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EINLEITUNG

Produktionsdsthetik erzahlt nicht von der materiellen Herstellung der Werke. Der
Begriff impliziert keine Praferenz fiirs Handwerk und keine Nostalgie fiir die Sin-
gularitdt des Kunstwerks in der Epoche serieller Warenproduktion. Der Produk-
tionsbegriff, der hier entwickelt wird, ist elementarer. Er zielt tiber die materielle
Herstellung von Objekten hinaus auf das Werden und Gewordensein des Wirk-
lichen selbst sowie der symbolischen und technischen Mittel seiner Reproduktion
und Reprisentation. Er tragt so der zentralen marxschen Einsicht Rechnung, dass
die Produktion nicht dargestellt, nicht sichtbar gemacht oder erzihlt werden kann.
Die Darstellung kommt gegeniiber der Produktion immer zu spit, denn das Pro-
duzierte der Produktion ist die Ebene der Darstellung selbst.

Produktionsésthetik arbeitet die Struktur dieses Risses heraus, der jede Dar-
stellung von ihrem Gewordensein trennt. In diesen Riss ist das Kunstwerk einge-
lassen. Mit der Seite seiner Anschaulichkeit, seiner dsthetischen oder bildformigen
Prasenz, verdeckt es ihn. In der dsthetischen Prisenz ist die Produktion konstitutiv
vergessen. Es gehort jedoch zur Struktur des Kunstwerks, den Rand dieses Ver-
gessens zu berithren und umzuwenden. Durch diese Umwendung, die die Bezie-
hung seiner Form zur Produktion expliziert, wird die dsthetische Gegenwart in eine
Krise versetzt, die sich als die Geschehnisstruktur des Werks bestimmt.

Im Ausgang von Spinoza, Kant und Nietzsche entfalten die hier versammelten
Texte eine Topik, die diesen Begriff der Produktion mit dem eines immanenten
Unendlichen verkniipft. Die spinozistische natura naturans, das kantische Nou-
menon, das Werden Nietzsches sind die Namen dieses Unendlichen, das im Hori-
zont eines endlichen Bewusstseins als dessen Welt erscheint. Die Grenze, die die
endliche Welt im Unendlichen bildet, durchlduft gemaf8 dieser Topik das Sein des
Subjekts selbst. Unbewusst hat es an der produktiven Bewegung des Werdens teil;
zugleich ist es der Ort seiner Explikation zum gegensténdlichen, perspektivisch
verfassten, von der Sprache stabilisierten Schein. In der marxistisch gepragten
Ideologiekritik ist diese Spaltung in Termini der gesellschaftlichen Produktion arti-
kuliert. Analog zum Korper des individuellen Subjekts ist es hier der Komplex der
historisch gewordenen Produktionsmittel — von den Maschinen iiber das Gefiige
der gesellschaftlichen Institutionen bis zum sedimentierten Wissen —, durch den
eine Gesellschaft das Chaos der vormenschlichen Natur in einen lebbaren Kosmos
iibersetzt.

Die folgenden Texte arbeiten die Koharenz dieser Topik heraus. Der Verschie-
bung von einer noch auf das individuelle Subjekt und sein Weltverhiltnis bezo-



BNLEITUNG

genen transzendentalen Bewusstseinskritik zu einer Kritik des gesellschaftlichen
Scheins findet dabei im Gegenstand eine Parallele. Mit Mondrians Werk steht
zuerst die moderne Destruktion der reprisentationalen Bildform im Zentrum, eine
Destruktion, die sich noch in Analogie zu einer Bewusstseinskritik fassen lasst, die
den perspektivischen Schein des Bewusstseins an seinen Trdger, den Kérper, bin-
det. Ausgehend vom Readymade Duchamps riickt die Uberschreitung der Bild-
form selbst in der Kunst seit den sechziger Jahren in den Blick. Die Destruktion
des im Bild gebundenen Scheins verschiebt sich zu einer Kritik der dsthetischen
Gegenwart iiberhaupt: Wie das perspektivische Bild den Schein der Wahrneh-
mung verdoppelt und in dieser Verdopplung seine Destruktion vorbereitet, kann
das installative, postmediale Werk als Explikation der Struktur des spektakuldren
Scheins gefasst werden, der die Bedingung oder das Element seiner eigenen Sicht-
barkeit ist. Es wird sich zeigen, dass auch diese Explikation sich als Riickwendung
des konstituierten Scheins auf seinen Trager, den Ort seiner Produktion vollzieht.

Mit Blick auf wenige ausgewihlte Positionen — neben Mondrian und Duchamp
werden Thomas Hirschhorn und Michael Asher ausfiihrlich behandelt - wird so ein
Begriff der Moderne umrissen, der sich den verkiirzten formalistischen und posi-
tivistischen Lektiiren des Modernismus widersetzt. Eine materialistische Theorie
der Kunst kann nicht dabei haltmachen, das Kunstwerk auf seine Buchstablich-
keit und seinen sozialen Gebrauch zu reduzieren. Die Materialitit des Buchstabens
selbst muss als Chiffre der Undarstellbarkeit der Produktion begriffen werden,
die im Werk nicht einfach stillgelegt ist, sondern sich als seine Geschichtlichkeit
bis in die dsthetische Erfahrung hinein verldngert. Der abschlieflende Text biin-
delt ausgehend von einer kritischen Lektiire Heideggers noch einmal die zentralen
philosophischen Motive der produktionsésthetischen Topik und arbeitet ihre Kon-
sequenzen fiir die Begriffe des Subjekts und der &sthetischen Erfahrung wie der
Materialitat und Geschichtlichkeit des Kunstwerks heraus.



SPIEGELUNGEN DER INTENSITAT

IKONOKLASMUS UND ERKENNTNISKRITIK

Die Begriffe des Dionysischen und des Apollinischen gehdren zu den wirkungs-
starksten der neueren Kunsttheorie. Nietzsche denkt in ihrer Entgegensetzung das
Verhaltnis des Bildes und des Bildbewusstseins zu einem gegen die metaphysische
Tradition als Werden bestimmten Unendlichen. Der Strom des Chaos und der
formauflosende Rausch stehen gegen die Disziplin der Gestalt und die pazifizie-
rende Kraft des Imaginaren, das dem Subjekt als Schutzschirm gegen das Chaos
dient. Wenn man die Genealogie dieser Paarung iiber das Bindeglied Schopen-
hauer zu Kant zuriickverfolgt, st63t man auf die Unterscheidung von Ding-an-sich
und Erscheinung - der phianomenalen Gegenstandlichkeit, auf die das Subjekt als
Erkenntnissubjekt bezogen ist, und der unverfiigbaren Dimension der Gebung
dieser Gegenstinde, der »nichtsinnliche[n] Ursache«* der Erscheinung oder des
noumenalen Seins. In der Uberkreuzung der Blickbahnen Kants und Nietzsches -
und am Ort dieser Uberkreuzung erscheint in meiner Lektiire die Figur Spinozas -
durchlauft der Spalt, der die apollinische Erscheinung vom Werden trennt, das
Subjekt selbst und scheidet sein Selbst- und Weltbewusstsein vom unbewussten
Leben des Leibs, der den Andrang des Werdens, in das er eingelassen ist, in die
Vorstellungsbilder von der Welt tibersetzt. Die Gesamtheit dieser Bilder macht
die Dimension der endlichen Evidenz des Bewusstseins aus. Sie ist der Gesichts-
kreis der Phanomenalitdt der Welt selbst. Deren Bezug zum dionysischen Chaos
oder zum noumenalen Unendlichen ist als Abschirmung und Offnung in einem
bestimmt, eine Doppelfunktion, die in elementarer Weise in der Affizierbarkeit des
Subjekts angezeigt ist. Im Schirm der Affizierbarkeit, der raumzeitlichen Anschau-
ung oder der Rezeptivitit, tibersetzt sich das affizierende Chaos in das geordnete,
von der Einbildungskraft stabilisierte Geftige der erkennbaren Welt.

Ich will mit Kant und Nietzsche diese Konstellation beleuchten, in der die
Struktur des Subjekts sich mit der Konstitution seiner Welt verschrankt. Und
ich will diese Konstellation mit bildtheoretischen und bildgeschichtlichen Uber-
legungen kreuzen, in deren Zentrum der Formbegriff steht. Mit Blick auf das Para-
digma des rational-perspektivischen Bildes soll deutlich werden, dass auch in der

1 Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft, Hamburg 1971 (ab hier zitiert als KrV A/B; A =
Paginierung der ersten Originalausgabe, B = Paginierung der zweiten Originalausgabe), A, S. 278/
B, S.334.
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vormodernen Kunst Form nicht ausreichend, wie es die klassische Kunsttheorie
vorsieht, als comprehensio eines Empfindungsmaterials, als die Unterwerfung
sekunddrer Dingqualititen (Farbe, Stofflichkeit) unter die Disziplin des leeren
Mafes bestimmt werden kann. Gerade von ihrer konstruktiven Einschreibung in
den mathematischen Raum aus gedacht, ist die perspektivisch erblickte Form nur
als Grenze bildlicher Evidenz und als ihr Bezug auf das Inkommensurable oder das
Formlose denkbar, das nicht schlicht mit dem Stofflichen identifizierbar ist, son-
dern das der standpunktlose Raum der Sichtbarkeit selbst ist. Im Weiteren soll
die moderne Destruktion des Paradigmas der Perspektive, in dem der vorstellende
und erkennende Bezug des Subjekts auf das Seiende eine Reflexionsfigur fand, mit
Nietzsches fundamentaler Erkenntnis- und Bewusstseinskritik verbunden werden.
Nietzsche bestimmt den Welthorizont des Subjekts im Ganzen als Bezirk der Tdiu-
schung, die fiir jenes »missrathenste« und »interessanteste« Tier,? das nach Nietz-
sche der Mensch ist, iiberlebensnotwendig ist. So wie die intentionale Evidenz der
Welt hier an den Leib und die Arbeit seiner passiven Synthesen zuriickgebunden
wird, stiirzt in der modernen Abstraktion die ideelle und illusionire Bildtiefe in
den Schirm der materiellen Malerei zuriick. Es wird darum gehen, diese Analogie
im Rahmen der skizzierten Topik zu situieren, die Bildkritik und Bewusstseins-
kritik verbindet. Ich will so eine Interpretation der modernen Abstraktion, beson-
ders Mondrians und Malevi &, vorbereiten, die sich den idealistischen, oder, mit
Nietzsches Ausdruck, platonisierenden Auslegungstendenzen ebenso entgegen-
setzt, wie sie die hartnickige formalistische Ausblendung der Metaphysik der Ab-
straktion aufzubrechen versucht.

Nietzsche hat die Malerei der beginnenden Moderne nicht zur Kenntnis genom-
men. Die franzdsischen Kiinstler seiner Generation tauchen in seinen Schriften
und Briefen nicht auf. Der ihm zeitlich nichste Kiinstler ist Eugéne Delacroix.
Delacroix aber ist »modern« in Nietzsches Sinn: verspétet, krank, décadent - ein
Romantiker. »Wagner zum kranken Paris gehorig, eigentlich ein franzosischer
Spat-Romantiker, wie Delacroix, wie Berlioz, alle mit einem fond von Unheilbar-
keit auf dem Grunde und, folglich, Fanatiker des Ausdrucks ...« Nietzsche sieht
nicht den Weg der Selbstgesundung, den die Moderne mit dem Impressionismus
betritt und auf dem sie den »fond von Unheilbarkeit« austrocknen wird, indem sie
das Phantasma des Bildes, die delirante, halluzinogene Welt Delacroix’, am Rah-
men einer szientifischen Analyse des Sehens, des Lichts und der materiellen Farbe
festmacht. Der Erscheinungsraum des Bildes wird — und Delacroix, der sich auf die

2 Friedrich Nietzsche: Samtliche Werke, Kritische Studienausgabe, hg. v. Giorgio Colli und Mazzino
Montinari, Miinchen 1988, Bd. 6, S. 180 (ab hier zitiert als KSA mit Band und Seitenangabe).

3 Brief an Ferdinand Avenarius, 10.12.1888, in: Friedrich Nietzsche: Samtliche Briefe, Kritische
Studienausgabe in 8 Banden, hg. v. Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Miinchen 1986, Bd. 8,
S.518.



Untersuchungen Eugene Chevreuls zum Simultankontrast bezog, macht hier einen
Anfang® - an den materiellen Schirm der Malerei, der Vorstellungsraum des Sub-
jekts an die Arbeit der Nerven zuriickgebunden. Mit dieser Insistenz des Trigers
oder der Produktionsmittel im Bild beginnt die Eintriibung der représentationalen
Dimension der Malerei, die in die Abstraktion der Moderne fiihrt.

Die Affinitdt der szientifischen, in der impressionistischen Malerei implizierten
Wahrnehmungsanalyse zu Nietzsches spaten erkenntniskritischen Fragmenten ist
leicht greifbar. Jeweils wird das (>apollinische) Bildbewusstsein auf einen energe-
tischen, stromenden Realitdtsgrund zurtickgefiihrt, der sich erst im Korper oder,
wie Nietzsche sagt, im Leib des Subjekts in die phanomenale Gegensténdlichkeit
der Welt tibersetzt. In Nietzsches explizit kunsttheoretischen Reflexionen zeich-
net sich jedoch keine Transformation des Bildbegriffs ab, die der in der beginnen-
den Moderne geleisteten entspréche. Die formschaffende Liige, die Nietzsche als
Wesen und Aufgabe der Kunst begreift, setzt vielmehr die Dimension bildlicher
Transparenz oder des Scheins - die Zugriffsmoglichkeit auf die Plastizitit der
Welt - schon voraus, die mit Blick auf seine eigene Erkenntniskritik wie auf die
Malerei der beginnenden Moderne gerade keine Selbstverstindlichkeit mehr ist.
Die Begriffe der strengen Form und des groffen Stils, die er in seinen spaten Texten
der >kranken« Romantik entgegensetzt, der emphatische Bezug auf die sikulare
Renaissance Jacob Burckhardts und noch einmal auf die Griechen scheinen fiir
die Riickkehr zu einem &sthetischen Konservatismus zu sprechen, der der Berau-
schung an Wagners Musik eine klassizistische Disziplinierung entgegensetzt. Doch
fallt dieser Anschein hinter die Doppelbodigkeit auch von Nietzsches Denken der
Kunst zurick.

Im Rahmen der neuzeitlichen Kunsttheorie wurde Form als Produkt einer
autonomen Rationalitdt gedacht, die den passiv empfangenen Stoff der Sinnlich-
keit dem Mafd des geometrischen Raums unterwirft, in den sie spontan die Gestalt
der Gegenstinde einzeichnet. In diesem Begriff der Form ist eine Glittung und
Verstetigung dessen, was den Leib affiziert, was ihm die Sinnesempfindungen gibt,
schon vorausgesetzt. Der vorgegensténdliche energetische Strom, in den das Sub-
jekt als Leiblichkeit eingelassen ist, ist zum Stoft der Empfindungsmannigfaltigkeit
modifiziert, den das intentionale Bewusstsein als Kleid der sinnlichen Qualititen
seiner Gegenstdnde im Raum auslegt. Formgebung ist als die plastische Arbeit an
diesem gegebenen Stoff gedacht, eine Transformation eher als ein Erschaffen von
Formen. Tatsdchlich muss die Formgebung jedoch als eine Beriihrung des présyn-
thetischen Chaos oder der Formlosigkeit selbst bestimmt werden, als ein Gesche-
hen, das in sich den Konstitutionsprozess des intentionalen Bewusstseins und
seines Welthorizonts wiederholt. Nietzsches Formbegriff muss im Rahmen dieser

4 Vgl exemplarisch: Max Imdahl: Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen in Frankreich, Miinchen
1988, S. 127ff.
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genealogischen Verschiebung interpretiert werden, in dem Form nicht mehr als
Ausfluss einer intelligiblen Unendlichkeit, mit der das selbstgegenwirtige Cogito
kosubstanziell wire, in den Raum der endlich-imaginativen Reprisentation zu
denken ist, sondern als Produkt der Bezichung der synthetischen Kapazitit des
Bewusstseins oder der Einbildungskraft und also zuerst des Leibs zum affizieren-
den Chaos. Trager dieser Beziehung kann das Subjekt nur sein, sofern es selbst am
Chaos partizipiert, das seine Welt unterlduft. Nur aus dieser Teilhabe kann es die
Gegenkrifte beziehen, die den Horizont des Bewusstseins und der phanomenalen
Welt gegen den Andrang des Chaos stabilisieren. Formgebung ist in Nietzsches
Begriff des groffen oder strengen Stils als Selbstbegegnung des Chaos bestimmt.
»Uber das Chaos Herr werden[,] das man ist; sein Chaos zwingen, Form zu wer-
den; Nothwendigkeit werden in Form: logisch, einfach, unzweideutig, Mathema-
tik werden, Gesetz werden: das ist hier die grofie Ambition.«® Die Struktur dieser
Selbstbegegnung kann nur im Zuge einer Destruktion und Wiedererrichtung der
Dimension des dsthetischen Scheins gedacht werden, in dem nach Nietzsche das
Subjekt der Kunst sich selbst gefillt.

DIE DELIMITATION DER INTENSITAT

Die gerade Linie hat in der Moderne das Gesicht zerschnitten. Die unmittelbar
responsive Beziehung zwischen dem Bildraum und dem organischen Selbstbild
eines Sehenden ist aufgelost. Wenn wir den Kubismus als eines der Initialereig-
nisse der abstrakten Malerei begreifen — er ist das zweite, das erste ist die Erfin-
dung der Fotografie -, ist es die Splitterung des Paradigmas der Perspektive, die
die Zerstorung des Gesichts in der Malerei bestimmt. Mit Gesicht ist hier nur unter
anderem die Maske des Antlitzes gemeint, das aus dem Bild oder Spiegel zurtick-
blickt. Allgemeiner geht es um die Struktur des Sehens und des Imaginaren selbst,
das im Bildraum der Renaissance, in dessen Einheitsfunktion sich die des Subjekts
bestitigt sah, eine scheinbar widerstandslose Fortsetzung fand. Das Gezeigte der
Bilder war Angebot unmittelbarer Identifikation, in demselben Raum ausgebreitet,
den das Subjekt bewohnt, und in einer angehaltenen, aber homologen Zeit. Jedoch
indiziert gerade das streng perspektivische Bild - ein Abriicken vom Augenpunkt
geniigt — den Scheincharakter nicht nur seiner eigenen Tiefe, sondern des per-
spektivisch erblickten Raums und der Wahrnehmungsbilder der Dinge tiberhaupt.
In ihrer Frith- und Hochzeit, in der sie mit theologisch bestimmten Bildkonzepten

5 KSA 13, S. 247 (Kursivierungen hier und in allen folgenden Zitaten aus dieser Ausgabe im Origi-
nal gesperrt).



konkurriert und koaliert,® tritt die rationale Perspektive als Garant der Angleichung
der T4duschung des flachigen Bildes an die Tauschung der aspekthaften Wahrneh-
mung auf — und damit zugleich als Instrument einer radikalen Kritik des sinn-
lich-unmittelbaren Weltbezugs des Subjekts. Als Regeln einer allgemeinen Optik
zeigen die Regeln der Perspektivkonstruktion, dass die Form oder der Umriss der
Dinge, die bildintern der disegno fixiert, der Effekt ihrer kontingenten raumlichen
Beziehung zum Auge ist, einem anderen rdumlich situierten Ding. Unsere Wahr-
nehmungsbilder, die imagines, zeigen, wie Spinoza sagt, eher »den Zustand unse-
res Korpers« an als die »wahre Natur der duf8eren Korpere, deren Bilder sie sind.”
In der Perspektivkonstruktion werden diese unwahren oder nur implizit wahren
Bilder des Bewusstseins nicht einfach reproduziert, es wird nicht nur ihre richtige
Reprisentation sichergestellt, die Bilder werden zugleich an ihre wahre Ursache,
die realen Verhiltnisse von dargestellten Korpern, Bildebene und Auge im mathe-
matischen Raum, zuriickgebunden. Es sind diese wahren Raumverhaltnisse, die
die Plane, von denen die Konstruktion des Bildaspekts ihren Ausgang nimmt, im
verzerrungsfreien, standpunkt- und abstandlosen Schnitt (von Grund- und Auf-
riss etc.) verzeichnen.

Die Perspektive macht in ihrem insofern bildkritischen Grundzug klar, dass
das natiirliche aspekthafte Sehen fast blind ist. Es sieht nur von einer einzigen
Raumstelle aus, einem Punkt aus der unendlichen Vielzahl méglicher Blickpunkte.
Diese Fast-Blindheit ist Bedingung der Einschreibung der Raumgestalten der
Gegenstinde in die Grenzen ihrer jeweiligen visuellen Form. Die im geometrischen
Raum exakt verortete Bildebene ist das Scharnier, an dem sich die Illusion der im
(Bild-)Raum erblickten Formen und der unabgeschattete Raum der Planschnitte
bertihren und trennen. Die Form oder der Umriss als die Stelle, an der sich der
wahrgenommene Korper dem Sichtkegel des Blicks entzieht, ist die Grenze der
endlichen Kapazitit des Bildes, den Gegenstand zu zeigen, die Nahtstelle zwischen
der bildlichen Evidenz und der unanschaulichen Wahrheit des mathematischen
Raums. Nach»innens, der unmittelbaren oder natiirlichen Anschauung zugewandt,
ist der Kontur daher formgebend und leistet die Disziplinierung der sekundiren
Dingqualititen wie der von sich aus ortlosen Farbe. Fiir eine Reflexion, die die fast
blinde perspektivische Anschauung als Abblendung der standpunktlosen Sicht-

6 Vgl. etwa Alexander Perrig: »Masaccios »Trinitac und der Sinn der Zentralperspektives, in: Mar-
burger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, Bd. 21, 1986, S. 11-43 (Dank an Matteo Burioni fiir den Hin-
weis auf diesen Text).

7 Vgl. Baruch de Spinoza: Ethik in geometrischer Methode dargestellt, Hamburg 1999, S. 141 (Eth. II,
prop. 16¢2; vgl. auch Eth. III, allg. Def. der Affekte [ebd., S. 3691.]). Die perspektivtheoretische Refle-
xion behandelt die notwendige Genesis (vgl. S. 171f. = Eth. II, prop. 36) auch der verworrenen oder
verzerrten Ideen, zu denen die Wahrnehmungs- und Vorstellungsbilder gehéren. Sie untersucht,
nach Spinozas Formel, was die unwahren imagines »an sich selbst betrachtet« oder in Wahrheit sind:
endliche Ausdrucksformen der unendlichen Substanz (vgl. Eth. II, prop. 32, 33 u. 35).
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barkeit selbst begreift, ist die Form dagegen die Grenze der Evidenz des Imagini-
ren - Limitation im Imagindren und Delimitation des Imaginéren zugleich, eine
Struktur, die in sich die kantische Topik des Erhabenen begreift: die Oszillation
von Darstellung und Undarstellbarkeit.

Subjekt der Form ist daher nicht das selbstgewisse Cogito, das den Bestand
seiner Vorstellungen zusammenhdlt. Es ist ein Cogito im Modus des Selbstent-
zugs und Selbstverlusts. Im Umriss als Grenze anschaulicher Evidenz beriihrt das
sehende Subjekt die inkommensurable Sichtbarkeit selbst, die unendliche Summe
moglicher Bilder, von denen es »erkennend« je eines realisiert. Die Destabilisie-
rung der Reprisentation, die ihr von den stofflichen Qualititen her droht - von
den »femininen« Eigenschaften der flieflenden Farbe, denen die kunsttheoretische
Tradition die Zeichnung entgegensetzt —, ist gegeniiber dieser konstitutiven Krise
der endlichen Bildevidenz harmlos und sekundar. Die Zeichnung, die innerhalb der
Reprisentation die Distinktion der Eindriicke aufrechterhilt, vermag dies nur als
Ort des Entzugs, in dem die Anschauung das irreprasentable Unendliche beriihrt.
Das Subjekt der Perspektive ist Subjekt dieses Entzugs, Subjekt einer Bewegung,
die das Feld der intentional gelichteten Gegenstdnde iberschreitet und die end-
lich-aspekthafte Reprisentation als geregelte Abblendung der standpunktlosen
Sichtbarkeit begreift. Nietzsches Begriff der Form als Selbstbegegnung des Chaos
findet in dieser - zundchst rein mathematisch gefassten — Bestimmung der Form
oder des disegno eine erste Resonanz. Die Funktion des Cogito, die in der endlichen
Anschauung die un-endliche Prizision der Form aufrechterhilt, ist selbst blind:
blinde Berithrung der Formlosigkeit oder des standpunktlosen mathematischen
Raums. Mit Blick auf den modernen Ikonoklasmus und auf Nietzsches Bewusst-
seinskritik wird es darum gehen, diese Konstellation in dynamischen oder energe-
tischen Termini zu reartikulieren.

Im 19. Jahrhundert ist das konstruktive Verfahren der Perspektive in der black box
der Kamera sedimentiert. Die Kamera ist die Gussform perspektivisch korrekter
Bilder. Sie ist deren Neutrum, deren Mdglichkeitsform. Sie nimmt das Lichtmate-
rial des Augenblicks auf und nimmt — im Negativ — dessen Prigung an. Der Abguss
dieses Negativs ist das erscheinende Bild. Die Antwort der modernen Malerei auf
diese Okkupation ihrer Aufgabe durch eine serielle Technik wird mit dem Impres-
sionismus die Analyse der »Stofflichkeit< des Augenblicks selbst sein: die Unter-
suchung der Materialitdt des Lichts und des physiologischen Sehprozesses. Der

8 Jacques Derrida hat in Cogito und die Geschichte des Wahnsinns (in: ders.: Die Schrift und die Dif-
ferenz, Frankfurt/M. 1994, S. 53-101) die Struktur dieses »blinden« Cogito in einer trotz Michel Fou-
caults philologisch durchschlagender Erwiderung (Michel Foucault: »Mein Kérper, dieses Papier,
dieses Feuer«, in: ders.: Dits et Ecrits. Schriften, Bd. II, Frankfurt/M. 2002, S. 300-331) giiltigen Weise
umrissen. In verschiedenen Texten hat Marcus Steinweg die Struktur dieses prekdren Subjekts als
Subjektsingularitit bestimmt (Marcus Steinweg: Subjektsingularititen, Berlin 2004).



