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Als die so genannten (Neuen Medien histo-
risch auf den Plan traten, verhalfen sie in-
mitten der postmodernen Erschépfung der
verponten Figur der Neuerung zu einer un-
geahnten Vitalitdt. Die in den elektroni-
schen Raum gerettete Moderne lief3 die
vermeintlich abgelegte avantgardistische
Geste der Selbstiiberholung in den digita-
len Medien wieder aufleben — ganz im Sin-
ne der Kunst als Kompensation ihres En-
des. Diese geschichtsphilosophische Er-
weckung der Kunst durch das Techno-Me-
diale in den 1980er Jahren erkldrt jedoch
nicht vollstandig die bis heute ungebro-
chene Apologie der Neuen Medien.

Der Begriff der (Neuen Medien ist in
der Summe seiner Gebrauchsweisen stets
das Opfer jener frei flottierenden Seman-
tik, die den Mythen der technischen Welt
immer schon eigen ist. Auf der Phdnomen-
ebene versammelt der Begriff in ihrer Man-
nigfaltigkeit kaum iibersehbare Objekte,
deren einzige gemeinsame Eigenschaft die
bindre Information zu sein scheint, das
Prozessieren von Information in elektroni-
schen Schaltkreisen. Die Prasentationsfor-
mate solcher Rechenkunst treffen sich in
ihrer phdnomenalen Engfiihrung im Appa-
rat, dessen Geschichte als Erfolgsgeschich-
te von technischen Anwendungen zu den
noch wenig untersuchten Meistererzah-
lungen der Moderne gehort.

Mit (Neuen Medien» assoziiert man in
den Kreisen derer, die den Begriff auf das
Digitale einschranken, sehr unterschiedli-
che Dinge wie E-Mail, digitale Texte, Da-
tenbanken, digitale Téne und Bilder, das
World Wide Web, das Internet insgesamt.
Dieses freie Assoziieren geht so lange gut,
wie die Diskursteilnehmer die Uberzeu-
gung eint, dass an so etwas wie dem Digi-
talen teilzuhaben heift, an einem lebens-
weltartigen Hypergeschehen mitzuwirken.
Das Digitale, noch vor wenigen Jahren «vir-
tuelle Realitdt» genannt, war ein geheim-
nisvolles Fluidum geworden, ein iiberall
prdsenter Stoff, der aus sprachlichen Ne-
belkerzen quoll, die man in zu eigener
Zierde gereichender Manier zwischen Me-
dium und Realitdt aufzustellen gewohnt
war. Paul Virilio oder Vilém Flusser, Nor-
bert Bolz, Georg Christoph Tholen oder
Friedrich Kittler, aus deren Schulzusam-
menhang hierzulande die Medienwissen-
schaft hervorging, versuchten die ontolo-
gische Differenz zwischen Wirklichkeit
und (Neuen Medien» mit recht zweifelhaf-
tem Erfolg in die Theoriebildung langfri-
stig zu implantieren.?

Angetrieben von solchen, nichts weni-
ger als das Sein betreffenden Glaubensge-
wissheiten iiber (Neue Medien, raunen die
Bewohner der enthusiasmierten digitalen
Kunstwelt bis heute einander die Geheim-
nisse der neuen und neuesten Medien zu.
So etwa stromt es aus mancher luziden Re-
de, dass digitale Bilder sich phdnomenolo-
gisch in ihrer Bildhaftigkeit keineswegs er-
schopften, sondern vielmehr reine Infor-
mation seien. So lesen wir in einem der
zahllos gewordenen Sammelbdnde zu je-
nem Programm, dessen Befiirworter das
Wort Bildwissenschaftr zum Kosenamen
einer noch wenig institutionell gefestigten
Disziplin erkldren: «Das digitale Bild fiihrt
eine Doppelexistenz, als Datensatz und als
sichtbares Bild. Aus dieser Zweideutigkeit»,
— gemeint ist die triviale Differenz von
elektronischen Daten und dem Bild als Pra-
sentationsform, — «rithren einige wesentli-
che Unterschiede zwischen digitalen und
herkémmlichen Bildern, deren Folgen bis
in die Produktionszusammenhdnge und die
Okonomie der Bilder reichen.»? Solche Leit-
sdtze kldren seit den 1980er Jahren in er-
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midender Weise dartiiber auf, was die Com-
puterwelt im Innersten zusammenhalt.

Dabei speist sich die Relevanz der Ana-
lyse medialer Eigenschaften von Bildern in
erster Linie aus jeweils gewdhlten argu-
mentativen Zusammenhdngen und nicht
aus den intrinsischen Eigenarten des Arte-
fakts. Selbst bewundernswerte medienar-
chdologische Feinanalysen tduschen nicht
dariiber hinweg, dass die Neuen Medien
noch immer die herrschenden Apparaturen
eines kulturellen Diskurses sind, der sie in
ihrer vermeintlichen Alteritdt und Ge-
schichtslosigkeit bestaunt. Neue Medien
bilden die Travestieformen jener Gegen-
wartskultur, die ihre eigene historische Be-
dingtheit in einer wiederum medialen Kon-
struktion von Wirklichkeit aufzuheben
scheint. Diese Geschichtsvergessenheit ist
die Voraussetzung einer mediendsthetisch
affizierten Kunsttheorie, die ihre Begriin-
dungszusammenhdnge aus der Essentiali-
tdt des Digitalen bezieht, nicht aber die hi-
storisch gewachsenen Kontexte bedenkt.
So scheint das digitale Bild oft einer reinen
informationstechnischen Gegenwart ent-
sprungen, fiir deren spezifische visuelle
Ausformung die Geschichte der Kunst
nicht weiter bemiiht wird.

In einer der vielen jungen Studienord-
nungen zur Erlangung des Bachelor of Arts
liest man: «Gegenstand des Studiums der
Kunstgeschichte ist die europdische Kunst
von der frithchristlichen Kunst (Spatanti-
ke) bis zur Gegenwart in den Gattungen
Architektur, Plastik, Malerei, Graphik,
Kunsthandwerk und neue Medien.»? Die
Einordnung der (Neue Medien in die Taxo-
nomien des Fachs ist offenbar disziplindres
Gemeingut geworden, jedoch bleiben die
Handbiicher den Nachweis hierfiir schul-
dig.* Eine Ausnahme bestdtigt diese Regel:
Die «elektronisch generierten bewegten
Bilder und die apparative Hardware» eroff-
neten ab etwa 1980, wie Heinrich Klotz in
der Geschichte der deutschen Kunst fest-
stellt, «einen eigenen Bereich der Kunst,
der mit anderen Kiinsten wenig gemein
hat und deshalb auch seine eigene, nicht
genuin kunstimmanente Charakteristik be-
sitzt.»> Zu diesem Bereich gehdren neben
Video weitere Medientechnologien, wie et-
wa Computergrafik und Holografie, Laser

38

und Robotik. Den meisten dieser Technolo-
gien fehlt es an historischen Anschlussstel-
len, daher sind sie nach kurzem Gastspiel
fast alle aus dem Kunstgeschehen ver-
schwunden. Die alteren apparativen Bild-
medien wie Fotografie, Film und Fernse-
hen bieten verldssliche Anschliisse in der
historischen Verkettung von Werken, und,
ebenso wichtig, sie bieten einen je eige-
nen, traditionsreichen Diskurs, der in der
Durcharbeitung der historischen Avant-
garden zur selben Reife gefunden hat wie
die Diskurse der klassischen Kunstgattun-
gen. Insofern war es nur konsequent, dass
das System der Kiinste um die apparativen
Bildmedien zu jener Zeit erweitert wurde,
als die mediale Seite der Gattungen, ihre
Selbstreflexivitdt im Artistischen, zum in-
ternationalen Trend geworden war.

Die gewachsene Konjunktur des Be-
griffs «(Medien> manifestierte sich 1977 auf
der documenta 6. Als kiinstlerischer Leiter
fokussierte Manfred Schneckenburger ver-
schiedene Massenmedien als Kunstform; in
den Mittelpunkt riickten Fotografie und
Film, aber auch die elektronischen Medien
wie Fernsehen und sein Derivat, die Video-
Aufzeichnung. Die documenta 6 suchte nach
einer Neuordnung der kiinstlerischen Mate-
rialien und fand zu einem neuen Medienbe-
griff. In dem man die Kiinste in ihrer Media-
litdt neu zu begreifen versuchte, drdngte
sich der Gedanke auf, «dass neben den meu-
en Medien» auch das klassische Tafelbild,
die Grafik, Plastik usw. mehr und mehr als
Vermittlungstrdger oder -instrumente ver-
standen werden».® Das gewandelte Selbst-
verstdandnis auch in den klassischen Kunst-
bereichen macht dies deutlich. Seither ord-
net man auf allen neumedial affizierten
GroRereignissen die Kunst nach medialen
Techniken und nicht etwa nach erweiterten
oder verschobenen Kunstbegriffen. Diese
Sortierweise aus der Hand von technikbe-
seelten Museumsstiirmern, die im elektro-
nischen Bauhaus den analogen Musentem-
pel abgelost sahen, bedient hinterrticks die
Museumstradition, denn die Differenzie-
rung nach kiinstlerischen Techniken ent-
spricht einer traditionellen prédsentativen
Kunstgeschichte, an deren Beginn die Her-
auslosung der neuzeitlichen Gemadldegale-
rie aus dem Universum der Kunstkammer
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stand. Das einzig Neue an dieser Sortierung
war die kulturelle Neubewertung der Foto-
grafie und des Fernsehens. Dass auf der Me-
dien-documenta von 1977 Fotografien von
August Sander, Alfred Stieglitz oder Walker
Evans gezeigt wurden, belegt diese Neube-
wertung am deutlichsten. Eine verdnderte
Neuordnung der Kiinste, etwa eine nach
Formen der Offentlichkeit, rdumlicher Dis-
position oder gestischer Starke, leistete die-
ser an der documenta 6 entziindete Medien-
diskurs nicht. Auch alle nachfolgenden Aus-
stellungen blieben solcher Art Nachweis
schuldig.

Auch wenn man ihn auf digitale Tech-
nologien reduziert, ist der Begriff (Neue Me-
dien» derart offen, dass die diskursive Logik
notorisch verungliickt. Das Neue an den
«(Neuen Medien» wurde zu verschiedenen
Zeiten an unterschiedlichen Technologien
festgemacht. Schon das analoge Radio oder
das Fernsehen wurden als technologische
Innovation gefeiert und auch verdammt. Vi-
deo ist ein gutes Beispiel fiir ein reichlich
betagtes neues Medium im Ubergang zur
betrieblichen Altlast, da es technologisch
soeben von den Digitaltechniken, der DVD
und dem digitalen Film abgeldst wird. Um-
gekehrt schlieRt der Begriff der (Medien-
kunst» die Videokunst mit ein, was vollkom-
men korrekt ist, da Medienkunst immer
elektronische Kunst meint und auf jene
Werke zielt, zu deren Verfertigung und Pra-
sentation es elektronischer Gerdte bedarf.

Das Nachdenken iiber (Neue Medien> in
der Kunst ist aus diesem Grund zentraler
Teil eines wie immer zersprengten diszipli-
ndren Gefiige namens Bildwissenschaft.
Im Kern geht es bei der Frage nach dem
technischen Bild indes nicht um die Be-
griindung einer neuen Disziplin, sondern
um eine sinnvolle Arbeitsverteilung zwi-
schen den vorhandenen Disziplinen. Die
philosophische Asthetik etwa hat die Neu-
en Medien insofern fiir sich entdeckt, als
sich die Philosophie auf weiteren ihrer Ar-
beitsgebiete der Reflexion tiber die Media-
litdt der Realitdt angenommen hat, wie
Martin Seel feststellt, nicht ohne die viel-
fach inaugurierte Medienphilosophie fiir
eine wvoriibergehende Sache zu halten. Die
philosophische Asthetik erkennt in den
Neuen Medien ein neues Ordnungsmerk-
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mal des kiinstlerischen Feldes, dessen
Reichweite Seel konzise bestimmt: «Was
schlieRlich Fragen der Asthetik betrifft, so
ist der Kunst mit den medialen Techniken
ein hochst wandelbares Material zuge-
wachsen, an dem einmal mehr deutlich
wird, dass es in der Kunst nie auf das Mate-
rial allein, sondern auf Operationen mit
den Materialien ankommt — und dass es
der weite Spielraum dieser Operationen
ist, der das eigentliche Medium der jeweili-
gen Kiinste bildet.»” Es ist also die spezi-
fisch kiinstlerische Durchformung der neu-
en Technologien, die die Reflexion auf die
Neuen Medien aus der Warte der philoso-
phischen Asthetik tiberhaupt erst niitzlich
erscheinen ldsst. Umgekehrt bedeutet dies
fiir die Kunst, dass die Neuen Medien kei-
ne neuen theoriefdhigen Geltungsgriinde
oder asthetische Werte in die Kunst hin-
eintragen, sondern lediglich neue Materia-
lien zur Verfiigung stellen.

Dass nach dem postmodern apostro-
phierten Ende der Malerei die Neuen Me-
dien reiissieren konnten, ist insofern voller
Ironie: Die gewachsene Attraktion der Neu-
en Medien, die die Kunst nach ihrem Ende
erneuern sollte, bestdtigt nur die alte Re-
gel, dass die Kunst neue Spielraume fiir ihre
historisch fundierten Operationen zu er-
griinden hatte. Es ist demnach miilkig, sich
weiterhin Gedanken iiber einen vermeintli-
chen Zusammenbruch der ontologischen
Differenz zwischen Realitdt und Virtualitat
zu machen. Um den Stellenwert der Neuen
Medien in der Kunst zweckdienlich zu er-
mitteln, ist es sinnvoll, iiber die Materiali-
tat von Medienkunst und ihre jeweilige ge-
stalterische und inhaltliche Ausformung
nachzudenken, wie es seit rund vierzig Jah-
ren auch geschieht. Man verwechsle dabei
nicht technische Innovation mit kiinstleri-
scher Neuerung. Die artistische Kihnheit
ist keine Frage der Prozessortaktung, eher
noch eine der medialen Kolonialisierung
des Kunstraums, die ihre Grenzen dort hat,
wo die Bewdltigung der medialen Materia-
lien zum alleinigen Anlass der Kunstverfer-
tigung und ihrer kunsthistorischen Analyse
geraten mochte. Dass der white cube des
Modernismus, in den noch Nam June Paik
seine wohl kalkulierten Bildstérungen im-
plantierte, sich in die Black Box des Techno-
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Moderne

Bernd Nicolai

Imagindren komplexer Bewegtbilder eines
Bill Viola verwandelt hat, zdhlt noch zu den
interessanteren Aspekten der medialen Ko-
lonialisierung.® Die Eigentiimlichkeit von
Werken der Medienkunst erschopft sich je-
doch nicht in den Eigenschaften von Tech-
nologien und ihrer Auffithrungspraktiken,
derer sich die Kunst bedient.

Medienkunst ist immer auch ein Pro-
dukt von sprachlichen Veranstaltungen, die
wiederum von den Dingen und den Umgang
mit den Dingen verdndert werden. Das
Kunstlob der elektronischen Kunst schuf in-
nerhalb der Kunstkritik neue Vokabeln, et-
wa dnteraktivitdtr oder «Virtualitdt». Diese
beiden meist verwendeten Begriffe der Me-
dienkunst gldnzen jedoch nicht gerade
durch ihre deskriptive Leistungsfahigkeit,
vielmehr erweisen sie ihre rhetorische
Sinnfdlligkeit als sprachliche Wiirdeformel
und als diese sind sie nur von kurzer Dauer.
Auch (Neue Medien> bilden nicht mehr lan-
ge die Klammer um datenbasierte Formen
der Kommunikation und der Kunst. (Neue
Medien» sind als sprachliche Wiirdeformel
eine «oriibergehende Sache. Wir brauchen
solches sprachliche Beiwerk nicht; die Wer-
ke der Medienkunst sind auch ohne die
Sprachmonaden beriickend genug.
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