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Das »Andere< der Technik, ein »anderes< Technisches.
Anmerkungen zum Verhéltnis von Kunst und Technik

Abstract

Der Beitrag entwickelt den Gedanken, dass es sich bei Kunst und Technik um kategorial getrennte Pra-
xisformen handelt: Wéhrend die Technik praktischen Zwecken dient und insofern nicht selbstgeniigsam
ist, dienen Kunstwerke keinen solchen Zwecken. Um dies zu zeigen, wird im ersten Schritt deutlich
gemacht, inwiefern Kunstwerke Ausdruck einer dsthetischen Rationalitdt sind, welche der praktischen
und theoretischen Rationalitéit entgegengesetzt ist. Im zweiten Schritt wird dann ein Begriff der Technik
skizziert, der diese im Kontext praktischer Vernunftausiibung situiert. Dabei erweist sich die Kunst als das
»Andere< der Technik, sie bringt ein »anderes< Technisches hervor.

The paper develops the idea that art and technology are categorically separate forms of practice: While
technology serves practical purposes and is insofar not self-sufficient, works of art serve no such purpo-
ses. In order to show this, in the first step it is made clear to what extent works of art are expressions of an
aesthetic rationality, which is opposed to practical and theoretical rationality. In the second step, a concept
of technology is then sketched that situates it in the context of the practical exercise of reason. Thereby art
proves to be the »other« of technology, it brings forth an >other« technical.

Der Grundgedanke zum Verhiltnis von Kunst und Technik, den ich im Folgenden
entwickeln werde, lautet: Kunst und Technik sind kategorial getrennte Praxisformen.
Dient die Technik praktischen Zwecken und ist in dieser Hinsicht nicht selbstgeniig-
sam, so handelt es sich bei Kunstwerken um Gegenstinde, die keinen handgreifli-
chen Zwecken dienen. Eine solche These muss, wenn sie liberzeugend sein will,
dennoch eine bestimmte Dialektik zwischen Kunst und Technik in den Blick neh-
men, die liber den schlichten Gedanken hinausgeht, dass etwas dadurch, dass es sich
von etwas anderem abgrenzt, dieses Andere zugleich als eines Anderen bedarf, um
es selbst zu sein. Denn Kunstwerke konnen sich nicht allein technischer Medien be-
dienen (wie etwa Installationen) bezichungsweise viele bestehen in nichts anderem
als einem bestimmten Gebrauch von technischen Medien (etwa fotografische und
filmische Kunstwerke). Vielmehr ist der Prozess ihrer Hervorbringung durch Verfah-
rensweisen gekennzeichnet, die wir héufig als »kiinstlerische Techniken< bezeichnen.
Diese Redeweise legt aber gerade nicht nahe, dass Kunst einfach eine Unterkatego-
rie »des Technischenc« ist und auch nicht, dass »die Technik< in derselben Weise in
der Kunst auftaucht, wie sie es in aullerkiinstlerischen Kontexten tut. Man kann
vielmehr sagen: Wenn wir an das Action Painting als bestimmte Technik der Malerei
oder an die Improvisation als Technik der Musik (oder anderer Kiinste) denken,
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ist es so, dass sich das kiinstlerische Hervorbringen hier selbst auf ein bestimmtes
strukturiertes Arbeiten festlegt und dabei mit bestimmten Materialien operiert (und
seien es Begriffe als Material der Concept Art)!. Nutzt die Kunst Gegenstéinde
der Technik, so nutzt sie diese dennoch nicht so, wie sie in aullerkiinstlerischen
Zusammenhdngen Verwendung finden. Und ist sie mit Blick auf die Form ihrer
Hervorbringung anhand des Begriffs der »Techniken< beschreibbar, so bleibt die
Kunst dennoch das Andere der Technik in dem Sinne, dass kiinstlerische Techniken
ein anderes Technisches hervorbringen als das, was wir in auBerkiinstlerischen Kon-
texten mit dem Technischen meinen.

Um diesen Gedanken zu entwickeln, gehe ich in zwei Schritten vor. Im ersten
Schritt werde ich ein Verstdndnis dessen, was Kunst auszeichnet, formulieren und
hier geltend machen, dass Kunstwerke Ausdruck einer dsthetischen Rationalitdt und
nicht der praktischen oder theoretischen Rationalitdt sind. Im zweiten Schritt werde
ich daraufhin einen Begriff der Technik skizzieren, der Technik im Kontext prakti-
scher Vernunftausiibungen situiert und hier genauer auf der Ebene der Mittelrelation
in Handlungserklarungen.

Kunstwerke als Ausdruck dsthetischer Rationalitdit (1)

Wenn man sagt, dass Kunstwerke selbstgeniigsame Gegensténde sind, so ist damit
der klassische Topos der Autonomie der Kunst adressiert. Den Gedanken der Auto-
nomie der Kunst zu verteidigen ist nicht identisch mit der Verteidigung des Gedan-
kens, dass diejenigen, die Kunstwerke erfahren, keine Griinde dafiir haben, das zu
tun.2 Der Gedanken der Autonomie pocht nur zu Recht darauf, dass diese Griinde
weder theoretischer noch praktischer Natur sind. Zweifelsohne kénnen wir durch
Kunstwerke Wissen erwerben — so zeigen viele Kunstwerke im Sinne einer externen
symptomatologischen Lesart auch immer etwas iiber die historische Situation, in
der sie entstanden sind, oder etwas tiber den Stil, dem sie angehéren. Aber noch
solche Kunstwerke, die in ihrem Riickgriff auf politische und soziale Themen einen
Beitrag zur Aufkliarung leisten wollen, entkommen gewissermafBlen der Uneigent-
lichkeit nicht, verstanden als bloBes Sagen dessen, was ist: Bei einem Kunstwerk
konnen und miissen wir immer die Frage stellen, worum es hier eigentlich geht,
was zu der Arbeit dazu gehort und was nicht. Das ist bereits bei Performances und
Installationen eine dridngende Frage, sie verschérft sich aber noch einmal, wenn
man an die Arbeiten der Atlas Group, die stark mit Logiken der Dokumentation

1 Vgl. dazu Dominic Mclver Lopes: Beyond Art, Oxford 2014, S. 1941t

2 Vgl. zu der Dialektik der Autonomie auch die Beitrdge in Birgit Eusterschulte, Christian Kriiger
und Judith Siegmund (Hg.): Funktionen der Kiinste. Transformatorische Potentiale kiinstleri-
scher Praktiken, Berlin 2020 [= Asthetiken X.0, Bd. 1].
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operieren,’ oder von Forensic Architecture denkt, die unter anderem VerstoBe gegen
die Menschenrechte in einer Form thematisieren, die intensiv von Recherche und
Dokumentation lebt. Es ergibt schlichtweg keinen Sinn zu sagen, wir hétten durch
diese Werke Wissen erworben, ohne sagen zu kdnnen, was es ist, das wir nun wis-
sen. Und selbst fiir die letztgenannten Arbeiten gilt, dass sie nicht unumwunden und
simpliciter Erkenntnisse bereitstellen. Denn ein Erkennen, das dadurch konstitutiv
unbestimmt gemacht wird, dass ihm immer wieder die Medien des Erkennens in
den Weg geraten, ist kein Erkennen mehr. Anders gesagt: Kunstwerke, die nichts
anderes wiren als Wissensvermittlung, sind keine Kunstwerke, sondern wiirden eher
in die Kategorie einer deflationistisch verstandenen Rhetorik gehdren — sie wiirden
niamlich keinen eigenstindigen Beitrag fiir das, was hier erkannt wird, leisten. Lasst
sich fiir alles Erkennen seine Medialitit verteidigen,* ist es doch nicht der Fall,
dass diese im Erkennen selbst auffillig wird; im Fall der Kunst hingegen konnte
man vielmehr sagen, dass die Medialitdt selbst hier gewissermaflen ins Zentrum der
Aufmerksamkeit riickt.

Wenn wir sagen, dass theoretische Vernunft sich mit der Frage, was der Fall
ist, beschéftigt, und sagen, dass sich praktische Vernunft mit der Frage beschéftigt,
was zu tun ist, so konnen Kunstwerke aber auch nicht als Ausdruck unserer prakti-
schen Vernunft gedeutet werden. So sehr jiingste Entwicklungen der Kunstwelt diese
Grenze immer wieder verschieben; so sehr sie einen Beitrag — man denke etwa an
die stark von postkolonialen Motiven geprigte letzte Documenta — zu politischen
und sozialen Aushandlungsprozessen leisten, so darf dieser Beitrag doch nicht so
verstanden werden, dass Kunstwerke uns schlichtweg zeigen konnten, was zu tun
ist, oder gar es selbst tun wiirden. Weder der beliebte Topos, dass die Literatur
uns in besonderer Weise das Innenleben von Personen zeigt, noch der Gedanke,
dass es in der Kunst thematisch um ein Durchspielen der besonderen Regungen
des menschlichen Geistes im Kontrast zu dem, was ihn in allgemeiner Weise aus-
zeichnet, geht, vermag diese Vorstellung zu retten, denn beide Charakterisierungen
haben, wenn iiberhaupt, nur Geltung fiir sehr spezifische und aufs Ganze gesehen
partikulare Bereiche der Kunst. So sehr die Kunstwelt seit den Avantgarden immer
wieder versucht hat, in Form ihrer Werke die Armel hochzukrempeln: In dieser
Weise ist Kunst gerade nicht praktisch; wenn sie es wére, wire sie keine Kunst,
sondern vielleicht so etwas wie ein Personal Trainer in ethischen Fragen oder ein
politisches Erziehungsprogramm. Zugespitzt gesagt: Es kann keine parteipolitische

3 Fiir Peter Osbornes einflussreiche Position, die er unter dem Schlagwort der postkonzeptuellen
Kunst entwickelt hat, sind gerade die Arbeiten der Atlas Group von paradigmatischer Bedeu-
tung. Vgl. Peter Osborne: Anywhere or not at all. Philosophy of Contemporary Art, London
2013.

4 Vgl. als Entwicklung dieses Motivs Eva Schiirmann: Vorstellen und Darstellen. Szenen einer
medienanthropologischen Theorie des Geistes, Paderborn 2018.
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Kunst geben, sondern politisch ist Kunst gerade darin, dass sie keiner konkreten
politischen Agenda gehorchen kann, ohne ihren Status als Kunstwerk zu verlieren.’
Wenn es so ist, dass die Kunst weder im Kontext theoretischer Vernunftausiibun-
gen, noch im Kontext praktischer Vernunftaustibungen verortet werden kann, so ist
erlduterungsbediirftig, was mit dsthetischen Vernunftausiibungen gemeint sein konn-
te. Der Sinn dieser Redeweise ldsst sich mit Kants Analyse des dsthetischen Urteils
aufkliren. Die besondere Leistung Kants in der Tradition der Asthetik liegt mei-
nes Erachtens darin, dass er den vom Begriinder der Asthetik, nimlich Alexander
Gottlieb Baumgarten, eingefiihrten Gedanken, dass das Asthetische ein »analogon
rationis¢ sei,® nicht als inhaltlichen Unterschied von Arten von Vorstellungen und
auch nicht im Sinne einer spezifisch sinnlichen Erkenntnis erldutert. Das Asthetische
ist nicht durch bestimmte, unterhalb der Grenze der deutlichen Erkenntnis liegende
Vorstellungen gekennzeichnet,” sondern meint vielmehr eine bestimmte logische
Form der Beurteilung von Gegenstiinden; zugleich ist es nicht eine genuin sinnliche
Erkenntnis, weil Kant dem Asthetischen insgesamt gar keine epistemische Rolle
zuschreibt und auch das Sinnliche — anders als es ihm einige erfahrungsésthetische
Lektiiren im 20. Jahrhundert zugeschrieben haben —® depotenziert ist. Dafiir hat
Kant gute Griinde: Beim Menschen ist bereits die scheinbar unschuldige Wahrneh-
mung durch seine begrifflichen Vermdgen informiert und das Asthetische nun zu
einem besonderen, >rohen< sinnlichen Weltbezug zu erkldren, wiirde dazu fiihren,
dass man eine Variante dessen vertritt, was James Conant in kritischer Absicht das
»Schichtkuchen-Modell«® der Wahrnehmung genannt hat: Ein solches Modell wiirde
besagen, dass die Sinnlichkeit einen gegeniiber der Vernunft isolierbaren Beitrag in
unserem Wahrnehmen spielt und mittelbar auch, dass beide als einander fremde und
nicht ineinander iibersetzbare Ordnungen zu begreifen sind. Das Asthetische wiirde
dann vielleicht die sinnliche Seite meinen und das Theoretische die verniinftige.
Solche Zerrbilder menschlicher Kognition kennt man, um eine andere Variante
des Schichtkuchen-Modells zu nennen, in der Gegeniiberstellung von Kognition
und Emotion nur zur Geniige: Ein solches Modell kann nicht langer verstindlich
machen, wie beide Seiten zusammenhdngen, und kann vor allem nicht ldnger die
wechselseitige Information von Vernunft und Sinnlichkeit, ihre Interdependenz, in
den Blick nehmen, sodass es zum Scheitern verurteilt ist. Entsprechend beginnt

5 Vgl. weitergehend zur Kritik an praktischen wie theoretischen Bestimmungen der Kunst auch
Daniel M. Feige: Computerspiele. Eine Asthetik, Berlin 2015, S. 133ff.

6 Vgl. bereits den ersten Paragraphen in Alexander G. Baumgarten: Asthetik, Bd. 1, Hamburg
2007.

7 Vgl.ebd., §17.

8 Vgl. dazu die Beitrdge in Stefan Deines, Jasper Liptow und Martin Seel (Hg.): Kunst und
Erfahrung. Beitrdge zu einer philosophischen Kontroverse, Berlin 2013.

9 James Conant: »Die Einheit des Erkenntnisvermogens bei Kant«, in: Andrea Kern und Christian
Kietzmann (Hg.): Selbstbewusstes Leben. Texte zu einer transformativen Theorie der menschli-
chen Subjektivitdt, Berlin 2017, S. 229-269, hier S. 229.
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das Asthetische dort, wo wir es mit einer bestimmten Form der Ausiibung unserer
begrifflichen wie sinnlichen Vermogen zu tun haben — nicht aber auf der einen oder
der anderen Seite der Unterscheidung.

Kants Analyse des Geschmacksurteils ldsst sich als Gestalt der Urteilskraft so
explizieren,!0 dass wir in einem solchen Urteil nicht Phdnomene unter gegebene
Begriffe bringen, sondern vielmehr die jeweiligen Phédnomene in ihrer Spezifik
nachvollziehen. Auch wenn Kants Analyse des Geschmacksurteils erst einmal keine
kunsttheoretische Pointe hat, so steckt doch in dieser Charakterisierung bereits eine
kunsttheoretisch unverzichtbare Einsicht: Wir konnen das jeweilige Werk nicht als
austauschbaren Gegenstand behandeln, sondern es als Kunstwerk zu betrachten,
heif3t, es als das je besondere Kunstwerk zu begreifen, das es ist (>Sternennacht<
von van Gogh als bloe Exemplifikation eines Stils des Malens oder besonderer
asthetischer Prédikate zu sehen, hieBe hingegen, seine Aufmerksamkeit nicht in
richtiger Weise auf diesen besonderen Gegenstand zu richten — wenn auch Wissen
etwa um Stile des Malens wesentlich sein konnte, um Gemaélde richtig zu sehen).
Zwei Begriffe — und hier verlassen wir den begrifflichen Rahmen der Kantischen
Theorie und bewegen uns hiniiber zu Hegel und zu seinen Nachfolgern Adorno und
Danto —, um diese Spezifik zu adressieren, sind der Begriff der Form und der Begriff
des Materials.

Was der Begriff der Form im Kontext einer Analyse des Kunstwerks zu suchen
hat, ldsst sich gut mit Blick auf die Kritik an dem Gedanken explizieren, Kunst
konne in Begriffen der theoretischen oder praktischen Vernunft erldutert werden:
Sowohl die These, dass Kunst eine Quelle des Wissens ist, wie die These, dass
Kunst uns gut handeln ldsst oder gutes Handeln mustergiiltig verkorpert, tibergeht
die Formebene des Kunstwerks. Gerade weil Kunstwerke anders als andere Gegen-
stainde durch eine spezifische Form ausgezeichnet sind, ist das, was sie artikulieren,
nicht anders als in der Art und Weise, auf die sie es artikulieren, zu haben. Um nicht
falsch verstanden zu werden: Alles, womit wir es zu tun haben, kann auch unter
dem Aspekt der Form betrachtet werden; so macht die Redeweise von biologischen
Formen, die durch die natiirliche Evolution entstanden sind, vollkommen Sinn. Was
solche Formen und andere von kiinstlerischen Formen unterscheidet, ist nicht allein
(in diesem konkreten Beispiel), dass es sich bei kiinstlerischen Formen immer um
Artefakte handelt (das gilt selbst fiir Werke der Land Art, weil die Umgrenzung
und die Art der Begrenzung selbst nichts ist, was auf natiirlichem Wege zustande
gekommen wiire —!! und es gilt selbst fiir den Akt der bloBen Taufe eines natiirlichen
Gegenstandes als ein Kunstwerk!?). Vielmehr gilt, dass im Kunstwerk die Form

10 Vgl. Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, Frankfurt am Main 1974, S. 871f.

11 Vgl. dazu George Dickie: The Art Circle. A Theory of Art, Evanston, IL. 1997, S. 44.

12 Zu den Fragen, die sich angesichts eines solchen Mandvers stellen, vgl. Arthur C. Danto:
Die Verklirung des Gewohnlichen. Eine Philosophie der Kunst, Frankfurt am Main 1991, vor
allem Kapitel 2.
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als Form selbst auffillig wird; Kunstwerke sind, um einen Gedanken Noél Carrolls
zweckentfremdet zu verwenden, keine Wahrnehmungsprothesen;!'? sie sind nicht
transparent, wir schauen durch sie nicht auf etwas anderes, ohne dass dieses Andere
zugleich durch die Art und Weise des Zugangs, den sie uns gewihren, bestimmt
wire. Just aus diesem Grund hat Arthur C. Danto den Sinn von Kunstwerken nach
dem Vorbild intensionaler Kontexte zu erldutern versucht:'4 Sie zeigen nicht allein
etwas, sondern indem sie etwas zeigen, zeigen sie immer zugleich sich selbst und
weitergehend, dass sie etwas in bestimmter (und nicht anderer) Weise zeigen.

Um diese Uberlegungen noch einmal anders, unabhingig von den eben gebrauch-
ten visuellen Metaphern zu verdeutlichen, kann man auf die Dialektik von Form
und Inhalt hinweisen, die das Kunstwerk auszeichnet. In einer Bemerkung seiner
Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse halt Hegel mit
Blick auf den Begriff des Kunstwerks fest: »Ein Kunstwerk, welchem die rechte
Form fehlt, ist eben darum kein rechtes, d.h. kein wahres Kunstwerk [...]. Wahrhafte
Kunstwerke sind eben nur solche, deren Inhalt und Form sich als durchaus iden-
tisch erweisen«.!® In seinen posthum verdffentlichten Vorlesungen iiber die Asthetik
schreibt er, dass »die Kunst jedes ihrer Gebilde zu einem tausenddugigen Argus
[macht], damit die innere Seele und Geistigkeit an allen Punkten gesehen werde«. !0

Fiir Hegel hat zwar auch die Philosophie eine Form — aber das ist eine logische
Form (von der er ein nicht-klassisches Verstindnis hat). Von der Kunst unterscheidet
sie,!7 dass das Verstehen philosophischer Gedanken von Paraphrasen lebt; dass der
Gehalt eines Gedankens, auch wenn er in einer Formulierung besonders priagnant
zum Ausdruck gebracht werden kann, nicht identisch ist mit dieser Formulierung,
sondern gegeniiber ihr gewissermaf3en unendlich ist (das gilt Hegel zufolge zumin-
dest flir derart wahre Gedanken, die die Struktur dessen, was er den Begriff nennt,
verkorpern). Das ist im Kunstwerk anders: Was immer wir hier Inhalt nennen
mogen, ist von der Form des Werks ununterscheidbar; eine Verdnderung der Far-
be, der Bewegungen, der Worte und so fort fiihrt hier zu einer Verédnderung des
Ganzen. Freilich hat Hegel selbst noch nicht die treffende Konsequenz Dantos
ziehen konnen, dass ndmlich nicht alles zum Werk gehort (dann wéren alle Werke
in letzter Konsequenz ununterscheidbar), sondern dass das Werk zugleich durch
eine Unterscheidung von solchen Aspekten, die seinen Kontext bilden oder die
Eigenschaften bloB seines materiellen Trigers (wie in vielen Werken der Concept

13 Vgl. Noél Carroll: The Philosophy of Motion Pictures, Malden, MA. 2008, S. 93ff.

14 Vgl. Danto: Die Verkldrung des Gewdhnlichen, Kapitel 7.

15 G. W. F. Hegel: Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse, Bd. 1,
Frankfurt am Main 1986, S. 265f.

16 G.W.F. Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd. 1, Frankfurt am Main 1986, S. 203.

17 Vgl. dazu noch einmal Feige: Computerspiele, S. 133ft.
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Art) sind, konstituiert wird; Kunstwerke sind auf Interpretationen angewiesen, die
genau solche Unterscheidungen vornehmen.'$

Hegels Gedanke lautet, dass Form und Inhalt im Kunstwerk derart in einem
dialektischen Verhéltnis stehen, dass jede Thematisierung des Inhalts auf die Form-
seite umschligt, wie jede Thematisierung der Formseite inhaltlich geprégt ist (dass
also sowohl eine formalistische wie eine »inhaltistische« Betrachtung verkdirzt sind)
— bereits der Hinweis auf Dantos komplexere Bestimmung dessen, was eigentlich
Teil eines Kunstwerks ist, zeigt an, dass diese Dialektik anders gedacht werden
muss, als Hegel sie selbst konzipiert hat. Adorno hat in diesem Sinne darauf hin-
gewiesen, dass der Gegenbegriff der Form nicht nur der Begriff des Inhalts ist,
sondern auch — wenn man in der Form das Signum der Autonomie der Kunst sieht
— die auBerkiinstlerische soziale Realitit; das Werk ist gleichermaB3en »autonom und
fait social«.!” Dass Kunstwerke autonom sind, heiBt nicht, dass sie sich gegeniiber
der gesellschaftlichen Realitdt abkapseln oder auch nur kdnnten, sondern dass die
Autonomie selbst natiirlich eine gesellschaftliche und soziale Kategorie ist. Daraus
leitet Adorno aber weder ihre Irrealitdt ab, noch die Tatsache, dass man die Auto-
nomie in gleichermafen soziologischer wie ideologiekritischer Manier wegerklédren
konnte, sondern vielmehr ihre interne Porositit und Prekaritit: Das Kunstwerk ist
einerseits Teil der gesellschaftlichen Verwertungszusammenhénge, opponiert aber
qua seiner Form zugleich gegen diese; es fiihrt eine andere Rationalitdt gegeniiber
der (in Adornos Augen vor allem anhand des Begriffs der instrumentellen Vernunft
ideologiekritisch adressierbaren) gesellschaftlichen Rationalitit ins Feld und dabei
zugleich ein Anderes der Rationalitdt. Der Inhalt eines Kunstwerks ist damit nicht
so sehr das, was man etwa in propositionaler Form angeben konnte (das ist schon
bei Romanen albern, bei den meisten Formen von Musik ist es unmoglich): Er ist
vielmehr der Unterschied zwischen der gesellschaftlichen Realitdt und der Form
des Kunstwerks. In dieser Weise muss jede Bestimmung der Autonomie der Kunst
zugleich ihre heteronome Konstitution in den Blick nehmen. Anders als Hegel,
bei dem die Dialektik von Form und Inhalt das notwendige ineinander Umkippen
der beiden Beschreibungen meint (und letztlich damit hoherstufig die Identitit von
Inhalt und Form), gibt es bei Adorno keine derartige Identitdt: Die Autonomie der
Kunst ist durchkreuzt von ihrem Anderen; der Inhalt der Kunst kann damit nicht
auf das reduziert werden, was wir interpretatorisch {iber Formen, Farben, Gesten
und Bewegungen von Werken sagen konnen, sondern muss auch mit Blick auf
das verstanden werden, was das Werk gerade nicht sagt und zeigt (ndmlich seine
heteronome Konstitution).

18 Vgl. Danto: Die Verklirung des Gewdhnlichen, v.a. Kapitel 4.
19 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt am Main 1973, S. 16. Zum Verhéiltnis von
Form und Inhalt weitergehend auch ebd., S. 2051f.
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Die Uberlegungen Adornos zeigen (in diesem Punkt iibrigens in Gemeinschaft
mit Dantos spéterer Position) an, dass das Werk selbst nicht allein durch spitere
Werke, sondern eben auch durch sich verdndernde gesellschaftliche Realitdten in
Bewegung ist: Es ist, wenn man seine Autonomie in richtiger Weise versteht, kein
abgeschlossener Gegenstand, sondern eher als Kriftefeld und sogar selbst im Fall
statuarischer Kunstwerke prozessual zu erldutern.?0 Wenn es némlich das Werk
selbst ist, das hier im Lichte sich verdndernder sozialer Verhiltnisse wie auch spite-
rer Kunstwerke immer wieder neue Konturen gewinnt, dann besitzt das Werk selbst
ein wesentlich unbestimmtes Moment, das in seinen immer neuen wie erneuten
Interpretationen je anders und neu konkretisiert wird. Nach Adornos Auffassung ist
die Form des Kunstwerks deshalb im Sinne eines holistisch konstituierten Zusam-
menhangs von Elementen zu erldutern.2! Gegeniiber einer atomistischen Deutung,
die sowohl besagen wiirde, dass sich Elemente als gegebene Elemente isolieren las-
sen, wie auch implizieren wiirde, dass Elemente aus einem Kunstwerk in ein anderes
verpflanzt werden konnten, ohne ihre Identitit zu dndern, besagt dieser Gedanke,
dass das, was jeweils ein Element eines Werks ist (etwa ein Ton, ein Klang, eine
harmonische Folge, ein musikalischer Satz, ein Wort, ein Kapitel und so fort), sich
erst im Lichte der anderen Elemente des entsprechenden Werks derart konkretisiert,
dass die Elemente in einem Verhiltnis wechselseitiger Konstitution stehen. Damit
macht Adorno (wie spéter Ranciére)?? geltend, dass Kunstwerke Elemente in ande-
rer Weise versammeln als das Formen der Arbeit, des Zusammenlebens, der Politik
— oder eben der Technik tun.

Elemente sind dabei fiir Adorno immer als Arbeit mit und genauer als Erarbei-
tungen von kiinstlerischen Materialien zu verstehen.2? Erarbeitungen deshalb, weil
das Material der Kunst (gleich, ob es Tone, Worter, Farben, Bewegungen, Algorith-
men, Worte oder Begriffe sind) mit der Erarbeitung von Elementen zugleich erst
erarbeitet wird. An dem klassischen System der Kiinste in der Tradition Lessings,
das die Kiinste sauber in Zeit- und Raumkiinste einzuteilen versuchte,?* ist damit
zu problematisieren, dass das Material kein Gegebenes, Vorhandenes ist.2> Was der
Sinn des Materials der Farbe ist, ldsst sich erst durch seine Verwendung in und
durch das einzelne Werk verstindlich machen. Dabei zeigt natiirlich gerade ein

20 Einige Bemerkungen dazu finden sich etwa in Theodor W. Adorno: Asthetik (1958/59). Abtei-
lung IV: Vorlesungen, Bd. 3, Berlin 2017, v.a. Vorlesung 11 und 14.

21 Vgl. zu diesem Vorschlag weitergehend auch Georg W. Bertram: Kunst als menschliche Pra-
xis. Eine Asthetik, Berlin 2014, Kapitel 3.

22 Vgl. etwa Jacques Rancicre: »Aesthetic Separation, Aesthetic Community: Scenes from the
Aesthetic Regime of Art«, in: Art & Research. A Journal of Ideas, Contexts and Methods 2
(2008), Heft 1, S. 1-15.

23 Zu den zentralen Passagen gehoren hier Adorno: Asthetische Theorie, S. 221ff.

24 Vgl. Gotthold E. Lessing: Laokoon, Stuttgart 1987, vor allem XV und XVI.

25 Vgl. zu dieser Lesart Lessings weitergehend auch Daniel M. Feige: »Intermedialitit«, in: Ger-
hard Schweppenhéuser (Hg.): Handbuch der Medienphilosophie, Darmstadt 2018, S. 256-263.
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Begriff wie der Begriff der Farbe, der in besonders paradigmatischer Weise mit
der Malerei verbunden ist, an, dass ein Material nicht allein einem Kunstwerk (und
letztlich auch nicht nur einer Kunst) gehort. Mit dem Materialbegriff wird es auch
moglich, diachrone Reihen von Kunstwerken zu denken, die vor allem unter dem
Materialgesichtspunkt in einer Kontinuitét stehen. Wenn es aber so ist, dass jedes
Werk das Material neu erarbeitet, sind diese Reihen konstitutiv diskontinuierliche
Reihen:?® Jedes Werk steht in der Tradition vorangehender Werke, bestimmt aber
den Sinn seiner Materialien in jeweils eigener Weise neu und weiter. In diesem
Sinne lésst sich auf den Spuren von Adornos Kunstphilosophie ein komplexes Bild
des Kunstwerks zeichnen, das einerseits ein dialektisches Verhiltnis von Kunst
und Gesellschaft, andererseits ein ebensolches Verhiltnis der Werke untereinander
sichtbar werden lésst.

Diese Uberlegungen lassen sich auch produktionsisthetisch konkretisieren und
damit auch fiir einen Begriff der kiinstlerischen Techniken — und hierfiir finden
sich in Kants Paragraphen zum Genie eine Reihe weiterfiihrender Uberlegungen,
wenn man sie retrospektiv im Kontext der eben entwickelten Uberlegungen liest und
zugleich vor ihren Karikaturen im Rahmen einer Kritik der Geniedsthetik dezidiert
in Schutz nimmt.2” Kant hilt hier Folgendes zu Recht fest: Jedes Kunstwerk ist qua
Kunstwerk und insgesamt dadurch, dass es ein Artefakt ist, durch Regeln seines
Hervorbringens bestimmt. Weitergehend macht er geltend, dass diese Regeln para-
doxer Natur sind: Sie erschopfen sich gewissermafien mit dem Kunstwerk, sie haben
keine kunstwerkiibergreifende Geltung, sodass jedes gelungene Kunstwerk exempla-
risch ist; eine blofe Kopie der immanenten Regeln eines anderen Kunstwerks ist
dann auch fiir Kant anhand des Begriffs der »Peinlichkeit« zu bestimmen, wohinge-
gen die konsequente Ubereinstimmung eines Werks mit den fiir es selbst charakteris-
tischen Regeln anhand des Begriffs der »Piinktlichkeit« zu bestimmen ist.2® Solche
kunstwerkimmanenten Regeln stehen den Kiinstler*innen nicht in abstrakter oder
allgemeiner Weise zur Verfiigung; sie sind, so sollen wir diesen Gedanken verstehen,
vielmehr konstitutiv verkdrpert in und durch die Arbeit mit Materialien, die die
Elemente eines Werks hervorbringt.

Wenn wir auf dieser Grundlage nun noch einmal nach dem Begriff der >kiinstle-
rischen Techniken< fragen, wird Folgendes deutlich: Es handelt sich bei solchen
Techniken um etwas, was nicht wiederholbar ist, ohne dass sich der Sinn des Ganzen
verdndert. Kiinstlerische Techniken haben damit keine gegenstandsiibergreifende
Geltung, sondern gewinnen ihren Sinn aus dem Kontext dessen, wie sie im jeweili-
gen Werk in Anschlag gebracht worden sind. »Techniken der Malerei< werden in

26 Vgl. dazu Daniel M. Feige: »Retroaktive Neuverhandlung. Zum Verhiltnis von Vorbild und
Nachbild in der Kunst«, in: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 63
(2018), Heft 1, S. 127-137.

27 Vgl. Kant: Kritik der Urteilskrafi, § 43ft.

28 Vgl. ebd., S.241.
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ihrem Sinn in und durch jedes neue gelungene Werk neu- und weiterbestimmt.
Eine solche Explikation des Technischen auflerhalb der Kunst schiene mir sehr
kontraintuitiv; selbst wenn man den kreativen und vor einer eingespielten Nutzung
offenen Charakter von Techniken anerkennt (diese Bemerkungen gelten hier natiir-
lich nur fiir einen solchen Technikbegriff, der bestimmte Apparate, Medien und so
fort meint), ist es doch nicht so, dass wir hier eine vergleichbar intern paradoxale
Bestimmung der Regeln unseres Handelns behaupten sollten.

Bevor ich auf dieser Grundlage nun kontrastiv einige Explikationen des Techni-
schen im Kontext praktischer Vernunftausiibungen vornehme, noch eine Bemerkung
zur besonderen Kraft der Gegenstinde der Kunst, wenn man sie im Sinne der
just skizzierten Form #sthetischer Rationalitit rekonstruiert.?? Im Anschluss an Mo-
tive der Tradition(en), die ich eben aufgerufen habe, kdnnte man sagen, dass die
besondere Kraft der Kunst darin besteht, dass sie im Medium ihrer eigensinnigen
Formen eine Reflexion auch unserer grundlegenden Orientierungen ermoglicht,
die anders nicht zu haben ist als durch den mimetischen Nachvollzug des Werks
selbst. Wie diese Traditionen betont haben, tragen die Kunstwerke ndmlich qua
ihrer jeweiligen Spezifik in bestimmter Weise schon selbst Ziige der Subjektivitit:
Wir treten hier keinen natiirlichen Gegenstinden gegeniiber, sondern Werken, die
Ausdruck menschlicher Tatigkeit sind, aber keinen praktischen Zwecken dienen,
sondern allein die Moglichkeit erdffnen, durch ihre Erfahrung eine Aussicht auf uns
selbst zu gewinnen. Gehdren sie nicht ins Register einer praktischen Vernunft und
auch nicht ins Register einer theoretischen Vernunft, sondern vielmehr ins Register
der asthetischen Vernunft, ldsst sich sagen, dass fiir Kunstwerke spezifisch ist, dass
sie in ihrer Freiheit gegeniiber praktischen wie theoretischen Zwecken als eine spezi-
fische Form eines Reflexionsgeschehens zu erldutern sind. Genau deshalb hat Hegel
sie als Gestalt des absoluten Geistes verstanden und Adorno, unter umgekehrten
Vorzeichen, gegeniiber dem Zugriff der Philosophie verteidigt: Die Kunst artikuliert
nicht etwa andere Inhalte als die Philosophie (im Lichte der bisherigen Diskussion
ist der Begriff des Inhalts in einem herkdmmlichen Sinne mit Blick auf die Kunst
eine problematische Kategorie), sondern sie artikuliert der Form nach in anderer
Weise als die Philosophie — ndmlich im Medium kiinstlerischer Formen. Wenn uns
gelungene Kunstwerke eine Erfahrung ermoglichen, in der wir ganz bei uns und
doch beim Gegenstand sind, so ist diese Erfahrung dadurch gekennzeichnet, dass wir
hier zugleich die Unbestimmtheit in unserem Bestimmen, die Unselbststdndigkeit
wie Selbsténdigkeit in unserer Freiheit erfahren.30

29 Vgl. dazu weitergehend auch noch einmal Feige: Computerspiele, S. 133ff.

30 Vgl. in unterschiedlicher Weise dazu Bertram: Kunst als menschliche Praxis, Kapitel 4 und
Christoph Menke: »Das Kunstwerk: zwischen Moglichkeit und Unmdglichkeit«, in: Ders.: Die
Kraft der Kunst, Berlin 2013, S. 17-40.
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Das Technische im Kontext praktischer Vernunftausiibungen (1)

Die Redeweise von »>kiinstlerischen Techniken< meint iiblicherweise nicht das, wo-
mit hier gearbeitet wird (also »die Technik< im Sinne von Apparaten, Gegenstinden
oder Infrastrukturen); vielmehr adressieren wir, wenn wir vom Action Painting oder
der Improvisation als »kiinstlerischen Techniken« sprechen, zumeist eine spezifische
Art und Weise des Hervorbringens im Sinne eines Verfahrens. »Technik< kann, das
wird aus dieser Unterscheidung ersichtlich, damit nicht allein im Sinne des >wasg,
sondern auch im Sinne des >wie« verwendet werden. Klaus Kornwachs hat deshalb
vorgeschlagen, zwischen einem »materialen« und einem »formalen«3! Begriff der
Technik zu unterscheiden. Und im Fall der Kunst meint eine >Technik< dabei ein
spezifisches Verfahren, durch das das konkrete Kunstwerk allererst seine Kontur
gewinnt. Wichtig ist es dabei noch einmal dezidiert festzuhalten, dass in der Kunst
diese Verfahren keinem aufler ihnen selbst liegenden Zwecken dienen; sie sind
selbstgeniigsam (das gilt in anderer Weise auch fiir den Fall, in dem sie in Form
von Zitaten oder Appropriationen eingesetzt werden). Wenn wir in dem Gedanken
der Spezifik eines Verfahrens ein Signum eines formalen Technikbegriffs sehen,
ist es gerade die Selbstgeniigsamkeit, die in der Kunst ein anderes Technisches
der Technik realisiert: Wie kreativ und offen, dynamisch und ungesichert auch >die
Technik¢ sein mag, sie steht dennoch im Kontext unseres Handelns und ist damit
Ausdruck nicht einer dsthetischen, sondern einer praktischen Rationalitét. In diesem
Sinne ist es unverzichtbar, einige Uberlegungen dazu anzustellen, was Handlungen
als Handlungen auszeichnet und welche Rolle der Technikbegriff im Kontext von
Handlungserkldrungen spielen konnte.

Die jlingsten Debatten der Handlungstheorie sind stark von neoaristotelischen
Debatten geprégt, die mittelbar auf Anscombes Argumente zuriickgehen. Thr Ver-
sprechen, und das ist der Grund, warum auch ich sie an dieser Stelle aufgreife und
ihnen bis zu einem gewissen Punkt folge,3? liegt darin, etablierte Unterscheidungen
wie diejenige zwischen Geist und Materie oder Ursache und Grund zu unterlaufen.
Diese Agenda ldsst sich gut in Kontinuitdt wie Diskontinuitét zu Donald Davidsons
handlungstheoretischer Position explizieren. Er hat dafiir argumentiert,? dass der
Grund, aus dem jemand etwas tut (und gerade nicht: aus dem jemand etwas tun
konnte, sollte oder wiirde) zugleich eine Kausalerkldrung einer Handlung ist. In
dieser Weise soll es moglich werden, Handlungen sowohl als Teil der Natur wie

31 Klaus Kornwachs: Philosophie der Technik. Eine Einfiihrung, Miinchen 2013, S. 18f.

32 Vgl. dazu weitergehend Daniel M. Feige: Die Natur des Menschen. Eine dialektische Anthro-
pologie, Berlin 2022, Kapitel 2.

33 Vgl. den Beginn von Donald Davidson: »Handlungen, Griinde und Ursachen (1963)«, in:
Ders.: Handlung und Ereignis, Uibers. v. Joachim Schulte, Frankfurt am Main 1985, S. 19-42.
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als Teil der Vernunft zu begreifen, ohne dass letztere auf erstere reduzierbar wire.3*
Den Grund, aus dem jemand etwas tut, nennt Davidson den primédren Grund und er
versteht ihn so, dass er als Kombination von Wunsch und Uberzeugung zu erliutern
ist: Jemand hat eine »Proeinstellung«3® zu einer bestimmten Art von Handlung und
glaubt zugleich, dass seine Handlung unter diese Art von Handlung fallt.

Wenn ich die jiingsten Debatten der neoaristotelischen Handlungstheorie richtig
verstehe, setzen sie vor allem bei der Tatsache kritisch an, dass Davidsons Modell
dem Gedanken verpflichtet ist, dass die Handlung noch etwas anderes ist als das,
was die Handelnden faktisch tun. Das fiihrt zu den aus der Antike bekannten Debat-
ten um die Akrasia und man kann es fiir eine verstidndliche Option halten, dass man
den Fall, dass jemand wider besseren Wissens nach wie vor zur Zigarette greift,
eben nicht als etwas erldutern, dass er oder sie nicht tun wollte. Wenn er oder sie es
tatséchlich nicht hétte tun wollen, hitte er oder sie es schlichtweg nicht getan. Die
anscombianische Alternative zu Davidsons Position bestiinde entsprechend darin,
dass man vielleicht sagt, dass jemand zugleich gerne raucht und auch gerne mit
anderen dariiber redet, dass er oder sie gerne aufhdéren wiirde und es fiir schlecht
halt. Weitergehend besteht sie darin, den Gedanken nicht vollwertig verwirklichter
Intentionen in und durch das Handeln abzulehnen: In Anscombes Augen ist unsere
Intention mit der Handlung identisch und erschdpft sich in ihr. Mehr noch: Wenn
Anscombe die logische Reihenfolge gegeniiber der Auffassung, dass die Absichten
einer Person durch eine Ergriindung von etwas, »dessen Existenz ausschlielich im
mentalen Bereich liegt«® und nicht durch das, »was sich im physischen Bereich
abspielt«,3” umkehrt, plddiert sie dafiir, Handlungen nicht ausgehend von Bewusst-
seinsinhalten oder etwas anderem, was primdr mentaler Natur ist, zu erldutern,
sondern als konkrete Bewegungsformen in der Welt. Handlungen sind ndmlich
Ereignisse in der Welt, aber eben einer Welt, die auch rationale Bewegungsformen
kennt und nicht allein kausale im Sinne dessen, was die Naturwissenschaften zu
beschreiben in der Lage wiren. Aus Anscombes Perspektive wiirde Davidson damit
dem, was er kritisiert, bereits zu viel zugestehen.

Was heif3t es, dass Handlungen besondere Arten von Bewegungsformen in der
Welt sind? Es heit zunéchst, dass Intentionen nicht im Kopf, sondern in spezifi-
schen materiellen Vorkommnissen verkorpert sind, die uns in einer bestimmten
Weise verstindlich werden — als absichtsvolle Kdrperbewegungen. Von Bewegungs-
formen zu sprechen, verweist dabei auf die besondere zeitliche Struktur von Hand-

34 Vgl. als Grundlage dieser Uberlegungen bei Davidson v.a. auch Donald Davidson: »Geiste Er-
eignisse (1970)«, in: Ders.: Handlung und Ereignis, Uibers. v. Joachim Schulte, Frankfurt am
Main 1985, S. 291-316.

35 Davidson: »Handlungen, Griinde und Ursachen (1963)«, in: Ders.: Handlung und Ereignis,
S. 20.

36 G. E. M. Anscombe: Absicht, iibers. v. Joachim Schulte, Berlin 2011, S. 22.

37 Ebd.

46



https://doi.org/10.5771/9783748913160-35
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

lungen:3® Wenn ich Bretter sige, um ein Vogelhaus zu bauen, so muss das Sdgen
der Bretter eine bestimmte Phase in der Handlung des Bauens eines Vogelhauses
sein. Entscheidend ist dabei, dass die Handlung selbst nichts ist, was ein neben
ihren Phasen gesonderter oder eigenstindiger Inhalt wire; sie ist vielmehr nichts als
die Form der Einheit dieser Phasen. Entscheidend ist weiterhin, dass diese Einheit
eine selbstbewusste Einheit ist: Es ist nicht so, dass ich erst ein Brett sdge und
dann zufillig feststelle, dass ich gerade ein Vogelhaus baue. Vielmehr handelt es
sich beim Sédgen des Bretts gerade deshalb um eine Phase der Handlung, die sie ist
(und nicht etwa um die Handlung, den Nachbarn absichtlich zu drgern, oder eine
Phase der Handlung, einen Tisch zu bauen), weil ich deshalb die Bretter sdge, um
ein Vogelhaus zu bauen und darum weil, dass das Ségen der Bretter ein zeitlicher
Teil dessen ist, was es hier heif3t, ein Vogelhaus zu bauen. Wir miissen also Hand-
lungen als Bewegungsformen in der Welt von anderen Bewegungsformen dadurch
unterscheiden, dass sie wesentlich selbstbewusst sind und das heifit zugleich auch,
dass sie Ausdruck unserer Vernunft und weitergehend damit eine normative Angele-
genheit sind.

Dabei hat Anscombe die logische Struktur von Handlungen anhand von Aristo-
teles praktischem Syllogismus expliziert. In einem solchen Syllogismus ist anders
als in einem theoretischen Syllogismus der erste Obersatz ein normativer Satz, so
dass die Konklusion ebenfalls normativ ist. Praktisch ist er, weil die Konklusion
kein mentaler Inhalt oder Ahnliches ist, sondern mit der Handlung selbst identisch
ist. Anscombe schldgt damit vor, Handlungen ausgehend von einem formal verstan-
denen >Gutens, das im ersten Obersatz auftaucht, zu explizieren und vertritt damit
die plausible These, dass Handlungserkldrungen mit Fragen der Moralphilosophie
erst einmal nichts zu tun haben sollten; auch eine unter moralischen Gesichtspunkten
verurteilenswerte Handlung ist dennoch eine Handlung. Nicht entscheidend ist also,
ob der erste Obersatz moralisch wiinschenswert ist oder nicht und sogar auch nicht,
ob er wahr oder falsch ist (schlieBlich kdnnte man der Auffassung sein, dass einen
Farbeimer zu trinken ein geeignetes Mittel ist, um seine Gesundheit zu befordern);
es ist allein entscheidend, dass derjenige oder diejenige, der oder die handelt, das im
Lichte eines formal verstandenen »Gutenc tut.

Ein ausgesprochen attraktiver Zug an dieser hier natiirlich nur kursorisch ent-
wickelten Position scheint mir zu sein, dass sie Handlungen als wesentlich verkor-
pert begreift und als etwas, bei dem die in einer Handlung wirksame Intention nicht
allein Teil der Welt ist, sondern sich in spezifischer Weise in der Welt realisiert;
mit einem Gedanken Hegels gesagt, ist eine wahrhafte Idee nur diejenige, die sich
verwirklicht. Auch wenn es sich meines Erachtens so verhilt, dass sich ausgehend
von einem an Anscombe orientierten Verstindnis von Handlungen die Form &sthe-

38 Vgl. dazu Sebastian Rodl: Kategorien des Zeitlichen. Eine Untersuchung der Formen des
endlichen Verstandes, Frankfurt am Main 2005 und hier vor allem Kapitel V und V1.
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tischen Handelns, die ich im ersten Teil unter Riickgriff auf Kants Gedanken des
Genies kursorisch zu erldutern versucht habe, keineswegs begrifflich in den Griff
bekommen lisst, scheint sie mir fiir eine Beschreibung nicht dsthetischer Rationa-
litdt, sondern praktischer Rationalitét eine aufschlussreiche Rekonstruktion zu sein;
zentrale Unterschiede der Ausiibungen praktischer Rationalitdt zu solchen &dstheti-
scher Rationalitit miissten dabei nicht allein mit Blick auf die jeweils unterschiedli-
che Logik der Verkorperung erfolgen (kurz gesagt: Wir interpretieren Handlungen
nicht wie Kunstwerke, es geht uns nicht um einen Nachvollzug der je besonderen
Organisation von Elementen), sondern die Kunst miisste als eine Reflexionspraxis
begriffen werden, was Handeln nicht ist (auch wenn die Moglichkeit der reflexiven
Thematisierung des eigenen Tuns nicht als Handeln verstdndlich gemacht werden
kann).

Welchen Ort konnen wir im Rahmen einer solchen handlungstheoretischen Posi-
tion nun dem >Technischen« zuweisen? Wenn wir diese Frage als Frage nach dem
Ort des Technischen im praktischen Syllogismus stellen, so taucht das Technische
hier in der Mittelrelation auf: Es betrifft zunédchst nicht die Zwecke einer Handlung,
also die Griinde, warum ich etwas tue, und damit die Angabe eines formal verstan-
denen >Guteng, sondern es meint die Mittel, also eine Angabe dessen, auf welche
Weise ich ein »Gutes< realisiere. Ich bediene mich bestimmter Gegenstinde oder
Infrastrukturen, um den Zweck meiner Handlung zu verwirklichen. Wenn ich etwa
Verwandte besuche und eine Handlungsbeschreibung im Sinne der verschiedenen
Phasen gebe, in und durch die sich diese Absicht verwirklicht, so kann hier unter
anderem das Losen eines Online-Tickets, die Benutzung der Stralenbahn, die Benut-
zung eines Zugs, das Schauen auf das Smartphone, auf dem mein Online-Ticket
gebucht ist, das Vorzeigen des Smartphones und so fort auftauchen.

Noch einmal anschlieend an Kornwachs’ Unterscheidung des »materialen< und
»formalen«< Technikbegriffs l4sst sich nun sagen, dass durch den Gebrauch von Tech-
niken (im >materialen< Sinne) meine Handlung zugleich eine bestimmte Struktur
gewinnt; ich hatte das im ersten Teil schon im Kontext der Redeweise von >kiinst-
lerischen Techniken«< angedeutet: Entsprechende Gegenstéinde und Infrastrukturen
bringen (trotz aller Angst des Versagens »>der Technik¢) eine Reproduzierbarkeit
und Verlésslichkeit auf der Ebene der Mittelrelation mit sich. Dabei ist es so, dass
entsprechende Gegenstande und Infrastrukturen, wenn sich ihr Gebrauch erst einmal
eingespielt hat, in unserem Handeln tendenziell unsichtbar werden. Ohne den Fall
der Neu- und Umnutzung damit zu bestreiten, scheint es mir so zu sein, dass
paradigmatische Umgangsweisen mit technischen Gegenstdnden und Infrastrukturen
solche sind, in denen wir auf etwas vermittels dieser Gegenstande und Infrastruk-
turen aufmerksam sind, ihre eigene Medialitdt aber nicht explizit hervortritt. Ob

39 Vgl. dazu weitergehend Feige: Die Natur des Menschen, Kapitel 3.
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daraus folgt, dass unser Handeln selbst strukturell die Eigenschaften dieser Gegen-
stainde und Infrastrukturen annimmt; ob unser Handeln selbst also in Begriffen der
bekannten ideologiekritischen Lektionen Adornos und Horkheimers insgesamt als
Ausdruck instrumenteller Vernunft zu explizieren ist,*® kann an dieser Stelle offen-
bleiben (ich will allerdings festhalten, dass der dynamische und kreative Charakter
des Technischen diese Diagnose noch nicht konterkariert). Wichtig ist fiir mich
hier nur der Gedanke, dass das Technische seinen Ort in Handlungserkldrungen als
Ausiibungen unserer praktischen Rationalitdt hat und dabei auf der Ebene der Mittel
im praktischen Syllogismus auftaucht und somit im Kontext von Fragen, auf welche
Weise ich etwas tue, und nicht, was ich tue.

Diese These gilt es gleichwohl nicht so zu verstehen, dass die Mittel austauschbar
wiren mit Blick auf die gegebenen Zwecke (auch Adornos und Horkheimers Kritik
der Verselbststindigung instrumenteller Vernunft darf nicht, wie ich eben angedeutet
habe, so schlicht gelesen werden). Vielmehr ist das Technische in seiner Produktivi-
tit zu wiirdigen. Christoph Hubig hat im Anschluss an Uberlegungen zu Hegels
Begriff der Teleologie zu Recht auf die wechselseitige Bestimmung von Mittel und
Zweck verwiesen:*! Es ist nicht allein so, dass ich gemiB der Mittel, die mir zur
Verfiigung stehen, anderes tun kann. Vielmehr tue ich auch etwas in anderer Art
und Weise, je nachdem, welcher Mittel ich mich bediene. Entscheidend scheint mir
zu sein, dass wir gleichwohl nicht die iiberspitzte These vertreten miissen, dass der
Zweck dadurch selbst ein anderer wird; ob mit Auto oder Bahn, wenn ich Verwandte
besuche (oder in vergangenen Jahrhunderten Menschen mit der Kutsche Verwandte
besucht haben) — in all diesen Fillen handelt es sich durchaus um die Handlung,
Verwandte zu besuchen. Worauf die Dialektik von Mittel und Zweck allerdings
verweist, ist die Tatsache, dass sich der Sinn dieser Handlung im Lichte der Mittel
durchaus dndert; es heifit etwas anderes, Verwandte zu besuchen, je nachdem, in
welcher Art und Weise ich das tue. Will man hier nun die ideologiekritischen Lek-
tionen Adornos und Horkheimers eintragen, so bestiinde der entscheidende Schach-
zug darin, auf die Problematik des Unsichtbar-Werdens der Mittel zu verweisen. Es
droht gerade durch den regelformigen, verldsslichen wie unsichtbaren Charakter der
Technik eine Elimination einer Sicht auf die Vielfdltigkeit der Mittel und damit auch
eine falsche Identifikation eines Zwecks mit nur einem oder einer Art von Mittel(n).

Eine Betonung des kreativen, offenen und insgesamt relationalen Charakters von
technischen Gegenstinden und Infrastrukturen, auf den ich bereits hingewiesen
hatte, scheint mir diese Dimension und Gefahr des Technischen (die allerdings
eine Gefahr ist, die nicht allein das Technische betrifft) nicht auszuhebeln. Ein

40 Vgl. dazu Max Horkheimer und Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung. Philosophi-
sche Fragmente, Frankfurt am Main 1988.

41 Vgl. Christoph Hubig: Die Kunst des Méglichen 1. Technikphilosophie als Reflexion der
Medialitdt, Bielefeld 2006, Kapitel 4 und hier v.a. 4.2.
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paradigmatisches Beispiel fiir eine Position, die einen entsprechenden Charakter
des Technischen (freilich nicht unter diesem Begriff) iiberbetont, ist Latours Ac-
tor-Network-Theorie. Sie droht nicht allein, den Handlungsbegriff im Sinne eines
praktischen Wissens selbst zu verabschieden (den er in Wahrheit in seinen Analy-
sen durch die Hintertiir dann doch wieder hereinholen muss, weil auch er nicht
behauptet, dass Steine und Milchsdurefermente dasselbe tun und tun kdnnen und
dasselbe auf dieselbe Art und Weise tun konnen wie Menschen). Vielmehr hat seine
Position dadurch stark affirmative Ziige, dass sie gar nicht ldnger in der Lage ist,
die Arten von potentiellen Verselbststdndigungen in den Blick zu nehmen, die ich
eben adressiert habe.*> Mit anderen Worten: Dass das Verhéltnis von Mittel und
Zweck dialektisch ist, verunmdglicht nicht die Form der Kritik, die Adorno und
Horkheimer vorgeschlagen haben.

sk

Wenn die vorangehenden Uberlegungen iiberzeugend waren, zeigen sie mit Blick
auf das Verhiltnis von Kunst und Technik Folgendes. In der Kunst als Ausdruck
dsthetischer Rationalitdt und der Technik als Ausdruck praktischer Rationalitdt ge-
winnen die Objekte und Ereignisse, die Infrastrukturen und Dinge, einen anderen
und gegenldufigen Sinn. Technik taucht im Rahmen praktischer Rationalitdt auf der
Ebene der Mittelrelation auf und das heifit, sie hat instrumentellen Charakter mit
Blick auf die Zwecke unseres Handelns. Wenn wir hingegen von kiinstlerischen
Techniken sprechen, so adressieren wir damit Formen des Hervorbringens, die kei-
nem aufler dem in ihnen selbst liegenden Zweck verpflichtet sind.

Wenn wir dabei die Dialektik von Zweck und Mittel in Rechnung stellen, dass
sich nidmlich der Sinn der Zwecke durch die Art der Mittel, im Rahmen derer sie
verwirklicht werden, dndert, so liee sich weitergehend sagen: Eine entsprechende
Dialektik kennzeichnet zwar das Verhéltnis von technischen Gegenstinden und
Infrastrukturen mit Blick auf das, wozu sie verwendet werden, es wird in ihrer
Verwendung aber nicht explizit thematisch. Im Rahmen von Praktiken der Kunst
wird eine entsprechende Dialektik sich selbst durchsichtig, insofern hier der Zweck
gar nichts anderes ist als das, was durch die Mittel und nur durch diese Mittel
verwirklicht wird. In diesem Sinne wire das Technische im Rahmen praktischer
Mittelrelationen zu adressieren, wohingegen das Asthetische in Form der Kunst als
ein Reflexionsgeschehen zu explizieren wire. Und als Ausblick lief3e sich festhalten:
Es konnte so sein, dass es nicht die Kunst ist, die mit der Technik in ein und dasselbe
begriffliche Register gehort, sondern vielmehr das Design, das Gegenstidnde meint,

42 Das gilt bereits fiir Bruno Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen
Anthropologie, tibers. v. Gustav RoBler, Frankfurt am Main 2008.
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die in ihrer &sthetischen Spezifik zugleich unmittelbar praktische Funktionen in
unserem Handeln erfiillen.*?

43 Ich danke Tom Poljansek sowie zwei anonymen Gutachter*innen fiir hilfreiche Kommentare
zu einer fritheren Fassung dieses Beitrags.
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