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Vorbemerkung

Wie die iibrige Philosophie ist die Asthetik vorwiegend eine Titig-
keit der Selbstverstindigung — dariiber, wie wir uns in unterschied-
lichen Bereichen unseres Erlebens und Handelns begreifen kon-
nen und sollen. Die Asthetik erkundet, warum uns an bestimmten
Arten einer vollzugsorientierten Wahrnehmung etwas liegt, was
diese gegeniiber anderen Formen des Vernehmens und Verstehens
vermag und folglich mit was fiir einem Bewusstsein unserer selbst
und der Welt sie uns versorgt. Diese Untersuchungen kulminieren
in einer Theorie der Kunst und der Kiinste — und zielen doch weit
dariiber hinaus: auf eine Vergegenwirtigung der vielfiltigen Mog-
lichkeiten, der Gegenwart eigenen und fremden Lebens anschau-
lich innezuwerden.

Im Konzert der Philosophie spielt die Asthetik aber auch eine
besondere Rolle. Anders als die theoretische Philosophie und stir-
ker noch als die praktische hat sie die Méglichkeit und steht daher
in der Pflicht, den Formen der Erfahrung und Einsicht, von denen
sie handelt, Farbe zu verleihen. Thr Zweck liegt nicht allein in ihr
selbst, also in einer Aufklirung der Verhiltnisse, um die es jeweils
geht; sie muss sich nicht nur im Entwurf einer aufschlussreichen
Sprache an ihren Gegenstinden bewihren; sie sollte auch in der La-
ge sein, die Wahrnehmung ihrer Adressaten zu bereichern, indem
sie starke Interpretationen asthetischer Phinomene eréffnet und
am besten enthilt. Mit anderen Worten, sie darf auch verfiihren:
zu Arten der Begegnung mit Ereignissen innerhalb und auf8erhalb
der Kunst, die bis dahin so noch nicht absehbar waren. Erst wenn
ihr dies gelingt, hat sie ihren Zweck ganz erreicht.

Die Mehrzahl der in diesem Band zusammengestellten Arbei-
ten habe ich in der Zeit vor und nach der Fertigstellung meiner
im Jahr 2000 publizierten Asthetik des Erscheinens geschrieben; sie
bereiten deren Motive vor und verfolgen sie weiter, verleihen ih-
nen einen anderen Akzent und geben ihnen eine zusitzliche Wen-
dung, erproben ihren Zugang an verschiedenen Kiinsten und lassen
sich auf unterschiedliche Kunstwerke und Kiinstler ein. Die erste
Gruppe der Texte beleuchtet die Macht und Magie des dsthetischen
Erscheinens in Auseinandersetzung mit dlteren und neueren Ten-

7



denzen der Asthetik. Die zweite unternimmt unterschiedlich lange
Exkursionen in das Feld der Literatur, der Architektur, des Films
und der Musik. Die dritte Gruppe enthilt Deutungsversuche zu
Werken, die mich seit langem begleitet oder bei Gelegenheit meine
Neugier erweckt haben. Das Buch endet mit einer kleinen Gale-
rie heterogener Gestalten der 4sthetischen, aber auch der philoso-
phischen und politischen Kritik.

Ich danke Daniel Feige, Mara Springer, Sebastidn Pereira, Chris-
tian Tedjasukmana und besonders Thorsten Sindermann fiir ihre
unermiidliche Unterstiitzung bei der Redaktion des Bandes.

Frankfurt am Main, im April 2007 M.S.



Theorie






1. Ein Schritt in die Asthetik

Wenn wir uns die Asthetik fiir einen Augenblick als ein weitliu-
figes Gebdude vorstellen, an dem seit Jahrhunderten immer wieder
gebaut worden ist, das zahlreiche Erweiterungen und Erginzungen
erfahren hat — sagen wir, als ein mit der Zeit etwas labyrinthisch
gewordenes Museum: so liefle sich tiberlegen, an welchem seiner
vielen Einginge man sich am besten fiir eine Besichtigung verab-
reden sollte. Am einfachsten wire es wohl, sich da zu treffen, von
wo aus man leicht zu den wichtigsten Ausstellungsriumen, zum
Café, der Garderobe, dem Kinosaal und dem Buchladen gelangen
kann. Hitten wir Gliick, wire das der Haupteingang, an den einen
die Ortskundigen ohnehin schicken. Aber so viel Gliick haben wir
nicht. In der Folge der Umbauten und Ausbauten ist die Idee eines
Haupteingangs in Vergessenheit geraten; stattdessen gibt es zahllose
Pforten, von denen aus die unterschiedlichen Einrichtungen mehr
oder weniger gut erreicht werden kénnen. Wir miissen uns also erst
auf die Suche nach einem giinstigen Eingang machen, der uns ohne
Verirrungen ins Herz der Anlage fiihrt.

Im Folgenden méchte ich berichten, was bei meiner Suche her-
ausgekommen ist. Ich werde einen Eingang in die Asthetik mar-
kieren, der uns ohne Umschweife in medias res zu fithren vermag.
Es geht mir dabei ausschliefSlich um eine solche Eréffnung, nicht
hingegen um die vielen weiteren Schritte, die sich aus ihr ergeben.!
Diesen Schritt in die Asthetik werde ich hier auf eine exempla-
rische Weise vollzichen. An zwei Beispielen soll deutlich werden,
wo ein giinstiger Ausgangspunkt liegt. Wie bei unserem imaginiren
Gebiude freilich gibt es viele andere Zuginge, von denen manche
kaum weniger einladend sein diirften; dieser aber ist es, den ich
empfehlen wiirde — falls jemand danach fragen sollte.

1. Eine topografische Skizze

Seit ihren platonischen Anfingen wird die philosophische Asthetik
von einer Alternative umgetrieben, die ebenso aufschlussreich wie
1 Vgl. hierzu M. Seel, Asthetik des Erscheinens, Miinchen 2000.
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irrefithrend ist. Der dsthetischen Wahrnehmung wurde das Vermé-
gen zugeschrieben, entweder einen besonderen Zugang zum Sein
oder aber eine besondere Sphire des Scheins zu erdffnen. In der
ersten Denkfigur wird die dsthetische Wahrnehmung als eine Be-
gegnung damit gesechen, wie die Dinge in Wahrheit liegen — als
ein Durchbrechen scheinhafter Lebensverhiltnisse. In der zweiten
Denkfigur hingegen erscheint sie umgekehrt als eine Abwendung
von der Stabilitit der verlisslichen Welt — und damit als ein Durch-
brechen der Macht des Wirklichen.

In meinen Augen ist dies einer der falschen Gegensitze, aus dem
die Asthetik herausfinden sollte. Der Ausweg wird sichtbar, so-
bald deutlich wird, dass die alternativen Wege nur Varianten eines
dritten Weges sind, der lingst schon begangen wird, wo sich An-
schauung und Reflexion auf Pilgerfahrt zum Sein oder zum Schein
befinden.

Die klassische Asthetik des Seins versteht das dsthetische Gesche-
hen als Offenbarung eines ansonsten verstellten héheren Sinns
oder Seins. In der gegenwirtigen Diskussion spielt jedoch auch ei-
ne niche-klassische, hiufig medientheoretisch formulierte Variante
eine grof8e Rolle, die in den Objekten der Kunst eine Aufdeckung
der Konstruktivitit aller Verhiltnisse des Wirklichen am Werk sicht.
Beide Varianten einer Asthetik des Seins aber nehmen an, dass in
oder an der dsthetischen Wahrnehmung allgemeine Strukturen
des Wirklichen erkennbar werden; an ihrer Verfassung werde eine
Grundverfassung des Wirklichen sichtbar.

Eine Asthetik des Scheins hingegen weist diese enge Liaison von
Realitit und dsthetischer Realitit — und entsprechend: von isthe-
tischer, epistemologischer und ethischer Zheorie der einen Reali-
tit — zuriick. Fiir sie ist das Feld — oder radikaler: der Zeitraum
— des Asthetischen ein eigener Bereich, von dem aus nicht auf die
Verfassung des Wirklichen zuriickgeschlossen werden darf. Sie be-
schreibt den Prozess der idsthetischen Erfahrung als einen Eintritt
in die Sphire eines ansonsten missachteten Scheins, der auflerhalb
der Kontinuitit des Seienden steht.

Jede dieser Positionen ist in sehr unterschiedlichen Varianten
und mit einer sehr unterschiedlichen Bereitschaft zu Allianzen ver-
treten worden; man denke nur an Hegels wirkungsmichtige Re-
de von einem sinnlichen Scheinen des Absoluten, an Nietzsches
Gedanken einer kiinstlerischen Freilegung des Scheincharakters

12



der kulturellen Welt oder an Blochs Asthetik des Vorscheins einer
kiinftigen besseren Gesellschaft. Dennoch ist mit der auf Platon
zuriickgehenden Fixierung auf Sein oder Schein eine héchst un-
gliickliche Alternative gestellt. Asthetisches Bewusstsein bahnt
demnach entweder einen Weg zu einer hoheren Realitit oder aber
einen Ausweg aus den Niederungen der Realitit (oder es vollzieht
beide Bewegungen zugleich). So oder so wird die dsthetische Wahr-
nehmung als eine Flucht vor der phinomenalen Gegenwart des
menschlichen Lebens konzipiert. Asthetisches Bewusstsein wird in
beiden Perspektiven geradezu als eine Unaufmerksamkeit fiir das
konkrete Hier und Jetzt der wahrnehmbaren Welt verstanden.

Diese desastrose Konsequenz sollten wir nicht akzeptieren.
Denn vieles spricht dafiir, das dsthetische Bewusstsein als eine aus-
gezeichnete Form der Anschauung von Gegenwart zu verstehen.
Auch wenn es vergangene oder kiinftige Gegenwarten sind, die in
ihrer Uniibersehbarkeit zur Wahrnehmung kommen, so bedarf es
hierzu doch einer Situation, die in ihrer je eigenen Augenblicklich-
keit wahrgenommen wird. Diese Hinwendung zur Gegenwirtig-
keit von etwas Gegenwirtigem, so méchte ich behaupten, ist ein
Grundantrieb aller #sthetischen Wahrnehmung. Das isthetische
Bewusstsein nimmt das Wirkliche in der Besonderheit seines sen-
sitiven Sichdarbietens wahr, und das bedeutet: in der Simultanei-
tit und Momentaneitit, in der es sich dem sinnlichen Vernehmen
darbietet. In dieser Perspektive wird die dsthetische Wahrnehmung
als Erdéffnung einer Zone des Erscheinens verstanden, in der sich
das Wirkliche von einer anderen, ansonsten unzuginglichen Seite
zeigt. Weder das fixierbare Sein noch der irreale Schein, sondern
eine momentane und simultane Fiille des Erscheinens machen den
ersten Fixpunke des dsthetischen Verhaltens aus.

Der Grundgedanke ist einfach der, Kants Wendung von einem
»Spiel der Erkenntnisvermégenc, die ja zunichst nicht viel mehr
als eine terminologische Metapher ist, in eine Bestimmung zu
tibersetzen, die das »subjektive« wie das »objektive« Element der 4s-
thetischen Praxis gleichermaflen umfasst. Es kommt darauf an, is-
thetische Wahrnehmung von ihren Objekten und die dsthetischen
Objekte von ihrer Wahrnehmung her zu verstehen. Im Einklang
mit dieser Forderung lisst sich sagen: Asthetische Wahrnehmung
ist Aufinerksamkeit fiir ein Spiel der Erscheinungen. Dieses Ineinan-
der und Miteinander von Erscheinungen entzieht sich — wie Kant
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in der Kritik der Urteilskraft einleuchtend ausgefiihrt hat — sowohl
der theoretischen wie der praktischen Verfiigung. Trotzdem handelt
es sich weder um eine Schimire noch um eine Projektion — und
erst recht nicht um eine Tduschung. Denn fir jeden, der héren
und sehen (und dariiber hinaus fiihlen, riechen und schmecken)
kann, ist diese im Ganzen unbestimmbare Interaktion sinnlich un-
terscheidbarer Aspekte da. Wir nehmen hier keine andere als die
Welt der sinnlichen Objekte wahr, aber wir nehmen sie durchaus
anders wahr: mit einem gesteigerten Gefiihl fiir das Hier und Jetzt
der Situation, in der sich die Wahrnehmung ereignet.

Was hierbei vernehmlich wird, ist ein Zusammenbestehen von
Aspekten, die im einzelnen durchaus bestimmt werden kénnen.
Die Erscheinungen, die dabei ins Spiel kommen, sind nicht »un-
bestimmte Gegenstinde der empirischen Anschauungg, wie es zu
Beginn der Kritik der reinen Vernunft heifSt,” sie sind begrifflich be-
stimmbare und hiufig in der Anschauung bestimmte Objekte oder
Aspekte der Wahrnehmung. Wenn ich den Flug einer Plastiktiite
isthetisch betrachte, betrachte ich den Flug einer Plastiktiite — und
es tut der Intensitit meiner Betrachtung keinerlei Abbruch, dass ich
weil3, was fiir ein Objekt ich da sehe. Nicht ein vor aller Verstandes-
titigkeit gefasster Begriff der Erscheinung, sondern ein Begriff des
begrifflich erfassbaren Gegebenen ist der angemessene Ausgangs-
punkt einer Analyse der dsthetischen Wahrnehmung. Alles aber, was
im Gebrauch von Wahrnehmungspriadikaten erfasst werden kann,
kann zugleich in einer Besonderheit wahrgenommen werden, die
begrifflich gerade nicht ausschépfbar ist. Sobald wir hierauf achten,
kommt es nicht auf die Fixierung eines Soseins, sondern auf ein
Spiel von Erscheinungen an — wir nehmen die empirische Welt im
Glanz ihrer konstitutiven Unterbestimmtheit wahr.

Das dsthetische Erscheinen ist nicht primir Erscheinen von et-
was, sondern ein Erscheinen seiner selbst. Als »es selbst« erscheint
etwas, das nicht lediglich als etfwas oder als Zeichen fiir etwas an-
deres aufgefasst wird. Aller Vorschein oder Anschein im Feld des
Asthetischen ist von einem Erscheinen her zu verstehen, das nicht
schon in der Funktion einer offenbarenden oder illuminierenden
Darbietung steht. Alles dsthetische Zeigen entspringt einem Sich-
zeigen, das nicht immer zugleich ein intentionales Zeigen enthilt.

2 1. Kant, Kritik der reinen Vernunft, in: ders., Werke in zwdlf Binden, hg. v. W.
Weischedel, Frankfurt/M. 1968, Bde. III u. IV, Bd. III, 69 (B 33), vgl. B 94.
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Aller isthetische Schein entspringt einem Erscheinen, das selbst
nicht scheinhaft ist. Darum, so meine ich, lassen sich die unbe-
streitbaren Einsichten sowohl einer »Asthetik des Seins« als auch
einer »Asthetik des Scheins« erst auf dem Boden einer Asthetik des
Erscheinens plausibel formulieren.

Diese darf sich nicht auf die Kunst beschrinken, gerade wenn sie
der Besonderheit der Kiinste gerecht werden will. Die Darbietung
von Kunstwerken operiert im Medium eines bedeutungshaften
Erscheinens, das nur zusammen mit elementaren, nicht auf Zei-
gehandlung und Zeichenbildung gerichteten — und damit nicht
bedeutungshaften — Prozessen des Erscheinens analysiert werden
kann.? Natiirlich erméglichen die Werke der Kunst hiufig eine dich-
te Erkenntnis; sie konnen Wissen vermitteln, ebenso wie ihre Wahr-
nehmung oftein besonderes Wissen verlangt. Und natiirlich operiert
die Kunst vielfach mit Elementen des Scheins; sie fingiert Zustinde,
denen auflerhalb dieser Fiktion keine Realitit entspricht. Aber ein
tragendes Element auch der Wahrnehmung der Werke der Kunst
—und darum ein giinstiger Anfangspunktauch ihrer Theorie —ist die
Aufmerksamkeit fiir die phanomenale Individualitit ihrer Gebilde.

Der erste Schritt in die Asthetik sollte daher dieser Aufmerk-
samkeit gewidmet sein. Er richtet sich auf das, was sie fiir eine und
wofiir sie eine Aufmerksamkeit ist. Die Objekte dieser Wahrneh-
mung konnen ganz beliebige Objekte sein — ein Ball, ein Baum
oder eine Autowaschanlage. Trotzdem vollziche ich diesen Schritt
hier an zwei kiinstlerischen Beispielen — zum einen, weil auch sie
individuelle Wahrnehmungsobjekte sind, und zum andern, weil sie
den darstellungspraktischen Vorteil haben, idsthetisch noch etwas
mebhr als das zu sein.

2. Eine Plastiktiite in freiem Flug

In dem Film American Beauty von Sam Mendes (USA 1999) gibt
es eine kurze Sequenz, die all den Ruhm verdient, der dem Werk
im Ubermaf} zuteil geworden ist. Es ist die Videoaufnahme einer

3 In der Notwendigkeit dieser Verbindung liegt das Recht der komparativen und
komplementiren Behandlung von »Natur« und »Kunst« in den Asthetiken des 18.
und 19. Jahrhunderts; vgl. M. Seel, Eine Asthetik der Natur, Frankfurt/M. 1991,
Kap. V.
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Plastiktiite, die sich in einer zirkulierenden Luftstromung bewegt.
In der Mitte des Films ist sie etwa 80 Sekunden lang zu sehen. Am
Ende, wihrend aus dem Off der Epilog der toten Hauptfigur zu
héren ist, wird fiir 20 Sekunden eine andere Passage aus diesem
Film im Film gezeigt.

Dieses Video ist auf eine ebenso eindeutige wie komplexe Weise
in die Fiktion des Films eingebettet. Die Aufnahmen entstammen
dem mit einem Camcorder verfassten Videotagebuch des 18-jih-
rigen Ricky, in dem er alles verzeichnet, was ihm bemerkenswert
erscheint. Wenn der Film eine Situation aus der Perspektive von
Ricky zeigt, zeigt er die Videobilder, die dieser von einer Situati-
on aufnimmt und im Display seiner Kamera verfolgt. Durch die
Videoaufnahmen, die Ricky von Jane, der Nachbarstocher, macht,
erfahren die Zuschauer von seinem Interesse an ihr. Als Jane zum
ersten Mal zu Ricky aufs Zimmer kommy, spielt er ihr das Plastikeii-
tenvideo vor. Die gesamte Aufnahme, so erzihlt er, sei 15 Minuten
lang. Wihrend die beiden Jugendlichen das Video sehen, kniipfen
sie die einzige noch nicht zerstorte Beziehung des Films. Auch das
nochmalige Zitat am Ende des Films gibt ein positives Bild. Die
Sequenz mit der schwebenden Tiite belegt hier die von dem toten
Helden geduflerte Auffassung der Schonheit eines Lebens, das sich
von den Zwingen der Konvention und der Routine befreit und
fiir die Erfahrung des Augenblicks 6ffnet — eine Erfahrung, die der
Sprechende bekriftigt, obwohl sie ihn das Leben gekostet hat.

Der Film ist jedoch im Rahmen meines Beispiels nur als Kon-
text des Videos wichtig. In diesem verfolgt die Kamera eine weifle
Plastiktiite vor dem Hintergrund einer roten Backsteinmauer, die
von weiflen Pfeilern unterteilt wird. Die Tiite kreist zunichst {iber
die mit grauen Platten gepflasterte Fliche vor dieser Mauer. Das
Pflaster ist zum Teil mit Herbstlaub bedeckt, das sich ebenfalls im
Wind bewegt. Nach kurzer Zeit erhebt sich die Tiite — nicht aber
das Laub — vom Boden, um in kreisenden Bewegungen auf und
ab zu schwingen und sich, verfolgt von der Kamera, nach links die
Mauer entlang zu bewegen. In der am Ende des Films eingespielten
Sequenz zoomt sich die Kamera niher an die Tiite heran, so dass
nur noch die Wand und das sich davor in der Luft herumwendende
Objeke zu sehen sind.

Das Video ist durchweg stcumm. Weder das Gerdusch des Windes
noch das Rascheln der Tiite noch sonst ein Laut sind zu héren. Die
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Szene bleibt ganz isoliert. Der festgehaltene Vorgang spielt sich wie
in einem Niemandsland ab; es konnte sich um die Wand eines Ein-
kaufszentrums auf8erhalb einer Stadt handeln, aber dariiber geben
die Bilder keine Auskunft.

Sie geben iiberhaupt keine Auskunft. Sie geben ein einmaliges
Ereignis wieder, indem sie es durch die Fithrung der Kamera ver-
folgen. Diese verweilt bei der Bewegung, die sie mit ihrer eigenen,
durch Schwenk und Zoom erzeugten Bewegung verfolgt. Diese
Konzentration ist der dsthetische Sinn dieser Aufnahme. Es geht
um nichts weiter als darum, etwas im Prozess seines Erscheinens zu
vernehmen. Soweit und sobald etwas so aufgenommen wird (mit
welchem Sinnesapparat auch immer), befinden wir uns in einem
Zustand isthetischer Wahrnehmung. Das Video exemplifiziert ei-
nen Zugang zur dufleren Welt, der in aller dsthetischen Aufmerk-
samkeit im Spiel ist. Sie ldsst sich auf die phinomenale Individua-
litit — und damit: auf die unreduzierte sinnliche Gegenwirtigkeit
— ihrer Gegenstinde oder Umgebungen ein.

Natiirlich kénnen wir dabei oder danach auch allerlei feststellen,
so wie ich es in der Beschreibung der Szene getan habe: dass da
Laub am Boden liegt, dass da Platten verlegt sind, dass da weifSe
Pfeiler sind, dass die Tiite sich so und so bewegt, usw. Wiirden wir
die Sequenz in eine Folge stehender Bilder auflosen, konnten wir
minutidse Studien tiber die Aerodynamik einer Plastiktiite oder die
Zufallschoreografie des Laubs am Boden anstellen. Das alles kann
man machen, so wie man mit jedem isthetischen Objekt etwas
machen kann, das seiner dsthetischen Auffassung entgegensteht.
(Prinzipiell kann jedes dsthetische Objekt nicheisthetisch traktiert
werden und jedes nichtisthetische dsthetisch.) Das ist aber nicht
der ausschlaggebende Sinn der Aufnahme — weder der, in dem Ri-
cky sie aufgenommen hat und nun vorfiihrt, noch der, in dem das
Video im Film verwendet wird. Das Video ist eine Ikone der 4sthe-
tischen Anschauung selbst.

Alles und jedes, das tiberhaupt wahrnehmbar ist, kann in seinem
Erscheinen wahrgenommen werden. Wir miissen nur auf sein je
gegenwirtiges, jeweils hier und jeweils jetzt erfahrbares sinnliches
Gegebensein achten. Dann tritt es uns in einer phinomenalen Fiil-
le — und damit in einer ansonsten missachteten Dimension seiner
Wirklichkeit — entgegen, mit deren Wahrnehmung wir uns Zeit fiir
den Augenblick nehmen.
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Die Betonung der Wirklichkeit des Erscheinens ist freilich im
Blick auf unser Video mehrdeutig. Denn wir haben es hier mit
drei solcher Wirklichkeiten zu tun. Das Video ist Wiedergabe eines
realen Vorgangs; was wir aber sehen, ist nicht dieser Vorgang, son-
dern ein Video; ein Video jedoch, dessen Bilder ihrerseits gefilmt
worden sind, und zwar so, dass sie jederzeit als Videosequenzen
im Unterschied zu den gefilmten Sequenzen erkennbar sind. (In
der Fiktion des Films bedeutet dies: als subjektive Darstellung von
Wirklichkeit im Unterschied zur dargestellten Wirklichkeiz). So-
wohl das im Video sichtbare Geschehen als auch das Geschehen des
Videos als auch das Geschehen der Darbietung des Videos a/s eines
Videos kénnen wir als ein Spiel von Erscheinungen beschreiben.
Unsere minimale Bestimmung bleibt diesen Unterschieden ge-
geniiber neutral. Gleichgiiltig, ob wir es mit einem Ausschnitt der
Realitit zu tun haben, mit einer Darbietung von Realitit oder mit
der Darbietung einer Darbietung — was wir wahrnehmen, wenn
wir etwas dsthetisch wahrnehmen, ist ein Spiel von Erscheinungen,
das niemals nur Schein, sondern ein Ineinander und Miteinander
phinomenaler Aspekete ist.

Ob wir den Tanz eciner Plastiktiite oder das Bewegungsbild
cines solchen Tanzes schen oder das Bewegungsbild eines Bewe-
gungsbildes einer tanzenden Tiite — das sind allerdings gravierende
Unterschiede. Denn in jeder der fraglichen Situationen kommt
etwas durchaus anderes zur Erscheinung. In der Szene, in der die
Videoaufnahme entstanden ist, wiren andere Sinne als nur das
Auge an der Wahrnehmung beteiligt gewesen: auch Gehér, Ge-
fithl und Geruch wiren mit von der Partie gewesen. Vor dem
Video dagegen sehen wir eine bewegte Choreografie von Farben
und Formen, die wir als geiibte Bildbenutzer als Flug einer Plas-
tikeiite wahrnehmen; wir verfolgen zugleich die Choreografie des
Videos, das unsere Wahrnehmung auf die Tiite lenkt, die sie zum
Helden ihrer Erkundung macht. (Das Video ist keineswegs nur,
wie Ricky es Jane gegeniiber behauptet, ein schwacher Abglanz
des wirklichen Geschehens; es transformiert dieses in ein lautlos-
belebtes Ornament.) Im Kinofilm, der uns ein Video prisentiert,
sehen wir, was auf dem Video zu sehen ist; wir sehen aber auch das
grobkornige Videobild und fassen es dariiber hinaus als Ausschnitt
aus einer sehr viel lingeren Aufnahme auf, von der wir gerade
mal ein gutes Fiinfzehntel gezeigt bekommen. Wir imaginieren
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ein Videokunstwerk, das mit artistischen Mitteln eine Schule des
Sehens formuliert.

Welche dieser Sensationen wir aber auch suchen mégen, jedes
Mal miissen wir uns am Schauplatz des Erscheinens treffen. Das
heif$t nicht, dass die Aufmerksamkeit fiir das Erscheinende der
Anfang jeder dsthetischen Wahrnehmung wire. Denn das ist nicht
immer so. Die dsthetische Wahrnehmung kann anfangen, wo im-
mer sie will — bei der Lektiire einer Kritik oder einer Theorie, beim
Aufwachen im Zug oder mit dem Besteigen eines Bergs. Wie im-
mer sie aber einsetzen mag, es ist das innere Ziel ihrer Vollziige, auf
eine Gegenwart von Erscheinendem aus zu sein. Weil das so ist, tut
die Theorie dieser Wahrnehmung und ihrer Objekte gut daran, ihre
Analysen bei der Prisenz des Erscheinens zu beginnen.

Frither oder spiter aber muss diese Theorie Unterschiede ma-
chen, die in dieser minimalistischen Urszene der dsthetischen Wahr-
nehmung alle schon angelegt sind.

Ihr Vollzug kann — erstens — nichts weiter sein als eine Konzentra-
tion auf das sinnlich Erscheinende. Dann gilt ihre Aufmerksamkeit
einem bloffen Erscheinen. Ricky irritiert seine Umgebung unter
anderem dadurch, dass er auch Abseitiges fiir sich genommen be-
trachtenswert und darin schon findet. Er berichtet Jane, dass er
einmal eine erfrorene Pennerin gesechen und gefilme habe. Warum
er das getan habe, fragt sie ihn. »Because it was amazingg, gibt er zur
Antwort. Ricky vertritt eine Asthetik des kontemplativen Staunens
tiber die Dinge der Welt und des Lebens. In diesem Sinn deutet er
auch sein Dokument der fliegenden Plastiktiite: In seinem ganzen
Leben, sagt er, habe er nichts Schoneres gesehen. Fiir die beiden
Jugendlichen ist gerade das Bedeutungslose, Symbolfreie, Unschul-
dige der Szene wichtig. In diesem Sinn erfahren sie den Flug der
Plastiktiite als etwas absolut Schénes, wie es in einer profanen Welt
nur im Bereich des garbage zu finden ist.

Zugleich aber schafft das Video — zweitens — eine besondere
Atmosphire zwischen den beiden. Sie spiiren, dass sie sich in der
Bewunderung dieses losgelosten Ereignisses einig sind, das fiir sie
so zum Ereignis einer Loslosung aus ihrer deprimierenden Lebens-
umgebung wird. Im Blick auf das Video kommen sie sich in ei-
ner Weise niher, wie es ihnen im direkten Gegeniibersein sehr viel
schwerer gefallen wire. Wihrend sie auf den Monitor schauen und
Ricky von dem Erlebnis der Aufnahme des Videos erzihlt, ergreift
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