen Priifung der Tat-
sachen fragt, was spiter unter II.2 thematisiert wird, rufen die beiden ande-
ren Modi die Betrachtung im Rahmen einer Asthetisierung innerhalb von
Medien-Montage sowie die Umfiktion der Wirklichkeit hin zur Betrachtung

einer moglichen Welt auf.

Mit Blick auf diese beiden die medialen Fikta betreffenden Aspekte,
stellt sich die Frage: Was bedeutet das fiir unser Verstindnis von Realitit,

98
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wenn Medien die Grundlage bilden? Bleibt die Wirklichkeit hinter der Mo-
difikation (Asthetisierung) der Modifikation (Als-Ob) der Realitiit zuging-
lich oder wird sie verdeckt? Oder um Jean Baudrillards These einer Agonie
des Realen im Zeitalter der Massenmedien vorweg zu nehmen, gibt es die
unmodifizierte Realitit in Folge des 20. Jahrhunderts iiberhaupt noch?

1.3 Die Gestaltung der Welt

Die Welt ist nicht die Erde. Die Welt existiert nur dann, wenn sie vorgestellt
und gedacht wird. Sie ist in Kommunikation und Medialitit zu Hause. Thre
Substanz ist nicht materieller, sondern verweisender beziehungsweise refe-
renzieller Art. Diese Annahmen stehen in Analogie zu Husserls Gedanken
einer anschaulichen Vergegenwirtigung der Wirklichkeit, was die Frage
aufruft, ob die Welt prinzipiell eine Fiktion im Sinne einer modifizierten
Betrachtung der Wirklichkeit ist oder ob die Unterscheidung zwischen einer
,,realen Welt”“ und den ,,fiktiven Welten* Bestand hat.

Absolut asthetisch

Eine Absolutierung des dsthetischen Aspekts der Welt, i.e. dass es sich bei
diesem Phanomen allgemein um eine Modifikation der Betrachtung handelt,
findet sich in der Post-Moderne bei Wolfgang Welsch wieder. Er verbindet
die Asthetik mit der Ethik und schreibt ihr sogar ein erkenntnistheoretisches
Primat zu. Hierzu legt er die epistemologische Tradition seit Kant derart
aus, dass das Asthethische und mit ihm die Wahrnehmung des Seins als An-
fangspunkt allen Erkennens steht.*?! Und betont mit Blick auf den sogenann-
ten ,,Wiener Kreis* fiir das 20. Jahrhundert: ,, Die dsthetische Verfassung
von Wirklichkeit ist eine Einsicht nicht nur einiger Asthetiker, sondern aller
reflektierten Wirklichkeits- und Wissenschafistheoretiker dieses Jahrhun-
derts. “*** Die dsthetische Perspektive wird also von Welsch als ein aller Er-
kenntnis und im Speziellen auch der ethischen vorgelagerter Bereich bezie-

hungsweise als deren Grundlage angenommen.

Hieraus folgt fiir ihn eine allgemeine Begriindung der Welt als oberflé-
chen- und tiefen-dsthetisiertes Phdnomen. Die derart erfasste und durch Zu-

321 Vgl. WW: S. 37
322 Ebd.
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tun des Menschen verfasste Welt gliedert alle anderen Erkenntnismodi als
Teilbereiche ein, da die sogenannte ,epistemologische Asthetisierung*

deren Fundament bildet.**

Rationalitdt wird hierbei also als ein Modus von Gestaltung und Darstel-
lung verstanden und nicht als ein dialektischer Gegenpol zum Fantastischen.
Die auch bei Goodman bereits angesprochene Verschrinkung von Kunst
und Wissenschaft findet sich hier unter eindeutigem Vorzeichen wieder.
Dieser Priorisierung der Asthetik als absolutes Grundphinomen der Er-
kenntnis ldsst sich mit Husserl jedoch entgegnen, dass auch im &sthetischen
und insbesondere sogar im fiktionalen Wahrnehmen Logik und Rationalitit
ihre Geltung beanspruchen kénnen.

Der angesprochenen ,,dsthetischen Verfassung der Wirklichkeit* und so-
mit der Idee einer prinzipiellen Modifikation des Wirklichen unter dstheti-
schen Bedingungen in der Wahrnehmung des Menschen, steht also die Idee
gegeniiber, dass sowohl dsthetisch als auch rationalistisch wahrgenommen
wird. Dem klassischen ,,Entweder oder* und damit Konzepten, die einen der
Pole als absolut giiltig annehmen, was Welsch als ,,epistemologische Asthe-
tisierung® in seiner Position beschreibt und sich im Weiteren unter I1.2.2 bei
Wittgenstein in sein Gegenteil, ndmlich einer ,,epistemologischen Logizitit*

verkehrt finden wird, kann nicht ohne Vorbehalt zugestimmt werden.

Auch in Benjamins Theoriegebiude gilt die Asthetisierung nicht als Al-
leinherrscher tiber die Gestaltung der Welt, sondern als ein Aspekt neben
anderen. Als Beispiele hierfiir konnte man mit Benjamin die Welt auch als
industrialisierte, politisierte und ritualisierte auslegen. Die Art und Weise
der Modifikation der Wirklichkeit hin zur Welt wire also im Einzelfall zu
betrachten, anstelle einer prinzipiellen Annahme, dass im Apperzeptionsver-
mogen die Wahrnehmung der Vorstellung immer vorausgeht und dies auch
alle kreativen Fertigkeiten mitbestimmt, wie es Welsch in seiner Oberfli-
chen- und Tiefenisthetisierung der Welt vorstellt.

Dennoch zeigt gerade eine extreme Position, wie sie von Welsch vertre-
ten wird, dass der Begriff der Asthetik und insbesondere seine Praxis der
Asthetisierung groBere Bereiche anspricht als nur den der Kunst. Von Stid-
teplanung bis Produkt-Design, von Content-Framing bis zur Allgemeinbil-
dung, wann immer Teile der Welt gestaltet werden, konnte auch vom Wan-
del der Wahrnehmung und Erweiterung der sinnlichen Moglichkeiten ge-
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1.3 Die Gestaltung der Welt

sprochen werden. Kritisch zu betrachten ist allerdings der alleinige Fokus
auf diesen Aspekt, was es fiir das Weitere nahelegt, der Dichotomie zwi-

schen Asthetik und Rationalitiit niher auf den Grund zu gehen.

Zuvor steht jedoch noch die Frage nach der Unterscheidung zwischen der
,realen Welt“ und den ,,fiktiven Welten® im Raum, wobei es nicht wie hier
bei Welsch die These ist, dass absolut alles Wirkliche dsthetisch ist, sondern
dass dieses Wirkliche aufgrund alles Asthetischen gar nicht mehr zuging-
lich ist. Von der absoluten Priorisierung des Asthetischen wechselt die Per-
spektive im Weiteren also zu der Annahme, dass das Asthetische alleinige
Konsequenz einer gestalteten Welt ist.

Asthetische Phantasmen

Baudrillard zeigt deutlich im Rahmen seiner Interpretation der kulturellen
Bedeutung des Vergniigungsparks ,,Disneyland®, dass fiir ihn das dstheti-
sche Phantasma als primdre Apperzeption in der post-modernen Welt gilt.
Er schreibt hierzu: ,, Disneyland existiert, um das ,,reale* Land, das ,,reale“
Amerika, das selbst ein Disneyland ist, zu kaschieren [...]. Disneyland wird
als Imagindires hingestellt, um den Anschein zu erwecken, alles Ubrige sei
real. Los Angeles und ganz Amerika, die es umgeben, sind bereits nicht
mehr real, sondern gehoren der Ordnung des Hyperrealen und der Simula-
tion an.*** Diese Gleichsetzung von einem medialen Raum, in dem die
Wahrnehmungen im Modus des Als-Ob apperzipiert werden, und der umge-
benden Welt verneint den Aspekt einer Unterscheidung von dsthetischem
Schein qua Fantasie und der Realitét als wirkliches Sein. Statt einer Dicho-
tomie zwischen , fiktionalen Welten* und ,,realer Welt™ attestiert Baudril-
lard eine Kohérenz zwischen diesen Welten und einer Welt im Zustand der
,Hyperrealitat®,

Anstelle den Eintritt in eine Phantasmagorie zu betonen, wie es zum Bei-
spiel bei Benjamin und den Weltausstellungen der Fall ist, um so den
medialen Aspekt zu thematisieren, wird das Phantasma bei Baudrillard zum
Beweis, dass das umgebende ,,Hyperreal“ und ,,Simulation® sei. Der von
Husserl vorgeschlagene Widerstreit zwischen fantastischer und realistischer
Apperzeption wird von Baudrillard nicht aufrechterhalten. Stattdessen baut
er seine Interpretation der Disneyland-Phantasmagorie auf einem Modell
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der Simulakren auf.’” Die hierbei zugrundeliegende These, dass sich Reales
notwendig in Fiktives wandelt, gliedert Baudrillard in vier Stufen:

 Asthetische Reflexion der Realitit (Abbildung),

* Maskierung und Denaturierung der Realitét (Dissimulation),
* Maskierung einer Abwesenheit der Realitit (Simulation),

* Selbstreferenz ohne Realititsbezug (Simulakrum).

Mit Bezug auf einen theologischen Kontext beschreibt er dies im Detail wie
folgt: ,, Im ersten Fall ist das Bild eine gute Erscheinung — die Reprdsentati-
on gehort zur Ordnung des Sakraments. Im zweiten Fall ist es eine schlech-
te Erscheinung und gehort zur Ordnung des Verfluchens. Drittens spielt es,
eine Erscheinung zu sein und gehért zur Ordnung der Zauberei. Im vierten
Fall gehort es tiberhaupt nicht mehr zur Ordnung der Erscheinung, sondern
zur Ordnung der Simulation. “**® Baudrillard sucht hierbei die Differenz
zwischen dem faktisch Seienden und dem mdglicherweise Seienden, dem
Realen und dem Virtuellen und somit dem Gedachten und dem Fantasierten
nicht in unterschiedlichen Phdnomenen auszumachen, sondern als potenziel-
le Abfolge einer Asthetisierung der Wirklichkeit als ein allgemeines Als-Ob
darzustellen.

Die Referenzbeziige der vier Stufen umfassen dabei unterschiedliche
Realitatsanspriiche. Hierdurch ist es ihm moglich, das Reale als dsthetischen
Schein auf der Stufe von Simulation und Simulakra zu postulieren. Die mit
Husserl betonte Unterscheidung zwischen bewusster Fiktion im Modus der
Apperzeption und einer unbewussten Illusion beziehungsweise Tduschung
der Perzeption entfillt hierbei. Eine Biiste wire dementsprechend nicht ei-
nerseits Marmorblock und andererseits plastische Darstellung eines Men-
schen, sondern eine Simulation gestaltet aus der Hand eines Kiinstlers und
somit dessen Vorstellung im Sinne einer ,,Maskierung der Realitit*. Dabei
gilt fiir Baudrillard: ,, Mit der Simulation verschwindet die gesamte Meta-
physik. Es gibt keinen Spiegel des Seins und der Erscheinungen, des Realen
und seines Begriffs mehr. [...] Es ist nur noch operational. Im Grunde nicht
mehr von der Ordnung des Realen, da es von keinem Imagindiren eingehiillt
wird. Es ist hyperreal, Produkt einer sich ausbreitenden Synthese von kom-

binatorischen Modellen in einem Hyperraum ohne Atmosphdre. " Lisst
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1.3 Die Gestaltung der Welt

sich die ,,Ordnung des Realen* also nicht mehr von seiner Verhiillung mit
,Imagindrem® unterscheiden, verliert auch der Begriff des Realen seine
Geltung, was die Gegenthese nahelegt, dass gerade aus der Unterscheidung
der Begriff der Realitdt seinen Sinn erhélt. Versteht man im Gegensatz zu
Baudrillard Fantastisches nicht als Konsequenz des Asthetischen, sondern
als Aspekt, dann gewinnt die Differenzierung zwischen Realitdt und Fiktion
an Schérfe.

Hiergegen antwortet Baudrillard mit der von Benjamin bekannten An-
nahme, dass sich die Wahrnehmung der Wirklichkeit historisch wandelt. In
einem spéter erschienenen Werk ,,Der symbolische Tausch und der Tod*
(1976) betont er: ,, Die wirkliche Definition des Realen lautet: das, wovon
man eine dquivalente Reproduktion herstellen kann. [...] Am Ende dieses
Entwicklungsprozesses der Reproduzierbarkeit ist das Reale nicht nur das,
was reproduziert werden kann, sondern das, was immer schon reproduziert
ist. Hyperreal.“**® Und verdeutlicht im Weiteren: ,,Jetzt beginnt fiir die
Kunst ihre unbegrenzte Reproduktion: alles, was sich selbst verdoppelt,
selbst die banale und alltigliche Realitdt, steht gleichermaflen im Zeichen
der Kunst und wird dsthetisch. ‘“** Die hyperreale Welt der unbegrenzten ds-
thetischen Reproduktion gilt Baudrillard somit ausnahmslos als die ,,neue*
Wirklichkeit infolge der technischen und medialen Entwicklungen der Mo-
derne. Im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit scheint die reale
Welt nicht nur phantasmagorische Ausnahmen zu z&hlen, wie sie mit Benja-
min unter [.1.2 diskutiert wurden, sondern das Hyperreale, d. h. die Repro-
duktion der Realitét gilt als neuer Standard.

Die Realitdt beschreibt Baudrillard dabei in Termen der Digitalitit, i.e.
operational, kombinatorische Modelle, etc. und verschrinkt so die vom
Menschen gestaltete mit der erlebten Welt. Die Virtualitit von Fantasie und
mit ihr von technischer Reproduktion fiihrt in seiner Theorie bis hin zu ei-
nem Zustand, in dem die gesamte Metaphysik verschwindet. Anstelle eines
Bezuges auf das Sein reduziert sich die Existenz des Menschen in dieser to-
talen Reflexion &sthetischen Scheins auf eine Existenz zwischen Simulation
und Simulakra. Das oben mit Husserl betonte Widerstreitsbewusstsein, das
die Differenz zwischen potenziell mdglichen Fiktionen und freien Fantasien
markiert, schweigt bei Baudrillard. Die Frage nach dem, was wahr sein oder

werden konnte, verschwindet in der metaphysischen Agonie des Realen.
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1.3 Die Gestaltung der Welt

Aus Sicht der medialen Asthetik ist es der Mensch als digitaler User den
Baudrillard hier vorwegnimmt, bevor er zu Beginn des 21. Jahrhundert ent-
steht. Allerdings klammert er dabei das User-Interface, jede Art von takti-
lem Erlebnis und somit das Raumgefiihl und die Interaktion mit den Simula-
kren, d. h. ihre Atmosphére in seinem ,,Hyperraum ohne Atmosphire aus.
Baudrillards Fokus liegt wie bei Benjamin darauf, dass in diesem Zeitalter
eine neue Wahrnehmungsweise eingeiibt wird — jedoch in totalem Umfang.

Benjamin stellt den Wandel des Apperzeptionsvermdgens in den Kontext
unterschiedlicher Medien und definiert zum Beispiel den Film als besonders
geeignetes Ubungsinstrument. Bei Baudrillard hingegen hat sich dieser
Wandel als Totalitdt ausgepragt. Die Gegenthese zu dieser Annahme eines
universellen dsthetischen Phantasmas namens ,,Hyperraum* besteht darin,
dass auch Medien in denen deutlich zwischen Realitit, Abbild und Simulati-
on unterschieden werden kann, rezipiert werden. Die Einilibung der Unter-
scheidung zwischen ,,realer Welt* und ,.fiktiven Welten* entfillt also nicht
allgemein. Trotz einer ,, Ara der Simulation durch Liquidierung aller Refe-
rentiale — schlimmer noch: durch deren kiinstliche Wiederauferstehung in
verschiedenen Zeichensystemen/,]***° wie Baudrillard sie betont, bleibt bei
Benjamin fiir den Menschen die Realitdt bestehen, auch wenn sie vor der

Kamera scheinbar verschwindet.**!

Im Kontext von Benjamins und Husserls Thesen ist bei Baudrillard also
zu hinterfragen, ob auch eine Betonung der Unterscheidung von Phantasma-
gorie und Realitdt infolge reproduzierender Medien moglich ist und inwie-
weit unterschiedliche Medien verschiedene Referenzsysteme ausbilden.
Baut die mediale Asthetik zwangslidufig nur auf Zeichensystemen im Sinne
von Aquivalenzsystemen auf oder sind zum Beispiel Allegorien als weitere
Referenzsysteme relevant und bieten der Realitit eventuell ein Refugium
vor der Transformation in einen ,,Hyperraum“? Und vielleicht erleichtern
neue Medien mit ihrer gesteigerten Virtualitdt also threr umfassenden Re-
produktion des Realen die Unterscheidung zwischen ,,realer Welt* und ,,fik-
tiven Welten“? Von diesen Hypothesen ausgehend, ldsst sich als gemeinsa-
mer Nenner festhalten, dass die Vorstellung der Welt als ein in sich ver-
schrinktes dsthetisches Phantasma infolge des technischen Fortschritts zwar
eine Zasur fiir die Apperzeption bedeutet, jedoch nicht hinreicht, die Reali-

tit als Ganzes zu negieren, was die hier anleitende Frage erneut in folgender
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Form aufwirft: Modifizieren wir, wenn wir etwas dsthetisieren oder im
Modus des Als-Ob betrachten, Wirkliches, Reales oder Fiktives?

Asthetische Weltanschauung

Der Wandel der Welt durch die Medien, wie ihn Benjamin darstellt, und die
potenziellen Moglichkeiten Welten zu fantasieren, wie es Husserl erforscht,
zeigen, dass sich die Antwort auf die Frage nach der Genese der Welt nicht
im Ist, sondern im Werden verbirgt. Die Frage zielt also nicht darauf ab, zu
kldren, ob die Welt dsthetisch oder hyperreal ist, sondern wie sich ihr apper-
zeptiver Wandel vollzieht.

Dieses Werden erschlief3t sich anhand zweier Vorgidnge: Zum einen wer-
den aus sinnlicher Wahrnehmung Vorstellungen (Fantasie) und zum ande-
ren aus Vorstellungen sinnliche Wahrnehmungen (Asthetisierung). Dabei
wird zugleich deutlich, dass neben der ermoglichenden Fantasie das modifi-
zierende Denken steht. Setzt man nun zwischen beide kein ,,Entweder oder*
oder stellt das Eine als dominanten Prozess vor das Andere (vgl. Welsch)
oder verlegt eines davon zeitlich in Folge eines Stufenmodels in die Vergan-
genheit, um sich im Heute allein auf die Konsequenz des Modells fokussie-
ren zu konnen (vgl. Baudrillard), ist die These aufzustellen, dass sich aus
dem Asthetischen nicht ableiten l4sst, was wir denken, sondern wie wir Er-
fahrungen machen. Entgegen der hier diskutierten Positionen von Welsch
und Baudrillard beschreibt die Asthetik also keine strenge Disjunktion zu
Logik und Realitdt. Eine rein dsthetische Weltanschauung ist daher als un-
vollstindig anzunehmen. Dennoch konnte sowohl mit Welsch als auch mit
Baudrillard auf zwei grundlegende Aspekte der Asthetik hingewiesen wer-
den:

a) Die Grenzen medialer Asthetisierung finden sich auf der Seite der Re-
zipienten, d. h. nicht allein die Fahigkeit etwas fantastisch als eine bestimm-
te Art und Weise von Gestaltung zu interpretieren, sondern die jeweilige

Ubung darin sind relevant.

Was der Annahme: Alle sinnliche Wahrnehmung ist dsthetisch, die Frage
zur Seite stellt, inwieweit Modifikationen zur anschaulichen Vergegenwirti-
gung der wahrgenommenen Wirklichkeit im Bewusstsein bekannt sind.
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b) Die Reduktion der Virtualitit der Fantasie auf einzelne Bewusstseins-
akte schreibt jeder Umfiktion einen Ursprung zu, d. h. das Widerstreitsbe-
wusstsein trennt einerseits modifizierte Fantasien von freien Fantasien ab
und andererseits ermdglicht die Unterscheidung zwischen Illusion und Mo-
difikation die Eingrenzung des Phidnomens auf {iberpriifbare Veranschauli-
chungen.

Hieraus folgt die Annahme: Wenn geistige Anschauungen fantastisch
sind, dann ist erstens die Unterscheidung zwischen fiktiven Welten, realer
Welt und Wirklichkeit moglich und zweitens verweisen die jeweiligen
Bedingungen apperzeptiver und medialer Modifikationen auf die potenzielle
Moglichkeit einer Abweichung von sowie einer Realisierung in der Wirk-
lichkeit.

Gegenthese

Die Gegenthese zu diesem Diskurs einer Genese der Welt entsprechend ds-
thetischer und fiktionaler Akte beschreibt die Welt als ein auf Rationalitét
und Tatsachen fundiertes Phdnomen. In Bezug zur Annahme (a) heif3it das,
dass es Analog zur Asthetik eine Fragestellung der Rationalitit ist, inwie-
weit zum Beispiel das analytische Modell vom beschriebenen Phdnomen ab-
weicht und ob sich alle Phdnomene kausal beschreiben lassen. Beziiglich (b)
ergibt sich die Problemstellung, dass zu kléren ist, ob der Logik ebenfalls
ein modifizierender Aspekt zugesprochen werden kann oder ob sie tatséch-
lich die Wirklichkeit als solche erfasst.

Die Folge hiervon ist es, dass Logik und Kausalitdt als zentrale Aspekte
einer rationalen Weltanschauung entweder analog zu Asthetik und Phantas-
ma als apperzeptive Subpositionen anzunehmen sind oder epistemologisch
einen anderen Status beanspruchen kdnnen. Diese Dialektik zwischen &sthe-
tischer und rationaler Weltanschauung wird im Weiteren derart thematisiert,
dass zunidchst unter (2.) mit Arendt, Wittgenstein und Kant Beispiele fiir
eine moglichst rationale Auffassung von Welt und Wirklichkeit vorgestellt
werden, die also der Logik das epistemologische Primat zuschreiben, bevor
unter (3.) eine Gegeniiberstellung zur bisher aufgezeigten dsthetischen Per-
spektive stattfindet. Wie ldsst sich also die rationale Auffassung der Welt re-

konstruieren?
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2. Die Rationalisierung und die Tatsache

Die Verkniipfung von Zwecken und Mitteln zu einem Nutzen ist der Be-
reich der Genese der Welt, in dem die Logik ihre Praxis entfaltet. Dies gilt
in der Wissenschaft sowie in der Okonomie. Die Ratio als Voraussetzung
fiir verniinftiges Denken und Handeln begriffen, bedarf neben einer logi-
schen Struktur auch einen Ort des Handelns. Dieser Ort ist die Welt, ver-

standen als im Modus der Tatsachen erkannte Wirklichkeit.

Im Spannungsfeld der Rationalisierung zwischen Wissenschaft und Oko-
nomie stehen seit dem 19. Jahrhundert die Ingenieure. Als Stereotyp erhiel-
ten sie in Max Frischs ,,Homo Faber* (1957) Einzug in die Literatur und in
der politischen Philosophie Hannah Arendts spielt die Kategorie ,,homo fa-
ber” eine zentrale Rolle zur Erkldrung der Bedingungen menschlichen

Seins.

Ihre Betrachtung der Welt als eine Konsequenz von qua Ratio angewand-
ten Tatsachen verweist auf eine von der &dsthetischen Perspektive verschie-
dene Tendenz. Wéhrend die Virtualitit der Fantasie verschiedene mogliche
Welten vorstellt und sie in Differenz zur realen stellt, fixiert die Rationalitét
der Tatsachen eine bestimmte Welt als real unter Ausschluss anderer Mog-
lichkeiten. In anderen Worten formuliert, es wird eine Welt errichtet, anstel-
le sie zu entwerfen. Entgegen einer Einsicht in die Virtualitit der Welt moti-
viert diese Auffassung ihre Konkretisierung. Das heilt, infolge von wissen-
schaftlicher Erkenntnis sind die Tatsachen bestimmt und mittels logischer
Gedankengénge in systematische Strukturen fixiert.

Hieran schlie3t seit dem Beginn des Zeitalters der technischen Reprodu-
zierbarkeit und somit der Industrialisierung der 6konomische Begriff der
Rationalisierung im Sinne eines optimierten Produktionsprozesses an. An-
stelle dsthetischer Offenheit des vorindustriellen Handwerks tritt die Syste-
matik der maschinellen Massenproduktion. Dies fiihrt zur fiir die Philoso-
phie des 20. Jahrhunderts prigenden These eines Wandels der Lebensver-
héltnisse.

Das an rationalisierte Prozesse gebundene Leben stellt nicht die Frage
nach Sinn und Wahrheit, sondern geht als Teil der Zweck-Mittel-Relation in
numerischer Form ein in den imperativischen Haushalt einer verniinftigen

Welt.**? Wer man ist und wie man handelt, wird in dieser Art und Weise der
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Weltkonzeption durch moglichst rationale Griinde gerechtfertigt, was dem
Ansatz eines kreativen Spiels mit den weltlichen Moglichkeiten im Rahmen
der Asthetisierung widerspricht. Die logisch bedingte und somit rationale
Welt baut also auf von der &dsthetischen und fiktionalen Welt verschiedenen
Bedingungen auf. Die Basis fiir diese Rationalisierung bilden die fiir wahr
gehaltenen Tatsachen. Bevor jedoch die Welt unter dem Aspekt der Tatsa-
chen diskutiert wird, gilt es zuerst ,,homo faber* kennenzulernen.

2.1 Die Welt des ,homo faber”

Der fantastischen Welt der Moglichkeiten steht die bestdndige Welt der Tat-
sachen entgegen. Sie baut auf Dingen auf, denen das Merkmal der Haltbar-
keit zukommt. Nicht der Konsum und somit die bloe Erhaltung des Lebens
bildet die Ursache fiir die Existenz dieser Gegenstinde, sondern der
menschliche Bedarf an Niitzlichem. Diese Gebrauchsgegenstinde sind es,
die in eine Zweck-Mittel-Relation eingegliedert sind und als solche der Welt
eine Bestdndigkeit ermoglichen. Hannah Arendt betont hierzu: ,, Diese Ge-
genstdnde werden gebraucht und nicht verbraucht, das Brauchen braucht
sie nicht auf; ihre Haltbarkeit verleiht der Welt als dem Gebilde von Men-
schenhand die Dauerhaftigkeit und Bestdndigkeit, ohne die sich das sterb-
lich-unbestiindige Wesen der Menschen auf der Erde nicht einzurichten
wiifSte; sie sind die eigentlich menschliche Heimat des Menschen.“** Im
Wesen dieser Dinge liegt es also, entsprechend ihrer Dauerhaftigkeit und
Haltbarkeit beurteilt zu werden und nicht mit Blick auf ihre Verginglich-
keit. Dies unterscheidet sie streng von Konsumgiitern und folglich liegt ihr
Ursprung nicht in den bloBen Arbeits- sowie Konsumprozessen, sondern in
der Féhigkeit der Menschen bestdndige Dinge herzustellen. Dieses Herstel-

t.34 Was bedeutet es nun fiir den Men-

len wird von ,,homo faber* geleiste
schen, in dieser hergestellten ,,menschlichen Heimat des Menschen* zu

Hause zu sein?
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Kultur und Natur

Durch die Handlungen des ,,homo faber* entsteht eine fiir die menschliche
Kultur entscheidende Differenz zur Natur. Letztere ldsst sich als ein zykli-
scher Lebensprozess begreifen, i.e. ein autopoetischer Kreislauf autbauend
auf Wiederholungen und minimalen Abweichungen — sogenannten ,,Drifts®,
wie es Maturana und Varela in ihrer Forschung zu den biologischen Wur-
zeln des menschlichen Erkennens beschreiben.’® Arendt betont hierzu, dass
das Errichten und Aufbauen einer eigenen Welt, die uns vor diesem natiirli-
chen Kreislauf schiitzt, Voraussetzung dafiir ist, dass wir diese als einen Ge-
genstand objektiv betrachten konnen.” Sie folgert: ,, Ohne eine solche Welt
zwischen Mensch und Natur gdbe es ewige Bewegtheit, aber weder Gegen-
stindlichkeit noch Objektivitit. “**" Die Voraussetzung fiir eine objektive
Distanz zur Natur, d. h. fiir eine feststellende und zweifelsfrei erkennende
Wissenschaft, bildet das Herstellen des ,,homo faber.

Neben einer Welt, in der wir leben und deren Niitzlichkeiten wir gebrau-
chen, entsteht also eine kategorische Differenz zwischen Kultur und Natur,
das heil}t, zwischen dem, was wir geschaffen haben, und dem, was ohne un-
ser Schaffen von selbst entsteht. Diese Selbststindigkeit der natiirlichen
aber auch die Bestindigkeit der Gebrauchsdinge situieren das, was wir als
objektive Welt begreifen (konnen). Derart sind also die Ingenieure als aus-
filhrend und herstellend titige Menschen eng verbunden mit den Forschern,
die in der hierdurch erweiterten Entfremdung von der Natur neue Perspekti-
ven der Objektivierung finden. Wéhrend insbesondere die Naturwissen-
schaft die kausalen Zusammenhénge der Natur erforscht, stellt sich die Fra-

ge, welche Kategorie fiir das Interesse des ,,homo faber* anleitend ist.

Zweck und Mittel

,Homo faber* stellt die bestindige Welt der Menschen unter dem Aspekt
der Zweckdienlichkeit her.**® Der pragmatische Ansatz steht somit an erster
Stelle. Dabei ergeben sich aus Arendts Sicht allerdings zwei Probleme:**
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Erstens: ,, Alles, was ist, an seinem Nutzen zu messen und in seiner
Zweckdienlichkeit zu beurteilen, liegt im Wesen des Herstellens, aber die
Schwierigkeit, mit den Urteilsmafistiben dieser Tdtigkeit in der Welt auszu-
kommen, liegt darin, daf} die Zweck-Mittel-Kategorie, auf der sie beruhen,
unbegrenzt anwendbar ist und eine Kette ohne Ende erzeugt, in welcher
sich jeder erreichte Zweck immer sofort wieder in ein Mittel in einem ande-
ren Zusammenhang auflost. “**° Arendt beschreibt diese Problematik mit Be-
zug auf Nietzsche als die ,,Aporie des konsequenten Utilitarismus®.**' Ana-
log zur These, dass alles in der Natur kausal verstanden werden kann, wird
hiermit eine allgemeine Annahme der Utilitit gesetzt. Mit dieser Apperzep-
tion der Welt im Modus des Nutzens und der Zweckdienlichkeit eignet sich

,,homo faber* zudem eine weitere Problematik an, i.e. die Sinnlosigkeit.**?

Zweitens, ,, Innerhalb der Zweck-Mittel-Kategorie und ihres Erfahrungs-
feldes, in dem die gesamte Welt von Gebrauchsgegenstinden und der Niitz-
lichkeit iiberhaupt lokalisiert ist, gibt es keine Moglichkeit, den Zweckpro-
gressus zu durchbrechen und zu verhindern, daf3 alle Zwecke schliefslich
wieder zu Mitteln fiir weitere Zwecke werden, es sei denn, man deklariere
eines dieser Dinge zu einem »Zweck an sich«. “** Arendt betont hierzu, dass
ein Zweck, der sein Ziel erreicht, authort Zweck zu sein. Das Herstellen or-
ganisiert die Zwecke in Form eines infiniten Regresses und somit analog zur
Natur als bestidndiges Werden.

Sinn hingegen zeichnet sich durch seine kulturelle Bestandigkeit aus. Er
verliert seine Relevanz nicht daran erreicht beziehungsweise verstanden zu
sein. Wo der Zweck formlich verschwindet, wenn er erfiillt ist, erhilt der
Sinn erst seinen vollen Wert.** Die Suche des ,,homo faber* nach einem
Zweck-an-Sich entpuppt sich somit als ein Paradox. Seine am Nutzen der
Dinge orientierte utilitaristische Geisteshaltung verliert ihre Sinnhaftigkeit
darin, dass, wann immer sie einen ,,Endzweck® definiert, sie diesen obsolet
macht, sobald sie ihn erfiillt.**® Folglich bleiben dem Stereotyp ,,homo
faber* nur zwei Wege offen, entweder eine absurde Existenz im Modus des
Sisyphos, deren Ziele bestindig zu neuen Anfingen werden, oder die Ak-
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2.1 Die Welt des ,homo faber*

zeptanz der Sinnlosigkeit aller Endzwecke, die sich ,,homo faber* in der
Welt setzt.

Dabei gilt es, die Sinnlosigkeit vom Unsinn zu unterscheiden. Nimmt
man zum Beispiel an, man konnte ein bestimmtes Auto als den ,,Zweck an
sich“ des Autobauens definieren, dann wiirde der Zweck-Mittel-Regress
stoppen, sobald die Produktion dieses Autos beginnt. Das Mittel wiirde den
Zweck ohne weitere Folge erfiillen. Jede weitere Ingenieursleistung im Au-
tobau wire dann obsolet, d. h. sie wére durch die Erfiillung des ,,Zweck an

sich* sinnlos geworden und eben nicht unsinnig.

Tatsdchlich existiert allerdings kein solches Modell und eine bestindige
Aktualisierung der Autoherstellung ist der Fall. Die Herstellung fiihrt also
einerseits zu bestdndigen Dingen in der Welt wie Autos, verlduft jedoch an-
dererseits in fortschreitender Zweck-Mittel-Regression und erneuert so kon-
stant ihre Ziele. Im Gegensatz zur Kunstwelt, in der ein Durchbrechen sol-
cher Regression als sinnvoll verstanden wird und der Epochenwechsel form-
lich gesucht wird, ist die Ingenieurswelt bestrebt das bestehende System im-
mer weiter zu optimieren. In einer rationalistischen Perspektive werden die
produktiven Dynamiken also nicht entsprechend ihrer artistischen Aspekte
durch ,,Neues* variiert, sondern mit dem Blick der Pragmatik durch ,,Be-

wihrtes verbessert.

Dennoch unterliegt auch die Ingenieurswelt dem historischen Wandel
und bildet Epochen aus. Zum Beispiel wird die antike Ingenieurskonstrukti-
on des Webstuhls sinnlos — aber nicht unsinnig — im Vergleich zu modernen
technologischen Maschinen. Wéhrend die Verbesserung und somit der
Zweck-Mittel-Regress aus Sicht des Zwecks vom antiken Webstuhl bis in
die moderne Fabrikhalle reicht, unterliegen die Mittel zum Beispiel Korper-
kraft oder Elektrizitit einem von Umbriichen gepridgten Wandel. Es stellt
sich die Frage danach, in welche Sinnepochen sich die pragmatische An-
schauung entsprechend der primir eingesetzten Mittel gliedern lasst.

Nutzen und Fortschritt

Anstelle der Gestaltung der Welt und ihres Wandels stellt Arendts Bezug
auf die technische Rationalitit die Bestdndigkeit und Herstellung der Welt
in den Mittelpunkt. Sie versteht die Entwicklung der Welt folglich als Fort-

schritt, den sie mit Blick auf ,,homo fabers* primare Mittel in drei Phasen
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2.1 Die Welt des ,homo faber*

gliedert. Die Zeit vor der Moderne und somit vor der instrumentellen
Vernunft des ,,homo faber* fasst sie dabei anhand des Merkmals zusammen,
dass die Dinge primédr durch Werkzeuge produziert wurden. Mit dem

Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit dndert sich dies grundlegend.

Als erstes ,,ahmt man mit Hilfe der Maschine Naturprozesse nach oder
bedient sich zu diesem Zweck auch direkt der Naturkrifte[.] “**® Die Herstel-
lung der Dinge wird formlich aus der Hand gegeben und die Korperkraft der
Handwerker durch die Leistung der Maschinen ersetzt.

Als zweites, ,, haben [wir] begonnen, gewissermaflen Naturprozesse
selbst zu ymachen«, d. h. wir haben natiirliche Vorgdinge losgelassen, die
niemals zustande gekommen wdiren ohne uns[.] “**” Markantestes Beispiel
hierfiir ist die Elektrifizierung der Welt, wobei allgemein hierzu von Arendt
kritisch angemerkt wird, ,, /d]af3 hier mehr im Spiele ist und mehr auf dem
Spiele steht als die Entwicklung rein technischen Konnens/.] “*** Heutzuta-
ge, wo uns die Folgen dieser Nachahmung und Freisetzung von natiirlichen
und quasi-natiirlichen Prozessen in Form des anthropogenen Klimawandels
bewusst werden — Folgen, die Arendt noch mit einem Fragezeichen verse-
hen hatte,*” zeigt sich, dass die hierbei freigesetzten Krifte nicht nur dabei
helfen, unsere Welt herzustellen, sondern zugleich das, wozu diese Welt in

Differenz steht — die Natur — zu zerstoren.

., Die letzte Phase in dieser Entwicklung ist die Automation/.] “**° Mit ihr
sieht Arendt den Prozess des ,,homo faber* als Hersteller der Welt an einem
Endpunkt angekommen, da seine Vorstellung der Zweck-Mittel-Kategorie
als Rahmensystem zur Organisation von Produktionsprozessen obsolet wer-
den wiirde. Das heutige Sinnbild hierfiir wére die Maschine, die dank kiinst-
licher Intelligenz und Robotik eigenstindig neue Maschinen herstellt.

Arendt merkt hierzu an: ,,Die »mechanistischen« Kategorie- und Be-
griffssysteme von Homo faber versagen hier genau so, wie sie seit eh und je
vor den Vorgdingen einer organischen Natur und des natiirlichen Univer-
sums versagt haben. Warum denn auch die Vertreter der Automation allge-
mein die mechanistische Naturbetrachtung ausdriicklich verwerfen und sich

gegen den praktischen Utilitarismus des achtzehnten Jahrhunderts kehren,
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2.1 Die Welt des ,homo faber*

der so auflerordentlich charakteristisch fiir die einseitig zielbewufSte Werk-
Mentalitit von Homo faber war. ' Die heutige Zeit, die in der Automation
die Zukunft der Industrie siecht und diese in allen mdglichen Situationen
integriert, ldutet mit Blick auf Arendts Argumentation also die
, Totenglocken* des ,,homo faber*.

Bis zum Abschluss dieser dritten Phase, gilt es jedoch als Tatsache, dass
die Bestindigkeit der Welt durch die Werk-Mentalitit des ,,homo fabers*
und dessen Interaktion mit Maschinen sowie umgeleiteten Naturkrédften ent-
steht. Wahrend die Fortschritte hierbei an den Zwecken orientiert sind, wer-
den die historischen Zasuren in einem Wechsel der priméren Mittel gesehen,
wobei hypothetisch in der Herstellung einer Maschinen herstellenden Ma-
schine ein Endzweck fiir die gegenwirtige Epoche angenommen wird. Wo-
durch dann diese Sinneinheit des technologischen Nutzens von kiinstlicher
Intelligenz und Robotik ein neues Vorzeichen bekommt und die Epoche der
Automation abgeschlossen wird, ldsst sich gegenwirtig nur spekulieren.

Allgemein ist festzuhalten, dass fiir die progressive Dimension des Her-
stellens und dessen bestdndigen Fortschritt das disruptive Nutzen-Verhiltnis
zu natlirlichen Mitteln zentral ist. Auf dieser historischen Basis baut somit
die ingenieursmifige Herstellung der Dinge auf, die durch ihre Bestindig-
keit und Niitzlichkeit die Welt einrichten, was die Frage aufwirft, ob dies fiir
alle Dinge gilt, die keine Konsumgiiter sind.

Nutzung und Bestandigkeit

Offenkundig besteht zwischen einem Kunstwerk und einem Gebrauchsge-
genstand ein Unterschied. Unabhingig von der gemeinsamen Werk-Menta-
litdt der Kiinstler und Ingenieure, die die Dinge zum Bestand der Welt hin-
zufiigt, unterscheiden sich ihre Produkte in ihrer Art und Weise der Bestén-
digkeit, denn die Abnutzung als Gegenspieler der Bestdndigkeit spielt fiir
das Kunstwerk keine Rolle. Sein Bestand in der Welt ist vielleicht durch den
Wandel des Geschmacks und der Weltanschauungen gefihrdet, doch im
Allgemeinen ,, /[sind] Kunstwerke [...] die bestindigsten und darum die
weltlichsten aller Dinge. *** Dass ein Konsum- oder ein Gebrauchsgegen-

351 VA:S. 178
352 VA:S. 202

113



2.1 Die Welt des ,homo faber*

stand zum Kunstwerk werden kann, ist dabei nicht ausgeschlossen, wie sich

insbesondere im Bereich der Bekleidungsproduktion zeigt.*

Fiir Arendt liegt der entscheidende Unterschied in der zweckdienlichen
Motivation ,,homo fabers®. Der Zweck eines Gebrauchsgegenstandes, zum
Beispiel eines Stuhles, ist nur dann erfiillt, wenn dieser auch verwirklicht
wird, also wenn sich jemand auf den Stuhl setzt. Er niitzlich ist. Ein als
Kunstwerk hergestelltes Ding hingegen muss nicht prinzipiell zweckmiBig
und niitzlich sein. Sein Wesen gilt als qualitativ von dem der Gebrauchsge-

gensténde verschieden.’>*

An Kunstwerken tritt somit die ,,Weltlichkeit der Welt” im Sinne der Be-
wahrung des Bestindigen in Erscheinung.’> Das Kunstwerk ist dabei zwar
hergestelltes jedoch zugleich konserviertes. Sein Ziel liegt nicht im Aufbau-
en, sondern im Erhalten der Welt. Anstelle des Fokus auf Zweck und Mittel
verbiirgt es durch seine Bestidndigkeit Sinn und Anschauung. Arendt fasst
dies, wie folgt, zusammen: ,, Wenn Gebrauchsgegenstdinde ihre Existenz der
menschlichen Geschicklichkeit verdanken, Gegenstdndliches zu gebrauchen
und zu nutzen, wenn Waren ihre Existenz der menschlichen »Neigung zum
Tauschen und Einhandeln« (Smith) schulden, dann entstehen Kunstwerke
aus der menschlichen Féhigkeit, zu denken und zu sinnen. “**° Diese Ergeb-
nisse des Denkens und Sinnens werden in den Kunstwerken materialisiert
und somit die fliichtigsten Momente menschlicher Existenz bewahrt. Hier-
bei tritt allerdings qua Vergegenstindlichung die Problematik der ,,Leblo-
sigkeit® ein. Arendt bezeichnet daher die Dingwelt, zu der auch die Werke
der Kiinstler gehoren, als dem Tod verfallen.™ Es obliegt dabei dem Rezipi-
enten in diese Dingwelt wieder neues Leben einzubringen. Wéhrend sich die
pragmatischen Zwecke des ,,homo fabers* im zweckmiBigen Gebrauch sei-
ner Produkte erfiillen, realisiert sich die Konservierung geistigen Lebens im

Werk des Kiinstlers erst in der Betrachtung und Einfiihlung des Rezipienten.

Kreieren und Rezipieren bilden also die Voraussetzung fiir artistisch her-
gestellte Dinge sowie Geschick und Gebrauch die pragmatische Herstellung
anleiten. Letzteres fiihrt zur Abnutzung der Dinge in der Welt, was fiir

353 Vergleiche hierzu auch Marcel Duchamps ,Bicycle Wheel* (1913): ,Though Bicycle Wheel
predates Duchamp’s use of the word “readymade” — a term he coined after moving from Pa-
ris to New York in 1915 — it is the earliest example of this class of groundbreaking artworks."
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354 Vgl. VA: S. 202
355 Vgl. Ebd.
356 VA:S. 203
357 Vgl. S. 204

114


https://www.moma.org/collection/works/81631

2.1 Die Welt des ,homo faber*

Arendt einen qualitativen Unterschied zur Bewahrung von Kunstwerken
darstellt. Diese entstehen aus einer denkenden und sinnstiftenden Haltung,
was die Frage nach der intellektuellen Dimension des pragmatischen

Herstellens in Vergleich zum dsthetischen Gestalten in den Raum stellt.

Kalkulation und Gestaltung

Es sind nicht die schweifenden Gedanken und der als Inspiration plotzlich
aufblitzende Sinn des eigenen Tuns, sondern die wohliiberlegte Planung und
das Erfiillen vorausgesetzter Zwecke mit bekannten Mitteln, die das Han-
deln des ,homo fabers® bestimmen. Sein pragmatisches Herstellen beruht
anstelle von Inspiration und Gedanken auf Analyse und Kalkulation. Beziig-
lich dieser intellektuellen Tatigkeiten, hélt Arendt fest, dass ,,die logische
Verstandestdtigkeit noch einmal vom Denken wie vom Erkennen geschieden
werden [muss], sofern sie ndamlich weder, wie das Denken, der lebendigen
Erfahrung noch, wie das Erkennen, eines vorgegebenen Gegenstandes be-
darf, um sich zu entfalten. **® Und betont im Weiteren, dass die Computer
der Gegenbeweis zur im siebzehnten Jahrhundert populdren These sind,
dass der Verstand und somit die Fahigkeit zum Schlussfolgern ,,die hochste
und menschlichste aller menschlichen Fihigkeiten ist[.] “** Die Logik und
das Berechnen der Welt stellt Arendt somit dem Denken und Erkennen ge-
geniiber. Das Denken, als Reflexion auf die Lebenserfahrung verstanden,
entspricht dabei verstidrkt dem geistigen Agieren des Kiinstlers, wobei die

Analyse eines Gegenstandes eher dem Wissenschaftler zukommt.*

Trotz ihres gemeinsamen Aspektes, i.e. bestindige Dinge herzustellen,
unterscheiden sich Kiinstler von Ingenieuren und Wissenschaftlern gemif3
Arendt in ihrer auf Erfahrung und Reflexion statt auf Kalkulation und Ana-
lyse aufbauenden Werk-Mentalitdt. Wéhrend Kalkulation und Analyse da-
bei als etwas ,,Totes verstanden werden, schreibt sie dem artistischen Den-
ken und Erkennen etwas Lebendiges zu. Dies erhilt beziechungsweise erneu-
ert sich wie bereits angemerkt in der Rezeption. Der Kiinstler vermittelt le-
bendige Erfahrung, wo der Ingenieur die Niitzlichkeit der logischen Abs-
traktion beweist.
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2.1 Die Welt des ,homo faber*

Zudem verweist Arendt darauf, dass es zwischen Kiinstler und Ingenieur
neben der Besténdigkeit ihrer Werke in der Welt noch eine weitere Gemein-
samkeit gibt. Es ist die Gestalt der Dinge, die sich nicht vermeiden lésst. Sie
schreibt: ,,[I/n Wahrheit [gibt es] kein Ding, das nicht das blofle Ge-
brauchtwerden bereits iibersteigt und eine Art von Existenz hat, die jenseits
seiner Funktion liegt. [...] Das jenseits des Funktionellen liegende Sosein
eines Dinges ist seine Schonheit oder seine Hdplichkeit, und dies Sosein, im
Unterschied zu der Funktion, ist an Erscheinen iiberhaupt gebunden und
damit an Sichtbarkeit in einer offentlichen Welt. “**' Bei allem Pragmatismus
des ,,homo faber* erhalten seine Produkte als Bestandteile der Welt notwen-

digerweise auch Anteil an der Gestaltung der Welt.

Folglich wird das Ergebnis logischer Abstraktion in der Planung des In-
genieurs notwendig als Produkt dsthetische Erfahrung. Diese Verschrin-
kung fiihrt fiir Ingenieure zum Beispiel zu der Fragestellung, ob sich Schon-
heit kalkulieren 14sst — andererseits nutzen auch Kunst- und Designstromun-
gen wie zum Beispiel das Bauhaus kalkulatorische und analytische Aspekte
als anleitende Modi fiir ihre Gestaltungsideen. Es besteht ein Spannungsfeld
zwischen Form und Funktion sowie Gestalt und Erlebnis. Die dsthetische
Empfindung bildet somit den dialektischen Gegenpol zur pragmatischen
Niitzlichkeit.

Diese Dichotomie zwischen dem pragmatischen und dem hedonischen
Aspekt von Gegenstdnden wird im III. Teil dieser Arbeit unter dem Begriff
der ,,User-Experience™ zentral sein. Im Weiteren interessiert zunichst die
Frage, ob sich auch eine Synthese dieser Aspekte denken ldsst — wie es zum
Beispiel Jiirgen Mittelstrass vorschldgt, der im ,,homo faber* eine an Leo-
nardo da Vinci orientierte Doppelrolle des schaffenden und gestaltenden
Menschen im Sinne von Handwerker und Kiinstler sieht.**> Im Gegenteil zu
Mittelstrass 10st Arendt dieses Spannungsverhdltnis nicht mit Blick auf
mogliche Idealtypen auf, sondern fragt, ob die Kalkulation und Gestaltung
von Dingen und somit die pragmatischen und artistischen Herstellungswei-
sen einen grundlegenden Unterschied aufzeigen, der dafiir Ursache ist, dass
wir die Gebrauchsdinge abnutzen, wihrend wir die Kunstwerke konservie-
ren. Lisst sich folglich die herstellende Aufgabe dahingehend differenzie-
ren, dass letztere sinnvolle Erfahrungen vermitteln, wihrend erstere zweck-

maiBige Niitzlichkeit anbieten?

361 VA:S. 210
362 Vgl. PB: S. 228

116



2.1 Die Welt des ,homo faber*

Funktion und Sinn

Fiir die hier untersuchte Frage, nach der Bedeutung der Rationalitidt in der
Welt, hat sich gezeigt, dass der Stereotyp des ,,homo fabers* sie im Sinne ei-
ner Zweck-Mittel-Relation verwirklicht und so eine funktionale Welt der
Gebrauchsdinge herstellt. Hierbei erscheint die Logik, die sein Denken in
bestimmte Bahnen ,,zwingt“, als eine Art ,,Naturkraft“.*** Dementsprechend
erschwert die Weltsicht des ,,homo fabers“ ein Verstindnis der Welt, das
nicht auf Zweckdienlichkeit aufbaut, wobei die Erfahrung von ,,Zwecken an

sich® qua Eigenlogik dieser rationalen Handlungsweise hypothetisch bleibt.

Die pointierte Frage, wann ,homo faber* damit fertig werden wird, die
Welt herzustellen, wann also alle Bediirfnisse der Menschen erfiillt und alle
Zwecke erreicht sind, wann die Chiméire von Produktion, Innovation und
ewigem Fortschritt zum Erliegen kommt, ldsst sich entsprechend dieser Ei-
genlogik der Weltsicht des ,,homo fabers* nur mit einem ,,Nie!* beantwor-
ten. Seine Welt ist also nicht nur die der bestindigen Dinge, sondern auch
eine bestindige Baustelle.

Dies zeigt sich anhand Arendts Argumentation als ein infiniter Prozess
des Findens und Bewiltigens von Zweck-Mittel-Relationen und so verab-
schiedet Arendt die Weltsicht des ,,homo fabers” trotz seiner Funktion als
Hersteller aller niitzlichen Dinge als ein Idealbild des Menschen und betont:
., Insofern aber Sprechen und Handeln die hochsten und menschlichsten Td-
tigkeiten der Vica activa sind, ist die Welt eine wirkliche Heimat fiir sterbli-
che Menschen nur in dem Mafe, als sie diesen in sich fliichtigsten und ver-
geblichsten Titigkeiten eine bleibende Stdtte sichert, als sie sich dafiir eig-
net, Tdtigkeiten zu beherbergen, die nicht nur vollig nutzlos fiir den Lebens-
prozef3 als solchen sind, sondern auch prinzipiell anderer Natur als die
mannigfaltigen herstellenden Kiinste, durch die die Welt selbst und alle
Dinge in ihr hervorgebracht sind. [...] [D]enn so viel ist sicher, das Maf3
fiir die Welt ist nicht die zwingende Lebensnotwendigkeit, die sich in der Ar-
beit kundgibt, und es kann nicht in dem Reich von Mitteln und Zwecken ge-
funden werden, dafs mafsgebend ist fiir die Herstellung der Weltdinge und

mafigeblich noch fiir den Gebrauch, den wir von ihnen machen. “**
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Arendt betont also letztlich Sprechen und Handeln als Basis fiir die Ge-
nese einer sinnvollen Welt. Die rationale Weltanschauung bietet folglich
kein eigenstidndiges Refugium fiir den Menschen, auch wenn ihr Vertreter
,homo faber* niitzliche Dinge herstellt, ldsst sich Sinn nicht vollstindig auf
Zweck-Mittel-Relationen und deren Kalkulation reduzieren.

Hierbei vertritt sie eine Position, die die Logik als quasi Naturgewalt an-
nimmt. Der Aufbau von logischen Rechensystemen in der heutigen digitalen
Epoche lésst sich aus der Perspektive Arendts folglich als ein weiteres Um-
lenken einer natiirlichen Gewalt in die Strukturen der technischen Reprodu-
zierbarkeit begreifen — Stichwort kiinstliche Intelligenz.

Eine Gegenposition zu Arendts Betrachtung von Logik im Sinne einer
Naturgewalt findet sich in der frithen Position Ludwig Wittgensteins, wobei
die Spannung zwischen diesen beiden Positionen insbesondere dann deut-
lich wird, wenn man ihre Begriffe des Denkens und Erkennens vergleicht.
Fiir Arendt gilt: ,, Denken und Erkennen sind nicht dasselbe. Denken, das
fiir das Kunstschaffen die auferhalb seiner selbst liegende Quelle bildet,
manifestiert sich direkt in aller grofien Philosophie, wihrend Erkennen, das
Wissen vermittelt und Gewufstes ansammelt und ordnet, sich in den Wissen-
schaften niederschldgt. “*® Wittgenstein hingegen verkniipft das Sprechen
mit dem logischen Denken. Erkenntnis folgt dabei aus der Kombination von
sprachlichen Moglichkeiten und logischen Regeln. Wie sich zeigen wird,
besteht seine Welt folglich nicht aus hergestellten Dingen, sondern aus Tat-
sachen. Wie lédsst sich nun diese ,,tatsdchliche Welt* denken?

2.2 Die Logik der Tatsachen

Ludwig Wittgenstein eroffnet seinen ,,Tractatus Logico-Philosophicus®
(1921) mit markanten Setzungen. Im Vorwort hélt er fest, dass sein Buch
dem Denken, beziehungsweise genauer gesagt, dem Ausdruck der Gedan-
ken eine Grenze ziehen mochte: ,, Denn um dem Denken eine Grenze zu zie-
hen, miifsten wir beide Seiten dieser Grenze denken konnen (wir miifsten
also denken kénnen, was sich nicht denken ldft). “*°° Wobei gilt: ,, und was

Jjenseits der Grenze liegt, wird einfach Unsinn sein. ‘%
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Sinn und Unsinn, richtig und falsch derartige Kategorien erschlie3en sich
gemifl Wittgenstein via logischer Gedankengénge. Den logischen Ort be-
stimmt er hierbei als eine Verkniipfung von ,,Satzzeichen* und ,,logischen
Koordinaten“**® |, Das Satzzeichen besteht darin, daf sich seine Elemente,
die Worter, in ihm auf bestimmte Art und Weise zueinander verhalten. Das
Satzzeichen ist eine Tatsache.*® Und die ,logische Koordinate* steht in
Analogie zu der der Geometrie. Sie ist ebenso widerspruchsfrei.’” Wéhrend
Arendt die Logik als natiirliche Bedingung des Menschen interpretiert, stellt
Wittgenstein die Logik in Verbindung zur Sprache und somit als eine Kul-
turleistung dar. Logik und Sprache konstituieren fiir ihn die Welt, denn
., [w]ir kénnten ndmlich von einer »unlogischen« Welt nicht sagen, wie sie
ausscihe. " Dementsprechend bezeichnet Wittgenstein den Gedanken als
,»das logische Bild der Tatsachen* und folgert weiter: ,, Die Gesamtheit der
wahren Gedanken sind ein Bild der Welt. ““’? Das heiBt, die Erkenntnis der
Welt baut auf Bildern ihrer Tatsachen auf, die sich aus logischen Gedanken
bilden lassen, die wir wiederum in der Sprache ausdriicken konnen.*” Ist die
Welt also nur ein Gedanke?

Tatsachliche Welt

,,Die Welt ist alles, was der Fall ist. [Sie] ist die Gesamtheit der Tatsachen,
nicht der Dinge. [...] Denn, die Gesamtheit der Tatsachen bestimmt, was
der Fall ist und auch, was alles nicht der Fall ist. Die Tatsachen im logi-

schen Raum sind die Welt. ““’* Folglich wire nicht ,homo faber der Her-
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373 Paolo Gabrielli betont hierzu in ,Sinn und Bild bei Wittgenstein und Benjamin“ neben der
Ahnlichkeit zwischen dem Spatwerk Wittgensteins und der Bildtheorie Benjamins, dass erster
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so vom frilhen Konzept des ,logischen* entfernt hat. Er schreibt in Bezug auf Wittgensteins

+Philosophische Untersuchungen®: ,Das Vorurteil, dass es etwas jenseits der Sprache oder
hinter der Sprache gibt, und dass wir uns ein Bild in Beziehung zu den Worten vorstellen, ist
gar nicht ,dumm“[.] [...] Es handelt sich jedoch nicht um ein logisches Bild als Bedingung der
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steller der Welt, sondern der Wissenschaftler, der die Sachverhalte, die sich
aus den Verkniipfungen der Sachen und Dinge der Wirklichkeit ergeben, als
Tatsachen erfasst und so feststellt, was der Fall ist.*”® Durch dieses Erfassen
und Feststellen ,, machen [wir] uns Bilder der Tatsachen/,] “*"® wobei das
,Bild [...] ein Modell der Wirklichkeit [ist].“*"" Die gesamte Wirklichkeit,
d. h. sowohl die bestehenden als auch die nichtbestehenden Sachverhalte,
bildet wiederum die Basis fiir die Welt.””® Die Logik der Sprache, die Kon-
struktion von Bildern entsprechend der Virtualitit der Dinge also ihrer mog-
lichen Sachverhalte und somit das Modell der Wirklichkeit in seiner Ge-
samtheit gilt Wittgenstein folglich als die sinnvoll erfasste Welt. Was
auBlerhalb dieser logischen und sprachlichen Grenzen liegt, 14sst sich entwe-
der nicht denken oder nicht mitteilen. Dementsprechend wire es nicht mog-
lich zu sagen, ob es der Fall ist oder nicht, wodurch es sich fiir Wittgenstein
zunéchst als ,,un-weltlich* disqualifiziert. Diesen Bereich auflerhalb der Lo-

gik bezeichnet Wittgenstein als Zufall.*”

Dabei gilt, was jenseits der Grenze der in der Sprache ausgedriickten Tat-
sachen liegt, ist Unsinn.*® Wittgenstein betont, dass ,,die Grenzen meiner
Sprache [...] die Grenzen meiner Welt [bedeuten].“*®" Ebenso sind die
Grenzen der Welt die der Logik.*** Folglich gilt die Logik ihm als ,,Spiegel-
bild der Welt“.** Diese Eingrenzung der Welt auf ihr logisch-sprachliches
Abbild wird vom frithen Wittgenstein streng disjunktiv gedacht, sodass Be-
reiche, in denen aller Erfahrung nach Widerspriiche mdglich sind und der
Zufall eine Rolle spielt, ausgeklammert werden. Deshalb liegen die Ethik
und die Asthetik fiir ihn auBerhalb der (logischen) Welt.*** Sind sie also un-

sinnig?

375 Vgl. Ebd.
376 TP:S.14
377 TP:S.15
378 Vgl. S. 14
379 Vgl. TP:S.78
380 Vgl. TP:S.9
381 TP:S.67
382 Vgl. Ebd.
383 Vgl. TP: S. 76
384 Vgl. TP:S. 83
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2.2 Die Logik der Tatsachen

Sinnfragen

Hieran kniipft die Frage nach dem Lebenssinn als verschieden vom logi-
schen Sinn an, denn ,,/d]ie Tatsachen gehoren alle nur zur Aufgabe, nicht
zur Losung. “*® Die Perspektive der Aufgabe die Welt zu erkléren, also die
Frage nach dem ,,Wie®, ist folglich die, von der Wittgenstein spricht und
von der er annimmt, dass sie gekldrt werden kann. Die Frage nach dem
,»Sein der Welt®, d. h. die ontologische Fragestellung, bezeichnet er als mys-
tisch.*™ Und betont hierzu: ,, Das Gefiihl der Welt als begrenztes Ganzes ist
das mystische. “*® In diesem Mystischen zeigt sich allerdings das Unaus-

sprechliche.*™

An diesen Perspektivenwechsel schliefit Wittgenstein die selbstkritische
Einsicht an, dass der Leser am Ende der Lektiire seine Sétze als unsinnig er-
kennen moge. Sie sind somit als Bilder der Wirklichkeit zu verstehen, die
auf das verweisen, beziehungsweise genauer gesagt ,hinweisen®, was
auBerhalb der sprachlichen und somit weltlichen Grenze liegt.** Jenseits des
logischen Denkens und der sinnvoll sprachlich verfassten Welt liegen also
die emotionalen Bereiche der Ethik und die fiktionalen der Asthetik. Das
Wahrnehmen und Empfinden exkludiert Wittgenstein somit als mystisches
aus seinem Versuch im ,, Tractatus® die fiir die Wissenschaft grundlegende
Welt der Tatsachen zu bestimmen.

Die Sinnfragen der logisch gedachten Welt sind also verschieden von de-
nen der empfundenen Welt. Wittgensteins Theorie betont folglich ebenfalls
die Unterscheidung von rationalen und &sthetischen Aspekten der Welt, wo-
bei er fiir erstere festhilt, dass sie das ,,Wie* der Welt untersuchen und er im
Gegenzug den Fragen nach dem ,,Warum* der Welt einen unaussprechli-
chen beziehungsweise mystischen Modus zuschreibt. Das Ergebnis dieser
logisch fassbaren Wie-Fragen beschreibt Grenzen, innerhalb derer sich ge-
mélB Wittgenstein ein tatsdchliches Spiegelbild der Wirklichkeit abbildet.*”

385 TP:S. 84

386 Vgl. Ebd.

387 Ebd.

388 Vgl. TP: S. 85

389 Vgl. Ebd.

390 Paolo Gabrielli halt hierzu in ,Sinn und Bild bei Wittgenstein und Benjamin“ mit Blick auf Witt-

gensteins ,Bemerkungen uber die Grundlagen der Mathematik” fest: ,Es gibt keine notwendi-
gen Zusammenhange in der Wirklichkeit, die man ein fir allemal entdecken kann, da die Not-
wendigkeit in der Art und Weise liegt, in denen wir von den Sachen sprechen, und nicht in
den Sachen selbst. [...] Das heil3t, dass alles, was sein muss, zur Sprache gehort: Die be-
griffichen Satze — wie beispielhaft die der Mathematik — haben keinen echten Erkenntnisin-

halt, sondern sie driicken nur Regeln zur Beschreibung der Wirklichkeit aus und sind so aus-
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2.2 Die Logik der Tatsachen

Tatsachen-Wahrheit

Im Rahmen dieser Differenzierung zwischen sprachlicher Welt, bildlicher
Représentation der Wirklichkeit und dem, was auflerhalb dieser umgrenzten
Bereiche liegt, stellt sich die Frage nach der Mdglichkeit von Wahrheit.
Wittgenstein verortet diese zwischen Bild und Wirklichkeit, denn ,, /i/n der
Ubereinstimmung oder Nichtiibereinstimmung seines [des Bildes] Sinnes
mit der Wirklichkeit besteht seine Wahrheit oder Falschheit.“*' Das Be-
griffspaar wahr und falsch verwendet Wittgenstein hierbei im Anschluss an
mehrere Sitze in denen er zundchst von der richtig oder falschen Abbildung
und Darstellung der Wirklichkeit spricht.*®* Der Umbruch von ,,logischer
Richtigkeit zur ,,wahren Ubereinstimmung* erfolgt hierbei ohne weitere
Erkldrung im Satz 2.21.:,Das Bild stimmt mit der Wirklichkeit iiberein
oder nicht; es ist richtig oder unrichtig, wahr oder falsch.“*** Wird die
Wirklichkeit also entsprechend der logischen Form nach richtig abgebildet
und somit im sprachlichen Gebilde dargestellt, so zeigt sich eben dieses

sprachliche Gebilde als wahr, i.e. Sinnvoll.

Hierbei sagen die logischen Sitze also die Form der Abbildung nichts
tiber die Wirklichkeit selbst aus.* Dementsprechend sind die Richtigkeit
und Falschheit einer bildlichen Veranschaulichung der Wirklichkeit von der
Wabhrheit und Falschheit eines logischen Satzes zu unterscheiden. ,, Wir kon-
nen also in der Logik nicht sagen: Das und das gibt es in der Welt, jenes
nicht[,] “** sondern anhand der Form nur zeigen, dass der Sachverhalt mog-
lich wire. Als solcher ist er zwar weltlich aber nicht wirklich. Die Logik als
Voraussetzung einer rationalen Weltanschauung bildet somit keine Briicke
zwischen dem wirklichen Sein und dessen ,,wahrer* Reprisentation, da sie
als innerweltliches und somit sprachlich-kulturelles Phdnomen die Welt be-
schreibt und nicht erfasst. Wittgenstein schreibt dabei der Logik eine Virtua-
litdt zu, die alle moglichen Abbildungen der Wirklichkeit in der Welt um-
fasst.

schlie3lich eine Art Vorbereitung auf einen gewissen Gebrauch der Sprache.” SB: S. 115
391 TP:S.16
392 Vgl. TP: S. 16
393 Ebd.
394 Vgl. TP:S.54
395 TP:S.67
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2.2 Die Logik der Tatsachen

Von dieser Position aus wird deutlich, dass Wittgenstein den Solipsismus
positiv auslegt und betont: ,, Ich bin meine Welt. “**® Woran die Einsicht an-
schlieBt: ,, Das Subjekt gehdrt nicht zur Welt, sondern es ist eine Grenze der
Welt.“* Das Wahrgenommene und somit sinnlich Erfasste gehort also
ebenfalls nicht in den Bereich der hier angesprochenen Tatsachen-Wahrhei-
ten. Diese Vorstellung, dass die Reprédsentation der Wirklichkeit als Welt
abseits der sinnlichen Wahrnehmung in einer formalen sprachlichen Abbil-
dung stattfindet, grenzt diese Theorie folglich auf mogliche Bewusstseins-
strukturen ein. Wittgenstein schreibt somit eine Geltung als Tatsachen-
Wabhrheit nur den nicht-subjektiven Funktionen des Denkens zu. Wie die
Welt logisch in Wahrheit gedacht wird, klért also nicht, was sie in Wirklich-
keit ist, sondern beschreibt nur ithr Wie.

In Bezug auf die hierbei ausgeklammerten subjektiven, d. h. in seinem
Sinne die mystisch-dsthetischen Bereiche betont Wittgenstein: ,,/E/s [ist]
eine der wichtigsten Tatsachen, dafs sich die Wahrheit oder Falschheit der
nichtlogischen Sdtze nicht am Satz allein erkennen ldft. “*** Was auferhalb
der sprachlichen Reprisentation in logischer Form liegt, dessen Wahrheit
bendtigt mehr als die Analyse der Richtigkeit des Satzes. Dieses ,,mehr*
verweist auf die dsthetischen Bereiche der sinnlichen Wahrnehmung und
emotionalen Empfindung, deren Sinnhaftigkeit sich nicht vollstindig im
Modus des Wie aussagen lésst.

Eine mogliche Gegenannahme hierzu ist es, dass widerspriichliche Sitze
nicht auf Tatsachen-Wahrheiten verweisen. Geltungsbereiche au3erhalb lo-
gischer Denkweisen, wie sie in der Kunst iiblich sind, bendtigen somit einen
anderen Modus von Wahrheit. Mit Benjamin empfiehlt sich hier die Annah-
me ,,offener Wahrheiten, die nicht als Tatsachen formal giiltig sind, son-
dern sich in der Jetzt-Zeit ihrer Erfahrbarkeit aktualisieren und so das, was
ist, offenbaren.’” Die Annahme Husserls, dass auch fiktionale Welten lo-
gisch aufgebaut sind, findet sich analog in Wittgensteins Theorie, insofern
die logische Wahrheit dieser Welten sprachlich mitteilbar ist, bilden sich die
zum Beispiel fiir die Kohérenz eines Filmes relevanten Grenzen einer mog-

lichen Welt aus, die in Hinblick darauf, wie sie ist, tatsdchlich sein konnte.

396 Ebd.

397 TP:S.68
398 TP:S.70
399 Vgl. oben 1.4.2
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2.2 Die Logik der Tatsachen

Anzumerken ist hierzu, dass Wittgenstein die Dichotomie zwischen rea-
ler Welt und fiktionalen Welten im ,, Tractatus* nicht aufruft, auch wenn er
die Virtualitdt der Welt im Rahmen moglicher Tatsachen einschliefit. Die
fiir thn zentrale Problemstellung des ,,Wie ist die Welt* schliisselt er ndm-
lich danach auf, ob die Welt wahrhaftig oder falsch gedacht wird. Was in
der Welt ist oder nicht, dazu vermittelt die Logik der Tatsachen-Wahrheit
keine Einsichten. Offen bleibt somit die Frage, ob der, der die Tatsachen der
Welt wahrhaftig denkt auch die reale Welt richtig sieht? Oder in anderen
Worten formuliert, findet die Erkenntnis bei Wittgenstein nur innerhalb der
durch das Subjekt begrenzten Weltlichkeit statt oder sind diese Grenzen
nach auflen hin offene?

Offene Grenzen

Wittgensteins ,, Tractatus® zeigt das Weltbild einer logischen und sprachlich
verfassten Welt, wodurch diese als umgrenzter Raum vorgestellt wird. Diese
Art und Weise der Apperzeption von Wirklichkeit baut sich sinngemal ei-
nen Stlitzpunkt im chaotischen Wechselspiel der Wahrnehmungen und
Moglichkeiten der geistigen Veranschaulichung. Die wahrheitsfiahigen Phé-
nomene, die formal richtig sind, beschrianken sich auf ihre logischen Sétze.
Derartige Erkenntnisse sind folglich logisch formalisiert Aussagen iiber das
Wie der Wirklichkeit.

Ausgeklammert wird dabei alles Mystische, Ethische und Asthetische,
d. h. all die Bereiche, deren Wahrheit sich nicht an Wie-Fragen erschopft.
Die Wahrheit eines Gefiihls oder Traumes ist entsprechend des frithen Witt-
gensteins daher auflerhalb der Grenze, die er mit seinem logisch-rationalen
Modell der Sprache zieht. Worauf das Empfinden und Trdumen verweist,
was ihr Inhalt ist, ldsst sich in logischen Sitzen, wie sie Wittgenstein disku-

tiert, nicht eingrenzen.

Wenn die Logik also nicht wie bei Arendt als Naturgewalt, sondern wie
bei Wittgenstein als Kulturtechnik verstanden wird, ergeben sich aus episte-
mologischer Sicht AuBlenbereiche. Hierbei gelten gemial Wittgenstein zwei
Annahmen:

Erstens, sagen die logischen Sitze nichts dariiber aus, was es in der Welt
gibt. Folglich entfillt die Mdglichkeit anhand dessen, was der Fall ist, be-

reits darauf zu schliefen, ob es sich um eine Veranschaulichung der realen
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2.2 Die Logik der Tatsachen

Welt oder einer fiktiven Welt in der Aussage handelt. Zum Beispiel lésst
sich daran, dass die Argumentation eines Dokumentarfilms in sich schliissig
ist und er Tatsachen zeigt, nicht folgern, inwieweit die Inhalte des Films
durch Montage eine Modifikation der realen Welt vermitteln und somit eine
fiktive Welt konstituieren. Eine wahre Tatsache ist folglich nicht
notwendigerweise ein realer Sachverhalt. Fiir die Fantasie sind die von
Wittgenstein benannten Grenzen also offen.

Zweitens, ruft die Wahrheit oder Falschheit nichtlogischer Sétze aul3er-
sprachliche Referenzbereiche auf. Die sprachlich verfasste Welt ermoglicht
die Reprasentation von Bildern der Wirklichkeit, nur dann, wenn ihre Sitze
sinnvoll sind. Dementsprechend sind fiir Wahrheiten, die abseits des Sagba-
ren liegen, das hei3t zum Beispiel solchen, die sich sinnlich und augenblick-
lich einstellen, die Bilder der Wirklichkeit nicht notwendig logisch verfasst.
Das logische Denken beschreibt somit einen Sonderfall des Apperzeptions-
vermogens. Die Logik der Tatsachen stiftet keinen Priifstein dafiir, ob jen-
seits der benannten Grenzen Wahrheit moglich ist. Wahrend aus fiir den frii-
hen Wittgenstein gilt, dass derartige Wahrheiten als Unsinn erscheinen, da
sich das Wie ihrer Représentation nicht sprachlich erschlielen ldsst, bleiben
andere Sinnfragen beziehungsweise Perspektiven offen. Die Logik der Tat-
sachen postuliert keine Subposition aller Erkenntnisvorgénge, sondern um-
grenzt einen bestimmten Bereich der Wahrheitsfragen, ndmlich den nach
dem Wie. Stellen sich Fragen ein, was oder warum etwas ist, werden Refe-
renzbereiche aufgerufen, deren epistemologischer Modus nicht allein im lo-
gischen Bereich liegen kann. Wihrend der logische Sinn sozusagen kein Vi-
sum fiir alle Bereiche der sinnlichen Vergegenwértigung erhilt, bleibt es ihr
freigestellt, ob sie ihre Inhalte als Tatsachen formuliert, also in das von
Wittgenstein umgrenzte Gebiet einreist oder andere Sinnfragen motiviert
und somit andere Modi der Wahrheitssuche aufruft.

Folglich gehort es zu den wichtigsten Sétzen des frithen Wittgensteins, was
er am Ende des ,, Tractatus® liber seine eigenen Sétze sagt, denn hier heifit
es, ,,er [der Leser] mufs diese Sitze iiberwinden, dann sieht er die Welt
richtig. “** Es bleibt offen, ob Wittgenstein hierbei an die eben angespro-
chenen Bereiche der Reprisentation von Fantastischem und an die Beziige
auf Sinnfragen im Rahmen sinnlicher Wahrnehmung und anschaulicher
Vergegenwirtigung denkt. In Analogie zur digitalen Technik wird zum Bei-

400 TP:S.85
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spiel deutlich, dass es somit nicht Wittgensteins Vorhaben war, das Be-
wusstsein des Menschen analog zu einem Computer innerhalb einer logi-
schen Systemarchitektur einzuschlieen. Das heiflit auch, dass Computer
zwar die Logik der Tatsachen beschreiben konnen, sich ihnen hierdurch je-
doch nicht die Welt des Menschen als sinnvoll erschlief3t.

In diesem Zusammenhang ist anzunehmen, dass es Wittgenstein im
Schluss des ,,Tractatus* nicht darum geht, die zuvor definierten Grenzen der
logischen Weltsicht zu widerrufen, sondern sie als offene Grenzen zu postu-
lieren. Die richtige Weltsicht ergibt sich dementsprechend in Wittgensteins
Theorie dann, wenn zwischen logisch sinnigen und unsinnigen Sétzen ver-
mittelt wird. Liegt die richtige Weltsicht in dem Spannungsverhéltnis zwi-
schen rationaler Tatsachen-Beschreibung und édsthetischer Erfassung von
Wahrnehmungen sowie der moralischen Diskussion von Empfindungen?
Das heil}t in anderen Worten formuliert, zwischen dem objektiven und sub-
jektiven Flir-wahr-Halten?

2.3 Das wahre Wissen

Immanuel Kant zeigt in seiner ,,Kritik der reinen Vernunft* (1781) deutlich,
dass zwischen der Wirklichkeit an sich und der Welt, wie sie fiir uns im
Denken und Sprechen gegenwirtig ist, ein entscheidender Unterschied be-
steht. Dieser Unterschied tritt im Spannungsverhéltnis von Natur und Frei-
heit am deutlichsten hervor, wobei die Natur als deterministische Gesetzma-
Bigkeit und die Freiheit als Gegenthese hierzu verstanden wird. Die Objekti-
vitdt der Naturforschung und die Subjektivitdt der menschlichen Vorstellun-
gen beschreiben in groben Ziigen Kants erkenntnistheoretische Basis. In der
Diskussion dieser Gegensitze entwickelt er Kategorien, um sowohl der Ver-
nunft als auch mit ithr dem Denken Leitlinien zu empfehlen.

In Bezug auf die Wahrheit sind die anschaulichsten dieser logisch dedu-
zierten Leitlinien die drei Kategorien: Meinen, Glauben und Wissen.*! Th-
nen zugrunde liegt die Einsicht, dass , [d]er Verstand [...] nichts anzu-
schauen [vermag], und die Sinne nichts zu denken. Nur daraus, daf sie sich
vereinigen, kann Erkenntnis entspringen. “** Denn es gilt, ,, Gedanken ohne
Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe sind blind. ““* Entsprechend

401 Vgl. KrV: S. 689
402 Krv:S.98
403 Ebd.
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dieser Unterscheidung versteht Kant die Asthetik als die Wissenschaft der
Regeln der Sinnlichkeit und die Logik als die Wissenschaft der

404

Verstandesregeln,” was die Frage danach in den Raum stellt, ob wahre

Erkenntnis auf der Synthese dieser beiden Fakultiten aufbaut.

Flrwahrhalten

., Das Fiirwahrhalten ist eine Begebenheit in unserem Verstande, die auf ob-
jektiven Griinden beruhen mag, aber auch subjektive Ursachen im Gemiite
dessen, der da urteilt, erfordert.“*” In diesem Konzept der Annahme von
wahren Gedanken und Worten sind die eben genannten Differenzen zwi-
schen Sinnlichkeit und Verstand sowie zwischen dem worin sie jeweils
Griinden in den Kategorien subjektiv/objektiv aufgehoben. Das heifit, die
objektive Wirklichkeit wird erst in Folge von Sinnlichkeit als Anschauung
samt der Verkniipfung mit Kategorien des Verstandes vorgestellt und so
subjektiv erfahrbar. Hieraus resultieren Begriffe und Urteile, die letztlich
von der Vernunft als giiltig oder ungiiltig zu bewerten sind. Folglich ergibt
sich die Frage nach dem, was man wissen kann. Das Festhalten von Wahr-
heiten in der Welt steht somit in Kants Lehrstiick iiber das Meinen, Glauben
und Wissen zur Diskussion.

Er hélt hierzu allgemein fest: ,, Das Fiirwahrhalten, oder die subjektive
Giiltigkeit des Urteils, in Beziehung auf die Uberzeugung (welche zugleich
objektiv gilt), hat folgende drei Stufen: Meinen, Glauben und Wissen. Mei-
nen ist ein mit Bewufstsein sowohl subjektiv, als objektiv unzureichendes
Fiirwahrhalten. Ist das letztere nur subjektiv zureichend und wird zugleich
fiir objektiv unzureichend gehalten, so heifpt es Glauben. Endlich heifit das
sowohl subjektiv als objektiv zureichende Fiirwahrhalten das Wissen. Die
subjektive Zuléinglichkeit heifit Uberzeugung (fiir mich selbst), die objektive
Gewifheit (fiir jedermann). “**® Mit dem Modus des Fiirwahrhaltens geht da-
bei die Setzung einher, dass wenigstens irgendein Anspruch auf Geltung der
Aussage erhoben wird und es sich nicht um willkiirliche Erdichtung han-

delt.*” Hierdurch werden Fiktionen im Sinne von freien Fantasien ausge-

404 Ebd.

405 KrV:s. 687
406 KrV:S. 689
407 Vgl. Ebd.
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schlossen. Fiktionen im Sinne von Modifikationen sind jedoch weiterhin mit
diesen Kategorien verkniipft und gelten zunichst als Meinungen.

Man konnte zum Beispiel der Meinung sein, dass es Zentauren gibt oder
schon einmal gegeben hat, weil man Berichte {iber Zentauren gelesen hat.
Verldsst man hierbei die Spekulation und nimmt die Berichte als Belege
ernst, so konnte man sogar glauben, dass es Zentauren gibt. Wer schlie8lich
einen Bericht als Beweis nimmt, konnte sogar behaupten, dass er weil3, dass
Zentauren existieren. Mit Kant liele sich hier nun widersprechen, dass ein
Glaube an Zentauren erst dann als Wissen gilt, wenn es eine objektive Ge-
wissheit gibt, also jedermann diese Uberzeugung teilt und die Beweisfiih-
rung als wahr anerkennt. Zentral fiir diese Theorie des Fiirwahrhaltens ist es
daher, wie sich ihre Priifsteine in der Praxis konstituieren.

Prifsteine

Wie Kant in seinen Beispielen zeigt, erfolgt die Anwendung der drei Kate-
gorien im selbstreflexiven oder diskursiven Dialog.*”® Erstes Beispiel hierfiir
ist der Arzt, der nicht aus einer bloen Meinung heraus den Kranken behan-
delt, sondern seine eigene Diagnose zumindest selbst fiir wahr halten muss,
um die Behandlung beginnen zu konnen und so im Zweifelsfall aufgrund ei-
nes Glaubens agiert, i.e. pragmatischer Glaube.

Kants zweites Beispiel ist der Priifstein der Wette. Hilt man zum Bei-
spiel an seinem Urteil iiber einen Sachverhalt fest, auch wenn man auf die
gefolgerte Tatsache ,,das Gliick des ganzen Lebens* verwetten miisste oder
wiirde man mit Blick auf diesen Einsatz doch lieber die Wette auf einen ver-
schmerzbaren Geldbetrag herabsetzen — dies entscheidet dariiber, wie man
sich in Bezug auf das objektiv zureichende Fiirwahrhalten positioniert hat.
Wer etwas subjektiv sowie objektiv zureichend fiir wahr hélt, kann alles
wetten. Wem bei einem extrem hohen Einsatz Zweifel kommen, dessen Fiir-
wahrhalten entlarvt sich als ein Glaube. Der Wetteinsatz bemisst sich also

an der Hohe des subjektiven Zutrauens.

Sowohl die notwendige Behandlung eines Kranken als auch das Einge-
hen einer liberpriifbaren Wette verweisen auf Bereiche, in denen die Rich-
tigkeit des Fiirwahrhaltens sich in Folge der Situation einstellt. Doch wie

verhélt es sich, wenn an untiberpriifbare Annahmen geglaubt wird?

408 Vgl. KrV. S. 690 f.
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Zutrauen

Kant unterscheidet in seinem Lehrstiick zwischen verschiedenen Arten des
Glaubens. Hierzu zéhlt zum Beispiel der bereits erwédhnte pragmatische
Glaube, der, weil eine Handlung notwendig ist, die bestmdgliche Wahl eines
Zweckes zu ihrer Erfiillung nahelegt. Eine weitere Variante ist der doktrina-
le Glaube, der sich weder durch Nachforschungen noch durch Erfolg oder
Misserfolg der Handlung bestitigt oder widerlegt, sondern dem auch in Zu-

kunft keine Gewissheit zuteil wird.

Der Glaube an ein Dasein Gottes zéhlt zum Beispiel fiir Kant zu dieser
Kategorie.*” Allgemein hilt er hierzu fest, dass ,, [d]er Ausdruck des Glau-
bens [...] in solchen Fillen ein Ausdruck der Bescheidenheit in objektiver
Absicht, aber doch zugleich der Festigkeit des Zutrauens in subjektiver
[ist]. ““1° Liasst sich auf ein Fiirwahrhalten kein Priifstein anwenden, bleibt
die objektive Seite offen. Das heif3t, dass auch bei allgemeiner Zustimmung,
sozusagen kollektivem Zutrauen einer Sache gegeniiber, diese nicht gewusst
wird, sondern daran geglaubt wird, dass sie wahr ist. Daran zu glauben, et-
was zu wissen, unterscheidet sich somit davon, ein Wissen fiir wahr zu hal-
ten.

Neben diesen positiven Varianten des Glaubens an etwas erwidhnt Kant
auch den Modus des ,,negativen Glaubens“.*"' Hierbei handelt es sich um
eine Kategorie, die dann erfiillt ist, wenn anstelle der Hoffnung auf eine Be-
stiatigung des Urteils also auf eine Verifikation davon ausgegangen wird,
dass keine Falsifikation moglich ist. Im Modus des negativen Glaubens wer-
den nicht die subjektiven Griinde des Fiirwahrhaltens bestédrkt und das ver-
meintliche Wissen geglaubt, sondern gerade die objektiven Griinde ange-
zweifelt. Es wird nicht dartiber reflektiert, was man glaubt, zu wissen, son-
dern woran man zweifelt, es zu glauben. Zweifelt man zum Beispiel an der
Existenz Gottes, stellt man fiir gewohnlich die Frage nach der Geltung von
Gottesbeweisen und diskutiert nicht die Festigkeit des eigenen Zutrauens.

Diese Dichotomie zwischen doktrinalem und negativem Glaube sowie
hoffendem und zweifelndem Zutrauen verweist darauf, dass der Bereich des
Glaubens sowohl die iiberpriifbare reale Welt als auch die mdglichen fikti-

409 Vgl. Ebd.
410 KrV:S. 692
411 Vgl. KrV: s. 694
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ven Welten umfasst. Das Zutrauen auf etwas kann folglich auch fiktionaler
und somit phantasmagorischer Art sein, wie es sich zum Beispiel im Glaube
an Utopien vermittelt. Eine mdgliche Skepsis gegeniiber naturwis-
senschaftlichen Aussagen hingegen, verweist darauf, dass die Kategorie des
Wissens allein noch nicht klért, ob etwas auch fiir wahr gehalten wird. Wah-
res Wissen muss folglich sowohl seine Realitit beweisen als auch allgemei-
nes Zutrauen anregen. Letzteres ruft die Problematik der menschlichen Ur-
teilskraft auf.

Urteilen

Das wahre Wissen vermittelt sich gemdB3 Kant im Modus des Fiirwahrhal-
tens eines Urteils, das sowohl in subjektiver als auch objektiver Hinsicht als
zureichend begriindet erachtet wird und dariiber hinaus fahig ist, allgemeine
Zustimmung zu erhalten. Urteile, die in einem dieser Bereiche nicht hinrei-

chend affirmiert werden, referieren somit nicht auf wahres Wissen.

Deshalb kommt in der alltdglichen Praxis dem Bereich des Glaubens, wo
Zweifel und Hoffnung moglich sind, besondere Relevanz bei. Mit Blick auf
die Herstellung der Welt in Folge rationaler Handlungen liegt die Diagnose
nahe, dass es in vielen Féllen der pragmatische oder doktrinale Glaube ist,
der als Handlungsanleitend gesetzt wird und ,,homo faber* nicht in jedem
Fall auf zweifelsfreies Wissen zuriickgreifen kann. Dennoch miissen gerade
in der Praxis des Forschers und des Ingenieurs auch gesicherte Wissensbe-
stinde vorliegen, um planbare und reproduzierbare Ergebnisse erzielen zu
konnen. Dabei gilt, dass die Beurteilung von Wissen als wahr einen Sonder-
fall in der alltdglichen Praxis des Filirwahrhaltens beschreibt, da neben dem
subjektiven Zutrauen auch ein Urteil notwendig ist, das allgemeine Zustim-
mung erhalten kann. Da diese Zustimmung allerdings nicht allein auf sub-
jektiven Meinungen aufbauen kann, liegt die Frage nahe, welche Art des Ur-
teilens kategorisiert Wissensbestinde als tatsdchlich geltend?

Beweisen

Was Kant unter Tatsachen versteht, wird in seiner ,,Kritik der Urteilskraft®
(1790) deutlich: ,, Gegenstinde fiir Begriffe, deren objektive Realitdt [...]
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bewiesen werden kann, sind (res facti) Tatsachen. “*'* Der niher zu diskutie-
rende Begriff hierbei ist das Beweisen. Wozu Kant festhélt: ,, Zuerst wird zu
jedem Beweise, er mag (wie bei dem Beweise durch Beobachtung des
Gegenstandes oder Experiment) durch unmittelbare empirische Darstellung
dessen, was bewiesen werden soll, oder durch Vernunft a priori aus
Prinzipien gefiihrt werden, erfordert: daf3 er nicht iiberrede, sondern
liberzeuge, oder wenigstens auf Uberzeugung wirke; d.i. daff der
Beweisgrund, oder der Schluf3, nicht blofy ein subjektiver (dsthetischer)
Bestimmungsgrund des Beifalls (blofer Schein), sondern objektivgiiltig und
ein logischer Grund der Erkenntnis sei: denn sonst wird der Verstand
beriickt, aber nicht iiberfiihrt.“*"> Dementsprechend ist es Aufgabe des
Beweises zu iiberzeugen und zwar nicht nur in dsthetischer, sondern auch in
logischer Hinsicht, wobei beide Aspekte zur Synthese gelangen miissen.
Das wahre Wissen ist also sowohl logisch als auch dsthetisch fundiert,
wobeli zu kldren ist, ob dem einen oder anderen ein Primat zuzuschreiben ist
oder beide als dialektische Pole die Giiltigkeit konstituieren.

Hierzu hilt Kant fest: ,, Ein Beweis aber, der auf Uberzeugung angelegt
ist, kann wiederum zwiefacher Art sein, entweder ein solcher, der, was der
Gegenstand an sich sei, oder was er fiir uns (Menschen iiberhaupt), nach
dem uns notwendigen Vernunfiprinzipien seiner Beurteilung [...] ausma-
chen soll. [...] Im ersteren Falle ist er auf hinreichende Prinzipien fiir die
bestimmende, im zweiten bloff fiir die reflektierende Urteilskraft
gegriindet. “'? Letzterer, i.e. die reflektierende Urteilskraft, nimmt in Kants
Asthetik-Theorie eine besondere Stellung ein, wobei Kant hier in der Syn-
these von Logik und Asthetik ihre disjunktiven Merkmale betont, nimlich
einerseits die Referenz auf das An-Sich des Gegenstandes und andererseits
auf das Fiir-Uns als Menschen.

Hieraus folgt die Annahme, dass das bestimmende Urteilen Angelegen-
heit des Verstandes ist und so zum asthetisch oder ,.sinnlich® Urteilen in
Widerspruch steht.*> Im Rahmen von Kants transzendentaler
Erkenntnistheorie sind zwar sinnliche Anschauungen aber keine é&stheti-

schen Urteile von Bedeuten, denn Erkenntnisurteile, die das Objekt bestim-

412 KdU: S. 435
413 KdU: S. 426 f.
414 KdU: S. 428
415 Vgl. KdU: S. 36

131



2.3 Das wahre Wissen

men, miissen letztlich logisch fundiert sein.*'® Wie verhilt es sich also mit
Urteilen, die auf das Fiir-Uns beziehungsweise die Apperzeption referieren?

Reflektieren

Ein reflektierendes und zugleich nicht logisch bestimmendes Urteil kann &s-
thetisch sein.*”” Hierbei werden die Einbildungskraft und der Verstand in
Verhiltnis zueinander betrachtet. Die zentrale Kategorie fiir diesen Vorgang
ist die Empfindung — im Gegensatz zum Begriff, der fiir objektives Urteilen
notwendig ist. Dies erkldrt Kant derart, dass ,,/...] auch ein dsthetisches
Sinnenurteil moglich [ist], wenn ndmlich das Prddikat des Urteils gar kein
Begriff von einem Objekt sein kann, indem es gar nicht zum Erkenntnisver-
mogen gehort, z. B. der Wein ist angenehm, da denn das Prddikat die Bezie-
hung einer Vorstellung unmittelbar auf das Gefiihl der Lust und nicht aufs
Erkenntnisvermogen ausdruckt. “*'®* Und so folgert er im Weiteren: ,, Ein ds-
thetisches Urteil im allgemeinen kann also fiir dasjenige Urteil erkidrt wer-
den, dessen Prddikat niemals Erkenntnis (Begriff von einem Objekte) sein
kann (ob es gleich die subjektive Bedingungen zu einem Erkenntnis iiber-
haupt enthalten mag). In einem solchen Urteile ist der Bestimmungsgrund
Empfindung. “*" Eine Setzung, die an die mit Benjamin bereits unter 1.4.2
vorgestellte Unterscheidung von Erkenntnis und Wahrheit erinnert. Wih-
rend erstere auch sinnliche Wahrheit oder allgemein &sthetische Urteile ein-
schlieBt, greift letztere auf Bereiche zu, die dem Erkenntnisvermdgen selbst
unzuginglich sind, da keine bestimmten Begriffe vorliegen. Die fiir jeden
unterschiedliche Empfindung von Lust und Unlust sowie die Problematik
sie beliebig reproduzieren zu konnen, gilt hierbei als Paradebeispiel dafiir,
das Apperzeptionen Wahrheiten aber keine Erkenntnisse vermitteln.

Kant unterscheidet im Weiteren ndher zwischen sinnlicher Wahrneh-
mung (unmittelbar) und Apperzeption (reflexiv) derart, dass er festhdlt: ,,/m
dsthetischen Sinnes-Urteile ist es diejenige Empfindung, welche von der em-
pirischen Anschauung des Gegenstandes unmittelbar hervorgebracht wird,
im dsthetischen Reflexionsurteile aber die, welche das harmonische Spiel

der beiden Erkenntnisvermogen der Urteilskraft, Einbildungskraft und Ver-

416 Vgl. Ebd.

417 Vgl. KdU: S. 37
418 KdU: S. 37
419 Ebd.
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stand im Subjekte bewirkt, indem in der gegebenen Vorstellung das Auffas-
sungsvermogen der einen und das Darstellungsvermogen der andern einan-
der wechselseitig beforderlich sind].] [...] Das dsthetische Sinnesurteil ent-
hdlt materiale, das dsthetische Reflexionsurteil aber formale Zweckmdfig-
keit. “*** Das unmittelbare Sinnes-Urteil erlaubt somit keine Auskunft iiber
seine formalen Bedingungen, wihrend &sthetische Reflexionsurteile also
Apperzeptionen, die ,Einbildungskraft“ und ,,Verstand“ verkniipfen, in
Kants Theorie auf einer ,,formalen ZweckmaBigkeit™ autbauen.

Entsprechend dieser ,,formalen ZweckméiBigkeiten®, die zum Beispiel
wechseln konnen, wenn im Theater der Vorhang fallt und die Empfindun-
gen nicht mehr im Modus des Als-Ob apperzipiert werden, konstituiert sich
der epistemologische Aspekt dsthetischer Urteile.

Wahres Wissen, das nicht nur auf der Frage nach einem Wie aufbaut,
sondern auch bestimmt, was ist, muss folglich die objektiven Begriffe, um
apperzeptive Vorstellungen erginzen. Wéhrend der rational-logische Be-
reich dabei hinreicht, um Erkenntnisse zu ermdglichen, kommt es dem refle-
xiv-dsthetischen bei, den Aspekt der Wahrheit in der Welt zu beweisen.
Folgt hieraus mit Blick auf die ,,formalen ZweckméaBigkeiten* des &stheti-
schen Reflexionsurteils, dass sich die ,,richtige Welt* in einer bestimmten,

i.e. ,,harmonisch* eingestellten Apperzeption findet?

Einbildung

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass der Beweis einer Tatsache, um die-
se als wahres Wissen mit Gewissheit anerkennen zu koénnen, sowohl auf
subjektiven als auch objektiven Aspekten aufbaut. Erstere lassen sich als
primér &sthetisch und letztere als logisch fundiert beschreiben. Der dstheti-
sche Aspekt der Theorie des Fiirwahrhaltens fokussiert sich dabei auf Refle-
xionsurteile, die die Einbildungskraft mit dem Verstand verkniipfen, also im
Subjekt wirken.

Der Bezug auf die Wirklichkeit im Sinne einer Bestimmung ihrer Tatsa-
chen via Sinnesurteile wird als nicht erkenntnisfahig disqualifiziert im Rah-
men von Kants Theorie des wahren Wissens, da hier kein objektiver Begriff
der Sache vorliegt. Die ésthetische Reflexion gilt hingegen als entscheidend
fiir das Auffassungs- sowie Darstellungsvermogen und bildet neben der

420 KdU:S.37f.
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transzendentalen Asthetik, die die Vorbedingungen von Erkenntnis disku-
tiert, als apperzeptives Vermdgen eine hinreichende Basis flir den Ablauf

von Erkenntnisprozessen.

Die objektive Welt, deren wahres Wissen auf Logik und Beweiskraft
aufbaut, kann folglich dem Verstand in der Einbildung nur dadurch vermit-
telt werden, dass einerseits sinnliche Anschauung die zeitliche und rdumli-
che Ordnung der Phidnomene bereitstellt und im Weiteren die dsthetische
Reflexion die Einbildungskraft anleitet. Ohne diese Veranschaulichung der
Begriffe wire die objektive Welt leer, sowie vice versa die édsthetische Re-

flexion ohne Begriffe blind wire.

Diesen Modus der anschaulichen Vergegenwirtigung der Realitit be-
zeichnet Husserl in seiner Theorie als Bildbewusstsein und Fantasie. Letzte-
re ermoglicht es, das unmittelbare Bildbewusstsein zu modifizieren, i.e.
Umfiktion. Kant hingegen fasst diese beiden Aspekte der anschaulichen
Vergegenwirtigung, i.e. Fantasie sowie Modifikation im Begriff der Einbil-
dung zusammen. Die Moglichkeit der Modifikation und Imagination und
somit einer Er6ffnung neuer Annahmen in der Welt wird von ihm nicht als
eigenstindiges Phinomen diskutiert, da er sich auf die Annéherung der Er-
kenntnis an die tatsdchliche Wirklichkeit mittels eines ,,harmonischen®
Spiels zwischen Einbildung und Verstand fokussiert. Diese Anndherung an
die tatsdchliche Wirklichkeit ist es, die bei der anschaulichen Vergegenwir-
tigung im Rahmen kiinstlerischer sowie multimedialer Wahrnehmung je-
doch entfillt. Der fantastische Bereich der Wirklichkeit wird unter dem Vor-
zeichen der Verstandestitigkeit epistemologisch nicht erschlossen und die
von Husserl im Rahmen der Umfiktion betonte Intersubjektivitét als Drittes
neben objektiven und subjektiven Geltungsanspriichen blieb bei Kant ausge-
klammert.

Die Gegensitze Logik und Asthetik und mit ihnen die Verstandestitig-
keit und die Einbildungskraft des Menschen finden ihre Synthese also auch
bei Kant nicht in einer gemeinsamen Leistung, sondern beschreiben sich er-
ginzende jedoch disjunkte Bereiche der Vergegenwértigung der Wirklich-
keit als reale Welt. Diese Vergegenwirtigung gilt dabei nicht qua logischer
oder &sthetischer Anschauung als entweder wahr oder falsch, da sie sich ent-
sprechend ihrer subjektiven und objektiven Aspekte in unterschiedliche
Modi des Fiirwahrhaltens gliedern lésst.
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Die Ambiguitidt des Glaubens steht hierbei den komplexen Bedingungen
wahren Wissens gegeniiber. Einerseits zwischen Hoffnung und Zweifel im
Bereich des Glaubens konstituiert, gilt es andererseits im Rahmen des Wis-
sens durch iiberpriifbare Beweise und formale Reflexionen neben Wahrhei-
ten auch Erkenntnisse zu beurteilen. Wahrend letztere logischen und forma-
len Bedingungen folgen, konnen erstere bereits dann angenommen werden,
wenn kein Begriff zu ihrem Inhalt vorliegt. Das heil3t, eine rein logische Er-
kenntnis sagt nichts iiber das, was in der Welt ist, aus, sondern verweist, wie
bereits unter 11.2.2 mit Wittgenstein gezeigt wurde, auf ihr Wie und eine
rein dsthetische Wahrheit trifft keine Aussage iiber das, wie die Welt ist,
sondern gibt lediglich einen Hinweis darauf, was in der Welt erkannt bezie-

hungsweise empfunden werden konnte.*!

Die Frage nach dem, was wir in der Welt wissen konnen, erfahrt im Mo-
dus des Fiirwahrhaltens also eine Korrektur dahingehend, dass der kritisch
zu diskutierende Fall dann eintritt, wenn epistemologische Unvollstindig-
keit vorliegt. Diese kann entweder logische oder ésthetische Leerstellen auf-
weisen. Richtig und somit epistemologisch erfolgreich erscheint einem die
Welt gemédl Kant dann, wenn anstelle der Unvollstdndigkeit ,,Harmonie*
zwischen den Erkenntnisvermogen, i.e. Einbildung und Verstand herrscht.

Woran mit Benjamin sich die Frage anschlieen l4sst, ob neue Arten und
Weisen der sinnlichen Wahrnehmung auch neue ,,formale ZweckméBigkei-
ten“ in der adsthetischen Reflexion erfordern. Ist diese Harmonie, die fiir das

421 Entgegen der hier vertretenen synthetischen Position geht Jan Ulbrich in ,Darstellung bei
Walter Benjamin“ von einer Opposition im Sinne der ,Antinomie” im kantischen Erkenntnis-

modell aus. Er schreibt: ,Ziel der Arbeit ist es daher, Benjamins Theorem der >Wahrheitsfor-
migkeit¢ literarischer Formensprache vor der Folie des zweiwertig-antinomischen kantischen
Erkenntnismodells und in Bezug auf den Darstellungsmodus der Literatur néher zu untersu-
chen. Dabei ist es die grundlegende Opposition von (philosophischem) >Begriff< und (astheti-
schem) »>Bild¢, von Begriffsformigkeit und Anschaulichkeit, welche als erkenntnistheoreti-
sches Modell die unterschiedlichen Problemfelder der Asthetik und Poetik seit dem 18. Jh.

umschlieRt und hier als >objektive Antinomie< des Asthetischen diskutiert werden soll.“ DW:
S.3
Die von Kant unter dem Begriff der ,Antinomie” diskutierte Doppeldeutigkeit des Begriffes

Welt“ als empirisches und intellektuelles mindet zum Beispiel in der Einsicht, dass ,[d]ie
Reihe der Bedingungen [...] nur in der regressiven Synthesis selbst, nicht aber an sich in der

Erscheinung, als einem eigenen, vor allem Regressus gegebenen Dinge, anzutreffen [ist]."

KrV: S. 470 Wobei Kant davon ausgeht, dass gilt: ,[Die Welt] ist nur im empirischen Regres-
sus der Reihe der Erscheinungen und flr sich selbst gar nicht anzutreffen. Daher, wenn die-
se jederzeit bedingt ist, so ist sie niemals ganz gegeben, und die Welt ist also kein unbeding-
tes Ganzes, existiert also auch nicht als ein solches, weder mit unendlicher, noch endlicher

GrofRe." Ebd. Anstelle einer Verkniipfung von Kants ,Antinomien® mit Benjamins Begriff der
Darstellung, wie es Ulbrich vorschlagt, wird hier Kants Konzept der Synthesis von Vorstellung
und Anschauung in Dialektik zu Benjamins Begriff der Erfahrung diskutiert.
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wahre Wissen in der Theorie Kants notwendig ist, somit in Folge ihrer sub-
jektiven Konstitution historisch bedingt? Wenn ja, wie lésst sich diese ,,har-
monische® Brille trotz der epistemologischen Unvollstindigkeit, die wéh-
rend ihrer Disharmonie in Folge historischen Wandels vorliegt, anpassen?
Und kann dabei ein Fokus auf die Rationalisierung der Wirklichkeit in Be-
griffen einen Mangel an als Asthetisierung wahrgenommenen Vorstellungen
autheben?
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3. Wahrheit in Zeit und Raum

Aus dialektischer Sicht ist der Wahrheitsbegriff ein zweifacher. Es lassen
sich nimlich gegensétzliche Extreme am Phidnomen Wahrheit verdeutli-
chen:

Zum einen die Annahme einer zeitlosen und abstrakten Wahrheit, die zu
jeder Zeit und iiberall giiltig ist.** Werden derartige Wahrheiten mit Erfah-
rungen im Sinne einer intellektuellen Anschauung von Tatsachen verkniipft,
konnen sie handlungsanleitend und somit Welt konstituierend wirken.** Ex-
emplarisch hierfiir ist es, zu wissen, welcher Zweck sich durch welches Mit-
tel erfiillen 1dsst. Die Basis fiir rationales Handeln griindet also in einer Vor-
stellung von Wahrheit, die auf schliissiger Logik und bestimmbaren Tatsa-
chen aufbaut. Der Prozess, der diese Bedingungen sicherstellt, i.e. das Den-
ken, schiitzt sich dabei durch eine moglichst umfassende Rationalisierung
mittels logischer Schliisse und iiberzeugender Beweise vor Zweifeln und
Zufillen.

Andererseits kann Wahrheit auch als sinnliche Gewissheit verstanden
werden.** Hierbei ist es wichtig dahingehend zu differenzieren, dass die Ge-
wissheit vor einem Marmorblock zu stehen, apperzeptiv modifiziert werden
kann, sodass man sich sicher ist, vor einer menschlichen Skulptur zu stehen.
Stellt man sich hingegen vor, dass die Marmorfigur mit einem iiber ihr per-
sonliches Befinden spricht, verldsst man den Rahmen der Modifikation und
fantasiert etwas Unrealistisches. Die sinnliche Gewissheit gilt dabei, als vor
Zweifeln und Zufillen gefeilt, da sie augenblicklich im Hier und Jetzt ge-
genwidrtig ist. Es ist nicht die Unschérfe ihrer Geltung, die diese Perspektive
auf das Phanomen Wabhrheit kritisch beleuchtet, sondern die mogliche Un-
gewissheit dariiber, ob und inwieweit modifizierte oder fantasierte Apper-

zeptionen vorliegen.

Dieser Unschirfe kommt bei der Rezeption von digitalen Medien eine
besondere Bedeutung bei, da die sinnliche Wahrnehmung auf wenige Sin-
nesreize reduziert ist und von ihrem Status als hier und jetzt gegenwirtig
entkoppelt auftritt. Man sieht zum Beispiel dem Bildschirm nicht an, ob er
gerade eine Szene lediglich durch die Linse der Kamera modifiziert darstellt

oder ob die gesamte Szenerie als Phantasma inszeniert ist, da die sinnliche

422 Zum Beispiel ein logischer Satz: Es gilt, A ist nicht B und B ist nicht A.
423 Zum Beispiel die Annahme der Kausalitat, dass jeder Wirkung eine Ursache vorausgeht.
424 Zum Beispiel ist es wahr, dass sie das hier lesen.
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Wahrnehmung einer leuchtenden, glatten Oberfliche objektiv betrachtet
gleich bleibt. Zwischen einer originalen beziehungsweise authentischen
sinnlichen Gewissheit und der Sinnlichkeit einer technischen Reproduktion
gilt es folglich im Diskurs dieses zweiten Typus von Wahrheit zu
unterscheiden.*”

Stereotypen

Bei der ndheren Differenzierung &dsthetischer und rationaler Wahrheitskon-
zepte helfen im Weiteren zwei Stereotypen, die das dialektische Spannungs-
verhiltnis des sinnlich-intellektuellen Wahrheitsbegriffes veranschaulichen:

Zum einen ist es der Forscher, dessen Instrumente von der Wirklichkeit
beriihrt, ihm Daten anbieten, anhand derer er ein mdglichst realistisches
Modell erarbeiten kann. Die Zeit tritt dabei als exakte Messung von Inter-
vallen und als genaue Bestimmung von Momenten in Erscheinung. Der
Raum hingegen wird im Laboratorium des Wissenschaftlers idealerweise
neutralisiert und in der Feldforschung als Momentaufnahme konserviert.
Wissenschaft oder allgemein gesprochen Forschung zeichnet sich also ins-
besondere durch eine Bestimmung der Zeit unter Annahme von rdumlicher

Konstanz aus.

Der andere hier diskutierte Stereotyp ist der Flaneur.*® Im Bild des Fla-
neurs verschwinden die fiir den Forscher wichtigen Aspekte der Wiederhol-
barkeit, der Neutralitit und Konservierung. Dem Flaneur gilt die Beriihrung
mit der Wirklichkeit als Rausch. Ekstatisch durchlebt er die Sinnesreize, die
im Hier und Jetzt einmalig und vergédnglich auf ihn einwirken. Anstelle der
instrumentellen und moglichst objektiven Beziehung zur Wirklichkeit ver-
liert sich der Flaneur in ihr. StraBenschluchten, Menschenmengen und Wa-

425 Fir Kant unterscheidet sich die ,empirische Wahrheit* vom Traum anhand des gesetzmaRi-
gen Zusammenhanges von Zeit und Raum. Die Mdglichkeit derartige Zusammenhénge via

technischer Reproduktion zu simulieren bestand zu seiner Zeit medial nicht. Er schreibt: ,In
dem Raume aber und der Zeit ist die empirische Wahrheit der Erscheinungen genugsam ge-
sichert, und von der Verwandtschaft mit dem Traume hinreichend unterschieden, wenn beide

nach empirischen Gesetzen in einer Erfahrung richtig und durchgangig zusammenhéangen.”
KrV: S. 461 Dieser ,hinreichend gesicherte Unterschied” zwischen Traum und Erscheinung
steht mit Blick auf die Medien im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit zur Debatte.

426 Jean-Michel Palmier charakterisiert zum Beispiel den benjaminschen Flaneur wie folgt: ,Der
Flaneur wird zum Lumpensammler, zum Sammler dialektischer Bilder, der Abféalle [rébuts] in
Ratsel [rébus] verwandelt. In dieser Fahigkeit, das gesellschaftliche Universum in jedem sei-
ner Bilder zu entziffern, so wie die Ruine in ihrer Gesamtheit das Wesen der barocken Alle-

gorie offenbart, liegt die ganze Originalitat seiner [Benjamins] Methode.* WA: S. 1296
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renauslagen bilden die Raume, in denen sich dieser Stereotyp offentlichen
Lebens in der Epoche der Industrialisierung herausbildete. Seine
Zeitwahrnehmung ist nicht Messung, sondern Empfindung und der Raum
nicht objektive Wirklichkeit oder ein realistisches Modell der selbigen,
sondern eine Phantasmagorie in der allem und jedem das Potenzial des Als-
Ob beikommt.*’

Kurz um, der Forscher widerstreitet die Virtualitdt seiner Erkenntnisse
und der Flaneur behauptet die Virtualitdt seiner Wahrheiten. Dementspre-
chend bilden sie die Extreme eines Spannungsverhéltnisses, das zwischen
bestimmter Zeit und fixiertem Raum sowie der Aktualitit des Hier und Jetzt
liegt. Mit Blick auf dieses Spannungsverhiltnis stellt sich die Frage nach
den Bedingungen von Wabhrheit in dsthetischer Hinsicht.

3.1 Die Zeit der Epistemologie: Der Forscher

Betrachtet man den Forscher als kulturellen Stereotypen der Moderne so

lassen sich zwei extreme Auspridgungen benennen:

Einerseits ist es der Wissenschaftler, der in zuvor genau definierten Rau-
men Verdnderungen in der Zeit bestimmt. Seine Ergebnisse orientiert er an
Messungen und Modellen. Thre Giiltigkeit erhebt dabei im Idealfall einen
Anspruch auf Zeitlosigkeit, wihrend sein Zugang zur Wirklichkeit allge-
mein hin als Reproduzierbar gilt.

Entsprechend dieser Struktur verlduft die Sicherstellung seiner theoreti-
schen Erkenntnis durch die Modi der Verifikation und Falsifikation. Das
hei3t, wissenschaftliche Forschung wird entweder belegt oder widerlegt. Thr
Wabhrheitsanspruch baut folglich auf Kohirenz und Konsens auf, wobei die
Grundannahme einer Korrespondenz zwischen Forschungsergebnis und -ge-

genstand wiederholt zu priifen ist.

427 Die hier vorgestellte Konstruktion eines Flaneur-Stereotypen ist an verschiedene Quellen aus
dem Spatwerk Benjamins angelehnt, die bereits unter |. vorgestellt wurden. Eine historisch
umfangreiche und kritische Charakterisierung des Flaneurs findet sich bei Matthias Keidel in
.Die Wiederkehr der Flaneure®. Seine literaturwissenschaftliche Arbeit kritisiert die systemati-
sche Offenheit von Benjamins Konzept und betont zugleich dessen zentrale Rolle fur die Eta-
blierung des Begriffs. (vgl. WF: S. 40 ff. und S. 196 f.) AbschlieRend betont Keidel, dass das
Ldigitale Flanieren® bereits kulturelle Ansatze zeigt, jedoch fur literaturwissenschaftliche For-
schung zumindest zum Stand von 2006 noch nicht genug Substanz bietet. (vgl. WF: S. 200)
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3.1 Die Zeit der Epistemologie: Der Forscher

Andererseits erforscht es der Ingenieur, mit welchen Mitteln sich welche
Zwecke erreichen ldsst. Das Credo des ,,Trial-and-Error leitet ihn dabei
ebenso an, wie die kontextuale Anpassung seiner Ergebnisse. Diese miissen
auf moglichst weite Kontexte und in moglichst vielen Situationen ihre Gel-
tung behaupten konnen. Die pragmatische Erkenntnis einer Funktionserfiil-
lung realisiert sich in ihrer moglichst universalen Anwendbarkeit.

Verédndern sich die Anwendungsbereiche gerit folglich auch die erkannte
Funktion ins Wanken. Die wissenschaftlich belegte Allgemeingiiltigkeit, i.e.
die Basis flir das Forschen des Ingenieurs, besteht fiir dessen Praxis nur
theoretisch. Faktisch erfiillen sich Zwecke durch ihre Mittel erst dann, wenn
erste gefragt sind und letztere gebraucht werden. Das heif3t, ihnen kommt
eine raumzeitliche Aktualitdt bei. Dabei muss die Anwendung auf verénder-
liche Kontexte angepasst werden konnen oder sie muss eine entsprechende
Flexibilitdt in der Planung ihrer Praxis bereits mit einschlieen.

Folglich gehort die Uberwindung tradierter Losungsansitze zum praxis-
orientierten Forschen des Ingenieurs, da er aktualisierte und zeitgeméfe
Antworten auf die Frage danach, was wir gegenwértig benotigen, erarbeitet.
Hiermit geht es einher, dass sich der Wissenschaft neue Aufgabengebiete
stellen und auch bereits verifizierte Erkenntnisse erneut gepriift werden
miissen. Wie lassen sich nun diese Parameter des theoretischen und prakti-
schen Forschens auf gesellschaftlicher Ebene nachzeichnen?
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Tradition und Erkenntnis

Als anleitender Stereotyp moderner Gesellschaften fithren diese im Forscher
exemplarisch enthaltenen Extreme zu einer institutionalisierten Erzeugung
von Erkenntnis. Dabei gilt, dass ,, [i/n einer rationalisierten Lebenswelt [ ...]
der Verstindigungsbedarf immer weniger durch einen kritikfesten Bestand
an traditionell beglaubigten Interpretationen gedeckt [wird.]“**® Weder
Wissenschaftler noch Ingenieur reproduzieren die Welt von Gestern. Thre
Perspektive auf die Zeit ist die des Fortschritts. Den einen locken die neuen
Erkenntnisse und den anderen die besseren. Infolge erzeugen sie als ,,homo
faber bestindig eine ,,neue Welt*, indem sie ihren Bestand an Wissen und
Nutzen immer wieder revidieren und erweitern. Die Reproduktion der Ver-
gangenheit in Form der Tradition entspricht nicht der Haltung des For-
schers, stattdessen gilt ihm die zukiinftige Reproduzierbarkeit als Qualitéts-

merkmal seiner Ergebnisse.

Diese bestidndige Erneuerung ist nur dann moglich, wenn das revidierte
Wissen und die niitzlichen Dinge massenhaft verbreitet werden konnen. Die
kulturellen Voraussetzungen dieser innovativen Zeit der Erkenntnistheoreti-
ker und -praktiker wissenschaftlicher und technischer Art finden sich dem-
entsprechend in der industriellen Herstellung und den Massenmedien.

Dabei ist es nicht nur Jiirgen Habermas, wie eben zitiert, der der aus
Benjamins Kunsttheorie abgeleiteten These einer Abkehr von der Tradie-
rung im Zeitalter technischer Reproduzierbarkeit nachgeht, sondern auch
Benjamins Weggefahrten Max Horkheimer und Theodor W. Adorno unter-
suchen den Wandel, der in dieser Epoche liegt.

Fiir Adorno und Horkheimer besteht das Fazit allerdings nicht in der Ab-
kehr von einer tradierten Bestdndigkeit der Welt, sondern zeigt sich im Ja-
nuskopf der Epistemologie. Die Fortschrittlichkeit der Welt fu3t aus ihrer
Perspektive ebenfalls in Mechanismen der Tradierung, wihrend die Frage
nach der Zeitlichkeit von Erkenntnis in sich dialektisch gedacht wird. Das
heif}t, einerseits verstehen sie Erkenntnis als rational und somit im wissen-
schaftlichen Sinne als ,,blofles Wahrnehmen, Klassifizieren und Berechnen®,
was den Tatigkeiten der hier vorgestellten Forscher entspricht, und anderer-
seits kann Erkenntnis einen ,,gesellschaftlichen, historischen, menschlichen
Sinn“ entfalten.*”

428 TK:S. 456
429 Vgl. DA: S. 33
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3.1 Die Zeit der Epistemologie: Der Forscher

Der Hoffnung der modernen Forschung, dem mythischen Weltbild zu
entkommen und die ,,neue Welt™ als zeitlos und allgemein giiltige auf objek-
tiven Tatsachen aufzubauen, erteilen sie dabei eine eindeutige Absage: ,, Die
Welt als gigantisches analytisches Urteil, der einzige, der von allen Trdiu-
men der Wissenschaft iibrig blieb, ist vom gleichen Schlage wie der kosmi-
sche Mythos, der den Wechsel von Friihling und Herbst an den Raub Perse-

430

phones kniipfte.

Es ist also die historische und somit gesellschaftliche Dimension des For-
schens und somit das kontextuelle Aktualisieren von Theorie und Praxis,
das die Ideale des Forschers als Utopien entlarvt. Die initiale Annahme des
Forschers, die gesamte Welt derart zu erneuern, dass sie eines Tages fertig-
gestellt ist, tragt daher die Insignie des Trdumers. Sein Fortschritt entpuppt
sich als zielloser. Befindet sich folglich ,,homo faber auf einer Irrfahrt?

Kritik und Praxis

Trotz dieser Diagnosen und Einwinde der Leitfiguren der , kritischen Theo-
rie* zeigt sich ,,homo faber* im 20. Jahrhundert extrem Erfolgreich. Die in-
dustrielle Epoche im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit wird von
seiner Ingenieursleistung befordert und von seinen wissenschaftlichen Er-

rungenschaften befliigelt.

Bei Benjamin findet sich diesbeziiglich keine Kritik, denn weder die
Utopien technischer Innovation noch der Verlust tradierten Wissens moti-
vieren seine Skepsis an der erkenntnistheoretischen Basis dieser Zeit. Seine
Erkenntniskritik baut ndmlich darauf auf, dass sich das Forschen zwischen
Phinomenen und Begriffen abspielt.

Mit Blick auf das platonische Hohlengleichnis agiert ,,homo faber* in der
Hohle seiner Laboratorien und Priifstinde. Wahrheit, die weder in vordefi-
nierten Ridumen und anhand festgestellter Zeitpunkte im Labor erkannt
wird, noch durch eine funktionale Auswahl von Mitteln zur Zweckerfiillung
ihre Bestitigung findet, gilt Benjamin als der zentrale Kritikpunkt an der
Zeit der Epistemologie. Das heift, die Zeitlosigkeit als utopische Zielset-
zung des rationalen Forschers steht bei ihm in einem Spannungsverhéltnis
zum mit Jetzt-Zeit aufgeladenen Augenblick. Einerseits wirft also ein be-

stindiges Feuer immer neue Schatten, die scheinbar nie altern, an die Wand,

430 Ebd.
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3.1 Die Zeit der Epistemologie: Der Forscher

wihrend andererseits vor der Hohle jede Bliite dem Lauf der Sonne ihre Fri-
sche und Verginglichkeit verdankt.

Folgt man mit Blick auf eine Gegenthese zu Benjamins Ansatz dem Bild
des Hohlengleichnisses weiter, so untersucht Hannah Arendt mit ihrem
,homo faber* die Frage danach, wo die Schatten herkommen, wenn sie die
Dinge der Welt als Basis fiir ihren Bestand bestimmt. Die Hoffnung durch
eine genauere Analyse der Schatten ihren Ursprung bestimmen zu konnen,
verstrickt ,,homo faber” jedoch in einen mythischen Traum, wie sich mit
Adorno und Horkheimer anmerken lisst. Ebenso zeigt sich in der logisch-
sinnvollen Sprache des frithen Wittgensteins all das, was zwischen Erschei-
nung und Beschreibung der Fall ist, wobei der Lichtkegel des Feuers eine
scheinbar uniiberwindbare Grenze fiir die Erkenntnis zieht. Von der Annah-
me ausgehend, dass die ,,wahre Welt* auBlerhalb der Hohle liegt, kategori-
siert Kant das, was in ihr zu wissen ist, als allgemein anerkanntes.®' Diese
,richtige® Welt zeigt sich dabei nur dann, wenn das ruhige Feuer gleich des
klaren Verstandes auf die Steinwand der Einbildungskraft einen
harmonischen Schatten wirft und so die ,,wahre Welt* durchscheinen kann.

Diese erkenntnistheoretische Welt des rationalistischen ,homo faber
baut also darauf auf, den Schatten beziehungsweise den Phinomenen, die
sich ihnen zeigen und dabei scheinbar immer wieder identisch auftreten,
mittels Logik und Begriffen moglichst analytische und somit genaue Er-
kenntnisse abzugewinnen sowie ihre allgemeine Giiltigkeit zu beweisen.
Benjamins Kritik an dieser epistemologischen Praxis setzt daran an, in einer

verginglichen Welt nach Wahrheit zu fragen.*?

Benjamin betont hierzu als Gegenspieler zu Phanomen und Begriff ein
Konzept der Ideen und des Namens, wie es bereits unter 1.3 und 1.4 aufge-
zeigt wurde. Dabei gilt, Namen widerstreiten jeder logischen Beziehung un-
tereinander, da sie eigentliche sind. Thre Aufgabe ist es nicht, dem Bezeich-

431 Alexander Stern betont in ,The Fall of Language — Benjamin and Wittgenstein on Meaning*“
hierzu ebenfalls das Verhaltnis zwischen Kant und Wittgenstein mit Benjamin im Hintergrund.

Er schreibt: ,[The] contrast with Kant is instructive because the way the early Wittgenstein
conceives of the "limits of language" is comparrable to the way Kant understands transcen-
dental illusion and the limitation of knowledge to the realm of experience. [...] Since the limit
that interests Kant is not linguistic, he does not face the problems of ineffability that Wittgen -
stein force philosophy to abide by strict limitations in order to be meaningful, and both, as a
result, divide philosophical statements into those capable of making sense and those consig-

ned to nonsense.” FL: S. 285

432 Palmier fuhrt dies am Beispiel der Schoénheit aus und schreibt: ,Jede Schdnheit ist flichtig,
und nur in der Selbstdarstellung des Reichs der Ideen gewinnt sie eine ontologische Dimen-
sion. Indem sich Benjamin von jeder falschen Totalisierung fernhalt, kann er zugleich den

selbst wieder flichtigen Charakter dieser Darstellung der Wahrheit erkennen.” WA: S. 725
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neten Bedeutung zu verleihen, sondern dessen Idee zu vergegenwirtigen.**
Zugleich gelten ihm Ideen als unfassbar im Bereich der Erkenntnis.** Sie
sind weder zu messen noch zu berechnen. ,,Homo faber* hat also keinen di-
rekten Zugang zur Ideenwelt, sondern muss seinen Messungen und Berech-
nungen innerhalb der Schattenwelt als Zeichen der wahren Welt Glauben
schenken. Doch was liegt auBBerhalb des Messens und Berechnens? Und, um
Benjamins erkenntniskritischen Standpunkt und somit seine ergdnzende Po-
sition zur forschenden Moderne auf den Punkt zu bringen, wo sind die Ide-
en?

3.2 Der Raum der Alethologie: Der Flaneur

Das Folgende wird von der Hypothese angeleitet, dass Ideen im alethologi-
schen Raum liegen. Dabei gilt, dass sie Erkenntnis ermdglichen, jedoch
selbst keine sind. Das heif3t, sie sind weder mess- noch berechenbar. Thre
Vermittlung folgt nicht den Prinzipien wissenschaftlicher oder technischer
Rationalitdt, sondern den Modi medialer Darstellung. Folglich konnen sie
nicht allein aus Empirie und Kausalitit abgeleitet werden, sondern treten
mittels Asthetik sowie Fantasie in Erscheinung.** Dementsprechend zeigen
sie sich in einem durch Wahrheits-Suche gebildeten Merkmalsraum, i.e.
dem alethologischen Raum, als Transparenzen und nicht als definierte Ob-
jekte. Benjamin exemplifiziert diesen Zugang zum &sthetischen Aspekt der
Wabhrheit, der ihn seit seinem Trauerspielbuch beschiftigte, im Rahmen des
Passagen-Werkes am Beispiel des Flaneurs.

Der Flaneur, als Mitte zwischen Kiinstler und Designer verstanden, bil-
det den Stereotypen ab, der als dialektischer Gegenpol zum Forscher und
zur Welt des ,,homo faber* nicht nach Erkenntnis, sondern nach einem Ver-
hiltnis zur Wahrheit strebt. Dabei begeht er nicht die an Ewigkeit orientier-
ten Wege von Aufkldrung und Mythos, wie es Adorno und Horkeimer der

433 Vgl. WA: S. 729
434 Palmier schreibt hierzu: ,Die Idee ist in Wahrheit weder Begriff noch Abstraktion. Sie ist nicht
aus einer Verallgemeinerung von einem empirischen Realen her abgeleitet. WA: S. 728

435 Als Fazit zum Verhéltnis von Name und Idee halt Palmier fest: ,Im symbolischen Charakter
des Wortes kommt die Idee zur Selbstverstandigung. Wiewohl sie das »Urvernehmen« der
Worte nicht zu erneuern vermag, versucht sie doch, hinter deren herabgesunkenem Sinn
ihre symbolische Bedeutung zu entdecken. Sie erneuert die Worter, indem sie sie dem Ver-
schlei3 der Sprache entreif3t. Die Platonsche Anamnesis wére dann weniger die Erinnerung
geschauter Ideen als die Suche nach der uranfanglichen Benennung vermittels der urspriing-

lichen Namen. Damit ist die Philosophie ohne eine Theorie der Kunst nicht zu denken.* WA:
S. 729
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Moderne zuschreiben.®® Er verliert sich stattdessen ekstatisch im Hier und
Jetzt der medialen Asthetik. Sein Verstindnis der Welt generiert sich weni-
ger aus einer Haltung des Betrachtens und Analysierens heraus als durch Er-
fahrung und Empfindung. Dementsprechend leitet ihn nicht sein rationales
Denken an bei der Suche nach Wahrheit, sondern es ist die ,,Kategorie des

<437

illustrativen Sehens grundlegend fiir den Flaneur[,]“*’ was heil3t es also, der

Welt mit dem Blick eines Flaneurs zu begegnen?

[llustratives Sehen

Entgegen dem wissenschaftlichen Erkennen via Messinstrumente und Be-
rechnungen fiihrt das illustrative Sehen nicht zu exaktem Wissen oder zu be-
griindeten Annahmen, da es das Betrachtete modifiziert. Der Flaneur kom-
mentiert beziehungsweise traumt mit dieser Art des Blickes zum Gegebenen
etwas hinzu.”® Das heif3t, wihrend der Forscher neue Erkenntnisse findet,
sucht der Flaneur neue Téauschungen. Wahrheit in diesem benjaminschen
Sinne zeigt sich daher nicht als bestimmte Erkenntnis, sondern als spontanes
Aufwachen aus einem Traum. Wer aus der platonischen Hohle heraus
mochte, muss also zundchst, den Schatten den Riicken kehren. Dementspre-
chend gilt der Flaneur als ,,der Priester des genius loci.“*? Er trigt die Kun-
de davon mit sich, welche Tduschung im Geist des Raumes liegt, den er be-

t. 440

geh

Die Kunst mit thren Theaterbiihnen und Filmkulissen bietet hierzu eben-
so Beispiele an, wie die dkonomische Warenwelt samt Marketing. Auch in

436 Adorno und Horkheimer hierzu: ,Je mehr die Denkmaschinerie das Seiende sich unterwirft,
um so blinder bescheidet sie sich bei dessen Reproduktion. Damit schlagt Aufklarung in die
Mythologie zuriick, der sie nie zu entrinnen wuf3te. [...] In der Pragnanz des mythischen Bil-
des wie in der Klarheit der wissenschaftlichen Formel wird die Ewigkeit des Tatséchlichen

bestétigt und das bloRe Dasein als der Sinn ausgesprochen, den es versperrt.“ DA: S. 33

437 Vgl. BV, S. 528

438 Vgl. ebd.

439 Vgl. Blll, S. 196

440 Diese an Benjamin orientierte Charakterisierung des Flaneurs erhebt keinen allgemein gulti-
gen Anspruch, sondern dient im Rahmen dieser Forschung als Analogie. Mit Blick auf eine li-
teraturwissenschaftliche Typisierung des Flaneur-Begriffes betont Matthias Keidel zum Bei-

spiel: ,Jede inhaltliche Festschreibung der Figur des Flaneurs und eine Definition seiner ver-
meintlichen Attribute, wie sie in Anlehnung an Benjamin betrieben wurde, kann nur zu kurz
greifen. Die ausgewahlten literarischen Texte in dieser Arbeit zeigen, daf? die Grof3stadt trotz
aller vermeintlichen ,Virtualisierung” von Lebenszusammenhéngen in der direkten Betrach-
tung noch immer genug Fragen aufwirft, um substantielle Reflexionen anzuregen, die einer

weiteren Interpretation wert sind.“ WF: S. 200
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der Politik und insbesondere in den zu Propagandazwecken eingesetzten
Kunstwerken erhilt der Blick des Flaneurs, der nicht nur zwischen Sein und
Schein, sondern gerade auch zwischen Utopie, Ideologie, Phantasmagorie
und Fiktion unterscheiden kann, eine kritische Bedeutung. Triumen und
Aufwachen gelten dabei derart als markante Merkmale fiir die Weltsicht ei-
nes Flaneurs, wie fiir den Forscher das Erfinden und Funktionieren relevant
1st.

In Benjamins Spatwerk erfillt sich dieser Bezug zum Tduschenden fiir
den Flaneur mittels seiner Beziehung zu den stidtischen Menschenmassen
der Moderne. Benjamin hilt hierzu fest, dass es ,, /d]er Schein einer in sich
bewegten, in sich beseelten Menge ist [...], an dem er [der Flaneur] seinen
Durst nach dem Neuen loscht. “**' Und flgt an: ,, In der Tat ist dieses Kol-
lektiv durchaus nichts als Schein. “*** Doch gerade in diesem Verstindnis
der Tauschung, dass die Menge ein einheitliches Kollektiv zeigt, das sich
definieren lieBe und somit nicht als indifferente Masse, sondern als homoge-
nes Volk oder dhnliches verstanden werden konnte, offenbart der Flaneur
das tduschende Element und liefert einen Hinweis auf die Ideen hinter der
Gestalt einer Menschenmenge. Sein Blick versucht nicht festzuhalten, was
fiir ein Kollektiv oder der gleichen er sieht. Hieraus folgt dahingehend eine
Offenheit gegeniiber der Menschenmenge, dass der Flaneur sie als Konsu-
menten, Rezipienten, Touristen, Demonstranten und so weiter betrachten

beziehungsweise traumen kann.

Dem triigerischen derartiger Zuschreibungen bleibt sich der Flaneur trotz
des Spiels mit dem Scheinhaften bewusst. Er verféllt im Sinne Husserls
nicht der Illusion, da dem Widerstreitsbewusstsein die Umfiktion ebenso
deutlich vor Augen liegt, wie dem Kiinstler der Unterschied zwischen einem
Marmorblock, einer menschlichen Skulptur und einem lebendigen Korper.
In diesem Sinne lésst sich der Flaneur auf die Phantasmen der GroBstidte
und ihrer Menschenmengen derart ein, dass er sie als Teil einer medialen
Asthetik integriert, was von einer illusorischen T#uschung klar zu unter-
scheiden ist. Wahrend der Flaneur in diesem trdumerischen Modus ver-
bleibt, betont Benjamin hingegen, dass ,,/d]ie Verwertung der Traumele-
mente beim Aufwachen [...] der Kanon der Dialektik [ist]. Sie ist vorbild-
lich fiir den Denker und verbindlich fiir den Historiker. “**

441 BV, S. 436
442 Ebd.
443 BV, S. 580
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In der Haltung des Flaneurs zur modernen GroBstadt tritt auch ein zwei-
tes Tduschungsmoment zutage. Es ist der ,,Durst nach Neuem®, der sich,
wie hier bereits unter 1.1 gezeigt wurde, ebenso als Trugbild entpuppt, da
das Neue ein Jiingstvergangenes und als solches ein Aktualisiertes ist. In
diesem Zusammenhang verweist Benjamin darauf: ,, Welche Bewandtnis es
mit dem Neuen hat, das lehrt vielleicht der Flaneur am besten. “*** Seine
Weltsicht bildet somit einen Gegensatz zum Fortschrittsglauben eines For-
schers, fiir den es gilt, immer neue Erkenntnisse in Form von Wissen oder
Anwendungen zu vermitteln. Ein Flaneur strebt hingegen danach, durch
Néhe und Distanz zum scheinhaften Hinweise auf Wahrheit zu geben.

Die Menschenmenge in der Stadt motiviert dabei den Durst des Flaneurs
immer weiter.*® Das ,,illustrative Sehen* beschreibt keinen zielorientierten
Modus, da sein Sinn in der Modifikation und nicht in der Feststellung liegt.
Dieses Modifizieren baut in Kontrast zu logischen Folgerungen auf dem
,Durst nach Neuem* auf und somit auf dem Gefiihl der Neugierde. Zum
Beispiel erscheint die neueste Mode oder auch das neue Phone-Design in
den Einkaufsstrallen, als ob sie eine echte Neuheit darstellen, wobei dem
Kenner das Phantasma bewusst ist, da es sich hdufig um Retrospektiven in
der Mode und um Stil-Varianten im Modell-Design handelt. Die Idee der
Neuheit scheint gerade dadurch fiir den Flaneur in den Téuschungen des
Warenmarkes durch, dass dieser nach ihr strebt, sie aber nicht erfiillt.
Gleichzeitig sucht der Flaneur danach, sich auf diese Arten an Apperzeption
einzulassen, was ihm mit Blick auf das Bild des Hohlengleichnisses die
raumliche Position zuschreibt, sich zwischen den Figuren des Auflen und

dem Leuchtmittel des Innen zu befinden.

Der niichternen Rationalitit des modernen Denkens im Stile ,,homo fa-
bers* steht im Flaneur somit eine Haltung gegeniiber, die auf der ,,Einfiih-
lung® in Zweideutigkeiten und dem ,,Rausch an Phantasmen aufbaut.**® Da-
bei bestimmt oder fixiert der Flaneur die Zeit nicht, sondern 1adt sich mit ihr
auf, ,,wie eine Batterie kraft 1adt“.**” Anstelle unter definierten zeitlichen
und rdumlichen Bedingungen Wissen iiber einzelne Phdnomene zu bestim-
men, erlebt er eine Raum- und Zeitwahrnehmung in der Jetztzeit, die Benja-

min auch als ,,Durchdringungs- und Uberdeckungstransparenz der Welt be-

444 BV, S. 436

445 Palmier betont hierzu: ,Im Baudelaire-Essay ist die Masse fur den Flaneur der Schleier , der
es ihm erlaubt, die Stadt als Phantasmagorie zu entdecken.* WA: S. 763

446 BI, S. 558

447 Vgl. BV, S. 164
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schreibt.**® Wie durchdringt und iiberdeckt dieses illustrative Sehen des Fla-

neurs mit seinen Kommentaren und Triumereien demnach die Welt?

Modifizierende Transparenz

Als ,Priester der ,,Durchdringungs- und Uberdeckungstransparenz der
Welt“ oder in anderen Worten formuliert der &sthetischen Modifikation
sinnlicher Wahrnehmung und anschaulicher Vergegenwirtigung zeigt der
Flaneur im Vergleich zum Forscher einen entscheidenden Unterschied. Er
ist sich der Distanz zwischen Wahrheit und Schattenspiel bewusst. Er ver-
sucht nicht im sicheren Rahmen der Hohle die Phdnomene besser zu verste-
hen, sondern hat in Folge seiner Neugierde sowohl den Schatten des Feuers
als auch den, den die Sonne wirft, im Blick. Das heil}t, anstelle im vordefi-
nierten Raum eines Laboratoriums zu forschen, um die richtige Welt herzu-
stellen, sucht der Flaneur das Spannungsverhéltnis zwischen wahrer und
richtiger Welt in den Straenziigen der Stadt. Dabei stellt nicht er die Fragen
an das zu erkennende Objekt, sondern er ldsst sich in seinem Hier und Jetzt
des Raumes, als von dem Ort an dem er sich befindet, ansprechen und fra-
gen: ,, Nun, was mag denn in mir sich alles zugetragen haben?*** Worauf
der Flaneur derart reagiert, dass er die Welt nicht als Raum erforscht, son-
dern sich die Konstellation ihrer Orte als getrdumte Illustration moglicher
Ereignisse vorstellt.

Fiir Benjamin wird diese apperzeptive Haltung, die sich um den Stereo-
typen des Flaneurs darstellen ldsst, reprisentiert durch die Kiinstler. Sie sind
es, die in ihren Gestaltungen Anleitungen hinterlassen, den Weg hinaus aus
dem feststehenden erkenntnistheoretischen Raum und der kontinuierlich
fortschreitenden Zeit zu finden. In ihren &dsthetischen Produkten materiali-
sieren sich Ubungen fiir das Apperzeptionsvermdgen, was vergleichbar da-
mit wire, wenn sich in der Hohle ein neues Feuer entziindet oder sich das
Licht der Nacht wie beim Wechsel von Gaslampen zu elektrischen Lampen
in den Pariser Straflen grundlegend wandelt. Die Einsicht in die Virtualitat
der Transparenz, durch die die wahre Welt in die richtige durchscheint, gilt
somit als Voraussetzung, um die Ebenen der Umfiktion eines Phantasmas
durchblicken zu konnen. Was zum Beispiel anhand der digitalen Bildbear-
beitung via Filter und anderen Tools verstidndlich wird, die im Rahmen von

448 Vgl.BV, S. 678 f.
449 Vgl. BV, S. 1009
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social-media Kanilen wie Instagram zum Standard wurde. Die Idee des
Schonen wird hierdurch einerseits auf vielerlei Art und Weise durchsichtig,
d. h. ihre Transparenz hat eine hohe Virtualitidt, wéhrend andererseits be-
wusst wird, dass die technisch reproduzierten und modifizierten Personen
und Orte nicht ihre ,,wahre* Schonheit zeigen, sondern mit Ebenen der Um-
fiktion versehen wurden und so als Phantasma lediglich auf den Traum von
Schonheit verweisen.

Mit Blick auf diese Virtualitit der Transparenz vertritt Benjamin die un-
ter 1.2 diskutierte These, dass die verschiedenen Kiinste unterschiedliche
Varianten der im Raum der Wahrnehmung gegebenen Transparenz einiiben.
Dieser in der Reproduktionsarbeit aufseiten der Rezipienten und ihrer
Apperzeption von Kunstwerken formulierten These steht im Passagen-Werk
erginzend die Frage nach den Modifikationen von Durchdringungs- und
Uberdeckungstransparenz im 6ffentlichen medialen Raum zur Seite, was die
bereits unter 1.4. diskutierte Frage nach der Werk- und Medien-Asthetik
erneut aufruft.

Dabei gilt, dass analog zum Erzdhlen einer Geschichte die &sthetische
Gestaltung Hinweise auf Ideen vermittelt, i.e. sie dsthetisiert. Aus der Per-
spektive der Werk-Asthetik betrachtet, wie sie sich zum Beispiel bei Nelson
Goodman (,, Sprachen der Kunst*) oder Arthur Danto (,, What art is ) fin-
det, verkorpern Kunstwerke Bedeutungen. Das Gemadlde ,,zeigt” in diesem
Sinne Schonheit. Im Gegensatz hierzu betont Benjamins Ansatz einer
medialen Asthetik, dass der Gebrauch des Mediums Malerei, wie er im Ge-
mailde gegenwirtig ist, auf die Idee der Schonheit hinweist. Ein Maler macht
die Idee der Schonheit in seinem Werk transparent. Sie scheint durch. Sie ist
aber nicht ,,dort“. Wihrend die Werk-Asthetik und ihre Forscher es versu-
chen, das Gemailde als einen ,,Raum® der Schonheit zu definieren, weil3 der
Flaneur um die Zweideutigkeit der Aussage, dass ein Gemdilde schon sei,
denn einerseits wird es durch den Blick des Betrachters als Hinweis durch-

drungen und andererseits durch dessen Apperzeption mit Schonheit iiber-
deckt.

Aus Sicht einer medialen Asthetik und in Kontrast zur Werk-Asthetik ist
von der Annahme auszugehen, dass im Bild keine Schonheit ist. Diese An-
nahme wird unter III.3 ndher diskutiert, wobei davon ausgegangen wird,
dass man eine allgemein giiltige Schonheit weder messen noch berechnen
kann, da sie in der Qualitit der Interaktion liegt und nicht als Eigenschaft
des Objektes a priori besteht. Wiirde man zum Beispiel die ganze Welt auf
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Pause stellen, so konnten die Lichtwellen, die vom Gemaélde ausgehen, im-
mer noch im Raum nachgewiesen werden, die Schonheit des Gemaéldes wiir-
de jedoch zum Erliegen kommen, da ihr Ort in der Virtualitit der Fantasie

liegt.

Dies betont Benjamins Setzung seiner erkenntniskritischen Vorrede, dass
die Ideen ,,in der Welt der Phdanomene nicht gegeben [sind].“*** Wobei gilt:
,,Die Ideen sind ewige Konstellationen und indem die Elemente als Punkte
in derartigen Konstellationen erfafst werden, sind die Phdnomene aufgeteilt
und gerettet zugleich. “*' Die Verkniipfung von Ideen und Phdnomene baut
auf dem Gedanken der Konstellation auf.

Fiir den Flaneur zeigt sich selbiges in seiner bewussten Wahrnehmung
der Stadt und ihren Menschenmassen im Modus des Als-Ob. Sein illustrati-
ves Sehen beschriankt sich dabei nicht auf einzelne Gegenstidnde, sondern
verkniipft zum Beispiel die Menschenmenge mit den Schaufenstern oder
auch das néchtliche Leuchten der Gaslampen mit den Spiegeln der Cafés zu
dialektischen Bildern.** Entgegen den Phantasmagorien, die zum Beispiel
vermittelt werden von Marketing und Vergniigungsindustrie, bildet die Ap-
perzeption des Flaneurs keinen unbewussten Zustand aus, sondern das Fla-
nieren-Gehen gilt trotz seiner trdumerischen Merkmale als ein bewusster

Prozess.

Analog zu einem als Allegorie betrachteten Kunstwerk erscheint die
Stadt dem Flaneur nicht als Summe von Einzelnem, da die fiir ihn ersichtli-
chen Konstellationen einen medialen Prozess ausbilden. Dieser birgt als
Merkmalsraum Hinweise und Andeutungen. Durch eine Stadt flanieren, be-
schreibt einen allegorischen Prozess. Dementsprechend gelten dem Flaneur
zum Beispiel die Pariser Einkaufspassagen als das Medium des biirgerlichen
und kapitalistischen Traumes seiner Zeit. Im Begehen dieses medialen Rau-
mes sammelt der Flaneur Hinweise auf die Idee, die die Gestaltung des Le-
bens in der industriellen Epoche anleitete und die in der Gestaltung von
Hausern, Stralenziigen, Schaufenstern und Cafés durchscheint. Die Modifi-
kation des Wandels der dsthetischen Gestaltung trégt folglich — wie ein

Traum — das Geschehen des Tages als Leitideen eines historischen Ab-

450 UT:S. 215

451 Ebd.

452 Bezuglich der dialektischen Bilder halt Palmier fest: ,Die Wahrheit zeigt sich in einer Idee, in
einer spannungsreichen Konstellation. Das Bild ist seinem Wesen nach diese Konstellation.*
WA: S. 761
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schnitts und somit als transparente Ebene mit sich, was die Frage danach zur
Diskussion stellt, wie sich diese Transparenz anhand ihrer historischen Mo-
difikationen und somit entsprechend ihrer apperzeptiven Virtualitdt darstel-
len ldsst. Kurz um, wie zeigt sich dem Flaneur der Wandel des Mediums
Stadt?

Wirkliche Traume

Die Wahrheit im Raum der Flaneure, die als Kiinstler und Designer Kultu-
ren durchstreifen, um Inspiration an den dahinterstehenden Ideen zu finden,
ist keine bestimmte.** Was der Flaneur sieht, triumt er. Dabei strebt er nicht
nach Einsicht in die Zeitlosigkeit der Ideen, sondern danach den Raum der
Ideen im Augenblick durchsichtig werden zu lassen. Der objektive Aspekt
seiner Welt gilt somit als fliichtig, nicht wiederholbar und nur {iber den Ge-
brauch von dsthetischen Mitteln reproduzierbar. Sein Fokus liegt nicht auf
der natiirlichen Wirklichkeit wie beim Forscher, sondern auf der kulturellen.

Dabei gilt, dass statt ein einzelnes Ding im Labor und Experiment zu
modifizieren, um es anhand der gemessenen Abweichungen berechnen zu
konnen, alles gegenwairtige Teil der illustrativ-fantastischen Wahrnehmung
wird. Die Apperzeptionshaltung wird als gesamtes, willentlich verstellt, um
spannungsvolle Konstellationen zu erzielen. Das Gesuchte, i.e. die Ideen,
bleiben dabei fliichtig. Der Flaneur versucht nicht sie festzuhalten, sondern
hilt stattdessen sich in einer Position der Zweideutigkeit.** Im Gegensatz
zum Verstand, der dem Forscher mittels Logik und Rationalitdt Zugang zu
den Phianomenen der Wirklichkeit als Realitit erlaubt, produziert die Fanta-
sie eine Welt des Als-Ob und somit eine Wirklichkeit der potenziellen Mog-
lichkeiten. In dieser Erfahrung der Virtualitdit der Wirklichkeit griinden

Traume ebenso wie Utopien und Kreationen.

In anderen Worten formuliert, mittels der Fantasie legt der Flaneur auf

die Gewissheit der sinnlichen Wahrnehmung transparente Schichten der As-

453 Matthias Keidel leitet den Flaneur historisch vom Dandy her (vgl. WF: S. 14), was den Aspekt
der offentlichen Selbstdarstellung priorisiert und nicht wie hier vorgenommen, die Apperzepti-
onshaltung fokussiert. Keidels literaturwissenschaftliche Forschung an einer Typologie des
Flaneurs stellt dennoch ebenfalls fest, dass eine besondere Eigenart bzw. Dynamik des
Wahrnehmens und Denkens, ein Interesse am stadtischen Raum und dessen Medialitat so-
wie einer ,intensiven Beschaftigung mit Entfremdungsgefiihlen® relevant sind fiir den Typus
LFlaneur®. (vgl. WF: S. 91.)

454 Vgl. WA: S. 756
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thetisierung, die die Bedeutungsebenen seiner Apperzeption konstituieren.
In dieser Welt kdnnen vergessene und unbekannte Ideen gefunden werden.
Wihrend zum Beispiel sich das Leben im Paris des 19. Jahrhunderts nicht
im Labor reproduzieren und erforschen ldsst, zeigen heute noch die literari-
schen Werke seiner Flaneure Hinweise auf das, was als Erfahrung gegen-
wiértig und als Virtualitét vorstellbar war.

In den Allegorien der Flaneure und den transparenten Schichten, mit de-
nen sie ihre Wahrnehmung iiberlagern, entsteht eine Beschreibung des Wan-
dels der Welt und nicht nur ihres wissenschaftlichen und technischen Fort-
schrittes. Hierbei scheinen kulturelle Traume ebenso wirklich, wie ihre tech-
nologischen Konsequenzen in der natiirlichen Welt. Beispiele hierflir sind
der Traum vom Fliegen und das Flugzeug aber auch der Traum eines Kiinst-
lers davon aus einem Marmorblock eine Skulptur entstehen zu lassen und
dessen Ergebnis. Diese von Trdumen freigesetzten Wirkungen in der Welt
sind es, die die Suche des Flaneurs anleiten.

Diese Suche nach dem, was wahr werden konnte, verweist auf einen Be-
griff der Wahrheit im Sinne einer Mdglichkeit und nicht eines Urteils iiber
einen Geltungsanspruch. Wahrheit aus dieser Perspektive betrachtet eignet
einen virtuellen Aspekt. Zugleich ist der Gegenstand dieser Suche zum Bei-
spiel im Fall einer Stadt ein einmaliger und in historischer Perspektive be-
trachtet einzigartiger. Die Lehre vom Umgang mit virtuellen Wahrheiten
also den Fragen nach dem, was wahr werden beziehungsweise sich realisie-
ren konnte — wie zum Beispiel der Traum vom Fliegen, bildet also die eine
Seite einer Lehre von der Wahrheit, die auf der anderen Seite das Wahre am
einmaligen und einzigartigen diskutiert. Hier werden diese beiden Aspekte
unter dem Begriff der Alethologie zusammengefasst. Sie ist folglich von der
Epistemologie und ihrem Wahrheitsbegriff zu unterscheiden. Der Aletholo-
gie kommt entgegen der epistemologischen Ausrichtung auf das wahre Wis-
sen namlich eine Rolle zu, die sich zwischen Trdumen und Erfinden auf-
spannt. In diesem Zusammenhang steht zum Beispiel das Erfinden wort-
wortlich flir die Problematik, dass sich Kiinstler und Designer im alethologi-
schen Raum als Suchende zwischen fliichtigen Traumgestalten wiederfin-
den.

Das eindeutige Symbol, wie es die Wissenschaftler und Ingenieure in
thren Modellen anlegen und ihren Berechnungen gebrauchen, verliert sich
in einem alethologischen Kontext in irrationalen Kombinationen und stellt

als Allegorie mogliche Antworten in den Raum anstatt eindeutige Relatio-
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nen festzustellen. Eine Allegorie begriindet dabei diese moglichen Antwor-
ten nicht, sondern verweist auf sie. Sie ladt zum Nachfragen ein, anstatt wei-
tere Fragen ausschlieBen zu wollen. Dieses Verhiltnis zwischen Symbol
und Allegorie findet sich auch zwischen medialer und Werk-Asthetik wie-
der. Das heil}t, statt des ,,wahren Wissens“, das unter rationalen Gesichts-
punkten in Bezug auf Werke und andere Objekte hergestellt wird, vermittelt
die Medialitdt &sthetischer Gestaltung Einsicht in die ,,Virtualitit der
Fantasie®. Man entdeckt folglich das, was man sich vorstellen kann und was
potenziell mdglich ist. Dies ist der Traum des Flaneurs, wobei sich nicht die
Frage danach stellt, welcher dieser Trdume der Wirklichkeit am nichsten
kommt, sondern welcher dieser Traume ein Potenzial in sich trigt, diese zu

verdndern, zu gestalten — sich zu realisieren.

Am Ende des Traumes steht auch bei Benjamin das Erwachen, wobei
ihm im Erwachen das Getrdumte als Ruine erscheint.* Die Inhalte sind zer-
fallen und kénnen nur schwer rekonstruiert werden. Doch die grundlegen-
den Ideen, also das, was trotz aller Vergénglichkeit des Hier und Jetzt Be-
stand hat, scheint in den pragnanten Bildern, i.e. den dialektischen, durch.
Flaneure wie Kiinstler und Designer iiben sich darin, in dem sie fantastische
Modifikationen medial vermitteln, den Traum oder zumindest dessen Reste

Zu verwerten.

Hierbei bedienen sie sich der von Benjamin beschriebenen Durchdrin-
gungs- und Uberdeckungs-Tendenzen, mit denen Medien — insbesondere
der Film — der Realitét begegnen.*® Die Kehrseite dieser gesteigerten an der
Virtualitit der Medien orientierten Darstellung von Fantasien bildet der
Wandel des Apperzeptionsvermdgens der Rezipienten. Benjamin beschreibt
diesen als tief greifende Verdnderung der Menschheit, eine These, die in
Zeiten multimedialer Digitalitdt von verschiedenen Fachgebieten untersucht
wird. Hierbei gilt es nachzufragen, ob durch die alltdgliche Multimedialitét
das Darstellen von Trdumen sinnliche Wirklichkeit geworden ist. Werden
wir in der Kultur des 21. Jahrhunderts ,,digitale Flaneure*?

455 Vgl. PE: S. 59
456 Vgl. RA: S. 499
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3.3 Wahrheit im digitalen Medium

,, Kommen wir zur Welt der Medien. Die moderne Welt verwandelt sich zu-
nehmend in eine Medienwelt; homo faber gibt seine Rolle mehr und mehr
an mundus faber ab. Homo faber — das ist der Mensch, der mit Kopf und
Hand, deren neuzeitlicher Ausdruck Wissenschaft und Technik sind, alles,
und die Welt, in der er lebt, zu seinem Werk macht;, mundus faber — das ist
die vom Menschen angeeignete und geschaffene Welt, die sich anschickt,
sich den Menschen anzueignen. ““’ Entsprechend dieses Wandels innerhalb
des Zeitalters der technischen Reproduzierbarkeit vom Primat der
technisierten Fabrik hin zu den Kanilen der Medienwelt stellt Jirgen
Mittelstral3 in ,,Wissen und Grenzen* (2001) die Frage nach der Freiheit des
Menschen in Relation zu der von ihm gestalteten Welt, i.e. ,,mundus faber*.

Von der Primisse ausgehend, dass ,,/f/reie Medien [...] das Individuum
noch lange nicht frei [machen,]“**® fihrt Mittelstral seinen Gedanken zu
folgender Einsicht: ,,In den Medien schaut sich die moderne Welt an, und
sie verwandelt sich unversehens selbst in ein Medium, indem sie die Uber-
sicht dariiber, was an ihr selbst real und was an ihr selbst virtuell ist, ver-
liert. “** In Anbetracht von ,,mundus faber* steht der Mensch somit vor ei-
ner doppelten Aufgabe.

Einerseits muss er seine Freiheit im Umgang mit multimedialen Orientie-
rungsangeboten sicherstellen. Was gesehen und was iibersehen wird, kann
dabei ebenso relevant sein, wie die Frage danach, was davon fiir die indivi-
duelle Autonomie relevant ist, denn die Auswahl der Kanile innerhalb
,mundus faber* entscheidet zugleich iiber die Gestaltung der Welt, die man
in der digitalen Epoche erlebt.

Andererseits befindet sich der Mensch ,,mundus faber” gegeniiber kon-
stant in einer testenden Haltung dahingehend, ob das medial Vermittelte
glaubhaft ist. Woran kann oder sollte man glauben und was kann man wis-
sen. Derartige Fragen begleiten die Interaktion mit einer zwischen faktischer
Realitdt und virtueller Modifikation aufgespannten medialen Wirklichkeit.
Bildschirm und Kopfhdrer werden analog zur Tageszeitung Landkarten zur
Bestimmung des eigenen Standpunktes in der Welt. Hierbei steht wie bei ei-

457 WG: S. 60
458 WG: S. 62
459 WG:S. 63
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ner Reise um die Erde die Frage danach im Zentrum, ob der Rezipient dem
Kartenmaler seinen Weg, und hier geht es um den Lebensweg, anvertraut.

Die Reproduktion von ,,mundus faber* als medial vermittelte Welt ver-
liert zudem jede Form der Einheitlichkeit in Zeiten individualisierter Inhal-
te. Entgegen der Phase des Fernsehens bieten die digitalen Kanéle eine indi-
viduelle Auswahl, wobei das Potenzial von ,,mundus faber* fiir jeden dhn-
lich ist. Die Virtualitit der Welt in der Epoche digitaler Medialitdt erhélt
ihre Konkretisierung im Hier und Jetzt der Auswahl und Rezeption durch
den Einzelnen. Wo und wann man sich in ,,mundus faber* befindet, ent-
spricht einer Offenheit, wie es vor dieser Epoche unbekannt war. Der physi-
sche Standpunkt und die umgebenden Dinge — also die Welt des ,,homo
faber* — bilden zwar immer noch die Kontexte und Referieren auf die reale
Welt, doch wo und wann sich jemand in der digitalen Welt aufhélt, ist
hierdurch nicht bestimmt.

Folglich steht die von Mittelstrall benannte vom Menschen selbst gestal-
tete, multimediale Welt ,,mundus faber* in einem hinweisenden Verhéltnis
zur Wirklichkeit. Sie ist eine Allegorie und nicht ein Abbild der Realitit.
Stereotypisch betrachtet sind wir also keine handelnden und herstellenden
Menschen in ihr aller ,,homo faber®, sondern Flaneure. Wie lasst sich diese

Welt des post-modernen Flaneurs nun néher beschreiben?

Allegorische Gegenwart

Das digitale Medium als Basis multimedialer Vermittlung verstanden, erdft-
net dem post-modernen Menschen im Sinne von ,,mundus faber* eine alle-
gorische Gegenwart. Abseits von Kunstwerken bieten die zahlreichen Mog-
lichkeiten zur Gestaltung digitaler Erscheinung es an, die allegorische Sicht
auf die Dinge von der Seite der Rezipienten auf die Produzenten zu tibertra-
gen. News, Storys und Co. vermitteln keine Abbilder im digitalen Medium
der Wirklichkeit, sondern sind allegorische Prozesse des Hinweisens auf
mogliche Realitdten, i.e. Gestaltungen fiktiver aber nicht illusorischer Wel-
ten, wie sie zum Beispiel unter dem Schlagwort ,,fake news* diskutiert wer-
den.

Die Fantasie des Flaneurs und Traumers der industriellen Epoche, die
sich bereits im Produktdesign ankiindigte, erfihrt folglich im Gestalten me-

dialer Oberflichen und Inhalte eine Loslosung von den Bindungen an fest-
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stehendes Material. Die &sthetische Virtualitdt der Digitalitét ist maximal.
Wabhrheit im digitalen Medium kann somit nicht als reine Entsprechung be-
ziehungsweise als Erkenntnis verstanden werden, sondern fillt in die allego-
rische Kategorie. Anstelle einer Einsicht in das Wesen der Dinge, stellt sich
die Frage danach, ob man ihren sinnvollen Zusammenhang durchschaut. Die
Bestimmung der Gegenstdnde in ,,mundus faber* entsprechend ihrer Eigen-
schaften tritt also hinter ihren medialen und somit kommunikativen Charak-
ter zuriick. ,,Mundus faber zeigt sich als eine erzéhlte, berichtende und in-
formative Welt, die es nicht nur zu entdecken, sondern vor allem zu verste-
hen gilt. Woran die These anknlipft, dass der geistige Zugang zu ,,mundus
faber* liber eine Kommunikationstheorie optimierbar wire. Kénnen wir also
den Sinn unserer medialen Welt besser verstehen, wenn wir sie in
wahrhaftige und glaubhafte Aussagen verpacken?

Seinsmodalitaten

Mit Blick auf die post-moderne Lebenswelt des Menschen entwickelt Jiir-
gen Habermas in seiner ,,Theorie des kommunikativen Handelns* (1981) ein
Modell, das zwischen Wahrheit, Wahrhaftigkeit und Richtigkeit im Rahmen
von Sprechhandlungen unterscheidet.*® Die performative Einstellung des
Sprechers, sei sie konstativ, expressiv oder regulativ, bildet hierzu die Be-
wertungsgrundlage fiir die Geltung des Sprechaktes. Habermas betont dabei
die Problematik des intermodalen Geltungstransfers von expressiven zu
konstativen Akten aus Sicht einer logischen Theoriebildung. Diese Proble-
matik, wie sich Erlebnissdtze in Aussagesétze liberfiihren lassen, besteht
insbesondere dann, wenn nach der Wahrheit oder Wahrhaftigkeit von Infor-
mation in digitalen Medien gefragt wird. Handelt es sich bei einem kom-
mentierten Videobericht um Fakten, Fakes oder Fiktion?

Die dsthetische Gestaltung digitaler Medien betrifft in diesem Zusam-
menhang primir die expressiven und konstativen Akte, also die der Wahr-
haftigkeit und Wahrheit. Habermas versteht zudem seinen formalpragmati-
schen Ausgangspunkt als Vorstufe einer empirischen Pragmatik. Letztere
sieht er insbesondere in das Problem der sprachlichen Reprisentation ver-

461

schiedener Realititsebenen verstrickt.*' Die Unterscheidung zwischen ver-

460 TK:S. 443
461 TK:S. 444
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schiedenen Abstufungen von Wahrheit erfolgt in seinem Modell anhand der
Form des kommunikativen Aktes.

Entgegen der Position Benjamins, dessen Theoriebildung an der Suche
nach Wabhrheit orientiert ist, fokussiert Habermas das Erleben und Aussagen
von Wissen mit einem wahren Geltungsanspruch. Die fiir Benjamin relevan-
te Position einer Suche nach Wahrheit im Sinne eines Fragens und Hinwei-
sens wird von Habermas dabei nicht thematisiert. Fiir ihn stehen Aussagen
im Zentrum des Diskurses. Dennoch zeigt sich auch in seiner Theorie die
Problematik des Realitdtsanspruchs in Hinsicht auf den lebensweltlichen
Gebrauch von sprachlichen Medien. Habermas betont hierzu: ,, Die sprach-
liche Abgrenzung der Realititsebenen von »Spielc und »Ernst., der
sprachliche Aufbau einer fiktiven Realitdt, Witz und Ironie, iibertragener
und paradoxer Sprachgebrauch, Anspielungen und die kontradiktorische
Zuriicknahme von Geltungsanspriichen auf metakommunikativer Ebene —
alle diese Leistungen beruhen auf der absichtlichen Verwechslung von
Seinsmodalitdten. Die formale Pragmatik kann zur Aufkldirung des Tdu-
schungsmechanismus, den der Sprecher dabei beherrschen mufs, mehr bei-
tragen als eine noch so genaue empirische Beschreibung der erkldirungsbe-
diirftigen Phinomene. “** Habermas‘ Ansatz zielt also darauf ab, zwischen
Fakt und Fake nicht rein anhand empirischer Phanomenbeschreibung zu dif-
ferenzieren. Die Grade in denen wir uns zum Beispiel von Falschmeldungen
oder ,,Native Advertising* tduschen lassen, erkliren somit noch nicht, wie
die Unterscheidung zwischen der Seinsmodalitit der Realitdt und der des
Als-Ob getroffen wird. In dieser Position findet sich also eine enge Ver-
wandtschaft zu den erkenntniskritischen Thesen Benjamins und zum Stereo-
typen des Flaneurs.

Analog zum Spétwerk Benjamins liegt auch fiir Habermas die Losung
des Problems zwischen Sein und Schein in lebensweltlichen Lernprozes-
sen.*” Die Einiibung von hypothetischen Geltungsanspriichen auf Ebene der
Sprechakte entspricht auf medialer Eben dem testenden Verhalten, das Ben-
jamin den Kinobesuchern seiner Zeit dem Film gegeniiber zuschreibt.

Der Umgang mit sprachlichen Geltungsanspriichen innerhalb einer Kul-
tur erdffnet somit ebenfalls die Moglichkeit einer fiktiven Ebene, in der
,»richtig® und ,,wahrhaftig® kommuniziert werden kann. Dieser Aufbau einer

fiktiven und zugleich auf wahres verweisenden Realitdt wird insbesondere

462 TK:S.444f.
463 TK:S. 445
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dann begiinstigt, wenn in Medien kulturelle Inhalte kommuniziert werden,
denen kein Abbildcharakter zukommt, da sie auf abstrakte oder hypotheti-
sche Gegenstinde verweisen, z. B. ein Sinnbild fiir den Begriff der Frucht
oder ein Bildnis Gottes. In Unterschied zu Benjamin diskutiert Habermas
hierbei jedoch einzelne Akte in verschiedenen Modi der Kommunikation
und nicht einen historischen Wandel der Modifikation von transparenten
Schichten in der dsthetischen Gestaltung der Welt.

Aus Benjamins Perspektive bricht fiir den Menschen ein neues Zeitalter
an. Dies zeigt sich heute insbesondere mit Blick auf die Digitalitét, da sie als
aktuell flexibelste Form in der Erzeugung von sinnlich wahrnehmbarer und
in hohem Grad fiktiver Realitdt in medialer Form dem sinnlichen Umgang
mit der natlirlichen Realitdt entgegensteht. Das heifit, dem Optimum einer
richtigen und wahren Wissenschaft von der Natur — also deren Erkenntnis —
steht die Fertigkeit gegeniiber, verschiedene Modi des Seins — also realisti-
sche und fiktionale Ebenen — differenzieren und anwenden zu kdénnen. Dem
Forscher, dem es um die Entschliisselung und exakte Beschreibung der Na-
tur geht, tritt somit der mediale User, der ,,digitale Flaneur* als Ergdnzung
gegeniiber. [hm vermittelt sich in ,,mundus faber* dabei keine stumme, fak-
tische Natur, die es gilt monologisch zu erkunden, sondern eine kommuni-
kative mediale Welt, mit der auf verschiedenen Ebenen von Referenzsyste-
men und Geltungsanspriichen ein Dialog mdglich ist. Habermas als Ergén-
zung zu dieser benjaminschen Konzeption verstand, betont hierzu, ,, /i/ndem
er [der Heranwachsende] mit den entsprechenden Geltungsanspriichen hy-
pothetisch umgehen lernt, iibt er sich in die kategorialen Unterscheidungen
zwischen Wesen und Erscheinung, Sein und Schein, Sein und Sollen, Zei-
chen und Bedeutung ein. Mit diesen Seinsmodalititen bekommt er die Tdu-
schungsphdnomene, die zundichst der unfreiwilligen Konfusion zwischen der
eigenen Subjektivitdit auf der einen, den Bereichen des Objektiven, Normati-
ven und Intersubjektiven auf der anderen Seite entspringen, selbst in die
Hand. Er weifs nun, wie man die Konfusionen beherrschen und Entdifferen-
zierungen absichtlich erzeugen, fiir Fiktion, Witz, Ironie usw. einsetzen
kann. “*** In diesem Sinne lernt er ,,mundus faber und die mediale Welt
nicht nur zu dechiffrieren, sondern auch mitzugestalten. Er erforscht nicht
ithr eines unverédnderliches Sein, denn er flaniert durch ihre potenziell mogli-
chen Modalititen. Das heifit, worauf Habermas hier verweist, das ist die
Virtualitdt der Sprache und nicht die Logik ihrer Akte. Wie verhilt sich die-

464 TK:S. 445
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se benjaminsche Lesart zu Habermas‘ Anspruch, die logische Ordnung der

kommunikativen Akte aufzuzeigen?

Realitatsebenen

Eine direkte Ubertragung von Erlebnissen in Bezug auf ein digitales Medi-
um hin zu sprachlichen Aussagen, deren Geltungsanspruch analog zu dem
wissenschaftlicher und technischer Richtigkeit wére, kann nicht geleistet
werden. Wobei die Ubertragung nicht an der Logik der Aussagen scheitert,
sondern am Transfer eines Erlebnisses in eine sprachliche Darstellung. Me-
diale Erlebnisse sind zum Beispiel von natiirlichen seinsverschieden, da die
Betrachtung eines Videos eines Sonnenunterganges eben kein Erlebnis eines

Sonnenunterganges ist.

Mit Habermas wird deutlich, dass die konstitative Wahrheit und die ex-
pressive Wahrhaftigkeit medialer Inhalte ohne eine Verortung ihres Gel-
tungsanspruches in einem realistischen oder hypothetischen Modus der Ap-
perzeption nicht libersetzt werden kann. Die formalpragmatische Analyse
benoétigt einen Index, der die relevante Realitdtsebene kennzeichnet. Vor-
aussetzung hierfiir ist das Verstdndnis der Virtualitit von Medien in denen
sich weltliche Beziige vermitteln und eine Einsicht in die Variabilitét der ap-
perzeptiven Modi in denen diese Beziige auf die Welt erfolgen. Im Sinne ei-
nes geiibten Flaneurs miissen verschiedene Seinsmodalititen verstanden
werden, bevor die jeweilige Realititsebene in einer Aussage explizit werden

kann.

Ein Beispiel hierfiir zeigt sich im Wandel der Filmtechnik von analog zu
digital. Dabei gilt, die analoge Montagetechnik agiert innerhalb materieller
Grenzen, die nur mit viel Aufwand und Kreativitit erweiterbar sind. Derarti-
ge Grenzen zeigen sich zum Beispiel im Bereich der Zeitlupenaufnahme
und der Special Effects, wobei erstere durch technische Grenzen einge-
schrinkt ist und letztere in Hinblick auf Ressourcen, Risiko und ,,Machbar-
keit“ den Filmschaffenden vor zum Teil uniiberwindbare Hiirden stellen.
Digital kann hingegen nahezu alles montiert werden, was einem in den Sinn
kommt. Die Filme der Pixar-Studios wie ,,Findet Nemo* (2003) oder ,,Alles
steht Kopf (2015) sind entsprechende Beispiele.

Hinweise auf eine Wahrheit, die von den konstitativen Akten der filmi-

schen Erzdhlung vermittelt werden, zielen dabei nicht auf die realistische
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Existenz der gezeigten Begebenheiten ab, sondern bieten Anspielungen und
somit allegorische Hinweise auf Gefiihle und Ereignisse, die sich vom fan-
tastischem Bildraum des Mediums hypothetisch auf Ereignisse innerhalb
der Lebenswelt iibertragen lassen. Die Seinsmodalitdt eines Animationsfil-
mes wie zum Beispiel ,,Alles steht Kopf*, in dem Emotionen als lebende
Wesen mit Erfahrungshorizont und Charakterentwicklung dargestellt wer-
den, umfasst somit auf fiktionaler Ebene realistische Anspielungen und Hin-
weise — hier im Bereich der Entwicklungspsychologie. Folgert man aus die-
sen Anspielungen und Hinweisen eine Wahrheit, zum Beispiel die Moral ei-
ner Geschichte, stellt sich die Frage nach ihrem Geltungsanspruch.

Mediale Wahrheit

Die Wahrheit der Wahrnehmung im digitalen Medium ist von der natiirli-
chen oder unmodifizierten Wahrnehmung zu unterscheiden. Thr konstrukti-
ver und hypothetischer Charakter verschiebt die Frage nach dem Geltungs-
anspruch von einzelnen Erlebnissen und Aussagen dahingehend, dass die
Art und Weise des Seins-Bezuges sowie die Realititsebene zu hinterfragen
ist. Welche Aussage ein Scherz ist und welches Bild ein Fake, das sind Be-
wertungen, deren theoretische Basis darin griindet zwischen Als-Ob, Traum
und Fiktion unterscheiden zu konnen. Die Basis hierfiir findet sich neben
den von Benjamin und Habermas erwihnten Trainings- und Ubungseffekten
durch den Umgang mit fiktionalen Seinsmodi vor allem in der Einsicht, dass
die Dinge und Inhalte lebensweltlicher Beziige sich in technisierten Medien
und insbesondere in der Digitalitdt nicht ohne kritische Reflexion auf ihren
,,Ort”, 1.e. im realen oder fiktiven, bestimmen lassen.

Die asthetische Gestaltung der Welt fordert nicht nur in den kommunika-
tiven, sondern auch in den darstellenden Medien das Apperzeptionsvermo-
gen dahingehend heraus, zwischen fantastischen und realistischen Wahrneh-
mungen zu unterscheiden. Das Hypothetische, das der Forscher zu iiberwin-
den sucht, bietet sich dabei wie im Fall des Flaneurs nicht als Gegenspieler,
sondern als Mitspieler an. Aus Witzen, Fantasien und Utopien kann etwas
gelernt werden, insofern sie nicht mit faktischen Aussagen verwechselt wer-
den, was die Funktion des unter II.1.2 in Bezug auf Husserl vorgestellten
Widerstreitsbewusstseins betont. Mit diesem Spannungsverhéltnis zwischen

Fantastischem und Realistischem wird nicht nur die Seinsmodalitit einzel-
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ner kommunikativer Akte im Sinne Habermas* angesprochen, sondern auch
aus benjaminscher Perspektive heraus auf einen historischen Wandel ver-
wiesen. Dieser umfasst sowohl die mediale Gestaltung als auch die Rezepti-
on der Welt. Folglich ist mit Benjamins Annahmen auch der ,,Realitdt von
Leinwidnden und Bildschirmen eine modifizierbare Transparenz und somit

eine Pluralitit der Sinnebenen zuzuschreiben.

Die Suche nach Wahrheit in der digitalen Welt setzt also immer mit der
Frage danach ein, inwieweit die Virtualitit des Mediums eine Montage sei-
ner Erscheinungen und somit auch deren Bedeutung ermdglicht. Rationalitit
und Logik, die zum Beispiel Aussagen liber Tatsachen ermdglichen, bieten
hierbei keinen ausreichenden Beweis an, um zwischen einer potenziell
wahren oder einer richtigen Weltsicht unterscheiden zu konnen, da im
Modus des Als-Ob also innerhalb fiktiver Welten und Realitdtsebenen
Logik und Rationalitit nicht ausgeschaltet sind. Die &sthetische
Differenzierung in symbolische und allegorische Varianten von Darstellung
und Vermittlung ermdglicht es hingegen zu hinterfragen, ob das Medium
abbildende oder hinweisende Geltungsanspriiche in Bezug auf Zeit und
Raum thematisiert.

Als dialektische Extreme lassen sich hierzu die beiden Stereotypen des
Forschers und des Flaneurs vergleichen. Ersterer versucht in seinem For-
schungsaufbau die Variablen zu minimieren und somit die Virtualitdt der
Medien negativ zu bestimmen, wohingegen letzterer diese maximiert. Der
positive Umgang mit dem, was mdoglich ist, erlaubt es nicht nur dem Flaneur
die fantastischen Aspekte der Welt wahrzunehmen, sondern motiviert allge-
mein zu einer suchenden und fragenden Haltung gegeniiber dem, was in
Zeit und Raum wahr sein konnte. Zwischen Aussagenlogik und &stheti-
schem Spiel steht mit Blick auf Benjamin und Habermas in Bezug auf die
Darstellung und Vermittlung von Wahrheit in und iiber die Welt kein ,,ent-
weder oder®. Es sind ndmlich die Indizes der Seinsmodi und Realitdtsebe-
nen, die aus dem &sthetischen Spiel gewonnen, den logischen Raum veror-
ten. Woriliber wir sinnvoll sprechen kénnen, héngt also nicht allein von Lo-
gik und Sprache ab, was insbesondere das ,,Sprechen koénnen* betrifft, son-
dern gerade davon, durch welche &sthetischen bezichungsweise medialen
Ubungen der Sinn von Darstellung und Inhalt einem durchsichtig wird.

Die Anwendung einer derartigen allegorischen Offenheit, wie sie der
Umgang mit dem digitalen Medium nahelegt, wird im Folgenden néher Dis-
kutiert. Die Asthetisierung der digitalen Welt umfasst dabei als Extrembe-
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reiche den pragmatischen und den hedonischen Designansatz. Der Nutzen
des Hergestellten und das Empfinden des Gestalteten stehen somit zum Dis-
kurs.
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lil. Erfahrungsdesign

Der Mensch steht im Mittelpunkt der heutigen Zeit. Ihm gegeniiber befinden
sich die Maschinen. Sie bilden seine Umwelt im 21. Jahrhundert. Wahrend
der Mensch sich dabei zwischen Natur und Kultur, zwischen Wissenschaft
und Kunst orientiert, stellen die Maschinen die Dinge und Prozesse der Welt
her. Sie sind ithm nicht Objekt der Betrachtung, sondern Medium der Inter-
aktion.

,2Homo faber — der Wissenschaftler und Ingenieur — nutzt sie, um die
Welt des modernen Menschen herzustellen. Dabei sind sie aus den Fabriken
iiber die Verkehrswege bis in die Wohnzimmer vorgedrungen. Heutzutage
befinden sich Maschinen in den Hénden und Hosentaschen von nahezu je-
dem. In dieser Form sind sie nicht mehr nur Mittel zur Erfiillung eines Zwe-
ckes, sondern stellen ihren Nutzern entsprechend ihrer Virtualitit die Frage
nach dem ,,Wozu*.

,»Mundus faber — die vom menschen geschaffene Welt — gestaltet und
reproduziert sich durch die Maschinen in technologischen Wiederholungen
und Modifikationen. Die multimediale Welt erstrahlt dabei auf den Bild-
schirmen in einer Mannigfaltigkeit, wie es weder die Theaterbiihnen noch
die Schriftstiicke vergangener Zeitalter erreichen konnten. Die Weitergabe
von Erfahrungen in Form von miindlichen Erzdhlungen und bildender Kunst
wandelte sich hin zu multimedialen Inhalten, deren Kanéle stindig neue De-
signs aufweisen. Es steht somit die Frage danach im Raum, wie wir diese

technischen Interaktionsmittel als Erfahrungen gestalten.

Mediales Design

Der Wandel des medialen Designs birgt aus philosophischer Sicht den kriti-
schen Punkt, dass zum Beispiel die sinnliche Wahrnehmung einer beleuch-
teten Glasplatte gleich bleibt, auch wenn die Rezeption einer digitalen Zei-
tung von der einer Videoplattform deutlich zu unterscheiden ist. Dieser Un-
terschied zeigt sich, von der Perspektive der Rezeptionshaltung ausgehend
darin, dass dasselbe Objekt einmal kontemplativ und ein anderes Mal zer-
streut wahrgenommen wird. Die Erfahrung griindet dabei nicht im Gegen-
stand Bildschirm, sondern in der dsthetischen Rezeption seiner Inhalte be-

ziehungsweise im medialen Design ihrer Darstellung. Es ist also die mediale
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Apperzeption anstelle einer einfachen sinnlichen Wahrnehmung, anhand
derer sich ,mundus faber” mittels der von ,homo faber heutzutage

bereitgestellten Technologien entfaltet.

Die Frage der Wahrheit beriihrt dabei nicht die Reprisentation der Wirk-
lichkeit in einem wissenschaftlichen Model und somit die Frage, ob die
Wahrnehmung von leuchtenden Glasplatten richtig analysiert wurde, son-
dern diskutiert die Sinnstiftung der Apperzeptionen im Rahmen medialer
Kanile. Das hei3t mit Blick auf die unter II. diskutierten Aspekte: Was ver-
weist auf Reales und was auf Fiktives, wie wurde modifiziert und welche

Transparenzen wurden konstruiert?

Die Erfahrungen in einer digitalen und multimedialen Welt — verstanden
als durch Reproduktionstechnik konstituierte — unterscheiden sich von der
des Menschen in einer Stellung zwischen Natur und Kultur dahingehend,
dass die neuen Medien die Frage nach dem einer technologischen Anwen-
dung beikommenden Design stellen. Das Erfahrungsdesign in einer digita-
len Welt steht dabei zur Diskussion. Oder um es mit den Worten von Her-
bert A. Simon zu verdeutlichen: ,, The proper study of mankind has been
said to be man. But I have argued that people or at least their intellective
component may be relatively simple, that most of the complexity of their be-
havior may be drawn from their environment, from their search for good
designs. If I have made my case, then we can conclude that, in large part,
the proper study of mankind is the science of design, not only as the profes-
sional component of a technical education but as a core discipline for every
liberally educated person. “* Was heift es also, technologisch reproduzier-
bare Erfahrungen zu designen?

465 CA:S.138
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1. Design zwischen Logik und Kunst

Herbert A. Simon beschreibt in der dritten Auflage von ,,The Sciences of the
Artificial® (1996), dass ein wissenschaftliches Verstdndnis von Design sich
seit der Mitte der 70er Jahre entwickelt. In diese Periode fillt auch die erste
Ausgabe seiner Schrift (1969), die heute als einflussreiches und viel zitiertes
Werk bekannt ist. Den universitiren Anfangspunkt der Designforschung
sieht Simon in der Griindung des Design-Research Centers an der Carnegie
Mellon University 1975.%¢ Eine Aktualisierung sowie Erweiterung der von
ihm angedachten Konzepte zu den Themenbereichen Design, technische
Systeme und kiinstliche Intelligenz findet sich seit den 90er Jahren weltweit
in den auf ,,Human Computer Interaction” (HCI) spezialisierten Fakulté-

ten 467

Simons definiert in seinem Hauptwerk den Begriff Design wie folgt:
., Everyone designs who devises courses of action aimed at changing exis-
ting situations into preferred ones. “*** Bemerkenswert an dieser Definition,
ist einerseits ihre Allgemeinheit, da der Begriff Design nicht auf dstheti-
sches Gestalten reduziert wird, und andererseits die Orientierung am Span-
nungsfeld zwischen bestehenden und bevorzugten Situation. Die kreative
Tatigkeit des Menschen und somit seine Fihigkeit zu schopfen und zu ge-
stalten, bildet gemd3 Simons Perspektive den Kernaspekt des Designbegrif-
fes. Dabei gilt: ,, The intellectual activity that produces material artifacts is
no different fundamentally from the one that prescribes remedies for a sick
patient or the one that devises a new sales plan for a company or a social
welfare policy for a state. Design, so construed, is the core of all professio-
nal training; it is the principal mark that distinguishes the professions from

the sciences. ‘“*%°

Die Gegenseite zu Simons Diskurs des Designs in Kontext und in Ab-
grenzung zu den akademischen Wissenschaften bildet ein Verstindnis, das
Design als Bindeglied zwischen Handwerk und Kunst versteht. In diesem
Kontext steht der von John Dewey in ,,Art as Experience (1936) vertretene
Erfahrungsbegriff. Insbesondere im Forschungsgebiet der ,,User-Experi-

466 Vgl. CA: S. 133 f.

467 Den Anfang dieses Forschungsbereiches markiert Stuart K. Cards: ,The Psychology of Hu-
man-Computer Interaction” (1983).

468 CA:S. 111

469 Ebd.
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ence* gilt seine Konzeption von Erfahrung im Rahmen kiinstlicher
Gegenstiande als wegweisend.”® Entgegen des pragmatischen Nutzens von
Gestaltung, wie ihn Simons technologische Perspektive untersucht, betont
die kiinstlerisch-handwerkliche Perspektive Deweys den hedonischen Erfah-
rungsaspekt und somit die Moglichkeit zur Sinnstiftung durch Design.

Dewey differenziert den kiinstlerischen Gegenstand von der niitzlichen
Maschine wie folgt: ,, The work of art, however, unlike the machine, is not
only the outcome of imagination, but operates imaginatively rather than in
the realm of physical existences. What it does is to concentrate and enlarge
an immediate experience. The formed matter of esthetic experience directly
expresses, in other words, the meanings that are imaginatively evoked, it
does not, like the material brought into new relations in a machine, merely
provide means by which purposes over and beyond the existence of the ob-
Ject may be executed. ““"' Dabei betont er nicht nur die maschinelle Uberfiih-
rung einer gegebenen Situation in eine wiinschenswerte, sondern beschreibt
die Moglichkeit zur Gestaltung, wie sie beim Kunstwerk am deutlichsten
hervortritt, als ein Potenzial zur Erweiterung von gegenwirtigen Erfahrun-

gen.

Verkniipft man Simons Verstdndnis von Design, das aus einer logisch-
wissenschaftlichen Perspektive heraus den Begriff entwickelt, mit dem &s-
thetisch-artistischen Ansatz von Dewey, stellt sich die Frage danach, wie
Funktion und Erlebnis eines Designs zusammenhdngen. Oder in anderen
Worten formuliert, wie verkniipft eine wiinschenswerte Gestaltung der Welt
die Aspekte Niitzlichkeit und Sinnstiftung?*”

470 Hierzu zahlt zum Beispiel die Aktualisierung von Deweys Theorie in: John McCarthy und Pe-
ter Wrights: ,Technology as Experience* (2004)

471 AE:S.273f.

472 Mit Fokus auf die Gestaltung neuer Technologien beschreiben Diefenbach, Hassenzahl und
Lenz in ,Ansatze zur Beschreibung der Asthetik von Interaktion* (2012) eine &hnliche Pro-

blemstellung, wobei die Ebene des ,Wie“ der des ,Warum*“ untergeordnet wird: ,Das Wie von
Interaktion wird abgeleitet aus dem Warum. Die Frage nach der technologischen Umsetzung
ist erst der darauffolgende Schritt. Was aus methodischer Sicht also zunéchst benétigt wird,
ist ein technologie-unabhangiger Pool von Attributen zur Exploration des Gestaltungsspiel-
raums anhand einer Bewusstmachung der zur Verfiigung stehenden Interaktionseigenschaf-

ten und deren Kombinationsmdoglichkeiten.“ Al: S. 124
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Fir Simon bildet die kiinstlich hergestellte Welt ein Bindeglied zwischen
den geistigen und materiellen Dimensionen, wobei sie darauf ausgerichtet
ist, Ziele zu erreichen.*”? Er stellt somit den pragmatischen Nutzen in den
Vordergrund seiner Uberlegung. Dies erinnert an die von Hannah Arendt im
Stereotypen ,,homo faber” angelegten Bedingungen menschlichen Seins,
wie sie hier unter I1.2.1 rekonstruiert wurden. In Unterschied zu Arendt fol-
gert Simon jedoch keinen kulturellen Stereotypen, sondern kategorisiert den
Vorgang der Kreation von ,,mundus faber* beziehungsweise einer kiinstlich
errichteten Welt als Designprozess. Er schreibt hierzu: ,, The proper study of
those who are concerned with the artificial is the way in which that adapta-
tion of means to environments is brought about and central to that is the
process of design itself. ““"* Entsprechend dieser pragmatischen Ausrichtung
an den Mitteln und ihren Moglichkeiten wird Simons Ausfithrung zum De-
signprozess im Weiteren in drei Bereiche gegliedert, ndmlich in: Logik des
Prozesses, Erfiillung des Zieles und Darstellung der Problematik.

Designlogik

., We must start with some questions of logic. The natural sciences are con-
cerned with how things are. Ordinary systems of logic the standard proposi-
tional and predicate calculi, say serve these sciences well. Since the con-
cern of standard logic is with declarative statements, it is well suited for as-

sertions about the world and for inferences from those assertions.

Design, on the other hand, is concerned with how things ought to be,
with devising artifacts to attain goals. We might question whether the forms
of reasoning that are appropriate to natural science are suitable also for
design. One might well suppose that introduction of the verb "should" may
require additional rules of inference, or modification of the rules already
imbedded in declarative logic.“*” Anhand dieser Positionierung Simons
wird deutlich, dass er sein Verstindnis von Design primér an einer Differen-
zierung zum wissenschaftlichen Denken herausbildet, anstatt es in ein Span-
nungsverhiltnis zur Asthetik zu stellen. Mit Blick auf die Logik von De-

473 Vgl. CA: S. 113
474 CA:S.113
475 CA:S.114f.
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signprozessen verkniipft er in diesem Zusammenhang die Frage, ob die
Standard-Logik, die zum Beispiel zur Evaluierung von wissenschaftlichen
Geltungsanspriichen geeignet ist, hinreicht, um Designprozesse und somit
Entwiirfe von Moglichkeiten zu untersuchen. In diesem Sinne diskutiert Si-
mons das Spannungsverhiltnis eines Verstandnisses der Welt als das, was
der Fall ist, hin zu einer Welt dessen, was moglich erscheint.

Im Weiteren spricht sich Simon dafiir aus, dass ,, the requirements of de-
sign can be met fully by a modest adaptation of ordinary declarative logic.
Thus a special logic of imperatives is unnecessary. ““’® Der Grund hierfiir
liegt in seinem Verstidndnis der Niitzlichkeitsfunktion. Entsprechend seiner
Formalisierung ergibt sich hierbei ein mathematisches Problem vom Typus
einer Maximierung.*’”’ Dabei geht er davon aus, dass sich aus einer Auswahl
moglicher Welten eine bestimmte auswéhlen ldsst, in der der Nutzen sich
maximiert.*’®

Die Frage nach den Voraussetzungen einer Logik fiir den Designprozess
mit Blick auf die Maximierung des Nutzens schliefft Simon daher mit der
Feststellung: ,, In the case of optimization we asked: "Of all possible worlds
(those attainable for some admissible values of the action variables), which
is the best (vields the highest value of the criterion function)?" As we saw,
this is a purely empirical question, calling only for facts and ordinary de-
clarative reasoning to answer it. In this case, where we are seeking a satis-
factory alternative, once we have found a candidate we can ask: "Does this
alternative satisfy all the design criteria?"” Clearly this is also a factual
question and raises no new issues of logic. But how about the process of
searching for candidates? What kind of logic is needed for the search? “*”
Aus der Unterscheidung einer Orientierung des Prozesses am Modus der
,optimization* oder der ,,satisfaction” er6ffnen sich neue Fragen hinsicht-
lich der Durchfiihrung des Desingprozesses. Anstelle einer feststellenden
und somit epistemologischen Perspektive dahingehend, was ein optimales
Design beschreibt, verweist Simons Ausfithrung auf den alethologischen
Aspekt einer Suche nach Moglichkeiten. Zum Beispiel folgt der Feststel-
lung, dass die Signalfarbe Rot die optimale Farbe fiir ein Warnschild ist, die
Suche nach dem passenden Farbton und -lack, um das Schild entsprechend

seiner Produktions- und Anwendungsfaktoren realisieren zu konnen.

476 CA:S. 115
477 Vgl. S. 117
478 Vgl. S. 117 1.
479 CA:S. 121
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Einerseits liberschreitet an dieser Stelle der Designprozess die Grenzen
der Standard-Logik,”® andererseits betont Simon in diesem Zusammenhang
erneut die Unterscheidung der moglichen Welten und der realen Welt. Eine
Differenz, die auch in Edmund Husserls Uberlegungen zur Fantasie unter
I1.1.2 zentral war. Wahrend Husserl den Aspekt der Modifikation anspricht,
um die Ermoglichung fantastischer Welten zu charakterisieren, nutzt Simon
verschiedene Optionen der Modifikation und somit der Generierung von
Kontexten fiir das Design, um einen Prozess zu definieren, dessen Logik
weiterhin handhabbar ist. Hierzu wechselt er von einer optimierenden zu ei-
ner befriedigenden Orientierung der Modifikation. Es wird unter den mogli-
chen Welten beziehungsweise Kontexten, nicht nur der optimierende be-
stimmt, sondern auch der ausgewihlt, der die Designanspriiche bestmdglich
befriedigt. Die Problemstellung der Logik eines Designprozesses verschiebt
sich somit von der Frage nach der Nutzenmaximierung hin zur Auswahl
moglicher Varianten in Hinblick auf ihre Kontextualisierung. Wie wéhlt
man also unter den moglichen niitzlichen Designs ein zufriedenstellendes
aus beziehungsweise wie kontextualisiert man Designvarianten in mogli-
chen Welten?

Stilerfillung

Simon beschreibt, dass die Zerlegung von Designprozessen entsprechend
der vorausgesetzten Problemstellung einer Nutzenoptimierung in kalkulier-

bare Faktoren nur dann erfiillt ist, wenn fiir den Prozess entsprechende An-
481

3

nahmen moglicher Welten gelten.*' Diese ,,additiven* and ,,factorablen
Welten erinnern an den von Benjamin unter 1.3.1 kritisierten Historismus,
der die Gattungsgeschichte als einen additiven Kausalnexus konzipiert. Ent-
gegen der Vorstellung von additiven Welten mit vollstdndig bestimmbaren
Ursachen und Wirkungen betont Simon die Umsténde, die zur Diskontinui-
tdt moglicher Welten beitragen und sie als realistisch klassifizieren. Er
schreibt: ,, Now the real worlds to which problem solvers and designers ad-
dress themselves are seldom completely additive in this sense. Actions have
side consequences (may create new differences) and sometimes can only be
taken when certain side conditions are satisfied (call for removal of other

differences before they become applicable). Under these circumstances one

480 vgl. CA: S. 123
481 Vgl. CA:S.123
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can never be certain that a partial sequence of actions that accomplishes
certain goals can be augmented to provide a solution that satisfies all the
conditions and attains all the goals (even though they be satisficing goals)
of the problem. For this reason problem-solving systems and design
procedures in the real world do not merely assemble problem solutions
from components but must search for appropriate assemblies. “*** Analog zu
Benjamins auf die Vergangenheit gerichteten Kritik eines Glaubens an eine
Welt, die aus addierbaren Ereignissen sich konstituiert, vertritt Simon das
Kriterium einer ,,search for appropriate assemblies als Annéherung an die
reale Welt. Dies erinnert an die Suche nach sich augenblicklich
einstellenden Konstellationen im Sinne von Benjamins dialektischen

Bildern, wie sie unter I1.1.1 vorgestellt wurden.

Designlosungen, verstanden als die Erfiillung einer Suche, die nicht rein
auf die Nutzenmaximierung in hypothetisch angenommenen vollsténdig kal-
kulierbaren Welten abzielen kann, sondern auch die Bediirfniserfiillung in
der realen Welt mit ihren unvorhersehbaren Konsequenzen und Verkniip-
fungen mit einbezieht, verweisen laut Simon letztlich auf die Frage nach der
Art und Weise der Organisation des Designprozesses. Diese Organisation
muss dabei Kriterien einschlieBen, die den mdglichen Welten, in denen sich
das Design realisieren konnte, realistische Faktoren zuschreiben. Das Arran-
gieren derartiger realistischer Kontexte beschreibt Simon wie folg als Stil-
frage: ,, When we recall that the process will generally be concerned with
finding a satisfactory design, rather than an optimum design, we see that se-
quence and the division of labor between generators and tests can affect not
only the efficiency with which resources for designing are used but also the
nature of the final design as well. What we ordinarily call "style"” may stem
just as much from these decisions about the design process as from alterna-
tive emphases on the goals to be realized through the final design. “** Die
,generators and tests®, das heiflt, die kalkulierbaren und iiberpriifbaren As-
pekte der Variantenerzeugung und somit die Frage nach der funktionalen
Gestaltung des Designs definieren das Ergebnis des Prozesses ebenso, wie
dessen strukturelle Organisation.”** Ein unterschiedlicher Stil im Design gilt
gemdl} Simons Theorie daher nicht rein als Ergebnis verschiedener Nutzung
der Materialien entsprechend der Priferenz des Designers, sondern ergibt
sich aus den Differenzen zwischen den Designern in ihrer Organisation des
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1.1 Der Designprozess

Prozesses. Neben der Zielorientierung anhand optimierender und erfiillender
Parameter muss dabei auch die Art und Weise der Darstellung der dem
Design zugrundeliegenden Problemstellung beachtet werden, da diese fiir

den Prozessablauf maBBgebend ist.

Darstellungswandel

Simon findet seine Beispiele zur Problemlésung durch Darstellungswandel
primér im Bereich der Mathematik. Einerseits ist es der Wechsel vom romi-
schen zum arabischen Zahlensystem, der verdeutlicht, wie stark ein Design
— in diesem Fall das der Zahlzeichen — die Moglichkeiten eines Bereiches,
ndmlich dessen der Algebra, und somit auch dessen kulturelle Anwendung
und Relevanz verdndern kann. Andererseits ldsst sich das Ableiten von ma-
thematischen Funktionen als ein Darstellungswandel verstehen.*** Dies kann
analog auf den philosophischen Fachbereich der Logik {ibertragen werden,
wo die aus den Annahmen gefolgerte Konklusion eine andere Darstellungs-
weise der in den Annahmen bereits gegebenen Zusammenhénge ist. Allge-
mein formuliert Simon dementsprechend die These: ,,Solving a problem

simply means representing it so as to make the solution transparent. ¢

Entsprechend dieser Transparenz mittels Darstellung, die die Problemlo-
sung durchsichtig werden lésst, definiert sich der Umgang mit Designpro-
blemen nicht allein als generierende und testende Aufgabenstellung. Das
heiflt, es ist trotz der Ndhe zur Standard-Logik sowie Mathematik und Wis-
senschaft nicht moglich, allein via analytischer und kalkulativer Rationalitit
Designaufgaben zu lI6sen, denn sie schlieen ebenso einen dsthetischen As-
pekt mit ein. Die Asthetisierung der Problemstellung eines Designs gliedert
Simon entsprechend der folgenden Beispiele in iibliche Typen:, In a
completely pragmatic vein we know that problems can be described verbal-
ly, in natural language. They often can be described mathematically, using
standard formalisms of algebra, geometry, set theory, analysis, or topology.
If the problems relate to physical objects, they (or their solutions) can be re-
presented by floor plans, engineering drawings, renderings, or three-dimen-
sional models. Problems that have to do with actions can be attacked with
flow charts and programs.“*” Die Frage danach, wie sich aus dem Ist-Zu-
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1.1 Der Designprozess

stand ein Soll-Zustand entwerfen ldsst, beschreibt also nicht nur eine
Aufgabenstellung, die sich als Designprozess entsprechend funktionaler As-
pekte aufgliedern ldsst, sondern schlieB3t in sich selbst eine &dsthetische Pro-

blemstellung der Darstellung dieses Prozesses mit ein.

Die Auswahl der moglichen Methoden zur darstellenden Beschreibung
der Designidee definiert zugleich ihre Ausgestaltung mit. Dass ein Darstel-
lungswandel auch grundlegende Problemstellungen innerhalb von Kulturen
verdndern kann, wie es zum Beispiel im Wandel der Zahlzeichen in Bezug
auf den gewerblichen Handel oder auch der Nachrichtenmedien in Bezug
auf die politische Partizipation offensichtlich wird, fiihrt letztlich zu Simons
haufig zitierter These, dass ,, [t/he proper study of mankind has been said to
be man. But [...] we can conclude that, in large part, the proper study of
mankind is the science of design/.] “*** Da an mehreren Stellen von Simons
an Logik orientierter Betrachtung zum Designbegriff die Frage nach der ds-
thetischen Gestaltung sowie Darstellung naheliegt, gilt es im Weiteren die-
sen #sthetischen Aspekt aus artistischer Perspektive in die Uberlegung be-
ziiglich einer niitzlichen und sinnstiftenden Gestaltung der Welt mit einzu-
binden.

1.2 Die Kunsterfahrung

Fir Dewey bildet die kiinstlich hergestellte Welt die Basis fiir dsthetische
Erfahrungen. Er definiert diese wie folgt: ,, Esthetic experience is imaginati-
ve. “®®  TImaginative versteht er hierbei als eine durch vergangene Erfah-
rungen gebildete Apperzeption. Dementsprechend schreibt er: ,, For while
the roots of every experience are found in the interaction of a live creature
with its environment, that experience becomes conscious, a matter of per-
ception, only when meanings enter it that are derived from prior experi-
ences. Imagination is the only gateway through which these meanings can
find their way into a present interaction[.]**® In Deweys Theorie bildet der
fantastische Aspekt des Bewusstseins eine Pforte, durch die Bedeutungen in

die gegenwartige Interaktion mit der Umgebung eintreten konnen.
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1.2 Die Kunsterfahrung

Die an der Vergangenheit orientierte Pragung dieser bedeutungsgelade-
nen Erfahrungen fasst er allgemein im Begriff der Gewohnheit zusam-
men.*' Wobei er die Position vertritt, dass die an Objekten der technischen
Reproduzierbarkeit geiibte Apperzeption sich auch auf die einer natiirlichen
Landschaft tibertrdgt. Er schreibt hierzu: ,, Even the objects of the natural
landscape come to be “apperceived” in terms of the spatial relations cha-
racteristic of objects the design of which is due to mechanical modes of pro-
duction[.] “** Diese Verkniipfung von Apperzeption und Einiibung astheti-
scher Gewohnheiten verweist auf die zentralen Aspekte der medialen Asthe-
tik. Die von Benjamins Uberlegungen zur medialen Asthetik bekannte Be-
deutung der Kunst als Reflexionsebene fiir philosophische Gedankengénge
findet sich auch bei Dewey: ,,For philosophy like art moves in the medium
of imaginative mind, and, since art is the most direct and complete manifes-
tation there is of experience as experience, it provides a unique control for
the imaginative ventures of philosophy.“** Wobei anzumerken ist, dass
Benjamin Kunst primér vor einem historischen Horizont aus einer kulturkri-
tischen Perspektive heraus reflektiert und Dewey sie als Trager und Medium
von sinnstiftenden Bedeutungen im Sinne einer expressiven Erfahrung ver-
steht.”* Neben diesem dsthetischen Priifstein fiir philosophische Theorien
bietet Deweys Kunsttheorie auch einen doppeldeutigen Designbegriff. Wie
er Design im Kontext von &sthetischer Erfahrung und Kunst definiert, zeigt
das Folgende.

Designtypen

Dewey differenziert den Begriff Design anhand der beiden Bereiche Niitz-
lichkeit und Asthetik. Dabei beschreibt er die Uberwindung der reinen Niitz-
lichkeit als entscheidenden Faktor dafiir, dass sich auch &sthetische Aspekte
im Sinne einer ,,unmittelbaren und vitalen Erfahrung* einstellen.*”* Hieraus
folgert er: ,, It is significant that the word “design’ has a double meaning. It
€496

signifies purpose and it signifies arrangement, mode of composition.

Diese doppelte Bedeutung zwischen Zweck und Anordnung, als Kategorien
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1.2 Die Kunsterfahrung

der Nutzenorientierung und &sthetischen Gestaltung verstanden, entwickelt
er dahingehend weiter, dass er die Charakteristik eines kiinstlerischen
Designs als ,,Intimitét* beschreibt.*’

Aufgabe dieser Intimitit ist es, die einzelnen Teile als einen Zusammen-
hang erscheinen zu lassen.*® Dieses Qualititsmerkmal beschreibt Dewey als
dann erfiillt, wenn ,,design and shape lose superimposed character and be-
come form. They cannot do this so long as they serve a specialized purpose;
while they can serve the inclusive purpose of having an experience only
when they do not stand out by themselves but are fused with all other pro-
perties of the work of art. “** Die Priifsteine fiir das Bilden eines Designzu-
sammenhanges macht Dewey also an der Integration des Zweckes hin zu ei-
ner Erfahrung fest. Der hierbei entscheidende Vorgang ist die Verkniipfung
der Anordnung der Einzelteile (design) mit ihrer Formgebung (shape) zu ei-
nem einheitlichen Erfahrungszusammenhang (form). Dieser Erfahrungszu-
sammenhang wird auch als ,, Typ* bezeichnet. Entsprechend der Termini des
Prototyps und des Stereotypen referiert der Begriff nicht nur auf Erfah-
rungszusammenhinge, sondern auch auf Sinneinheiten. In welchem Zusam-
menhang stehen also Design und Sinn innerhalb einer dsthetischen Erfah-
rung?

Sinndesign

Als Exkurs zu Dewey hilft es an dieser Stelle, das ,,Mondgleichnis* von
Gottlob Frege vorzustellen.’ Sein 1892 erschienener Aufsatz ,,Uber Sinn
und Bedeutung® stellt eine Gliederung der Begriffe vor, die zwischen der
sinnlichen Wahrnehmung, der geistigen Vorstellung und dem sprachlichen
Bezeichnen eines Gegenstandes differenziert. Frege betont hierbei, dass der
Sinn zwischen subjektiver Vorstellung und betrachtetem Gegenstand
liegt.®" Er halt dies in folgendem Gleichnis fest: ,,Jemand betrachtet den
Mond durch ein Fernrohr. Ich vergleiche den Mond selbst mit der Bedeu-
tung; er ist der Gegenstand der Beobachtung, die vermittelt wird durch das

reelle Bild, welches vom Objektivglase im Innern des Fernrohrs entworfen
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1.2 Die Kunsterfahrung

wird, und durch das Netzhautbild des Betrachtenden. Jenes vergleiche ich
mit dem Sinne, dieses mit der Vorstellung oder Anschauung. Das Bild im
Fernrohre ist zwar nur einseitig; es ist abhdngig vom Standorte; aber es ist
doch objektiv, insofern es mehreren Beobachtern dienen kann. [...] Von den
Netzhautbildern aber wiirde jeder doch sein eigenes haben. “*** Der Begriff
Sinn — in diesem Gleichnis das Bild im Fernrohr — umschreibt also sowohl
objektive als auch subjektive Aspekte. Er liegt im Medium zwischen Mond
und Betrachter.

Dementsprechend sind auch die folgenden Ausfiihrungen Deweys iiber
die Bedeutung von kiinstlerischen Werken als Gedanken zum Sinn der Ge-
genstinde zu verstehen, da diese die diskutierten Bedeutungen nicht an sich
tragen, sondern durch sich medialisieren.” Er schreibt hierzu: ,, As long as
“meaning” is a matter of association and suggestion, it falls apart from the
qualities of the sensuous medium and form is disturbed. Sense qualities are
the carriers of meanings, not as vehicles carry goods but as a mother car-
ries a baby when the baby is part of her own organism. Works of art, like
words, are literally pregnant with meaning. “*** Die Bereiche der Assoziati-
on und Suggestion von Bedeutung kritisiert er hierbei als den Sinn der Form
und somit die Typen-Bildung stérende Aspekte. Zudem hilt er allgemein
fest, dass im Falle einer medialen Asthetisierung von Ideen nicht das kogni-
tive Verstehen der Bedeutung zentral ist, sondern das unmittelbare Empfin-
den ihrer Sinnhaftigkeit.>*

Diese Unterscheidung zwischen kognitivem Verstehen und unmittelbarer
Empfindung verdeutlicht er am Beispiel des problemorientierten Denkens
wie folgt: ,, One who is thinking his way through a complicated problem
finds direction on his way by means of this property of ideas. Their qualities
stop him when he enters the wrong path and send him ahead when he hits
the right one. They are signs of an intellectual “Stop and Go.” If a thinker
had to work out the meaning of each idea discursively, he would be lost in a
labyrinth that had no end and no center. Whenever an idea loses its
immediate felt quality, it ceases to be an idea and becomes, like an algebra-
ic symbol, a mere stimulus to execute an operation without the need of thin-
king. “°" Entsprechend dieses Ermoglichens und Stillstellens des Denkens
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1.2 Die Kunsterfahrung

grenzt Dewey seine Theorie vom diskursiven Denken auf assoziativer
Ebene und somit vom symbolisierenden Darstellen ab. Sinnvolles Design
erfillt sich dann, wenn es zum unmittelbaren Entdecken von Ideen fiihrt —
sie offenbart. Hierdurch erhilt ein Design neben seiner Funktionalitit auch
dsthetischen Charakter: ,,For this reason certain trains of ideas leading to
their appropriate consummation (or conclusion) are beautiful or elegant.

They have esthetic character. "

Entsprechend diesem allegorischen Verstindnis von Asthetisierung be-
schreibt Dewey den Designprozess eines Kiinstlers nicht als rationalisieren-
de Leistung, die Bedeutungen zu Sinnzusammenhingen kombiniert, sondern
als Integration der Niitzlichkeit in sinnstiftende Erfahrungen.’® Versteht
man hingegen auch den heutigen Designer als Kiinstler, so ist im Sinne De-
weys zu betonen, dass gilt: ,, The artist is compelled to be an experimenter
because he has to express an intensely individualized experience through
means and materials that belong to the common and public world. This pro-
blem cannot be solved once for all. It is met in every new work undertaken.
Otherwise an artist repeats himself and becomes esthetically dead. Only be-
cause the artist operates experimentally does he open new fields of experi-
ence and disclose new aspects and qualities in familiar scenes and
objects. “*” Mit Blick auf diese experimentelle Offenheit des Kiinstlers gilt
es, seine Aufgabe einer Integration der ,,common and public world* in ,,in-
tensely individualized experience* zu hinterfragen. Was heif3t es also, dsthe-
tische Erfahrungen zu gestalten und zu rezipieren im Sinne Deweys?

Erfahrungsmedium

Ausgehend von Deweys Annahmen, dass dsthetische Erfahrung fantasievoll
ist und jeder bewussten Erfahrung durch diesen Bereich der Imagination in
der gegenwirtigen Interaktion Bedeutung beikommt,’'’ betont er, dass ,, /i/n
every work of art, however, these meanings are actually embodied in a ma-
terial which thereby becomes the medium for their expression. ! Folglich
sind Kunstwerke mediale Sinnstifter und nicht nur Gegenstdnde neben ande-
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1.2 Die Kunsterfahrung

ren Gegenstéinden.’'?> Das heift zum Beispiel, ein Olgemilde gilt nicht als
Kunstwerk, weil es aus Leinwand und Farbe besteht, sondern weil es
sinnhafte Bedeutungen verkorpert und als solches Medium fiir Erfahrungen
sein kann. Des Weiteren differenziert Dewey zwischen Maschinen, die auch
Ergebnis der Vorstellungskraft sind, und Kunstwerken dahingehend, dass
bei Kunstwerken die dsthetische Interaktion im imaginativen Bereich titig
ist und so unmittelbare Erfahrungen ermdglicht, wohingegen die Maschine
durch Rekombination von Materialien als Mittel zum Zweck keine Erfah-
rung erdffnet, die den imaginativen Bereich anregt.’"® Dies erinnert an das
unter 1.3 aufgezeigte Spannungsverhéltnis zwischen der Sinnstiftung der
Kiinstler und der Zweckerfiillung der Ingenieure. Der Fantasie als Imagina-
tion schreibt Dewey in seiner &dsthetischen Theorie dementsprechend eine
zentrale Rolle zu, wobei er sie von der Vorstellungskraft derart abgrenzt,
dass sie nicht eine besondere Eigenschaft neben anderen in der dsthetischen
Erfahrung beschreibt, sondern das ist, was die anderen Elemente wie zum
Beispiel: Sinnlichkeit, Emotionalitit und Verstand in einen Zusammenhang
mtransformiert“.>'* Aus dieser Position heraus kritisiert Dewey vier fiir die
philosophische Asthetik zentrale Position.

Erstens spricht er der Traum-Theorie zu, dass sowohl fiir die Kreation
von kiinstlerischen Werken als auch bei deren Rezeption trdumerische Zu-
stdnde relevant sein konnen.”"> Und betont in diesem Zusammenhang die
Augenblicklichkeit der hierbei aufleuchtenden Bilder und Ideen: ,, Images
and ideas come to us not by set purpose but in flashes, and flashes are in-
tense and illuminating, they set us on fire, only when we are free from speci-
al preoccupations.*'®* Wobei gerade an diesem Aspekt der Freiheit von
,»special preoccupations und somit der Forderung nach einer vorbehaltlosen
Kontemplationshaltung gegeniiber dem Kunstwerk Deweys Kritik der
Traum-Theorie ankniipft. Er kritisiert ndmlich an der triumerischen ,,make-
believe or illusion theory*, dass sie gegeniiber entscheidenden Elementen
der Kunsttheorie eine Vereinfachung darstellt, denn ,,/njo matter how
imaginative the material for a work of art, it issues from the state of reverie
to become the matter of a work of art only when it is ordered and organized,

and this effect is produced only when purpose controls selection and deve-
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1.2 Die Kunsterfahrung

lopment of material. “*'” Trotz aller trdumerischen Fantasie der Kreativitit
gilt aus Deweys Sicht auch fiir Kunstwerke der im Design zentrale Aspekt

einer absichtlichen Gestaltung der Materialien.

Zweitens charakterisiert Dewey die dsthetische Spiel-Theorie als eine der
Traum-Theorie naheliegende Ansicht, die der Aktualitdt asthetischer Erfah-
rung dahingehend ndher steht, dass sie die Notwendigkeit der gestaltenden
Tatigkeit mit einschlieBt.’'® In diesem Zusammenhang hilt er fest: ,, As the
need for order is recognized, play becomes a game; it has “rules.” There is
also a gradual transition, such that play involves not only an ordering of
activities toward an end but also an ordering of materials. ‘" Folglich steht
auch im Kontext der dsthetischen Spiel-Theorie am Ende von Deweys Kri-
tik die Einsicht, dass der materielle und somit der objektive Aspekt unterbe-
tont wird.**® Das heil3t, aus der Spielerei freier Tatigkeiten werden im Ge-
staltungsprozess geordnete spielerische Handlungen, die die Intention tra-
gen, bestimmte Erfahrungen via Transformation des Materials zu entwi-

ckeln.¥!

Daher folgert Dewey fiir seine Kritik an beiden Theorien: ,, The
fact that art is production and that production occurs only through an ob-
Jective material that has to be managed and ordered in accord with its own
possibilities seem to be conclusive in the latter sense. *> Was ihn dazu ver-
anlasst letztlich beide Theorien zusammen mit der an anderer Stelle kriti-
sierten Perspektive der ,,self-expression‘ als subjektive Positionen innerhalb
der Kunstphilosophie zu verorten, wobei gilt, ,, one of them selecting materi-
al that is private, like that of a dream, the other activities that are exclusive-

ly individual. “°*

Drittens kritisiert Dewey die Reprisentations-Theorie.”* Ausgehend von
der Annahme, dass allgemein verstdndliche Nachbildungen der Wirklichkeit
moglich sind, schlieit die Reprisentations-Theorie nicht nur Gegenstédnde
der Natur ein wie zum Beispiel in der Landschaftsmalerei, sondern umfasst
auch personliche Erfahrungen, wie sie zum Beispiel auf der Theaterbiihne
aufgezeigt werden. Dabei gilt, dass sich die Aussagekraft steigert, wenn die
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1.2 Die Kunsterfahrung

dargestellten Erfahrungen moglichst allgemein bekannt sind.”” Folglich
stellt sich die Frage nach der Objektivitit der nachgebildeten Gegenstinde
und Erfahrungen. In diesem Zusammenhang vertritt Dewey die These, dass
das Material und die Funktionalitdt des Kunstwerkes nicht differenziert wer-
den konnen.*® Die als Material eingehenden Erfahrungen des Kiinstlers
werden dementsprechend Teil der Erfahrungsvermittelnden Funktion des
Werkes. Folglich steht die Objektivitit von Erfahrungen zum Diskurs, die
Dewey mit der der Natur unter dem Vorzeichen der Potenzialitit gleich-
setzt.””” Hierbei schreibt er der Kunst eine starke Position bei der Vermitt-
lung von Erfahrungen hin zu kollektiv Bewusstem zu: ,, Anything in the
world, no matter how individual in its own existence[,] is potentially com-
mon, as I have said, because it is something that may, just because it is part
of the environment, interact with any living being. But it becomes a cons-
cious common possession, or is shared, by means of works of art more than
by any other means.°** An diesen darstellenden und kommunizierenden
Aspekten der Kunst im Sinne der Repréisentations-Theorie setzt Dewey sei-
ne Kritik an. Er schreibt: ,, The fatal defect of the representative theory is
that it exclusively identifies the matter of a work of art with what is objecti-
ve. It passes by the fact that objective material becomes the matter of art
only as it is transformed by entering into relations of doing and being un-
dergone by an individual person with all his characteristics of tempera-
ment, special manner of vision, and unique experience. “** Das heifit, die In-
tegration von Erfahrungen als Material in das Kunstwerk befordert trotz ih-
rer allgemeinen Zugénglichkeit und moglichen Anerkennung keinen objek-
tiven Geltungsanspruch. Dewey verweist stattdessen auf die Transformation
des Materials durch den Kiinstler hin zu einem Medium. Als solches ist
Kunst weder subjektiv noch objektiv, sondern eine Integration dieser beiden

Aspekte in ein neues Erfahrungsmedium.>*

Hieran schliet Dewey seine Differenzierung von Erkenntnis und Erfah-
rung an.>*' Er widerspricht dabei kognitivistischen Folgerungen, indem er
der Erkenntnis im Sinne eines Wissens einen instrumentellen Charakter zu-

schreibt und betont, dass durch die Verbindung mit ,,non-intellectual ele-
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1.2 Die Kunsterfahrung

ments“ sich erst eine sinnstiftende Erfahrung formieren ldsst.”* Dement-
sprechend kritisiert er die Représentations-Theorie ebenso wie deren kogni-

tiven Vertreter als einseitig auf objektive Anspriiche ausgelegte Konzepte.™*

Als Viertes und somit in Anschluss an den kritischen Diskurs der subjek-
tiv oder objektiv fokussierten Kunsttheorien stellt Dewey einen dritten
Haupttypus der philosophischen Asthetik vor. Dieser zielt darauf ab, durch
Kunst metaphysische Wahrheiten transparent werden zu lassen, wobei sich
Deweys Kritik hier insbesondere auf die an Platon angelehnte Ubersteige-
rung der Vermittlung hin zu reinen Wesenheiten fokussiert. Als Ubersteige-
rung der Vermittlung treten hierbei zwei Aspekte hervor. Der erste be-
schreibt die Uberwindung der unmittelbar geistig gegebenen Qualitiiten
durch Reflexion hin zu einer reinen Anschauung. Der zweite umfasst den
Wunsch einer Abkehr von unmittelbar sinnlichen Qualititen, um frei fiir die
primir angestrebte Reflexionshaltung sein zu kdnnen.** Die Sinnlichkeit
dient in diesem Konzept nur als Hinweis auf Nicht-Sinnliches. Dies steht
der korperliche und geistige Sinne integrativ umfassenden Theorie Deweys
streng entgegen. Dementsprechend deutlich formuliert er seine Kritik: ,,/n
view of the fact that the work of art is the impregnation of sensuous material
with imaginative values, I know of no way to criticise the theory save to say

that it is a ghostly metaphysics irrelevant to actual esthetic experience. ‘™

Hieran kniipft Dewey die fiir seine Theorie mafligebende Definition von
Kunst als verkorpernde Produktion von Erfahrungen an: ,, Since a work of
art is the subject-matter of experiences heightened and intensified, the pur-
pose that determines what is esthetically essential is precisely the formation
of an experience as an experience. Instead of fleeing from experience to a
metaphysical realm, the material of experiences is so rendered that it beco-
mes the pregnant matter of a new experience.”** Das heilit, das Werk der
dsthetischen Gestaltung und Wahrnehmung wird ein Erfahrungsmedium.
Als derartige Vermittlung von Erfahrungen schlieB3t es sinnhafte Bedeutun-
gen und niitzliche Funktionen in sich ein. Es hat somit subjektive und objek-
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tive, individuelle und universale, sinnliche und rationelle Aspekte,”’ was die

Frage nach der Art und Weise der Darstellung dieser sinnhaften Bedeutun-

532 Vgl. AE: S. 290
533 Vgl. ebd.

534 Vgl. AE: S. 293
535 Ebd.

536 AE: S. 294
537 Vgl. AE: S.297

180



1.2 Die Kunsterfahrung

gen aufwirft. Wahrend sich das Design der niitzlichen Funktionen logisch
aufschliisseln ldsst, wie mit Simon gezeigt wurde, verweist die er-
fahrungsbezogene Problemstellung der Gestaltung auf den Bereich der As-
thetisierung. Wie lassen sich also die grundlegenden Methoden beschreiben,
die die Materialien der Natur und der Erfahrung zu apperzeptiven Medien
transformieren?
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2. Asthetik zwischen Symbol und Allegorie

Technologische Medien bilden einerseits interaktive Schnittstellen an, wie
wir sie aus der heutigen digitalen Welt kennen, und andererseits vermitteln
sie sinnstiftende Erfahrungen. Hierbei referieren sie nicht nur auf begriffli-
che Bedeutungen, sondern weisen mit Bildern und Metaphern auf abstrakte
Vorstellungen hin. Wie sich aus Blick der Fachwissenschaften Philosophie
und Psychologie die &sthetische Forschung in diesem Bereich sinnlicher
Wahrnehmung und Vermittlung von ihren Anféngen zu den derzeitigen Pro-
blemstellungen der Human-Computer-Interaction (HCI) und des User-Expe-
rience-Designs (UX) entwickelt hat, soll das Folgende kurz zusammenfas-
sen.

Von der Sprachhandlung zur Aufmerksamkeitsrichtung

1876 veroffentlicht Gustav Fechner 1876 sein Hauptwerk ,,Vorschule der
Asthetik. Es gilt heute als Griindungsdokument der experimentellen Asthe-
tik. Fechners Theorie erweitert den semiotisch geprigten Gegenstandsbe-
reich der Asthetik durch eine Fundierung auf experimentell-empirischen
Grundlage. Er verbindet hierbei den kunsttheoretischen Diskurs zur Idee der
Schonheit mit Untersuchungen zu alltidglichen Gebrauchsgegenstéinden, wo-
durch der Themenkomplex Design ein fester Bestandteil des dsthetischen

Diskurses wird.>*®

Die von Fechner begriindete experimentelle Asthetik gilt heutzutage als
Teilgebiet der Psychologie — wobei zu betonen ist, dass er gemeinsam mit
Wilhelm Wundt 1879 das erste Institut fiir experimentelle Psychologie initi-
ierte, das durch seine Anerkennung 1883 als offizielles Universititsinstitut
zum Geburtsort der Psychologie im Sinne einer eigenstidndigen akademi-
schen Wissenschaft wurde. Die Anfinge der experimentellen Asthetik und

der universitiren Psychologie fallen somit in eins.

Im frithen 20. Jahrhundert erfihrt Fechners ,,Vorschule der Asthetik* the-
matisch eine Renaissance. Sein ,,Aesthetisches Associationsprincip® erhalt
1968 mit Nelson Goodmans ,,Sprachen der Kunst — Entwurf einer Symbol-
theorie® eine systematisch-analytische Aktualisierung. Diese ging damit ein-
her, dass dsthetische Modelle aus den Bereichen der Gestalt- und Einfiih-
lungstheorien insbesondere mit Blick auf die Informationsésthetik und deren

538 Vgl. EPI: S. 194 f.
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2. Asthetik zwischen Symbol und Allegorie

Kontext im Rahmen der ,,kognitiven Wende* zur Mitte des 20. Jahrhunderts
kritisch liberdacht wurden. ,, Der zentrale Punkt dieses Ansatzes [der kogni-
tiven Asthetik], [...] besteht darin, dass die behavioristische Vorstellung ei-
ner primdr reizgesteuerten Wahrnehmung zunehmend von Modellen einer
konzeptgesteuerten Wahrnehmung abgeldst wurde. Damit ist gemeint, dass
das, was wahrgenommen wird, nicht primdr durch Elemente der wahrge-
nommenen Objekte bestimmt wird, sondern durch die Wahrnehmungser-
wartungen und -bereitschaften, mit denen das Subjekt seiner Lebenswelt ge-
geniibertritt. “** Das heiBt, der apperzeptive Aspekt wurde als Vorausset-
zung fiir sinnliche Erkenntnis begriffen. Entgegen des im 18. und 19. Jahr-
hundert vertretenen Idealismus und Empirismus gegeniiber den dsthetischen
Objekten bildet sich also bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts ein Fokus auf
die medialen Aspekte dsthetischer Phdnomene aus, wobei ,, /d]er Aufbau ei-
nes Wahrnehmungssystems durch Lernprozesse geschehe [...] und nicht
durch ,Aufbau von Assoziationen ‘. Das Erlernen neuer Bedeutungen — und
damit auch die dsthetische Erlebnisfihigkeit — sei demnach nicht auf das
,Anwachsen des Depots von Assoziationen‘ zuriickzufiihren, sondern auf
das ,, Lernen neuer Aufimerksamkeitsrichtungen“. “*** Dieser Wandel von der
Erforschung assoziativer Theorien hin zu solchen der Aufmerksamkeitsrich-
tung ist fiir den im HCI und UX zentralen interaktiven Aspekt von &stheti-
scher Erfahrung grundlegend. Exemplarisch wird dieses Umdenken im Wei-
teren an Textausziigen von Gustav Fechner und Nelson Goodman exempli-
fiziert, bevor ndher auf Goodmans Symboltheorie eingegangen wird.

2.1 Symbolisieren

Eine gemeinsame Basis zwischen Fechners und Goodmans Ansatz zeigt
sich in ihrer Darstellung des Apperzeptionsvermodgens und der (optischen)
Rezeption. Fechner schreibt zum Beispiel: ,,Jedes Ding, mit dem wir umge-
hen, ist fiir uns geistig charakterisirt [sic!] durch eine Resultante von Erin-
nerungen an Alles, was wir je beziiglich dieses Dinges und selbst verwand-
ter Dinge dusserlich und innerlich erfahren, gehort, gelesen, gedacht, ge-
lernt haben. Diese Resultante von Erinnerungen kntipft sich eben so unmit-

telbar an den Anblick des Dinges, wie die Vorstellung desselben an das

539 EP:S.95
540 Ebd. / Allesch zitiert hierbei aus James J. Gibson: Die Sinne und der Prozess der Wahrneh-
mung (1973).
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2.1 Symbolisieren

Wort, womit es bezeichnet wird. Ja Form und Farbe des Dinges sind so zu
sagen nichts als sichtbare Worte, welche uns die ganze Bedeutung des
Dinges unwillkiirlich vergegenwdrtigen, wir miissen freilich diese sichtbare
Sprache eben so gut erst gelernt haben, um sie zu verstehen, wie die Spra-
che der Worte. “**' Das heiBt, sein ,,Aesthetisches Associationsprincip* ver-
kniipft sprachdhnliche Wahrnehmungssysteme mit Lernprozessen, wobei
diese ein Erfahrungsdepot von Assoziationen ausbilden.

Ahnlich formuliert Goodman in Rekurs auf Ernst Gombrich: ,, Das Auge
beginnt immer schon erfahren seine Arbeit, es wird von seiner eigenen Ver-
gangenheit und von alten und neuen Einfliisterungen des Ohrs, der Nase,
der Zunge, der Finger, des Herzens und des Gehirns beherrscht. Es funktio-
niert nicht allein und als Instrument aus eigener Kraft, sondern als Pflicht
bewufites Glied eines komplexen und kapriziosen Organismus. Nicht nur
wie, sondern auch was es sieht, wird durch Bediirfnis und Vorurteil regu-
liert. Es wdhlt aus, verwirft, organisiert, unterscheidet, assoziiert, klassifi-
ziert, konstruiert. Eher erfafit und erzeugt es, als daf} es etwas widerspie-
gelt; und was es erfafst und erzeugt, sieht es nicht entbloft, als etwas ohne
Attribute, sondern als Dinge, als Nahrung, als Leute, als Feinde, als Sterne,
als Waffen. Nichts wird entblofit gesehen oder blofi gesehen. Die Mythen
vom unschuldigen Auge und vom absolut Gegebenen sind iible Spiefsgesel-
len. “°* Im Gegensatz zu Fechner ergidnzt Goodman das Erfahrungsdepot
um ,,neue Einfliisterungen®, die in einem Zusammenhang mit einem System
aller Sinne stehen. Dieses System beschreibt er als ,komplexen und
kapriziosen Organismus®. Die Aufmerksamkeitsrichtung wird hierbei von
,Bediirfnis und Vorurteil reguliert”. Folglich baut die sinnliche Erkenntnis
nicht rein auf einem Assoziations-Depot auf, sondern bildet aus Goodmans
Perspektive heraus verstanden auch organische und regulierte Systeme aus.
Wie lédsst sich nun aus dieser organischen Komplexitdt und regulierenden
Systematik eine mediale Vermittlung im Sinne einer Symboltheorie ablei-
ten?

Reprasentation als System

Goodman untersucht die Frage nach der apperzeptiven Vermittlung, anhand
der Schnittstelle zwischen sinnlicher und intellektueller Reprasentation, das

541 VA:S.93
542 SK:S.19
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2.1 Symbolisieren

heiflit, er interessiert sich in seinem kunsttheoretischen Hauptwerk ebenso
fiir die Rezeption des Werkes als auch fiir die Notation von Kunst im Ent-
stehungsprozess. In diesem Zusammenhang beschreibt er seinen Ansatz als

die Suche nach einer ,,allgemeinen Symboltheorie.*>*

Das ,,conceptual framework™ einer spezifischen Symboltheorie bezie-
hungsweise den Verweisungszusammenhang gliedert er in ein ,,system of
classification®, i.e. logisch verkniipfte Kategorien, auf. Die beiden Grund-
modi dieser Systematisierung bezeichnet er als pikturale Repriasentation und
verbale Beschreibung — zum Beispiel Zeitungsbild und Untertitel. Hierzu
hilt er fest, dass Reprédsentation und Beschreibung sich in verschiedenen Ar-
ten des Klassifizierens ausprigen, ndmlich mittels bildlich oder sprachlich
vermittelter Etiketten. Diese Etiketten reprisentieren allerdings nicht durch
Ahnlichkeit, sondern durch Denotation.*** Das heif}t, es entsteht ein Bezug
zwischen Zeitungsbild, Untertitel und fotografierter Situation, wobei gilt,
dass weder die Fotografie noch die Worter der wirklichen Situation dhnlich
sind, sondern im System der Tageszeitung verweisen sie auf eine journalisti-
sche Darstellung des im Artikel reprisentierten Ereignisses. Goodman hélt
hierzu fest: ,, Anwendung und Klassifikation eines Etiketts geschehen relativ
zu seinem System; und es gibt zahllose alternative Systeme der Reprdsenta-
tion und Beschreibung. “** Das im Zeitungsbild journalistisch représentierte
Ereignis lieBe sich folglich auch als miindliche Erzdhlung mit fantastischen
Ausschmiickungen in einem lyrischen Werk oder auch als emotionaler Be-
richt eines Zeitzeugen in einer Videobotschaft reprasentieren und beschrei-
ben. Hierbei wird dann dasselbe Zeitungsbild jeweils als Etikett fiir das Er-

eignis in unterschiedlicher Reprasentation verwendet.

Im Weiteren argumentiert Goodman fiir die zentrale Stellung der Repré-
sentation in seiner Symboltheorie. Sie versteht er derart, dass sie ungleich
einer Abbildung im Sinne einer Imitation ist. Zwischen dem ,,was* und dem
,,wie* reprisentiert wird, muss keine Ahnlichkeit bestehen, denn ,, /n/ichts
ist an sich eine Reprdsentation, der Status als Reprdsentation bezieht sich
auf das Symbolsystem. Ein Bild in einem System kann eine Beschreibung in
einem anderen sein, und ob ein denotierendes Symbol reprdsentational ist,
héingt nicht davon ab, ob es dem von ihm Denotierten dhnlich ist, sondern

von seinen eigenen Beziehungen zu anderen Symbolen in einem gegebenen

543 SK:S.9
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2.1 Symbolisieren

System. “ *** Goodmans grundlegende Annahmen beziiglich der apperzepti-
ven Vermittlung zeigen sich hieran deutlich, denn einerseits bestehen ,,zahl-
lose alternative Systeme der Repridsentation® parallel, woraus folgt, dass
dem Symbolisieren eine Virtualitit der Gestaltung beikommt, und anderer-
seits bilden sich die Beziige und somit die Repriasentationsfahigkeit des de-
notierenden Symbols in ,,Beziehungen zu anderen Symbolen in einem gege-
benen System‘ aus, was neben dem Aspekt einer bestimmbaren Modifikati-
on des Symbols durch einen Systemwechsel die Frage nach dem Span-
nungsverhéltnis zwischen mdglichen und gegebenen Systemen aufruft.

Analoge und digitale Symbolschemata

Goodman differenziert zwischen analogen und digitalen Symbolschemata.*’

Beide gelten als Kategorien fiir mogliche Symbol-Systeme, die er dadurch
unterscheidet, dass erstere ,,syntaktisch als auch semantisch in extremer
Weise undifferenziert sind und letztere Eins-zu-eins-Korrelationen ausbil-
den. Derart quantisierte digitale Symbolschemata zeigen sich folglich
notational**® Goodmans Differenzierung von analogem und digitalem Sym-
bolisieren ldsst sich zum Beispiel an einer Zeigeruhr verdeutlichen, da die
Bewegung des Sekundenzeigers ein analoges Symbol fiir den zeitlichen Ab-
lauf darstellt, wohingegen das Zifferblatt als Notation der Zeit in Stunden
und Minuten via Quantisierung einen digitalen Aspekt einbringt.

Haufig spricht man im alltidglichen Sprachgebrauch bei einer Zeigeruhr
von einer analogen Uhr, obwohl sie fiir gewdhnlich ein Ablesen entspre-
chend dem Tempo der Zeiger als auch der aufgezeichneten Einheiten und
somit in beiden Schemata erlaubt. Eine digitale Uhr hingegen, bei der die
Zeitanzeige ihre Zahlen formlich durchblittert beziechungsweise von einer
Sekunde zur nichsten springt, verdeutlicht allein den durchgéngig diskonti-
nuierlichen sowie differenzierten Aspekt digitaler Symbolschemata. Good-
man fasst dies am Beispiel von Analog- und Digitalcomputer zusammen,
wobei er die zu seiner Zeit libliche Annahme einer hoheren Prizision der
letzteren, wie folgt, zurlickweist: , Dies trifft nur insofern zu, als die
Aufgabe des Digitalcomputers im Zdhlen besteht, wdhrend der

Analogcomputer die Aufgabe hat, die absolute Position in einem Kontinuum

546 SK:S. 210
547 SK:S. 154 f.
548 Vgl. Ebd.
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2.1 Symbolisieren

zu registrieren. Die wirklichen Vorziige von digitalen Instrumenten sind die
von Notationssystemen. Bestimmtheit und Wiederholbarkeit des Ablesens.
Analoge Instrumente bieten méglicherweise grofiere Empfindlichkeit und
Flexibilitit. ““* Aus heutiger Sicht haben sich Digitalcomputer fiir nahezu
alle Anwendungen durchgesetzt. Eine Ausnahme hiervon bilden zum
Beispiel modulare Synthesizer, die als Analogcomputer seit den 70er Jahren
von Musikern eingesetzt werden.

Zusammengefasst differenziert Goodman analog und digital in Bezug auf
das Ablesen von Symbolschemata derart, dass ersteres sich durch Empfind-
lichkeit und Flexibilitdt auszeichnet, wohingegen im digitalen Bestimmtheit
und Wiederholbarkeit entscheidend sind. Folglich sind insbesondere digitale
Symbolschemata fiir das Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit geeig-
net, da sich technische Reproduktion iiblicherweise als mdglichst exakte
Wiederholung auspréigt. Die Transformation von analog zu digital versteht
Goodman als eine Definition des Feinheitsgrades des Ablesens. Diese er-
folgt, indem aus einer analogen Erkundungsphase eine digitale Fixierung
zum Beispiel in Form einer MaBeinheit abgeleitet wird.”*® Die Gegenbewe-
gung, dass zum Beispiel eine durch digitale Navigation vorgegebene Route
analog realisiert wird, zeigt deutlich, wie die Bestimmtheit und Wiederhol-
barkeit im Digitalen in ihrer analogen Umsetzung eine Empfindlichkeit fiir
Storungen und eine situative Flexibilitdt fordern. Mit Blick auf dieses Ver-
héltnis zwischen einer einzigartigen Erkundungsphase und einer reprodu-
zierbaren Fixierung steht die Frage im Raum, ob sich dsthetische Werke
derart erkunden lassen, dass das, was ihre Gestaltung vermitteln soll, be-

stimmt werden kann.

Endlose Suche der Exemplifikation

Das Spannungsverhéiltnis zwischen analogen und digitalen Systemen, das
sich auch auf das Verhiltnis von analogen Erfahrungen und ihren digitalen
Reproduktionen projizieren lésst, tritt in dhnlicher Perspektive bei Goodman
im Verhiltnis von Kunst und Sprache wieder auf. In diesem Zusammenhang
betont er, dass ,,[i/n der Malerei und der Bildhauerei [...] [die] Exemplifi-
kation ssyntaktisch und semantisch dicht [ist].“>' Dementsprechend gibt

549 SK:S. 155
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der exemplifizierende Aspekt von Malerei und Bildhauerei ein Beispiel fiir
analoge Systeme, da gilt: ,, /[E]in System ist analog, wenn es syntaktisch und
semantisch dicht ist.“>>* Hieran schlieBt die Setzung an, dass das ,, Sagen,
was das Bild exemplifiziert, eine Frage des Einpassens der richtigen Worter
aus einer syntaktisch unbegrenzten und semantisch dichten Sprache
[ist]. “>> Was die folgende Problemstellung ergibt: ,, Wie exakt jeder von
uns verwandte Ausdruck auch sein mag, es wird immer einen weiteren ge-
ben derart, dafs wir nicht bestimmen konnen, welcher von den beiden tat-
sdchlich durch das betreffende Bild exemplifiziert wird. “*** Das heifit, man
kann mit einer Sprache Bilder nicht fixieren beziehungsweise ihr analoges
Ausdrucks-System ldsst sich nicht digitalisieren, denn das Sprechen iiber
das, was Bilder im Sinne von Kunstwerken und Designobjekten exemplifi-
zieren, stellt einen Vorgang innerhalb analoger Systeme dar.

Das Ablesen des Bildes erfolgt entsprechend der Modi der Empfindlich-
keit und Flexibilitdt und nicht wie in digitalen Systemen notational fixiert
mittels Bestimmtheit und Wiederholbarkeit. Zum Beispiel konnte ein digita-
ler Computer sensorisch die Eigenschaften eines Kunstwerkes bestimmten,
jedoch nicht seine Bedeutung feststellen und aussagen. Goodman folgert aus
diesem Spannungsverhiltnis eine allgemeine Setzung: ,, In jedem derartigen
System mit einem dichten Symbolschema und einer dichten oder unbegrenz-
ten Menge von Bezugnahmeklassen erfordert die Suche nach akkurater An-
passung von Symbol und Symoblisiertem ein Hochstmaf3 an Feingefiihl,; es
ist eine endlose Suche. > Und stellt an spiterer Stelle fest, dass dies auch
fiir ein ,,literarisches Werk* gilt, denn ,, fo/bwohl [es] artikuliert ist und ex-
emplifizieren oder ausdriicken kann, was artikuliert ist, ist hier wie bei an-
deren Kiinsten stets eine Suche ohne Ende vonnoten, um das genau bestim-
men zu konnen, was exemplifiziert oder zum Ausdruck gebracht wird. “>*®
Die Suche nach der richtigen Benennung des in dsthetischen Werken apper-
zeptiv Vermittelten zeigt sich also in Goodmans Symbol-Theorie als eine
endlose Aufgabenstellung — ein infiniter Regress. Die Mdglichkeit einer an
offener Wahrheit orientierten allegorischen Perspektive auf &sthetische
Gestaltung diskutiert Goodman in Kontrast zu Benjamin nicht als Gegensatz

zum Symbolbegriff, denn seine ,kognitive Zielsetzung* bildet fiir ihn die
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singuldre Grundvoraussetzung seiner Forschung.”’ Dies fiihrt dazu, dass er
trotz der Feststellung eines infiniten Regresses in Bezug auf die Exemplifi-
kation dsthetischen Ausdrucks die analytische Problemstellung eines syste-
matischen und symbolischen Identifizierens beibehilt. Aus dieser Position
heraus formuliert er seine Kerngedanken zur Frage nach der Art und Weise
einer apperzeptiven Vermittlung in der Asthetik beziehungsweise der Re-
zeptionshaltung wie folgt:

., [A]sthetische Erfahrung [ist] eher dynamisch als statisch. Es geht da-
bei ndmlich um das Treffen feiner Unterscheidungen und das Entdecken
subtiler Beziehungen, das ldentifizieren von Symbolsystemen und von Cha-
rakteren innerhalb dieser Systeme und das Identifizieren dessen, was diese
Charaktere denotieren und exemplifizieren, es geht dabei um das Interpre-
tieren von Werken und die Reorganisation der Welt mit Hilfe der Werke und
der Werke mit Hilfe der Welt. Vieles aus unserer Erfahrung und viele unse-
rer Fertigkeiten kommen dabei zum Tragen und kénnen sich durch die Be-
gegnung verdndern. Die dsthetische »Haltung ist ruhelos, forschend, erpro-
bend — ist weniger Haltung als vielmehr Handlung: Schopfung und Neu-

€558

Schopfung.

Entsprechend dieser Position einer an der Identifikation von Symbolen
ausgerichteten Aufmerksamkeitsrichtung zeigt sich deutlich, dass trotz der
analytischen und auf kognitive Zielsetzungen aufgebauten Theorie sich
letztlich kein geschlossenes System der Denotaion und Exemplifikation im
Bereich der dsthetischen Erfahrung ableiten ldsst. Goodman weist in seinem
Projekt einer allgemeinen Symboltheorie eine dynamische und offene Hand-
lungsorientierung gegeniiber durch Kunst und Design ausgedriickten Repra-
sentationen aus. Die durch den kognitiven Ansatz angenommene Vorausset-
zung der Moglichkeit einer analytischen Aufschliisselung des Phédnomens
im Sinne einer Identifikationsleistung fiihrt dabei zu einer verfeinerten
Anpassung der Rezeptionshaltung. Die Apperzeption wird also bei
Goodman optimiert und nicht inspiriert. Dies bildet einen Gegensatz zu den
offnenden und erweiternden sowie an Imagination und Fantasie orientierten

557 Vgl. SK: S. 237: ,Symbolisierung muf? demnach grundsétzlich danach beurteilt werden, wie
gut sie der kognitiven Zielsetzung dient: nach der Feinheit ihrer Unterscheidungen und der
Angemessenheit ihrer Anspielungen; nach ihrer Arbeitsweise beim Erfassen, Erkunden und
Durchdringen der Welt; nach der Art und Weise, in der sie analysiert, sortiert, ordnet und or-
ganisiert; nach der Art und Weise, in der sie an der Erzeugung, der Handhabung, dem Be-
wahren und der Transformation von Wissen beteiligt ist. Uberlegungen zu Einfachheit und
Subtilitat, Kraft und Préazision, Bereich und Auswabhl, Vertrautheit und Neuheit sind alle rele-
vant und konkurrieren oft miteinander; ihre Gewichtung ist bedingt durch unsere Interessen,
unseren Informationsstand und unser Forschen.”
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Positionen, wie sie hier bereits am Beispiel von Dewey, Husserl und
Benjamin diskutiert wurden. Folglich stellt sich die Frage, ob &sthetische
Erfahrungen nicht nur mittels der Identifikation von Symbolen verfeinert,

sondern auch als Erweiterung der Apperzeption verstanden werden kann.

2.2 Allegorese

Im Gegensatz zu Goodmans Perspektive, artistische Werk durch sprachli-
chen Riickgriff auf Symbolschemata exemplifizieren zu kdnnen, vertritt
Benjamin die These, dass mittels der Sprache nicht der Ausdruck der Werke
ergriindet wird, sondern Hinweise auf die dsthetisierten Ideen gegeben wer-
den. Benjamin beschreibt diese Kritik an sprachlicher Exemplifikation wie
folgt: ,, Es kann zu nichts fiihren, Ideen induktiv — ihrem ,, Umfang* nach —
aus der populdren Redeweise bestimmen zu wollen, um sodann auf die We-
sensergriindung des umfdnglich Fixierten auszugehen. Denn der Sprachge-
brauch ist dem Philosophen zwar unschdtzbar, wo er als Hinweisung auf
Ideen, verfinglich aber, wo er in seiner Interpretation durch laxes Reden
oder Denken als formlicher Begriffsgrund hingenommen wird. “*>* Benjamin
mochte vor allem die ,,Wesensergriindung® vor der Annahme bewahren,
dass die Interpretation ausschlieBlich auf einem Begriffsgrund aufbaut, da er
die sprachlichen Referenzen als Hinweis und nicht als Reprisentation ver-
steht.® Wenn nicht als Beschreibung innerhalb von Symbolsystemen, son-
dern als Lenkung der Aufmerksamkeitsrichtung auf die Wesensergriindung,
wie versteht Benjamin also die apperzeptive Vermittlung in Kontrast zu
Goodman?

Idee als Sinnbild ihrer Wahrheit im Werk

Entscheidend fiir Benjamin ist der Umgang mit den Ideen. Sie umfassen in
seiner Theorie nicht die Begriffe oder Gesetze der Phdnomene, sondern ver-

weisen auf deren Konfiguration. Er schreibt: ,, Die Ideen verhalten sich zu

559 UT: S. 219
560 Die hierbei offensichtliche Nahe Benjamins zur philosophischen Strdmung der Phanomenolo-

gie Husserls ist mit Vorsicht zu betrachten, da ,sich auch die tiefergreifenden Unterschiede
zur Phanomenologie fassen [lassen], die paradoxerweise zugleich auf einen engeren An-
schluss an die Historie und auf eine radikalere Abgrenzung der Idee von der Geschichte hin-

auslaufen[,]* wie Ferencz-Flatz in seiner Untersuchung des Einflusses der Phanomenologie
Edmund Husserls auf Walter Benjamin feststellt. Vgl. EW: S. 216
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2.2 Allegorese

den Dingen, wie die Sternbilder zu den Sternen. " Die Konstellation von
Sternen verweist dementsprechend auf einen Biren oder einen Wagen, ohne
diesen zu reprisentieren oder zu beschreiben. Daher gilt fiir Benjamin, wer
nach den hinter den Dingen liegenden Ideen fragt, zielt nicht auf eine be-
griffliche Erkenntnis liber die Dinge ab. Das heil}t, er versucht nicht mit
dem Teleskop zu erforschen, was bestimmte Sterne mit Béren oder Pinsel-
striche mit Schonheit zu tun haben, sondern néhert sich einer urspriinglichen
Wahrheit tiber die Idee an, die sich in den Konfigurationen der Erscheinun-

gen offenbart.’®

Begriffe werden dabei von Benjamin nicht abgelehnt, son-
dern als Vermittler zwischen den betrachteten Phdnomenen verstanden, wie

es bereits unter [.4.2 ndher ausgefiihrt wurde.

Wihrend zum Beispiel Goodman der Asthetik einen Erkenntnisgewinn
unterstellt: ,, Der primdre Zweck ist Erkenntnis an und fiir sich; Brauchbar-
keit, Wohlgefallen, Zwang und kommunikative Niitzlichkeit, alle hingen von
ihr ab[,] “** ist Benjamin bestrebt, den Bezug der Asthetik zur Wahrheit zu
verdeutlichen: ,, Wahrheit tritt nie in eine Relation und insbesondere in kei-
ne intentionale. Der Gegenstand der Erkenntnis als ein in der Begriffsinten-
tion bestimmter ist nicht die Wahrheit. Die Wahrheit ist ein aus Ideen gebil-
detes intentionsloses Sein. *** Und er betont im Weiteren: ,, Nicht als ein
Meinen, welches durch die Empirie seine Bestimmung finde, sondern als
die das Wesen dieser Empirie erst prdgende Gewalt besteht die
Wahrheit. “°* Wahrheit gilt ihm als das, was die sinnliche Wahrnehmung
préagt. Sie leitet somit die dsthetische Apperzeption an und gestaltet so das
Wahrgenommene mit. Folglich stellt sich ihm nicht die Frage nach der Iden-
tifikation des richtigen Symbolsystems am &dsthetischen Objekt, denn &hn-
lich wie in Deweys Kunstverstidndnis einer Erfahrung von Erfahrungen bil-
den bei Benjamin die Werke kein Erkenntnisobjekt, sondern ein interaktives
Medium zur Vermittlung von Wahrheiten. Fiir Benjamin versinnbildlicht
dabei das allegorische Fragen nach einer Wahrheit jenseits von richtig und
falsch das entscheidende Prinzip der dsthetischen Betrachtungsweise,
nédmlich den Dialog zwischen Apperzeption und Medium.

561 UT:S.214

562 Jean-Michel Palmier betont im Kontext von Adornos Kritik an Benjamins Asthetik: ,Gerade in
diesem auBergewohnlichem Sinn firs Detail, in dieser Fahigkeit, solche Konstellationen,
wabhre Kistall-Monaden zu konstruieren, in denen seine Geschichtsphilosophie zum Ausdruck
kommt, liegt vielleicht der originellste Zug der Benjaminschen Methode und zugleich eine der
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2.2 Allegorese

Vor diesem theoretischen Hintergrund versteht Benjamin Symbole nicht
als Elemente innerhalb eines semantisch und syntaktisch definierten Ver-
weisungszusammenhanges, sondern als direkte Entsprechung einer Idee.’*
Hieraus folgt, dass ein Wort als Symbol den Namen einer Idee vertritt, wo-
hingegen der Begriff die Definition eines Phdnomens vermittelt. Ein ent-
sprechendes Beispiel ist das Wort ,,Schonheit®, das sich einer allgemein giil-
tigen begrifflichen Definition entzieht und doch direkt auf eine allgemein
bekannte Idee verweist, der empirisch eindeutige Phdnomene zugeordnet
werden konnen. Die Thematik der Schonheit wird im Weiteren noch ndher
diskutiert. Entsprechend der hier knapp zusammengefassten Kernaspekte
von Benjamins Theorie stellt sich die Frage: Wie 16st Benjamin diese Pro-
blemstellung, die auch Goodman im Spannungsverhéltnis zwischen artisti-
schem Werk und Sprache diskutiert, ndmlich dass sich mit sprachlichen
Mitteln das im Werk vermittelte nicht endgiiltig erfassen 14sst?

Seinskonfiguration

Eine Erkenntnis im benjaminschen Sinne entspricht einem Besitzcharakter
in Bezug auf ein erfasstes Wissen. Das heif3t, die Aufmerksamkeitsrichtung
erschlieft etwas Bestimmtes in stabiler Art und Weise. Erkenntnis zeigt sich
daher als eine festgestellte Antwort auf eine Frage. Sie vermittelt eine syste-
matische Einheit und baut auf einheitlichen Begriffen auf, die als solche
eine bestimmte Intention vertreten. Diese Intention entspricht den herange-
zogenen Definitionen fiir die Begriffe. Goodmans Modell ist es derart zu
charakterisieren, dass es versucht die Asthetik und insbesondere die Virtua-
litdt der Fantasie an die wissenschaftlichen Anspriiche analytischer Rationa-
litdt anzugleichen. Dies zeigt sich zum Beispiel daran, dass er den Unter-
schied zwischen Kunst und Wissenschaft allein ,,in der Dominanz bestimm-

ter spezifischer Charakteristika von Symbolen* verortet.®’

Im Gegensatz hierzu beschreibt Benjamin die Wahrheit als eine Versen-
kung in einmalige Konstellationen. Ein Aspekt den auch Goodman im Rah-
men der Verfeinerung der Exemplifikation erwéhnt und als endlose Aufgabe
darstellt. Benjamin versteht in seiner Erkenntniskritik die Wahrheit hinge-
gen als ,,unerfragbar und stellt sie als etwas dar, dass durch die Konfigura-
tion des Seins transparent wird. ,,Unerfragbar verweist in diesem Kontext

566 Vgl. Ebd.
567 Vgl. SK: S. 243
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2.2 Allegorese

darauf, dass sie nicht als Antwort auf eine Frage kognitiv erzielt werden
kann, sondern gegebenenfalls als die Frage selbst zu verstehen ist oder sich
nur in spontaner gegebenenfalls monadischer Offenbarung einstellt bezie-
hungsweise kristallisiert, um im Benjamin-Jargon zu sprechen. Wahrend
eine Erkenntnis etwas Unklares enthiillt, offenbart die Wahrheit das Ge-
suchte mittels der Formgebung seiner Darstellung. Das heil3t, Erkenntnis be-
stimmt sich begrifflich definiert und Wahrheit gestaltet sich in ihrer Art und
Weise der Darstellung. Hieraus ist zu folgern, dass erstere objektiviert und
letztere medialisiert.

Die Suche nach Wahrheit und ihre Darstellung im Kunstwerk fallen
dann in eins, wenn das im Objekt Asthetisierte durch die Betrachtung des
Objektes als Medium transparent wird. Im Gegensatz zu einer symbolischen
Entschliisselung des Werkes im Sinne einer Identifikationsleistung, wie es
Goodman vorstellt, betont Benjamin die Suche nach Wahrheit innerhalb des
dsthetisch medialisierten Gegenstandes als Konfiguration transparenter Ebe-
nen. Anstelle einer endlosen Exemplifikation tritt dem Rezipienten im Werk

somit eine Seinskonfiguration gegeniiber.

Die mediale Problemstellung der Asthetik, welche Aufmerksamkeitsrich-
tung eine apperzeptive Vermittlung im Sinne einer &dsthetischen Erfahrung
anleitet, zeigt sich bei Benjamin also als ein Spannungsverhiltnis zwischen
der Frage nach Erkenntnis-Antworten und der Suche nach Wahrheits-Fra-
gen, was die Problemstellung aufwirft, wie dieser dynamische Prozess ap-
perzeptiver Vermittlung in Form einer medialen Genese in Bezug auf die

Praxis von Kunst und Design zu beschreiben ist.

Allegorische Fragensuche

Entsprechend Benjamins Theorie gibt die Gestaltungstechnik der Allegorie
einen Hinweis auf das zu Bezeichnende. Das heif3t, sie reprédsentiert es nicht,
sondern bringt den Suchenden via Suggestionen in die Néhe dessen, was
hinter der allegorischen Konstellation steht. Die bei Goodman angesproche-
ne Idee eines Verstidndnisses von Gestaltung und Rezeption nicht als eine
Frage der asthetischen Haltung, sondern als Handlungen verweist zum Bei-
spiel auch auf diesen allegorischen Aspekt, der von Goodman nicht erwihnt
wird, obwohl er mit dem Symbolisieren in Korrelation steht. Benjamin un-

terscheidet in seiner Theorie diese Bereiche wie folgt: Symbole sind mog-
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lichst eindeutige Referenzen im Sinne einer Identifikation, die sich in einem
System untereinander in Bezug setzen lassen, wohingegen Allegorien kon-

struierende Handlungen des Hinweise-Gebens und -Nehmens beschreiben.

Seit dem 16. Jahrhundert gilt die Praktik des Rebus als Beispiel fiir diese
Art und Weise der Vermittlung von Inhalten via Hinweise. Wie folgendes
Beispiel zeigt, konnen hierbei auch Schriftzeichen ihren systematischen
Rahmen innerhalb des Alphabetes verlieren und zu einer Art des Hinweise-
Gebens werden: Welches Wort verbirgt sich hinter: BL, BL / BL, e, BL /
BL, BL? Die Antwort finden Sie in der Fulinote 578.

Die entsprechende Denkweise zum Verstidndnis eines Rebus oder der al-
legorischen Art und Weise der Gestaltung der Charaktere des barocken
Trauerspiels untersucht Benjamin insbesondere in seinem Frithwerk. Im
Trauerspiel weisen zum Beispiel die Figuren keine eindeutigen Symbole zur
Rollenidentifikation auf, denn sie sind in eine allegorische Emblematik ver-
strickt.”® Man erkennt nicht direkt und eindeutig beim Erscheinen auf der
Biihne, wer der Gute und wer der Bose ist, sondern muss es erahnen, auf
welche Charaktere diese Figuren in Wahrheit hinweisen.® Das Erahnen
steht hierbei fiir ein wiederholtes Nachfragen und somit fiir eine Aufmerk-
samkeitsrichtung, die immer wieder interaktiv aus einer offenen Haltung
heraus neue Fragen und Perspektiven aufwirft, anstelle eindimensional dar-
auf gerichtet zu sein, durch symbolische Identifikation bestimmte Antwor-
ten festzustellen.

Diese Aufmerksamkeitsrichtung zeigt sich auch dann, wenn Benjamin
der kontemplativen Sammlung die Zerstreuung als Rezeptionshaltung ge-
geniiberstellt. Er schreibt zum Beispiel in seiner Reproduktionsarbeit: ,, Zer-
streuung und Sammlung stehen in einem Gegensatz, der folgende Formulie-
rung erlaubt: Der vor dem Kunstwerk sich Sammelnde versenkt sich darin,
er geht in dieses Werk ein, wie die Legende es von einem chinesischen Ma-
ler beim Anblick seines vollendeten Bildes erzihlt. Dagegen versenkt die
zerstreute Masse ihrerseits das Kunstwerk in sich.““’° Die von Goodman
beschriebene endlose Exemplifikation erinnert an eine derartige
kontemplative Rezeptionshaltung und somit an ein Sich-versenken im

verfeinerten Ablesen der Symbolik, wohingegen die Zerstreuung auf eine

568 Vgl. UT: S. 339
569 Vgl. UT: S. 403
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Aneignung des Kunstwerkes mittels Interaktion verweist, was den
Handlungscharakter allegorischer Betrachtung betont.

Mit Blick auf das industrielle Produktdesign gilt in diesem Zusammen-
hang, dass insbesondere dann, wenn wir Taktil, i.e. durch Gebrauch anstelle
der Betrachtung, etwas rezipieren, ein nicht kontemplativer Fall von Rezep-
tion eintritt, der gemdf Benjamin exemplarisch fiir die dsthetischen Umbrii-
che des 20. Jahrhunderts und somit den Beginn des Zeitalters der techni-
schen Reproduzierbarkeit steht. In diesem Zeitalter bringen die industriellen
Produktionsmittel in Form von medialen Apparaturen und Kunsttechniken
eine tief greifende Verdnderung des Apperzeptionsvermdgens mit sich.’”
Benjamin vertritt hierzu die These, dass die Kontemplation als Rezeptions-
haltung im Riickschritt begriffen ist und im 20. Jahrhundert die Zerstreuung
die Aufmerksamkeitsrichtung zwischen optisch und taktil rezipierter techni-
scher Reproduktion verortet. Das kontemplative Entschliisseln dsthetischer
Erfahrung erfdhrt somit einen Wandel dahingehend, dass anstelle der Identi-
fikationsleistung ein zerstreutes Aufmerken tritt, dass das Kunstwerk oder
Designobjekt nicht als Gegenstand einer Betrachtung, sondern als medialen
Interaktionspartner wahrnimmt und aneignet.

Die anhand Benjamins Theorie und deren Unterscheidung zwischen Er-
kenntnis und Wahrheit sowie zwischen Symbol und Allegorie festgestellten
Bedingungen &sthetischer Rezeption stehen in Kontrast zu Goodman.s ko-
gnitivistischer Symboltheorie. Gemill Benjamin geht der Wandel der apper-
zeptiven Vermittlung im Kontext des Zeitalters der technischen Reprodu-
zierbarkeit mit der Feststellung einher, dass die Verkniipfung einer zerstreu-
ten Rezeption mit der allegorischen Gestaltungsform dem dsthetischen Um-
gang mit Apparaturen entspricht. Diese Verkniipfung tritt in der Praxis zum
Beispiel dann auf, wenn sich im Webdesign die Problemstellung ergibt, wie
das Design einer Website ,,Leichtigkeit* vermitteln kann, ohne ein eindeuti-
ges Symbol, das fiir Leichtigkeit steht, zu zeigen und ohne, dass der Rezipi-
ent die kognitive Leistung erbringt, die Denotationen und Exemplifikationen
des Symbolsystems zu identifizieren. Oder allgemeiner formuliert: Welche
Anforderungen stellt die zerstreute Rezeptionshaltung und somit ein
Rezipient, der nicht bedenkt oder analysiert, was er wahrnimmt, an
Designern von digitalen Medien?

571 Vgl. RA: S. 505
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3. UX-Design als Bewertung oder Erfahrung

Erinnern wir uns zundchst an Gustav Fechner und dessen Bestreben im 19.
Jahrhundert grundlegende Prinzipien der Asthetik durch experimentelle For-
schung aufzuzeigen. Die &dsthetische Assoziation stand hierbei im Mittel-
punkt des Forschungsanliegens. In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
verschob sich dann im Rahmen der kognitiven Asthetik der Forschungsfo-
kus von Untersuchungen die Assoziation betreffend hin zu Fragestellungen
beziiglich der Aufmerksamkeitsrichtung. Der in den 90er Jahren noch als
,provokant“ bezeichnete Ansatz von Simon aus dem Jahr 1969,°” gilt heute
in weiten Bereichen des Designs als wichtige Grundlage, wie es sich bereits
1996 in John M. Carrolls Arbeit: ,,Human-Computer-Interaction: psycho-
logy as a science of design® abzeichnete. Ihre entsprechend der HCI For-
schung formulierte Fragestellung nach einer Verbesserung der Niitzlichkeit
von Computern und Software baut sowohl auf einer psychologischen Per-
spektive auf, die als Nutzer-Orientiert (User-Centered) bezeichnet wird,””
als auch auf einem rationalen Umgang mit &sthetischen Problemstellun-
gen.”™ Die Formierung der HCI als eigenstindige Forschungsdisziplin in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhundert griindet also in einem auf Design-Logik
fokussierten Bereich und betont den pragmatischen Aspekt der Interaktion
zwischen Nutzer und Designobjekt.

Im 21. Jahrhundert wird die HCI um eine bei Simon bereits angedeutete
sowie Deweys Theorien nahestehende Forschungsrichtung erweitert, ndm-
lich das User-Experience-Design (UX). Hierbei liegt der Fokus primir auf
der Erfahrungs-Gestaltung, was hedonische Aspekte der Interaktion betont.
Folglich gilt es zu hinterfragen, mit welchem Verstéindnis von Asthetik die-
ser Bereich der Interaktion zusammenhéngt und welche Perspektiven sowie
Prozesse fiir die Gestaltung einer interaktiven Erfahrung im Sinne des UX-
Designs grundlegend sind.

3.1 Interaktive Erlebnisse

Rolf Reber, Norbert Schwarz und Piotr Winkielman setzten sich 2004 in ei-

ner gemeinsamen Arbeit mit der Frage auseinander, ob das Zuschreiben von

572 Vgl. HC: S. 62
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3.1 Interaktive Erlebnisse

Schonheit mit der Verarbeitung der sinnlichen Reize zusammenhingt. In
threm Paper: ,,Processing Fluency and Aesthetic Pleasure: Is Beauty in the
Perceiver's Processing Experience?* gelangen sie zu folgender Konklusion:
Umso reibungsloser die Interaktion verlduft, umso positiver ist auch die ds-
thetische Bewertung des Rezipienten.”” Bei diesem als intersubjektiv dekla-
rierten Ansatz treten die in Zusammenhang mit Tractinsky oder auch Dewey
angesprochenen Problemstellungen der einseitig am Subjekt oder Objekt
orientierten Perspektiven nicht auf. Schonheit wird also weder anhand einer
vordefinierten Aufmerksamkeitsrichtung des Subjekts noch anhand von vor-
ausgesetzten dem Objekt zugeordneten Kategorien bestimmt, sondern gene-
riert sich aus der Interaktion. Das heifit, die Idee Schonheit wird als in der
apperzeptiven Vermittlung durchsichtig angenommen. Hieraus ist allgemein
die Hypothese abzuleiten, dass ideelle dsthetische Qualititen weder als Vor-
stellungen der Rezipienten noch Eigenschaften der Gegenstinde gegeben
sind, sondern mittels interaktiver Handlungsweisen zwischen Rezipient und
Gegenstand transparent werden. Dies entspricht dem von Dewey formulier-
ten Verstdndnis eines kiinstlichen Gegenstandes als Erfahrungsmedium.
Folglich wire es zum Beispiel falsch zu sagen, dass ein Gegenstand schon
sei, da Schonheit erst durch die Rezeptionshandlung als Erfahrung vermit-

telt und durchsichtig wird.

Aus dieser Perspektive der Interaktion ist zu schlieBen, dass ein Gegen-
stand als Medium fiir die Erfahrung von Schonheit die potenzielle Moglich-
keit Schonheit zu dsthetisieren einschlieft. Die Transparenz der Idee gilt so-
mit als Virtualitdt. Hieran kniipft die Frage danach an, welche Aspekte der
Virtualitit eines dsthetischen Gegenstandes in der Betrachtung apperzipiert
werden. Dies betont die kognitiven Eigenschaften des Rezipienten im Sinne

eines interaktiven Suchens anstelle eines analytischen Bestimmens.

Zusammenfassend hat sich mit Blick auf diese Forschung zur an Interak-
tion orientierten dsthetischen Beurteilung gezeigt, dass der qualitative Ge-
halt digitalen Designs sich in der Art und Weise der Interaktion und somit
als dsthetisches Erleben offenbart. Dieses wird durch die Gewdhnung und
Ubung in verschiedenen Arten der Apperzeption angeleitet, was symboli-
sche und allegorische Aspekte im Sinne Benjamins einschlieft. Die dstheti-
sche Betrachtung baut auf einem an der Aneignung des Werkes ausgerichte-
ten Dialog mit dem Gegenstand im Sinne eines Mediums im Hier und Jetzt

auf.
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Die traditionellen Modelle eines Reiz/Reaktion-Schemas, wie sie die Ge-
stalt- und Empfindungsdsthetiken vertreten, gelten im Sinne Deweys als
Uberbewertung der Eigenschaften des Gegenstandes (Versuch der sprachli-
chen Objektivierung &sthetischer Merkmale) und als Unterbewertung der
Fahigkeiten des Rezipienten (Reduktion zum passiven Empfanger oder akti-
ven Decodierungswerkzeug mittels Identifikationsleistungen). Fiir die
Wechselwirkung zwischen Rezipient und digitalem Design sind hingegen
nicht an Reiz und Empfindung orientierte Konzepte wie ,,Immersion dien-
lich, sondern es ist der Begriff des ,Interaktiven”, wie er von Reber,
Schwarz und Winkielman untersucht wurde, anhand dessen die psychologi-
sche Dimension &sthetischer Wahrnehmung versténdlich wird. Hieraus ist
die Hypothese abzuleiten, dass im Dialog mit Kunst und Design die Gestal-
tung als Erlebnis dsthetische Qualititen transparent werden lésst.

3.2 Erlebnisse zwischen hedonisch und pragmatisch

John McCarthy und Peter Wrights Buch: ,,Technology as Experience™
(2004) gilt als ein Standardwerk im Bereich des UX-Designs. Das theoreti-
sche Fundament bildet hierbei Deweys ,,Art as Experience®. In Referenz auf
Dewey betonen die Autoren, dass nicht einzelne Merkmale des Designs das
Erlebnis konstituieren, sondern die Gesamtheit aller sinnlichen, intellektuel-
len und emotionalen Eigenschaften fiir das Erlebnis entscheidend sind.>’
Steigerung, wechselseitige Vermittlung, (An-) Spannung und Erwartung
gelten hierbei als Grundkategorien zur Beschreibung der internen Dynami-
ken jeder im obigen Sinne ganzheitlichen Erfahrung.””” Folglich gilt es, die
Qualitdt des Bezogen-Seins eines Nutzers auf das Design im Rahmen der di-

gitalen Interaktion zu hinterfragen.’”

In Konsequenz zeigt sich eine pragmatisch-adsthetische Perspektive als
naheliegende Antwort auf die Frage danach, in welcher Haltung Nutzer mit
Technologie umgehen. McCarthy und Wright verfolgen dabei weniger das
Ziel eine Theorie der technologischen Erfahrung zu erarbeiten, sondern ihr
Bestreben liegt vielmehr darin, Technologie selbst als eine eigene Art und
Weise des Erfahrung-Machens zu verstehen. Also solche ist Technologie

und mit ihr digitales Design Basis fiir sinnliche, emotionale, willentliche
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und dialogisch fantasievolle Aspekte des Erlebens.’” Folglich bieten Mc-
Carthy und Wright einen UX-Ansatz, der auf die medialen Aspekte eingeht
und nicht im Modus einer Werk-Asthetik verharrt. Dieser dialogische Mo-
dus versteht dsthetische Erfahrung als konstituiert anhand mehrerer interak-
tiver Dimensionen, was im Gegensatz zu einer Charakterisierung anhand
von sinnlichen Reizen steht. Neben dieser Fragestellung nach den pragmati-
schen Parametern des Nutzungserlebnisses von digitalem Design werden in
der UX-Forschung auch hedonische Dimensionen hinterfragt. Hierbei steht
dann nicht allein die pragmatische Perspektive des Wie-erleben-Wir im Mit-
telpunkt, sondern auch die Frage nach dem Empfinden und somit nach dem,
was uns an einem Design lockt.

Hedonik als Novum

Marc Hassenzahl und Sarah Diefenbach fokussieren sich in zahlreichen Pu-
blikationen auf diesen hedonischen Aspekt des UX-Designs. Eine allgemei-
ne Ubersicht zu diesem Forschungsbereich gibt ihr gemeinsam mit Nina
Kolb herausgegebenes Paper: ,,The ‘Heodnic® in Human-Computer Interac-
tion — History, Contributions, and Future Research Directions* (2014). Hier-
in werden hedonistische Qualitdten der HCI von den pragmatischen derart
abgegrenzt, dass letztere in Verhéltnis zum Verhalten stehen, wohingegen
die Hedonischen das psychische Wohlbefinden und die Orientierung am
Selbstverstindnis des Nutzers priorisieren.” Ferner wird aufgezeigt, dass
98 von 151 untersuchten Publikationen auf Hassenzahls Definitionen des
Hedonischen referieren. Er differenziert die pragmatischen Qualitdten von
den hedonischen zudem derart, dass die Pragmatischen die Funktionalitét im
Sinne von Niitzlichkeit und Verwendbarkeit betreffen, wohingegen die He-
donischen alle weiteren Produkteigenschaften umfassen — zum Beispiel,
dass das Produkt etwas Besonderes, Beeindruckendes, Spannendes oder In-
teressantes ist. Im Detail schreibt er dem hedonischen Bereich Eigenschaf-
ten zu, die sich in Kontexten von Stimulation, Kommunikation und Erinne-
rung auspragen. Des Weiteren gehort es zu den hedonischen Eigenschaften
eines Produktes, ein starkes Potenzial zum Angenehm-Sein bereitzustel-

len.’®!
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Die Anzahl der Publikationen, die sich auf das Hedonische im HCI Be-
reich bezichen, stieg von fiinf im Jahr 2004 auf iiber 25 im Jahr 2012.°%
Trotz dieses erhohten Interesses sind die Problemstellungen in diesem For-
schungsbereich grundlegende geblieben. Neben einer besseren Verkniipfung
von qualitativer und quantitativer Forschung gilt es, verstirkt Ansétze aus
der UX-Design-Praxis zu untersuchen sowie allgemein ein klareres Konzept
dahingehend zu entwickeln, was den hedonischen Aspekt von Produkten in
Kontrast zum pragmatischen auszeichnet.® Dabei wird die am Nutzen ori-
entierte Werkmentalitdt des ,,homo fabers® mit Blick auf das industrielle
Design des 20. Jahrhunderts nicht problematisiert, sondern gerade die Frage
nach der dsthetischen Gestaltung beschéftigt die zeitgendssische Forschung

in der Markt- und Konsumentenpsychologie.

Pragmatik und Hedonik

Bereits im Jahr 2012 verwies Sarah Diefenbach in ihrer Dissertation ,,The
dilemma of the hedonic — appreciated, but hard to justify* auf ein grundle-
gendes Problem der Erforschung des hedonischen Erlebens von Design. Ne-
ben einem allgemeinen Verlangen nach Schonem zeigte sich ndmlich auch
eine Bevorzugung pragmatisch begriindbarer Optionen bei den Probanden.
Das heifit, es wird gerne das schonere Produkt gewihlt, insofern bei Nach-
frage ein pragmatischer Grund angegeben werden kann.*** Pragmatische und
hedonische Attribute werden folglich nicht unabhingig voneinander bewer-
tet.

Diefenbachs Forschung zeigte zum Beispiel auf, dass die Bereitschaft fiir
ein schoneres Produkt mehr zu bezahlen, dann sinkt, wenn die Moglichkeit
einer zusitzlichen pragmatischen Begriindung fiir die Wahl des Schonen
nicht gegeben ist. Wahrend die Entscheidung fiir das Niitzlichere unabhén-
gig von zusétzlichen Begriindungen ist, wird das Schonere vor allem dann
gewdhlt, wenn die Wahl zudem durch pragmatische Aspekte begriindet
werden kann. Niitzlichkeit gilt somit als Wert an und fiir sich, wohingegen
Schonheit nur als ein Wert an sich besteht, der fiir die Probanden weiterer
Rechtfertigung bedarf.’

582 Ebd.
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Aus philosophischer Sicht betont dies die Problematik, dass die pragma-
tischen Eigenschaften eines Designs — also der Umfang seiner Niitzlichkeit
— weitgehend objektiv gegeben sind. Sie sind vom Nutzer-Erlebnis unab-
hingig und gehoren dem Produkt als Potenziale an. Eine &sthetische Quali-
tat wie zum Beispiel Schonheit vermittelt sich, wie oben bereits aufgezeigt,
jedoch erst in der dynamischen Interaktion und ist somit nicht als unabhén-
giger Aspekt gegeben. Es bedarf daher fiir die Wahl eines Produktes auf-
grund seiner Schonheit zusétzlich einen statischen Grund auBlerhalb der ds-
thetischen Erfahrung des Rezipienten. Dies tritt insbesondere dann auf,
wenn die Wahl vor dritten zu begriinden ist, wobei anzunehmen ist, dass die
mit Goodman und Benjamin diskutierte Problemstellung einer sprachlichen
Vermittlung von ésthetischen Exemplifikationen eine Rolle spielt. Mit Blick
auf diese Konstellation stellt sich die Frage, wie UX-Designer trotz der in-
teraktiven Dynamik im Beurteilung ihres Ergebnisses Designregeln fiir die
hedonischen Aspekte formulieren konnen.

Zufalligkeit und Offenheit

Gemeinsam mit vier anderen Autoren stellte sich Marc Hassenzahl im Pa-
per: ,, Tracing links between UX frameworks and design practices: dual car-
riageway* (2014) einer solchen Theorie und Praxis verkniipfenden Frage-
stellung. Neben seinem eigenen hedonisch-pragmatischen Modell findet
hierbei auch das an einer pragmatischen Sinnstiftung orientierte Modell von
McCarthy und Wright Beachtung.

Als Ergebnis dieser Untersuchung flir sogenannte ,,Strong Concepts*
(SC), wobei die Verkniipfung von theoretischer Forschung und praktischem
Design zentral war, wird das Konzept der ,,Randomness* als grundlegend
angesehen.” Zufilligkeit wird hierbei nicht als ungeordnetes Chaos ver-
standen, sondern als anspruchsvoller Designansatz. Enge Beziige zur Sto-
chastik finden in diesem Kontext ebenso ihre Erwdhnung, wie Hinweise
darauf vorgebracht werden, dass Zufdlligkeit Spontanitét auslosen, Einzigar-
tigkeit erzeugen und ergebnisoffene sowie am Entdecken orientierte Design-

prozesse fordern kann.*®

586 Vgl. TC:S. 194 f.
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3.2 Erlebnisse zwischen hedonisch und pragmatisch

UX-Designer begegnen dementsprechend der Problemstellung interakti-
ver Dynamik bei der Vermittlung von dsthetischer Qualitit dadurch, dass sie
der Zufilligkeit eine entsprechende Funktion im Designprozess zuschreiben.
Dies erinnert zum einen an die scheinbar zufélligen Verbindungen zwischen
den Inhalten einer allegorischen Beschreibung und dem, worauf diese Hin-
weise gibt, als auch an die, ebenfalls von Benjamin betonte, zerstreute Re-
zeptionshaltung. Zugleich zeigt sich die von Goodman vorgeschlagene Iden-
tifikationsleistung samt Mdglichkeit zur Verfeinerung der Exemplifikation
als nicht kompatibel mit den fiir ,,strong concept™ Design Modelle wichtigen
Aspekten der Zufilligkeit und Offenheit.

Wie sich die hier aufgezeigten Faktoren und Spannungsverhiltnisse zwi-
schen Symbol und Allegorie sowie zwischen der Interaktion mit einem digi-
talen Produkt als sinnstiftende Erfahrung und hedonisch-pragmatisches Er-
lebnis an einem konkreten Designansatz festmachen ldsst, soll im Weiteren
eine Case-Study aufzeigen.
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4. Brand-ldentity + UX-Design

Gegenstand der folgenden Case-Study ist das Brand-Identity UX-Design
Konzept der Miinchner COBE Agentur. Anwendung findet die insbesondere
durch Felix van de Sand entwickelte Methodik auf digitaler und materieller
Ebene fiir Kunden wie MunichRe, Bosch und Vodafone. Dabei stehen die
Marken und ihre Werte im Mittelpunkt. Die Markenidentitdt dient somit als
Ausgangspunkt fiir den Designprozess. Am Ende des User-Experience-
Identity -Designs (UXi) stehen Produkte, die als Vertreter einer Marke de-
ren Werte dem Kunden gegeniiber reprasentieren. Hierzu werden die Mar-
kenideale in der Gestaltung des Produktes &sthetisiert. Der Designprozess
baut dabei allerdings nicht auf den Geschmacksurteilen der Designer auf,
sondern entsprechend der UXi-Methodik wird ein einheitliches Handbuch,
i.e. ,,Codebook* definiert, anhand dessen begriindete Designentscheidungen

moglich werden.”™

In Folgendem wird dieser Prozess dahingehend hinterfragt, inwieweit
eine symbolische oder allegorische Vermittlung die Gestaltung anleitet. Die-
ser Case-Study liegt auf theoretischer Ebene ein Spannungsverhéltnis zwi-
schen Symbol und Allegorie zugrunde. Fiir eine Allegorese spricht hierbei
der Ansatz, dass ein abstrakter Begriff wie zum Beispiel der soziokulturelle
Wert ,,Kompetenz* mittels verschiedener einzelner Designelemente sinnlich
wahrnehmbar werden soll. Das Bestreben der Designer, derartige Marken-
werte zu kommunizieren, legt hingegen ein an der Eindeutigkeit von Sym-
bolen orientiertes Exemplifizieren nahe. In beiden Fillen findet eine Uber-
fiihrung von abstrakten Begriffen und Wertidealen in sinnlich Wahrgenom-
menes und somit eine Asthetisierung statt, doch wie wird diese in der Praxis
ausgefiihrt?

Die Suche nach einer Antwort auf diese Frage geht davon aus, dass in
Hinblick auf die sinnstiftende Verkniipfung von UX-Design und Brand-
Identity-Design gemédfl dem Markenforscher Oliver Errichiello gilt: ,, [F/iir
die Marke ist Selbstihnlichkeit [innerhalb eines Gestaltsystems] von zentra-
ler Bedeutung, weil sie die Anziehungskraft der charakteristischen Marken-
gestalt auf das Publikum erhoht und stabile Vertrauensverhdltnisse schafft.
Je selbstihnlicher Marken sind, desto stdrker wirken sie auf ihr Publikum.
Sie sind in der Uniibersichtlichkeit der Moglichkeiten erkennbar. “** Wobei

588 Vgl. UX: S. 82
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4. Brand-ldentity + UX-Design

diese Uniibersichtlichkeit der Moglichkeiten insbesondere dann eintritt,
wenn Marken sich in digitalen Kanédlen gegeniiber alternativen Optionen
und Moglichkeiten behaupten miissen.””® Wozu Errichiello festhélt, dass
,,gerade dann, wenn unendliche Moglichkeiten eine Realitdt sind und Frei-
heit zum Chaos wird, [...] das Bestindige und Orientierende der Marke der
entscheidende kollektive Anker [ist]. “**' Die Zielsetzung eines kollektiv ver-
staindlichen Designs und einer iiber alle Formen medialer Vermittlung
selbstahnlichen Gestaltung leitet dementsprechend das Weitere an, was die
Frage nach den allegorischen und symbolischen Perspektiven im UXi-De-
sign wie folgt prézisiert: Wie kann die Verstidndlichkeit des Designs und die
Selbstdhnlichkeit einer Marke trotz der hohen Virtualitdt der apperzeptiven

Vermittlung — insbesondere in digitalen Medien — realisiert werden?

4.1 Die UXi-Methodik

Das konstruktive Prinzip der von COBE angewandten UXi-Methodik glie-
dert sich in drei Schritte:

Semantische Karte

Zuerst wird eine ,,semantische Karte® erstellt. In ithrem Zentrum stehen die
Markenwerte des Unternehmens. In Folge einer Kontextualisierung mit wei-
teren Bedeutungsebenen werden die Attribute, die die Identitdt des Unter-
nehmens beschreiben, verfeinert dargestellt. Die Frage danach, welche As-
soziationen beim Kunden gewiinscht werden, leitet diesen Schritt an. Die
Markenidentitdt wird somit durch eine sprachliche Exemplifikation repré-
sentiert, die wiederum die Basis fiir alle weiteren Schritte des UXi-Prozes-
ses bildet.**

Dies erinnert an Goodmans Theorie der sprachlichen Verfeinerung im
Rahmen der Exemplifikation eines artistischen Werkes, wobei die ,,semanti-
sche Karte* nicht ein Werk beschreiben soll, sondern als Basis fiir den 4s-
thetisierenden Designprozess dient. Innerhalb Goodmans Theorie 14sst sich
dieser erste Schritt folglich mit der Erstellung eines die Gestaltung anleiten-
den Skripts statt einer Exemplifikation vergleichen. Entgegen einer Partitur,

590 Vgl. MP: S. 35
591 Ebd.
592 Vgl. UX: S. 82f.
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4.1 Die UXi-Methodik

bei der es um das bloBe Erkennen von Referenzen zwischen Symbolen und
deren Erfiillungsklassen geht, steht bei einem Skript das Verstehen im
Mittelpunkt.”* Hierzu gehort es auch, dass die verwendete Sprache ambig
ist, was bei einer Partitur zum Beispiel in der ,,Sprache® des Notensystems
nicht der Fall wire.”* Die im Rahmen der ,,semantischen Karte* in drei
Ebenen der Relevanz gegliederten Wertbegriffe sind ndmlich der All-
tagssprache und dem Selbstverstindnis der Unternehmen entnommen und
als derartige Identititsmerkmale nicht allgemeingiiltig definierbar. Hierbei
gilt, dass ,,eine Sprache zu lernen und zu gebrauchen heifst, Probleme der
Projektion zu l6sen. > ITm Ansatz der UXi-Methode wiren diese Probleme
der Projektion gering, insofern es sich um ein Notationssystem handeln wiir-

de.”” Es liegt jedoch ein Referenzsystem in diskursiver Sprache vor.

Eine eindeutige und feststehende Beziehung zwischen der Markenidenti-
tit und der ,,semantischen Karte* ist folglich nicht der Fall. Ebenso ist auch
keine Eindeutigkeit mit Blick auf die Représentation dieser ,,Karten-Begrif-
fe* im weiteren UXi-Prozess zu erwarten. Die in diesem ersten Schritt er-
stellte ,,semantische Karte* bietet als Skript fiir die Projektionen der Mar-
kenwerte auf Designelemente einen diskursiven Gestaltungsraum an, der im
Designprozess mehrdeutig interpretiert und repriasentiert werden kann, was
folglich auch die Moglichkeit einer Anwendung der allegorischen Metho-
dik, wie sie bei Benjamin beschrieben wurde, nahelegt.

Konstituierende Signale und Erfahrungswissen

Im zweiten Schritt der UXi-Methodik wird die ,,semantische Karte* mit so-
genannten konstituierenden Signalen und dem hierzu passenden alltdglichen
Erfahrungswissen der Nutzer kombiniert. Die Signale gelten als konstitutiv,
da sie im Rahmen des Designs ,, implizit die zur Marke passenden mentalen
Konzepte [...] aktivieren [sollen].”*” Diese Kombination aus Signal und
mentales Konzept gilt als antrainiert und ist Kulturkreis relativ.*®® Im Rah-
men der UXi-Methodik wird es daher als ,,Erfahrungswissen bezeichnet.
Die implizite Nihe zur kognitiven Asthetik, wie sie in der Mitte des 20.

593 Vgl. SK: S. 189
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4.1 Die UXi-Methodik

Jahrhunderts entwickelt wurde und auch fiir Goodmans Theoriebildung rele-
vant war, ist hierbei offensichtlich. Zudem wird die Féhigkeit Muster und
Regeln in der Umwelt zu erkennen als fundamentaler Aspekt menschlicher
Kognition, gemdll Kaufmann et al.: ,,Implicit learning as an ability* (2010),
verstanden.™ Diese Verkniipfung von Signal und Erfahrungswissen zu hin-
terfragen und durch einen Research-Prozess abzusichern, wird von den
COBE Designern als besonders wichtig bewertet.

Die aus der ,,semantischen Karte® entnommenen Begriffe verkniipft die-
ser Research-Prozess mit Bildern und Eindriicken, die diese reprasentieren
sollen. Die sogenannten ,,Moodboards* entstehen. Sie verkniipfen zu den
einzelnen Markenwerten sprachliche Ausdriicke und visuelle Eindriicke zu
allegorischen Konzepten. In diesem Schritt werden zudem einzelne Begrifte
der ,,semantischen Karte* in ganzen Sitzen ausformuliert und so die abs-

trakten Begriffe in Beschreibungen alltéiglicher Phinomene {iberfiihrt.

Mit Blick auf Benjamins Theoriegebdude wird deutlich, dass dieser Vor-
gang eine phidnomenologisch orientierte Gliederung in Phinomen, Begriff
und Idee aufweist. Dies steht im Gegensatz zu den bindren Relationen zwi-
schen Bild und Begriff, wie sie im Bereich der kognitiven Asthetik vertreten
werden. Von Benjamins Setzungen ausgehend, dass sich ,, die Bedeutung
der Phinomene fiir die Ideen in ihren begrifflichen Elementen
[erschopft] “° und ,,die Ideen [...] in der Welt der Phinomene nicht gege-
ben [sind,] “*" ist zu folgern, dass die alltdglichen Bilder und der beschrei-
bende Text des Moodboards die Begriffe der ,,semantischen Karte® in Be-
zug auf relevante Phinomene konkretisieren, ohne die zugrundeliegende
Idee des Markenwertes zu hinterfragen. Hierzu ist mit Benjamin anzumer-
ken, dass die ,, Elemente, deren Auslosung aus den Phdnomenen Aufgabe
des Begriffes ist, in den Extremen am genauesten zutage [treten]. “* Er ver-
deutlicht dies, in dem er schreibt: ,, Das Allgemeine als ein Durchschnittli-
ches darlegen zu wollen, ist verkehrt. Das Allgemeine ist die ldee. Das Em-
pirische dagegen wird um so tiefer durchdrungen, je genauer es als ein Ex-
tremes eingesehen werden kann. Vom Extremen geht der Begriff aus. "
Folglich ist es in dieser Phase des Designprozesses relevant, abzustecken,

599 Ebd.
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601 UT: S. 215
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4.1 Die UXi-Methodik

entsprechend welcher Extreme eine Konkretisierung der Begriffe anhand
empirischer Vorstellungen erfolgen kann.

Der empirischen Auseinandersetzung mit dem fiir das Produktdesign re-
levanten Kulturkreis, den alltdglichen Erfahrungen der Nutzer und insbeson-
dere deren friihkindlicher Aneignung kommt im Rahmen der UXi-Methode
in Form der konstituierenden Signale eine besondere Bedeutung bei.®* Mit
Blick auf Benjamins Asthetik-Theorie zeigt sich dieser Prozess als ein Aus-
formulieren der ideellen Markenwerte entsprechend ihrer begrifflichen Ex-

treme samt einhergehender Verkniipfung mit empirischen Phdnomenen.

Des Weiteren erhilt, laut Benjamin, eine Idee durch das Wort, das sie be-
zeichnet, ein ihr entsprechendes Symbol, denn ,, /d]ie Idee ist ein Sprachli-
ches, und zwar im Wesen des Wortes jeweils dasjenige Moment, in welchem
es Symbol ist. “*” Zwischen dem Namen einer Idee und der Idee als abstrak-
ter Gedanke besteht folglich eine symbolische Referenz. Dieser symboli-
schen Referenz attestiert Benjamin im Empirischen eine ,,verborgene Seite*
und betont letztlich deren dort vorherrschende ,,profane Bedeutung*.®® Ge-
rade diese profane Bedeutung herauszuarbeiten und verstehen zu lernen, ist
fiir diesen zweiten Schritt im Rahmen der UXi-Methode zentral. Das ein-
deutige quasi am Eigennamen orientierte Verhiltnis zwischen einem Mar-
kenwert als abstraktem Begriff und seiner Idee wird hierbei verlassen und
ein uneindeutiges, von der Empirie abhiangiges Verhéltnis zwischen konkre-
tem Begriff und alltidglichen Phinomenen mittels sprachlicher Beschreibung
und bildlicher Veranschaulichung aufgerufen. Die Kontextualisierung der
Begriffe erfolgt also diskursiv anhand ihrer semantischen Verkniipfungen
und dem fiir sie relevanten Erfahrungswissen. Die derart konstitutiven Si-
gnale sind folglich nicht Teil einer eindeutigen Kommunikation beziehungs-
weise einer an Konventionen gebundenen Signalweitergabe, sondern sind
Ergebnis eines durch Nachforschung und Erkundung gewonnenen Schemas
im Sinne eines Merkmalsraumes.

Mit Benjamin ist diese Art des Erfahrungswissens als ein ,,schematischer
Gegenstand des Wissens® zu klassifizieren. Folglich sind die in den Mood-
boards dargestellten Verkniipfungen ,,fixiertes Bild und fixierendes Zeichen

in einem*, das heift, sie sind Allegorien,”’ denn sie verweisen als Zeichen

604 Vgl. UX: S. 84 .
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auf den Markenwert und fixieren ihn zugleich in einem Bild. Die Darstel-
lung des ideellen Markenwertes in Form von Begriffsebenen, Bebilderung
und Beschreibung umfasst eine prozessuale Struktur, die die Referenz auf
den urspriinglichen Gegenstand nicht allein in symbolischer Eins-zu-Eins
Relation festhilt, sondern ihn mittels Zeichen und Bilder in Konstellation fi-
xiert. Der Terminus ,,Fixierung* ist hierbei entsprechend der dialektischen
Bilder Benjamins als ein Augenblick zu denken, in dem sich eine Konstella-
tion im Ablauf des Suchens und Erkundens eines Ideenkreises anhand seiner
Extreme blitzartig als Einsicht kristallisiert. Diese monadische Einsicht zielt
im UXi-Prozess entgegen der benjaminschen Theoriebildung nicht auf his-
torisches Wissen in politischer Hinsicht, sondern auf Erfahrungswissen mit

Blick auf die an Zielgruppen orientierte Produktgestaltung ab.

Diese Art der Allegorese beschreibt Benjamin zum Beispiel anhand der
Epoche der Romantik. In diesem Kontext zitiert er Franz von Baaders ,,Uber
den Einfluss der Zeichen der Gedanken auf deren Erzeugung und Gestal-
tung® (1823) und hélt fest, dass der Allegoriker zwar die natiirliche Symbol-
sprache der Dinge kennt (Erfahrungswissen), jedoch gerade durch seinen
willkiirlichen Bezug hierauf die Erklarungen dieser Symbole konstituiert.*®
Besonderes Merkmal der ,,Erfahrungs-Erklarungs-Allegorese ist es also,
dass sie aus einem willkiirlichen kreativen Akt folgt, obwohl ihre Basis auf
einer natiirlichen oder allgemein verstindlichen Symbolik aufbaut.

Dementsprechend besteht der kreative Akt in der UXi-Methodik zu-
néchst darin, eine diskursive Auswahl von Kontextbegriffen im Rahmen der
,semantischen Karte* zu treffen, um im Weiteren anhand des empirisch ge-
wonnenen Signal-Schemas (Bilderauswahl) diese mit lebensweltlichen Be-
zligen (Beschreibungen) zu konkretisieren. Folglich besteht wéhrend den
Nachforschungen zum Erfahrungswissen ein symbolisches Referenzsystem
zwischen abstraktem Begriff und der dahinter liegenden Idee, das im Weite-
ren dann in Form von Signalen beziechungsweise Merkmalen zu einem alle-
gorischen Referenzsystem mit Blick auf die beschreibenden Begrifflichkei-
ten und dargestellten Phanomenen ausgestaltet wird.

Mit Blick auf das Beispiel ,,Kompetenz*“ zeigt sich dieser Wechsel von

symbolischem zu allegorischem Referenzsystem wie folgt:

* ,Kompetenz*“ wird als Idee und somit als abstrakter Begriff verstan-

den. Der Name des Begriffes ist Symbol fiir zahlreiche Erfahrungen,

608 Vgl. UT: S. 360

208



4.1 Die UXi-Methodik

die sich anhand der ,,semantischen Karte* beschreiben lassen. Hier-
bei werden Termini wie: verantwortlich, zuversichtlich, zuverlissig,

vertrauenswiirdig, stabil, sicher u. 4. assoziiert.

* Diese anhand von lebensweltlichen Phdnomenen konkretisierten Be-
griffe werden nun mit Bildern verkniipft, die allgemein als Symbole
fiir sie gelten, zum Beispiel: das Schloss eines Safes und der Begriff:
Sicherheit.

* Sowohl in der Formulierung des Textes und somit in den lebenswelt-
lichen Beziigen als auch in der Auswahl einzelner Begriff/Bild-Be-
zlige findet ein willkdirlicher kreativer Akt statt.

* Die Konstellation dieser Signale bildet die fiir den Kernbegriff ste-
hende Allegorie aus. Hierbei liegen textlich fixierte Verweise auf le-
bensweltliche Situationen und bildlich fixierte Hinweise auf begrift-

liche Assoziationen vor.

Der Bezug zwischen dem Schloss eines Safes und der hinter dem Begriff
,Kompetenz* stehenden Idee sowie ihrem Aspekt der Sicherheit ist eine Zu-
fallige Konstellation. Fiir deren Konstruktion ist sowohl ein Wissen iiber das
relevante symbolische Referenzsystem nétig als auch eine Fixierung der
Aufmerksamkeitsrichtung der Rezipienten auf einen Signal-Kontext wich-
tig. Das symbolische Referenzsystem des Erfahrungswissens dient somit der
Allegorese als Fundament. Das Moodboard reprédsentiert dabei als Skript
den kreativen Prozess auf begrifflicher und bildlicher Ebene sowie die aus

diesem resultierende Allegorie.

Digital-Design-Codes

Digital-Design-Codes, auch implizite Codes genannt, stellen den dritten und
zentralen Schritt des UXi-Prozesses dar. Sie definieren, ,,welche Gestal-
tungselemente als konstituierende Merkmale eingesetzt werden miissen, um
den gewiinschten Markenwert zu codieren.“®” Hierbei geben ,,die Mood-
boards [...] die Leitplanken fiir eine markenkongruente Gestaltung der UX
eines Produktes vor. “"" Diese Verbindung zwischen ,,Design-Codes* und

609 UX:S.89
610 Ebd.
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Erfahrungswissen wird als assoziativ verstanden, wobei vor allem nach ein-
deutigen Codes gesucht wird.®"' Die ,,semantische Karte* und das gesam-
melte Erfahrungswissen bilden die Basis fiir die ,,Design-Codes*. In Konse-
quenz dieser Prozessschritte ergibt sich eine gestalterische Argumentations-
grundlage fiir den weiteren Designprozess. Dieser wird dann nicht anhand
aktueller Trends oder ,,aus dem Bauch heraus* angeleitet, sondern an der
aus den Markenwerten abgeleiteten ,,Designsprache* orientiert.®'

Als besonderer Vorteil der UXi-Methodik gilt es , dass infolge dieser ar-
gumentativen Grundlage fiir alle am Designprozess Beteiligten in Form der
,.Design-Codes* ein einheitliches Vokabular zur Verfligung steht.®”® Die
Codes bilden dabei keine Eins-zu-Eins Relationen zur Losung gestalteri-
scher Problemstellungen an, sondern liegen innerhalb der ,,Leitplanken® des
Moodboards. Dementsprechend wird die Offenheit allegorischen Gestaltens
in einem Merkmalsraum ermoglicht, wobei die verschiedenen gestalteri-
schen Prozesse sowie die am Prozess beteiligten Designer ein einheitliches
»wopielfeld” zur Losungssuche erhalten. Die ,,Design-Codes* beschreiben
also keine eindeutig decodierbaren Symbole fiir die Nutzer, sondern allego-
rische Konstellationen fiir die Gestalter, mit denen sie die Markenidentitit
,,codieren®.

Diese Folgerung steht in Dissens zur eingangs erwéhnten Zielsetzung der
von COBE angewandten UXi-Methodik als eineMethodik zur représentati-
ven Asthetisierung von Markenwerten. Ein Grund hierfiir ist zum Beispiel
die fragliche Eindeutigkeit der Codierung, da es sich bei der ,,semantischen
Karte* im Sinne Goodmans nicht um eine Notation, sondern um ein Skript
handelt. Des Weiteren definiert das Moodboard zwar assoziative Regeln, die
die Eindeutigkeit der Codes absichern sollen, jedoch wird der Vorgang in
der UXi-Theorie derart verstanden, dass es sich um eine ,,decodierbare De-
signsprache* handelt, in der eindeutig ein Markenwert kommuniziert wer-
den kann — also um ein symbolisches Referenzsystem. Die Rekonstruktion
der Methodik mit Blick auf dsthetische Theorien der apperzeptiven Vermitt-
lung hat hingegen gezeigt, dass die semantische Karte als ein Skript fiir die
Konstruktion eines allegorischen Raumes zu verstehen ist. Diese allegori-
sche Designsprache wiirde folglich den Markenwert nicht eindeutig kom-

munizieren, sondern ihn mannigfaltig um spielen, was auf ein allegorisches
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Referenzsystem verweist. Der Rezipient nimmt dementsprechend hin-
weisende Merkmale wahr und nicht eindeutige Symbole und erschlieB3t sich
folglich die Markenwerte nicht durch Decodierung der UXi-Design-Codes,
sondern erlebt das Design als Gestaltung, die mogliche Erfahrungen er6ff-
net. Erfahrungen, die das Erlebnis der Marke in selbstdhnlicher Art und
Weise tragen. Die User-Experience von Markenidentitdt baut also auf
medialer Interaktion auf und nicht auf einer Identifikationsleistung.

Merkmale statt Codes

In der Umsetzung der UXi-Methodik werden die hier vorgestellten drei
Schritte des Prozesses um einen vierten erweitert. Im vierten Schritt den so-
genannten ,,don‘ts“ werden den zuvor affirmativ definierten ,,Design
Codes* Codes entgegengestellt, die es zu vermeiden gilt. Hierdurch soll die
Design-Vision prézisiert werden. Bereits diese Erweiterung der Methodik
um ein korrektives Verfahren verdeutlicht, dass die Genese der ,,Design
Codes* nicht zu eindeutigen und somit symbolischen Referenzen innerhalb
des dsthetischen Systems fiihrt, sondern apperzeptive Offenheit ermdglicht.
Dementsprechend wird die allegorische Mehrdeutigkeit der ,,Design Codes*
dadurch gehandhabt, dass mogliche Irrwege ausgeschlossen werden und
eine Orientierung stattfindet. Die ausgeschlossenen ,,Codes* gelten hierbei
nicht als falsch, sondern als dahingehend ungeeignet, dass sie unpassende
Aspekte der Markenwerte im Rahmen der Produkterfahrung betonen wiir-
den. Das den ,,Design Codes* zugrundeliegende Erfahrungswissen stellt
also keinen epistemologischen Anspruch auf Wahrheit im Sinne von richti-
ger oder falscher Codierung, sondern einen alethologischen im Sinne von
offenbarten und verborgenen Merkmalen dar. Das heilt, die apperzeptive
Vermittlung der Markenidentitét findet nicht in einem richtig decodierbaren
Symbol-Schema statt, sondern innerhalb eines mehr oder weniger transpa-

renten allegorischen Raumes.

Zusammenfassend handelt es sich bei der UXi-Methodik nicht um einen
epistemologischen Zugang zur Frage, welche Symbole einen abstrakten Be-
griff wie zum Beispiel Kompetenz in unserer Lebenswelt richtig dsthetisie-
ren, sondern um eine alethologische Suche nach einer hinweisreichen Basis,
anhand der die ideellen Markenwerte transparent werden. Der von der UXi-
Methode aufgespannte allegorische Raum besteht somit nicht in symboli-
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schen Entsprechungen, sondern zeigt potenzielle Moglichkeiten, um auf ide-
elle Werte zu verweisen. Das Ergebnis des kreativen Aktes der UXi-Metho-
dik ist somit eine Virtualisierung abstrakter Begriffe im Medium. Hieraus ist
die Hypothese zu folgern, dass die Beherrschung der Virtualitit des Medi-
ums und nicht seine Konkretion das Spielfeld fiir die gestalterische Umset-
zung von Markenwerten im Rahmen ihrer Asthetisierung bildet. Wie die
ideelle und somit unsichtbare Brand-Identity zur erlebnisreichen Erfahrung
fiir den Nutzer wird, ist mit Blick auf diese Hypothese folglich nicht als De-
finition von Codierung und Decodierung beziehungsweise als kognitive Ge-
staltung zu verstehen, sondern als die Ermdglichung interaktiver Erfahrun-
gen. Im Weiteren gilt es dieses Ermoglichen interaktiver Erfahrungen mit-

tels digitalem Design aus der Perspektive der User zu hinterfragen.

4.2 Virtualitat & digitales Erfahrungsdesign

Im Paris des 19. Jahrhunderts bilden in den ersten Einkaufspassagen die
Schaufenster einen besonderen Anblick. Walter Benjamin betont dies in sei-
nem Essay ,,Paris, die Hauptstadt des 19. Jahrhunderts“.®"* Er beschreibt,
wie in dieser Zeit aus den altmodischen Warenauslagen der Héndler und
Mirkte in Passagen und auf Weltausstellungen Phantasmagorien wurden,
die den Kunden nicht nur zeigen, was es gibt, sondern diese Giiter als Luxus
und Neuheiten priasentieren. Fiktionen, die sich im Verlauf der industriellen
Massenproduktion des 20. Jahrhunderts immer wieder im Rahmen von Mar-
kenwerten dsthetisiert vorfinden lassen.

Diesem Wandel der Apperzeption durch einen Wechsel der Inszenierung
von Glitern, die klassisch unter pragmatischen Aspekten priasentiert wurden
und seit dem 19. Jahrhundert im Marketing unter phantasmagorischen Ge-
sichtspunkten sich als Waren zeigen, entspricht im 21. Jahrhundert die
Wahrnehmung digitaler Produktangebote. Wihrend in der analogen Welt
des 19. und 20. Jahrhunderts die Inszenierung der Warenauslage zentral
war, zeigen die auf Daten und Stochastik gestiitzten ,,recommender
systems“®" der digitalen Produktangebote, wie wir sie bei Amazon, You-
tube und Netflix finden, eine bisher unbekannte Eigenschaft. Sie generieren
sich dem Nutzer entsprechend. Dies wire wie, wenn fiir jeden Kunden, der
voriiber geht, das Schaufenster sich neu sortieren wiirde. Im Analogen wére

614 Vgl PE: S. 45 ff.
615 Vgl. https://builtin.com/data-science/recommender-systems Abgerufen: 15.12.2021
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das Magie. Im Digitalen ist es unser Alltag. Fiir das Weitere gilt es, diesen
technologischen und apperzeptiven Wandel vor dem Hintergrund des
nutzerorientierten Erfahrungsdesigns (UX) zu analysieren. Dabei findet so-
wohl die Dichotomien von Allegorie und Symbol ihre Anwendung wie auch
die des pragmatischen und hedonischen Designs.

Funktion und Symbol

Warenauslagen und Produktangebote stiften raumliche Erfahrungen. Neben
dem funktionalen Aspekt der Ausstellung dessen, was verfiigbar ist, kommt
thnen auch eine phantasmagorische Seite bei. Es soll das Interesse mogli-
cher Kunden geweckt werden. Hierzu motiviert das Marketing Traume und
etabliert Wiinsche. Utopien und Phantasmagorien entstehen. Ein Umstand,
der insbesondere den Stereotypen des Flaneurs anspricht, da dieser geméal
Benjamin sich besonders fiir die ,,Phantasmagorien des Raumes* interes-
siert.®’® Wahrend die Flaneure ohne Kaufabsicht durch die Warenauslagen
des Paris des 19. Jahrhunderts geschlendert sind, wurden sie nicht von Be-
diirfnissen geleitet, sondern vom Interesse am Besonderen und Neuem. Die-
se Orientierung am Interesse anstatt des Nutzens wird heutzutage vermittelt
durch Daten sowie KI gestiitzte Empfehlungsdienste. Im Weiteren soll hier-
zu Netflix als Beispiel dienen.

Fiir das Design der Netflix Plattform ist es zundchst grundlegend, dass
die User Filmtitel, die sie sehen mochten, finden. Dies wird iiber symboli-
sche Referenzen sichergestellt. Hierzu zdhlen Registertitel wie ,,Dramas‘
und ,,Comedies ebenso wie die Suchlupe, die die entsprechende Funktion
offnet. Des Weiteren ist es fiir das Geschiftsmodell von Netflix zentral, dass
sich Nutzer fiir Filme oder Serien entscheiden, die sie spontan im Angebot
der Plattform entdecken. Um dies zu leisten, wurde das Design der Benut-
zeroberflache (UI) grundlegend verdndert. ,,/T/he Netflix Ul has undergone
a complete transformation over the last decade. Back in 2010, the Ul was
static, with limited navigation options and a presentation inspired by dis-
plays at a video rental store. Now, the Ul is immersive and video-forward,
the navigation options richer but less obtrusive, and the box art presenta-

tion takes greater advantage of the digital experience.”’”’ Insbesondere der

616 Vgl. PE: S. 57

617 Quelle: https:/netflixtechblog.com/decision-making-at-netflix-33065fa06481 Abgerufen:
15.12.2021
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Wechsel von einem statischen zu einem immersiven Design weist darauf
hin, dass symbolische Referenzen, die das Auffinden leisten, nicht allein
ausreichen, um ein am Interesse orientiertes Entdecken zu ermdglichen. Den
Hintergrund fiir diese Designentscheidungen von einer statischen zu einer
progressiven UI bilden bei Netflix A/B Testings. Netflix hierzu: ,,/W]e use
A/B tests. Experimentation scales. Instead of small groups of executives or
experts contributing to a decision, experimentation gives all our members
the opportunity to vote, with their actions, on how to continue to evolve
their joyful Netflix experience. ““'® Das heiBt, das Design der Plattform folgt
nicht aus Expertenentscheidungen, sondern findet sich durch Experimente.
Hierbei werden infolge einer Analyse der Nutzerdaten Abwandlungen des
bestehenden Designs erstellt. Diese werden als Design B einer Teilgruppe
der Nutzer prasentiert. Zeigt sich in den Nutzerdaten eines Designs B, dass
dieses erfolgreich darin ist, die User-Experience zu verbessern, wird Design
B nach und nach als neuer Standard etabliert. In diesem Prozess kommen
sowohl Methoden der Entscheidungstheorie als auch mathematische Model-
le der Baysschen Statistik zur Anwendung.®”® Der funktionale Wandel des
Netflix-Designs wird folglich von Datenanalyse und Nutzerpréferenzen an-
geleitet. Das Ergebnis dieser an der Nutzerpriaferenz orientierten Experi-
mente fiihrte in der letzten Dekade von einem statischen mit symbolischen
Referenzen aufgebauten Userinterface zu einem immersiven Erlebnis, das

sich dem jeweiligen Nutzer anpasst.

Allegorie und Interesse

Die Entwicklung von einer statischen Ul hin zu einer prozessualen eréffnete
fiir Netflix die Moglichkeit der Anpassung der Userexperience an den je-
weiligen Nutzer. Dies umfasst die Anordnung der Filmauswahl ebenso wie
die Darstellung der einzelnen Filmtitel. ,, This is yet another way Netflix dif-
fers from traditional media offerings: we don’t have one product but over a
100 million different products with one for each of our members with per-
sonalized recommendations and personalized visuals. “*’ Das heiBt, jeder

Nutzer erlebt nicht die eine feststehende Filmauswahl und Darstellung der

618 Ebd.

619 Vgl. https://netflixtechblog.com/building-confidence-in-a-decision-8705834e6fd8 Abgerufen:
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Filmtitel, sondern ihm wird mittels Datenanalyse und KI eine individuelle
Erfahrung der Plattform ermdglicht. Wéhrend das alte statische Design die
User als eine Masse verstanden hat, integriert das heutige UI-Design die Da-
ten des jeweiligen Nutzers in seine Gestaltung und sucht danach dessen po-
tenziellem Interesse zu entsprechen. Das UX-Design umfasst somit eine
hohe Virtualitdt und ist als ergebnisoffener Prozess angelegt.

Dies zeigt sich darin, dass das Nutzerverhalten und der jeweilige Filmge-
schmack unter Abgleich mit der allgemeinen Datenbank analysiert werden.
AnschlieBend wihlt ein Algorithmus die Filmtitel und Titelbilder aus, die
wahrscheinlich das Nutzerinteresse bestmoglich wecken. Hierdurch formiert
sich das UX-Design als ein Merkmalsraum der Hinweise auf das Interesse
und den Filmgeschmack des Users &sthetisiert. Infolge der Datenanalyse
und der Algorithmus-Empfehlung entsteht somit eine gestaltende Handlung,
die die Merkmale einer Allegorie trigt.

Das heift, in der Interaktion mit dem Netflix-Recommender-System be-
gegnen wir uns nicht als eindeutig Erkannter. Das individuelle Produktange-
bot ist kein Abbild unserer Priferenzen, sondern es entsteht eine interaktive
Beziehung zwischen allen Nutzern, dem individuellen User und den Algo-
rithmen der Plattform. Im Designergebnis spiegelt sich das individuelle In-
teresse dementsprechend nicht als etwas Eindeutiges wider, sondern wird
allegorisch transparent durch die Hinweise und Maoglichkeiten, die

entstanden sind.

Netflix entspricht in der Nutzererfahrung demgeméf nicht mehr einem
feststehenden Design-Objekt. Es ereignet sich als ein medialer Designpro-
zess dessen Ergebnisse Millionen verschiedene Varianten umfassen. Diese
erscheinen als Merkmalsrdume, in denen sich ein bestindiger Wandel an
Konfigurationen ereignen kann. Zum Beispiel gilt in Bezug auf die Titel-
bilder: ,,the algorithm must continuously adapt as the effectiveness of art-
work may change over time as both the title evolves through its life cycle
and member tastes evolve.“*' Derart allegorisiert die personliche Titelaus-
wahl und Darstellung der Titelbilder fortwdhrend das potenziell mogliche
Interesse eines Users vor dem Hintergrund einer allgemeinen Entwicklung.
In dieser millionenfachen Virtualitit werden die Gewohnheiten und Vorlie-
ben des Einzelnen in allegorischer Form als digitale Userexperience transpa-
rent. Es wird somit im Filmangebot nicht nur aufgezeigt, was der User
wahrscheinlich als Néchstes sehen mochte, sondern ihm wird die Erfahrung

621 Ebd.
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einer Filmauswahl vermittelt, in der sich ein wahrscheinliches Interesse fiir
etwas noch Unbekanntes ausbilden kann. Das Netflix-Design entspricht da-
her keiner statischen Warenauslage. Es ist vielmehr ein Raum, der sich wan-

delnd danach sucht, das Interesse seines Users zu wecken.

Phantasmagorie des Spannenden

Ein entscheidender Faktor fiir den Erfolg des Netflix-Recommender-Sys-
tems ist es, wie spannend die User die empfohlenen Titel finden. Neben der
oben aufgezeigten pragmatischen Seite des Entwickelns einer priferierten
UI, entscheiden dabei auch die hedonischen Qualitéten iiber den Erfolg des
Netflix Geschiftsmodells. Diese umfassen einerseits das Wecken eines
neuen Interesses anhand der allegorischen Vermittlung der Produktauswahl
und andererseits gilt es diesem Prozess einen moglichst spannenden Pro-

duktkatalog zugrunde zu legen.

Diese hedonische Qualitdt der Spannung steht vor dem Hintergrund, dass
sich die Erfahrung des Filme-Sehens vom Kino iiber das Fernsehen hin zu
Streamingdiensten entwickelt hat. Dabei verdnderte sich das Angebot der
Ware Film von einer Verfiigbarkeit innerhalb eines bestimmten zeitlichen
Rahmens im Kino zu einer einmaligen Verfiigbarkeit zum Sendetermin im
Fernseher. Diese Situation des Verpassens spielt fiir Streaming-Anbieter wie
Netflix eine untergeordnete Rolle, wohingegen aufgrund der gesteigerten
Verfligbarkeit eines umfassenden Filmangebotes, der neue Erfolgsfaktor die
Frage stellt: Wurde der Film oder die Serie zu Ende gesehen oder abgebro-
chen?

Hierzu gehort es, dass wenn ein Film die hedonische Qualitdt der (cine-
astischen) Spannung enthilt, dieser den Zuschauer fesselt und so verhindert,
dass er sich von anderem ablenken lédsst. Dass beliebig oft pausiert werden
kann oder die Verfligbarkeit des Films langfristig bestehen bleibt, tritt in
den Hintergrund, wenn ein Film die Phantasmagorie des spannenden Au-
genblicks &sthetisiert.

Dementsprechend stehen die hauseigenen Filmkuratoren und -produzen-
ten bei Netflix vor der Fragestellung, was die iiber 195 Millionen User in
tiber 190 Léndern spannend finden kénnten.

622 V g | . https://netflixtechblog.com/supporting-content-decision-makers-with-machine-learning-
995b7b76006f Abgerufen: 15.12.2021
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In die Beantwortung dieser Suche nach moglichst erfolgreichen Titeln
flieBen neben den klassischen Kategorien — zum Beispiel: ,,narrative quali-
ty, relation to the current societal context or zeitgeist, creative talent relati-

¢

onships, and audience composition and size *“ — auch mittels Machine-Lear-
ning generierte Vorhersagen mit ein.®” Wobei gilt: ,,The key advantage of
these techniques [machine learning and statistical modeling] is twofold.
First, they draw on a much wider range of historical titles (spanning global
as well as niche audiences). Second, they leverage each historical title more
effectively by isolating the components (e.g., thematic elements) that are
relevant for the title in question. “*** Hierdurch entsteht eine Empfehlung fiir
zukiinftige Filmtitel nicht nur anhand der Verkaufs- oder Zuschauerzahlen,
wie es die Kinokassen oder die Einschaltquote beim Fernsehen generieren,
sondern anhand von thematischen Ahnlichkeiten und Zuschauergruppen.
Die quantitative Prognose wird um eine qualitative Verortung erginzt. Letz-
tere ereignet sich einerseits vor dem historischen Hintergrund der Filmkunst
und ihren thematischen Stromungen und andererseits vor den gesammelten
Daten, wie die Nutzer durch ihre Interaktion mit dem Filmangebot einzelne

Titel werten.

Das heifit, ob ein Film die hedonische Qualitit des Spannenden als Er-
fahrung vermittelt, l4sst sich mit Blick auf den Aufbau der firmeninternen
Empfehlungen fiir die Erweiterung des Produktkataloges nicht allein durch
Expertenmeinungen beschreiben. Ferner liefern auch rein quantitative Daten
wie Besucherzahlen oder Einschaltquoten keinen sicheren Anhaltspunkt fiir
den zukiinftigen Erfolg einer Filmproduktion. Ebenso bildet auch die Kom-
bination statistisch erfolgreicher Eigenschaften keine Garantie aus dafiir,
dass ein Film vom Publikum positiv angenommen wird. Dementsprechend
vertraut Netflix darauf, seine Filmproduktionen zusitzlich mit Hilfe von
Machine-Learning unter den Aspekten Ahnlichkeit und Zufilligkeit zu
verbessern: ,,we can craft a self-supervised learning task where we
randomly select edges in the graph [whose nodes consist of three entity
types: {titles, books, metadata tags}] to form a test set, and condition on the
rest of the graph to predict these missing edges/[i.e. relationships between
film titles]. [...] The self-supervision is crucial since it allows us to train on
titles both on and off our service, expanding the training set considerably

and unlocking more gains from transfer learning. The resulting embeddings

623 Ebd.
624 Ebd.
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can then be used in the aforementioned similarity models and audience
sizing models. “** Der hieraus folgende ,.knowledge-graph sortiert nicht
nur die dem System bekannten Filmtitel, sondern verbindet sie in einem re-
lationalen System. Die hierin enthaltenen Informationen kommen dabei der-
art zur Darstellung, dass sie vergleichbar mit den auf einer Landkarte einge-
zeichneten Ortschaften und Stralen sind. Entgegen einer Liste mit allen
Ortschaften alphabetisch sortiert in der einen Spalte und allen Straflen im
entsprechenden Gebiet in der anderen Spalte, bietet eine Kartendarstellung
die Moglichkeit zur Orientierung und Positionierung. Die Art und Weise,
wie man die phantasmagorische Spannung erzeugt, baut dementsprechend
bei Netflix nicht darauf auf, dass man in einer Liste die Top 5 der Span-
nungsbringer in Filmen abliest und als Zutaten fiir die nichste Produktion
verwendet, sondern es findet ein Kontextualisierung und Verortung statt.
Die hedonische Qualitdt wird also in einem Merkmalsraum gesucht und
nicht entsprechend einer Zuschreibung bestimmter Eigenschaften festge-
stellt.

Offenheit im digitalen Design

Die Vorstellung, dass auch im Bereich des digitalen Produktdesigns For-
schung und Experiment zu feststehenden Ergebnissen und Plénen fiihren,
hat sich mit Blick auf das UX-Design von Netflix nicht gezeigt. Der mit
dem Wissenschaftler und Ingenieur verwandte ,,homo faber* bildete zwar
den Startpunkt fiir das Netflix-Userinterface mit seinem statischen Design
und dessen symbolhafter Erscheinung, doch konnten sich diese fixierten
Zweck-Mittel-Relationen nicht langfristig durchsetzen. Die an der Nutzer-
priferenz orientierten Experimente und A/B-Testings flihrten dazu, dass
sich die Netflix-UI von einem feststehenden Designobjekt zu einem offenen
und progressiven Designmedium entwickelt hat. Hierdurch ist es heutzutage
fahig, das potenzielle Interesse von Millionen von Nutzern zu allegorisieren.
Derart er6ffnet es den Usern virtuelle Erfahrungsrdume, in denen sie nicht
nur bestimmte Filmtitel finden, sondern auch nach Unbekanntem suchen
konnen.

Dieses Suchen nach etwas Unbekanntem und somit das Offenhalten ei-
ner Wahrheit wurde im Hauptteil dieser Arbeit mit philosophischer Brille

625 Ebd.
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als ,,alethologisch* bezeichnet. Dementsprechend erkennen die Algorithmen
und Datensdtze eines ,recommender systems™ wie im Falle von Netflix
nicht das zukiinftige dem Nutzer noch selbst unbekannte Interesse, sondern
sie generieren einen Merkmalsraum, in dem das Finden dieses Interesses er-
moglicht wird. Derartiges digitales Erfahrungsdesign erfiillt also nicht die
antizipierten Erwartungen, sondern ermoglicht neue Erfahrungen. Es erwei-
tert den Horizont seiner Nutzer, anstatt ithn festzustellen.

Abseits dieser pragmatischen Funktionalitit der ,,recommender systems*
entstehen durch das KI gestiitzte digitale Design fiir die Netflix-Nutzer Er-
fahrungen, die die Qualititen Spannung und Interesse mit sich tragen. Wih-
rend die UX individuell das jeweilige potenzielle Interesse eines Users in
der Gestaltung der Titelbilder und der Produktauswahl transparent werden
lasst, fordert die Interaktion der User mit dem Filmangebot, das Verstiandnis
dafiir, was in Zukunft fiir die Nutzer spannend sein konnte. Auch in diesem
Bereich werden die Merkmale der Filme und ihre einstigen Erfolge nicht als
die Voraussetzung fiir eindeutige Feststellungen genutzt, sondern mittels
Machine-Learning wird cineastische Spannung als ein von Ahnlichkeiten
und zufilligen Verkniipfungen getragenes Phanomen kontextualisiert.

Zusammenfassend zeigt sich der Designprozess von Netflix sowohl in
Hinblick auf das Userinterface (UI) als auch mit Blick auf die Userexperi-
ence (UX) als ein von prozessualer Offenheit geprigter Vorgang. Hierbei
dienen Forschung und Experimente nicht dazu, etwas Bestimmtes zu erken-
nen und festzustellen, sondern werden genutzt, um neue Entwiirfe zu gene-
rieren. Das Ergebnis entspricht folglich keinem feststehenden objektiv ,,bes-
tem" Design, sondern sucht danach die potenziellen Moglichkeiten zur Ver-
besserung der UX zu offenbaren. Das Design zeigt sich somit als ein Medi-
um, dessen Gestaltung in Bezugnahme auf die Nutzer entsteht. Dabei nutzt
es sowohl Symbole als auch Allegorien und entwickelt sich mittels A/B-
Testings und Machine-Learning bestdndig sowohl in pragmatischer als auch
hedonischer Hinsicht weiter.
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IV. Schlussbetrachtung zur medialen Asthetik

Die eingangs gestellte Frage nach der Wahrheit medialer Asthetik umfasste
drei Etappen. Zunidchst wurde mit Walter Benjamin eine kultur- und er-
kenntniskritische Position der Philosophie des 20. Jahrhunderts aufgerufen,
um anschlieBend den hierbei zentralen Fokus auf den Forschungsbereich der
Asthetik zu vertiefen. Diese Vertiefung stellte die erarbeiteten Annahmen
zur medialen Asthetik in ein dialektisches Spannungsverhiltnis zu an Ratio-
nalitét orientierten Theorien und erdffnete dahingehend einen Diskurs, wie
die Wahrnehmung der Welt sich in Beziige auf unterschiedliche Seinsebe-
nen, ndmlich tatsdchliche und fiktionale, differenzieren ldsst. Im dritten Teil
galt es dann, die Praxis medialer Asthetik im Rahmen des Erfahrungsde-
signs vorzustellen, wobei sich die an Benjamin entwickelte Dichotomie von
Symbol und Allegorie als méichtiges Werkzeug zur Analyse von Designpro-
zessen erwies. Als Ergebnis sind drei Hypothesen festzustellen, die auf zen-
trale Aspekte der hier untersuchten Konstellationen verweisen.

Apperzeption

Mit Blick auf die durch den Eintritt der Menschheit in das Zeitalter der tech-
nischen Reproduzierbarkeit von Benjamin diagnostizierte historische Zésur
konnte ein dialektisches Bild fixiert werden, das sowohl auf eine kulturtheo-
retische als auch auf eine erkenntniskritische Perspektive in Benjamins Phi-
losophie verweist.

Benjamins Thesen, dass das Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
die Wahrnehmung von Giitern hin zur Warenform verdndert und dass die
Massenmedien die Wahrnehmung der Welt sowie das Selbstverstindnis des
Menschen transformieren, verweisen beide auf fantastische Aspekte. Die
Warenform griindet in einer Apperzeption von Dingen im Modus der Phan-
tasmagorie, das heil}t, dass Alltagsgegenstdnde, wie zum Beispiel Schuhe,
zu Medien werden, die auf Markenwerte hinweisen konnen, wéhrend zu-
gleich neue Kunsttechniken wie die Fotogratie und der Film das Apperzep-
tionsvermdgen der Menschen an die sinnliche Wahrnehmung von Modifika-
tionen der realen Welt und Fiktionen iiber mogliche Welten gewdhnen.

Diesen Wandel fasst die von Benjamin vertretene Dialektik von Kult-

und Ausstellungswert zusammen, wobei die Kunsttechniken sich aus dem
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umgrenzten Bereich kultischer Erfahrungen emanzipieren und in Form einer
gesteigerten Ausstellung von Konsumgiitern und Kunstwerken in den alltig-
lichen Massenmedien ihre Anwendung finden. In Konklusion ist fiir diese
kulturelle Perspektive der Apperzeptions-Hypothese festzuhalten, dass im
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit das Apperzeptionsvermdgen
sich durch die verdnderten materiellen Bedingungen menschlicher Wahr-
nehmung dahingehend wandelt, dass dem Fiktionalen gesteigerte Bedeutung

zukommt.

Ubertriigt man diese Hypothese auf den heutigen Alltag, stellt sich die
Frage, ob sich die an der Wahrnehmung einer objektiven Natur gebildeten
erkenntnistheoretischen Grundlagen auf den alltdglichen Umgang mit tech-
nisch vermittelter Medialitét {ibertragen lassen oder ob hier andere Setzun-
gen und Begriffe zur Erschliefung des Phédnomens notig sind.

Infolge dieser Problemstellung wurde die kulturtheoretische Perspektive
aus Benjamins Spitwerk um seine erkenntniskritische des Frithwerks er-
ginzt. Anleitend hierbei war Benjamins These, dass sich insbesondere durch
das neue Massenmedium Film ein Wandel der Rezeptionshaltung durch
Einiibung einer zerstreuten anstelle einer kontemplativen Haltung etabliert.
Aus erkenntniskritischer Sicht verweist dies auf einen verédnderten Umgang

mit den dsthetischen Rahmenbedingungen, i.e. Zeit und Raum.

Im Film wird diese Verdnderung exemplarisch sichtbar, indem sprung-
haft zwischen zeitlichen und rdumlichen Positionen gewechselt werden
kann, um so fiir die Erzdhlung wichtige Konstellationen aufrufen zu kdnnen.
Diese Diskontinuitit, die Benjamin in seinem Spatwerk als Argument gegen
den Fortschrittsglauben des Historismus nutzt, um die Vorstellung einer in
Konstellationen und an sozialer Rettung anstelle einer an Absicherung von
Machtanspriichen orientierten Geschichtsbetrachtung zu motivieren, konnte
bereits in den fiir sein Frithwerk relevanten Begriffen des Ursprungs und der
Wiederholung nachgewiesen werden. In deren Kontext stehen auch die fiir
die Apperzeptions-Hypothese grundlegenden Dichotomien von Erkenntnis
und Wahrheit in der philosophischen Theorie sowie von Symbol und Alle-

gorie in der dsthetischen Praxis.

Mit Blick auf diese Dichotomien griindet die Verkniipfung der Wahrneh-
mungen mit Vorstellungen, also die Apperzeption, in Bezug auf einen
medialen Raum auf anderen Grundbegriffen als die des objektiven Raumes.
Eine Unterscheidung, die abschlieBend am Beispiel des Stereotyps des Er-
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zahlers verdeutlicht wurde. In Kontrast zur Information, die als richtige oder
falsche Mitteilung eine objektive Erkenntnis iiber einen Sachverhalt ermog-
licht, bilden ndmlich die Erzdhler mit ihren Geschichten Hinweise aus, die
auf Erfahrungen und Ideen verweisen. Mit Blick auf die Apperzeption von
Informationen und Erzdhlungen sind in diesem Zusammenhang zwei Modi
zu unterscheiden, ndmlich einerseits die Rezeption der Information im Sinne
einer Tatsache und andererseits die Rezeption der Erzdhlung im Sinne einer
Fiktion.

Im Rahmen der Apperzeptions-Hypothese stellt sich also die Frage, wie
die asthetische Wahrnehmung von Medien im Kontext der Darstellung von
Phantasmagorien und Fiktionen von der Vermittlung von Informationen und
Fakten zu unterscheiden ist, was die Problemstellung aufruft, ob sich durch
die Beschreibung der Art und Weise der Apperzeption differenzieren lasst,
ob in Hinblick auf die Bestimmung von Wissen ein Bezug auf das Medium
stattfindet oder ob dabei Hinweise auf mogliche Wahrheiten gesucht wer-
den.

Der mogliche Einwand zu dieser Position, ndmlich dass die Verkniipfung
von Wahrnehmung und Vorstellung unabhéngig von der apperzeptiven Bril-
le ist und stattdessen von der Qualitét des begrifflichen Systems sowie den
mittels Logik hieraus gefolgerten Geltungsanspriichen abhéngt, verweist auf
die Logik des reflexiven Denkens. Mit Blick auf Benjamins Erkenntniskritik
ist hierzu anzumerken, dass es sich bei Benjamin nicht um eine Negation
dieser analytischen Position handelt, sondern um eine Erweiterung. Die Ap-
perzeptions-Hypothese verortet die Annahme einer moglichen eindeutigen
Relation zwischen Subjekt und Objekt als eine Perspektive neben anderen,
wobei Benjamin erkenntniskritisch den Fokus des reflexiven Denkens auf
die begriffliche ErschlieBung der Phinomene um einen hinweisenden Bezug
auf abstrakte Ideen erweitert. In der Dichotomie zwischen Symbol und Alle-
gorie sind diese Aspekte einer eindeutigen und bestimmten Relation, i.e.
Symbol, und einer prozessualen und hinweisenden Offenbarung, i.e. Allego-
rie, exemplarisch zusammengefasst.

Diese Forschung zu Benjamins philosophischer Position fiihrte folglich
nicht zu einer Verbesserung der Methodik zur Beschreibung der Welt als
das, was der Fall ist, sondern untersuchte die Grundlagen eines geschichtli-
chen Verstindnisses der Welt als Mdglichkeitsraum. Dementsprechend er-
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gaben sich Fragestellungen zur Problematik der Modifikation der Welt und
der Realisierung von Triumen sowie der Asthetisierung von Ideen. Als Ge-
genstandsbereich zur Kldrung dieser Fragestellungen wurde im Weiteren
mit Blick auf Benjamins Thesen davon ausgegangen, dass die heutige multi-
mediale Welt nicht nur auf mittels logischer Gedanken gefolgerten Argu-
menten aufbaut, sondern sich auch durch &dsthetisch vermittelte Fantasien
und die hierauf autbauenden Traumen gestaltet.

Virtualitat

In Folge der mit Benjamin erarbeiteten Hypothesen und Begriffe zur media-
len Asthetik wurde ein Spannungsfeld zwischen der epistemologischen und
der alethologischen Ausrichtung philosophischen Denkens aufgerufen. Die
auf Logik und Rationalitdt aufbauende Erkenntnislehre steht hierbei im Ge-
gensatz zur an Asthetik und Fantasie orientierten Alethologie. Grundlegend
fiir den Begriff der Alethologie ist Benjamins Dichotomie zwischen Er-
kenntnis und Wahrheit. Der Forschungsgegenstand besteht somit nicht in
den Bedingungen logischen Schlie3ens, sondern in denen &sthetischer Dar-
stellung. Anstelle einer erkenntnistheoretischen Wahrheit, die als objektive
Bestimmung von und Urteil iiber Tatsachen verstanden wird, stand somit
das mediale Hinweisen und Offenbaren von Wahrheit zum Diskurs. Hierzu
wurde zundchst die Hypothese eines gesteigerten Anteils des fiktionalen As-
pekts infolge der technischen Reproduzierbarkeit dahingehend vertieft, dass
sich mit Edmund Husserl die Frage stellen l4sst, was es heifit, Fantastisches
zu apperzipieren und in welchem Verhéltnis das Phanomen der Fantasie zur
Realitét steht.

Die mit Husserl gebildete Virtualitdts-Hypothese geht davon aus, dass
die Fantasie nicht nur illusorische Vorstellungen aufruft, sondern auch mo-
difizierende ausbildet. Exemplarisch wird dies am Beispiel von Kunstwer-
ken und Theaterauffithrungen deutlich, da hier zum Beispiel ein Marmor-
block betrachtet wird, als ob er der Kopf einer Person sei oder ein Schau-
spieler als ob er ein Held mit iibernatiirlichen Kréften wére. Die Apperzepti-
on im Modus des Als-Ob modifiziert die sinnlichen Wahrnehmungen der
Wirklichkeit zu fantastischen, was im Gegensatz steht zu halluzinierenden
Vorstellungen und illusorischen Téuschungen, die nicht etwas wirklich
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Gegebenes, um eine fiktionale Betrachtungsweise ergénzen, sondern etwas

Irreales als seiend ansetzen.

Auf Basis dieses modifizierenden Aspektes der Fantasie und der insbe-
sondere im Umgang mit Medien relevanten Apperzeption im Modus des
Als-Ob galt es das Spannungsverhéltnis zwischen realer Welt und fiktiven
Welten zu diskutieren. Husserls These, dass auch in fiktiven Welten die Lo-
gik nicht ausgeschaltet, sondern ebenso konstitutiv ist wie in der realen
Welt, fliihrte zur Annahme, dass das rationale Geltungsbewusstsein keinen
absoluten Priifstein fiir die Realitdt eines medialen Inhaltes gibt. Stattdessen
liegt im sogenannten Widerstreitsbewusstsein die Basis fiir eine Differenzie-
rung von Realitdt und Fiktion. Dieses griindet in der Einsicht, dass etwas im
Modus des Als-Ob und somit modifiziert apperzipiert wird.

Folglich ist die Differenzierung verschiedener Apperzeptions-Modi
grundlegend fiir den Umgang mit dem fantastischen Aspekt einer multime-
dialen Welt. Gleichzeitig betont der modifizierende Aspekt der Fantasie,
dass Fiktionen nicht notwendig irreal sind beziehungsweise bleiben miissen,
sondern aufgrund ihres Ursprungs in wirklichen Erfahrungen ihnen die po-
tenzielle Moglichkeit zur Realisierung beikommt. Die Einsicht in diese Vir-
tualitit der Welt mittels fantastischer Vorstellungen wurde dann im Weite-

ren in Kontrast zu an Rationalitit orientierten Positionen diskutiert.

Als der Virtualitits-Hypothese einer mittels Fantasie gestalteten Welt na-
hestehende Position wurde Hannah Arendts an der Praxis orientierte These
einer durch das rationale Handeln des ,,homo fabers® errichteten Welt als
erstes aufgerufen. Hierbei zeigte sich, dass die Zweck-Mittel-Relation, an-
hand der funktionale Mdglichkeiten realisiert werden, zu einem infiniten
Regress fiihrt, da die Welt als Planung und Konstruktion nicht als Ganzes
fertiggestellt werden kann, sondern als offener Progress zu verstehen ist.
Das Herstellen, das aus den moglichen Mitteln zu einem bestimmten Zweck
sucht, das Richtige auszuwéhlen, benotigt folglich nicht nur ein Wissen tiber
die Zusammenhénge von Zwecken und Mitteln zur Nutzenerfiillung, son-
dern muss auch potenzielle Mdglichkeiten und somit eine Modifikation des-
sen, was der Fall ist, in Betracht ziehen. ,,Homo faber* versteht seine Welt

dementsprechend als Virtualitit und nicht als abgeschlossene Schopfung.

Auch auf theoretischer Ebene im Diskurs von Ludwig Wittgensteins Re-
flexionen zum Begriff der Tatsachen und einer durch logisches Denken in
Begriffen bestimmten Welt zeigte sich, dass die Frage nach dem, was die
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Welt ist, nicht hinreicht, um zu zeigen, wie die Welt wird, was sie ist. Diese
Spannung zwischen dem Bestimmen eines Geltungsanspruches und dem Er-
Offnen eines Widerstreits mit der Realitét zeigt sich exemplarisch als rele-
vant in der Realisierung des Traumes vom Fliegen. Hitte sich die Mensch-
heit mit den Grenzen ihres logischen Denkens und dem Bereich der sinnvol-
len Aussagen abgefunden und den Traum vom Fliegen als Unsinn verwor-
fen, da es eine Tatsache ist beziechungsweise war, dass Menschen nicht flie-
gen konnen, wire eine Realisierung nicht moglich gewesen. Eine Betrach-
tung des Traumes vom Fliegen aus der Perspektive der Virtualitdts-Hypo-
these hingegen zeigt, dass es sich hierbei um eine mittels Fantasie geleistete
Modifikation der potenziellen Moglichkeiten der Bewegungsmodi des Men-
schen handelt. Das heif3t, es handelt sich hierbei nicht um eine Illusion, wie
wenn man behaupten wiirde, der Mensch konnte sich beamen, da der Traum
vom Fliegen auf einer modifizierenden Fantasie aufbaut, namlich zu fliegen,
als ob man ein Vogel wire, wohingegen das Beamen auf einer reinen Fanta-
sie der Science-Fiction aufbaut, der keine Als-Ob-Zuschreibung entspricht.

In Anschluss an diesen Diskurs der Virtualitits-Hypothese mit Fokus auf
die Aspekte der Moglichkeit und Modifikation wurde mit Immanuel Kants
Lehrstiick zum Filirwahrhalten die Frage gestellt, ob ausschlieBlich die rich-
tige Welt handlungsanleitend ist oder ob auch im alethologischen Sinne die
wahre Welt einschlieBlich dessen, was wahr werden kann, die Grundlage
von Handlungen bilden kann. Wéhrend die Annahme einer richtigen Welt
als Basis fiir das Handeln auf den Bereich des gesicherten Wissens verweist
und somit im Sinne Kants auf Geltungsanspriiche, die allgemein anerkannt
und bewiesen sind, erdffnet Kants Begriff des Glaubens die im Sinne der
Virtualitits-Hypothese relevante Position. Davon ausgehend, dass ein Glau-
be intersubjektiv Geltung beanspruchen kann, auch ohne bewiesen zu sein,
wie im Falle des doktrinalen Glaubens, oder auch davon, dass ein Glaube
sich erst in Konsequenz der Handlung beweisen wird, wie im Falle des
pragmatischen Glaubens, wurde deutlich, dass die potenziellen Moglichkei-
ten ebenso eine notwendige Basis flir Handlungen bereitstellen wie das gesi-
cherte Wissen. Folglich zeigte sich auch hier, dass die Erkenntnislehre nicht
in Disjunktion zur alethologischen Suche nach Wahrheit steht, sondern eine
ergidnzende Dichotomie zwischen diesen philosophischen Forschungsfel-
dern besteht.

Mit Jiirgen Habermas wurde abschlieBend zur Virtualitits-Hypothese der
Bereich der Seinsmodalititen aufgerufen. Hierbei spielt die Unterscheidung
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zwischen Sprechakten, die zum Wissensdiskurs dienen, von solchen, die
den Erfahrungsaustausch ermoglichen, eine entscheidende Rolle. Die Trans-
formationen von expressiven Sétzen in konstitative, also von solchen, die
Erlebnisse darstellen, in solche, die zum Erlebnis gehorige Informationen
richtig oder falsch vermitteln, ist nicht allein mittels formalpragmatischer
Analyse des Sprechaktes moglich, sondern bendtigt einen Index, auf welche
Realitétsebene sich das Gesagte bezieht. Dies wird zum Beispiel dann deut-
lich, wenn die Schilderung eines Erlebnisses Ironie enthilt, die im personli-
chen Gesprich offensichtlich wird, jedoch zum Beispiel in geschriebener
Form nicht durchscheint. Die Virtualitdt der sprachlichen Seinsbeziige um-
fasst folglich nicht nur solche, die entweder sich auf Reales oder auf Fikti-
ves beziehen, sondern kann auch mit fiktiven Mitteln auf Reales hinweisen,
wie es zum Beispiel in fabelhaften Erzdhlungen durch Animationsfilme der
Fall ist.

Abschliefend ist flir die Virtualitits-Hypothese festzuhalten, dass die
durch die Fantasie eroffneten potenziellen Moglichkeiten sowohl im Her-
stellen, im Denken als auch im Handeln und Sprechen den rationalen Er-
kenntnisanspruch ergénzen. Die durch die Virtualitit der Fantasie ermdg-
lichte Suche nach Wahrheiten in der Welt wurde dabei in Bezug auf Benja-
min mit dem Stereotyp des Flaneurs assoziiert. Im Gegensatz zum Forscher,
dessen Zielsetzung eine Erweiterung der Erkenntnis ist, sucht der Flaneur
den Umgang mit fiktionalen Apperzeptionen. Diese Geisteshaltung erhélt
heutzutage, insbesondere bei der Nutzung von digitalen Medien, eine beson-
dere Relevanz. Das in diesem Teil der Forschung gebildete Ergebnis ver-
weist also letztlich darauf, dass die mittels des Widerstreitsbewusstseins ge-
leistete Differenzierung von Seinsmodalititen und Realitdtsebenen notwen-
dig ist, um die medialen Hinweise auf Wahrheit im Modus des Als-Ob nicht
mit den tatsdchlichen Erkenntnissen einer objektiven Wahrnehmung zu ver-

wechseln.

Von diesen Einsichten ausgehend, dass die mediale Welt eine virtuelle
ist und die Virtualitdt der Welt den Bereich beschreibt, in dem fantastische
Moglichkeiten realisiert werden konnen, wurde abschlieBend die Frage nach
dem zentralen Gegenstandsbereich der Wahrheit medialer Asthetik gestellt,
nimlich der Asthetisierung abstrakter Ideen mittels Design.
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Design

Die Design-Hypothese versteht Gestaltungsprozesse einerseits als funktio-
nale Problemldsung stilistischer Darstellung und andererseits als mediale
Vermittlung von Erfahrungen durch deren Asthetisierung. Von dieser Set-
zung ausgehend, baute der Diskurs des Erfahrungsdesigns sowohl auf einer
logischen als auch auf einer dsthetischen Theoriebildung auf. Die mit Simon
aufgezeigte logische Organisation des Designprozesses bildet dabei die Ba-
sis flir das Gestalten von Werken und Medien im Sinne einer Erfahrungsis-
thetik, wie sie exemplarisch mit John Dewey vorgestellt wurde.

Erweitert wurde dieser dsthetische Ansatz um eine Gegeniiberstellung
der kognitiven Perspektive Nelson Goodmans zu der medialen Walter Ben-
jamins. Im Diskurs dieser dsthetischen Perspektiven anhand einer Case-Stu-
dy zeigte sich dann, dass die symbolische Identifikationsleistung, wie sie
Goodman postuliert, als Basis und Element von Designobjekten dienen
kann, wobei als Gesamtes, und somit als Vermittler von Erfahrungen be-
trachtet, ein Design einen allegorischen Darstellungsprozess umfasst. Die
bei Benjamin aufgezeigte Dichotomie von Symbol und Allegorie bildet so-
mit auch in der Praxis eines auf User-Experience fokussierten Designs ein
wirkmichtiges Instrument zur Beschreibung und Diskussion von Asthetisie-
rungsprozessen.

Im Fall der Case-Study zur Asthetisierung von Markenwerten im Rah-
men eines digitalen Designs hat sich gezeigt, dass der durch die Allegorese
eroffnete Merkmalsraum es ermdglicht, unabhingig vom individuellen Ge-
schmacksurteil eines Designers abstrakte Markenwerte wie zum Beispiel
Kompetenz in Gestaltungselementen zu realisieren. Hierbei werden diese je-
doch nicht im Sinne einer symbolischen Eins-zu-Eins-Relation codiert, son-
dern durch die Orientierung des Designs am Merkmalsraum durchsichtig.
Ein Befund, der sich auch in Bezug auf Netflix und im Allgemeinen im
Rahmen heutiger ,,recommender systems* feststellen l4sst, wenn am Nutzer
orientierte hedonische Qualititen wie Spannung und Interesse &sthetisiert
werden. Das Bemerkenswerte an der Neflix-User-Experience ist dabei, dass
sie sich {iber eine Dekade hinweg von einer statischen Ul und somit einem
feststehenden Designobjekt mittels durch Algorithmen gestiitzter Variation
sowie A/B-Testings zu einem prozessualen und hochgradig virtuellen De-
signmedium gewandelt hat. Analog zur erkenntniskritischen und alethologi-
schen Position zur Wahrheit medialer Asthetik findet sich also insbesondere
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in der digitalen Praxis medialer Asthetik ein Fokus auf den Erfahrungsaus-
tausch im Rahmen einer hinweisenden beziehungsweise allegorischen Ver-

mittlung.

Letztendlich baut also auch das Erfahrungsdesign auf der Virtualitét der
Fantasie auf, wobei das Anwenden von potenziellen Moglichkeiten nicht il-
lusorische Darstellungen hervorbringt, sondern sinnliche Wahrnehmung
derart modifiziert, dass die Vermittlung von pragmatischen sowie hedoni-
schen Designaspekten ermoglicht wird. Der Rezipient muss hierbei nicht in
einer kontemplativen Haltung eine Decodierung des Designs vornehmen,
um am Designobjekt eine Erfahrung machen zu konnen, sondern kann diese
im Sinne Benjamins auch in zerstreuter Rezeption wahrnehmen. Was die
Design-Hypothese dahingehend zusammenfasst, dass stilistische Darstel-
lung und mediale Vermittlung von zum Beispiel Markenwerten im Rahmen
einer User-Experience keine Wahrnehmung im Sinne einer objektiven Be-
obachtung konstituieren, sondern als apperzeptive Sinnstiftung ablaufen.

Mit diesen drei Hypothesen sind die fiir die alethologische Theoriebil-
dung grundlegenden Begriffe der Apperzeption, der Virtualitit und des De-
signs benannt. Als wichtigstes Ergebnis dieser Untersuchung zur Wahrheit
medialer Asthetik ist festzuhalten, dass der Wandel des Apperzeptionsver-
mogens des Menschen im 20. Jahrhundert und die gesteigerte sinnliche
Wahrnehmung von Fantasien in den Massenmedien der Philosophie des 21.
Jahrhunderts ein Forschungsfeld empfehlen, das sie mit den aufkommenden
Wissenschaften in den Bereichen der dsthetischen und digitalen Forschung
zu Themen wie Mensch-Maschine-Interaktion oder auch Medientheorie ver-
kniipft. Die Basis hierfiir bildet es, die Tradition der Objekt-Erkenntnis in-
frage zustellen und das Bewusstsein fiir Themenfelder wie Virtualitidt und
Fantasie zu schirfen.

Die Voraussetzungen der Asthetisierung, verstanden als eine Art und
Weise des Gestaltens mit der Absicht, abstrakte Begriffe in der sinnlichen
Wahrnehmung verstdandlich zu machen, wurden im Begriff der Transparenz
zusammengefasst. Das Gestalten und Rezipieren von Transparenz-Ebenen,
die die potenzielle Moglichkeit er6ffnen, durch sie einen Inhalt wahrzuneh-
men, der nicht als Signal, Symbol oder Code gegenwirtig ist, sondern auf
den allegorisch hingewiesen wird, fasst dementsprechend die hier geleistete
Antwort auf die Frage nach der Wahrheit medialer Asthetik zusammen. Die
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Virtualitdt der Fantasie beschreibt dabei das Vermogen, das es dem Men-
schen erlaubt, potenziell Mogliches in sinnliche Wahrnehmung hineinzuin-
terpretieren. Die Betrachtung der Wirklichkeit als reale Welt wird derart um
sinnstiftende Transparenz-Ebenen erweitert. Entgegen des fiir die Objekt-
Erkenntnis grundlegenden Zweifels an der Richtigkeit der subjektiven Vor-
stellung {iber die Welt verweist dies auf einen Bereich der Interaktion mit
der Welt, in dem es gilt, sie durch Modifikation so zu gestalten, dass sie
nicht bleibt, was der Fall ist, sondern so werden kann, wie wir sie uns in
sinnvoller Absicht ertriumen.
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