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TEIL D

Fazit und Ausblick

„Es gibt keine Lösung, weil es kein Problem gibt.“ (Marcel Duchamp)

16.    Techno und Avantgardekunst

16.1  Kulturelle Provokation durch Ästhetik

Die Techno-Culture knüpft in vielerlei Hinsicht an die Geschichte der kulturellen Provokation im 20. Jahrhundert an. Einflüsse und Anstöße der Avantgardisten werden – wenn dies mehrheitlich auch nicht wissentlich geschieht – aufgenommen und in einer Neuvariation fortgeführt. Das institutionelle Verständnis von (Hoch-) Kultur wird analog der avantgardistischen Kunstbewegungen des 20. Jahrhunderts hinterfragt und sabotiert. Es werden historische Elemente aus Kunst und Jugendkultur in die Techno-Culture transformiert, gleichzeitig weist das spezifisch Neue dieser jugendkulturellen Artikulationsform auf Strukturen der Postmoderne. Die Parallelität der Provokation durch ästhetische Mittel stellt augenscheinlich das verbindende Element zwischen der Avantgardekunst und der Techno-Culture der Gegenwart dar. In der Techno-Culture verbindet sich postmoderne Technologie mit modernen – und eben nicht postmodernen – Techniken. Hinter Collage und Montage als Techniken der Verwendung verschiedener vorhandener Materialien in einem neuen Kontext, die übernommen vom Kubismus bzw. Dadaismus und Surrealismus die gesamte nachfolgende (Avantgarde-) Kunst des 20. Jahrhunderts prägten, steht die Idee der Integration des Alltäglichen, Trivialen, Profanen. Alltags-Zeichen werden umgedeutet und bekommen damit eine neue Botschaft. Beim Sampling handelt es sich hierbei um eine modifizierte Anwendung der dadaistischen und surrealistischen Techniken der Collage und Montage. Analog zur Sampletechnik in der Musik – dem Neubilden eines Musikstückes aus Versatzteilen, aus dem Rohmaterial bereits existierender Platten – läßt sich diese Technik prinzipiell in sämtlichen Stilmerkmalen der Techno-Culture aufweisen. Dort wird alles gesampelt, gleich ob im Bild-Medium, im Elektronik-Equipment, in der Sprache, in der Kleidung, in der Musik oder im weiteren Sinne auch in der Gruppenstruktur. 

Techno legt das Fundament für die Umsetzung der Idee, von der Elite-Kunst zur künstlerischen Produktion aller zu gelangen. Techno-Produktionen sind vergleichsweise schnell und billig produzierbar, und die heutigen DJs arbeiten mit einem erschwinglichen Equipment, zu dem als Grundausstattung zwei Plattenspieler und ein einfaches Mischpult gehören. Die Wege vom DJ-ing zur Plattenproduktion, zum Herstellen eines Remix auf einem kleinen Label, sind kurz geworden; Musikkonsumtion und Produktion sind eng vernetzt. Im übertragenen Sinne entspricht dies dem Ansatz, daß potentiell jeder Mensch ein Künstler sei, wie er sowohl bei den Dadaisten und Surrealisten als auch bei den Lettristen und Situationisten bzw. von William Burroughs oder Joseph Beuys vertreten wurde. 

In der Techno-Culture wird direkt dem dadaistischen Ansatz, aus allem Kunst machen zu können, gefolgt. Die dadaistische Logik ging hierbei davon aus, „alles Triviale, den Schund und die Abfälle dieser Welt“ als Rohmaterial zu nutzen, „um dieser Assemblage anschließend eine neue Bedeutung aufzustempeln“. (zit. n. Marcus 1996, S.192) Die Avantgarde des 20. Jahrhunderts stellte sich bewußt gegen einen starren Kunstbegriff und eine enge Definition des Künstlers. Futuristen, Dadaisten, Surrealisten, Lettristen und Situationisten rüttelten an einem veralteten Künstlerverständnis und strebten mit je verschiedenen Methoden das gemeinsame Ziel der Revolutionierung an. Doch obwohl die Dekonstruktion des Autoren- und Künstlerbegriffs von den Avantgardisten angestrebt wurde, konnte dieses Ziel weder von ihnen, noch von ihren Urenkeln, den Techno-DJs, tatsächlich verwirklicht werden. Neben einer werkimmanenten Selbstreflexion und der Weiterführung des Gedankens der Dekonstruktion des Autoren- bzw. Künstlerbegriffs gelingt in der DJ-Culture mühelos die Transformation „schwierigster“ Anliegen der Kunst-Avantgardisten in die Popkultur. Mit der DJ-Culture sind nach Ulf Poschardt „[d]ie kompliziertesten Sprachexperimente, die wildesten Experimente mit Montagen und Collagen, die schwierigsten Zeichenbrechungen und -verschiebungen [...] Gemeingut geworden.“ (Poschardt 1995, S.388) Die Kulturströmungen der Moderne verstanden sich stets als intellektuelle Angelegenheiten und publizierten mit einer mehr oder minder großen Ernsthaftigkeit ihre Pamphlete und Manifeste, die Dadaisten hierbei noch mit einem offensichtlich zwinkerndem Auge, die Surrealisten und die Situationisten mit größerer Akribie. Das DJ-ing läßt sich dagegen als theorielose Avantgardekunst charakterisieren. Die Avantgarde der DJs konstruiert keine Kulturtheorie, anstelle langatmiger Manifeste vertreten die Nachfahren der Dadaisten und Surrealisten in erster Linie das Spaßkonzept. „Die Idee einer Avantgarde, eines Manifestes oder gar einer weitgespannten Kulturgeschichte, deren Teil man ist, erscheint unendlich weit entfernt“, denn – so Poschardt weiter in DJ-Culture
 – Underground-Musik, die immer auch zu Pop wird, „arbeitet nach ganz eigenen Mustern.“ (ebd.)

Im Vergleich zu vorherigen Jugendkulturen und avantgardistischen Kunstbewegungen des 20. Jahrhunderts scheint die Techno-Culture nur wenig politischen Impetus zu besitzen. Es handelt sich bei der Techno-Culture erstmals um eine Jugendkultur ohne verbal artikuliertes Protestpotential und ohne starre Front zwischen den Generationen. Außer plakativen Parolen wie „Ravolution“
, „Love, peace and unity“ und jährlich wechselnden Love Parade-Motti wie „Friede, Freude, Eierkuchen“ (1989), „We are one family“ (1996), „Let the sunshine in your heart“ (1997), „One World one future“ (1998) und „Music is the Key“ (1999) kommt es zu keinen direkten politischen Statements. Wärend Dadaisten und Surrealisten, Lettristen und Situationisten, Beat Bewegung und Hippie-Culture in kreativen Ansätzen der Gesellschaft ihre Verneinung der Profit- und Leistungsprinzipien entgegen stellten, unterwirft die Techno-Culture sich den gesellschaftlich bestehenden Normen, was vor allem in Bezug auf ihre Körperbetonung und den Drogenkonsum deutlich wird. Und auch wenn das DJ-ing seit Beginn der neunziger Jahre eine anerkannte Kunstform darstellt und die für diese Studie interviewten Techno-DJs bzw. -Musiker expressis verbis einen künstlerischen Anspruch formulierten, wird bis auf wenige Ausnahmen die Trennung zwischen dem Selbstverwirklichungsfeld Techno-Culture und dem „normalen“ Leben nicht hinterfragt und damit das gesellschaftliche Raster reproduziert. Nur einer der Interviewpartner (DJ Mick) hat sich – zu dem Preis einer ungesicherten finanziellen Existenz – ganz der DJ-Kunst verschrieben, alle anderen verlagern die Kunst des Deejayings in den Freizeitbereich.
 

Musik, Kleidung und Tanz drücken jedoch mehr aus als nur eine spezifische Vorliebe, vielmehr repräsentieren sie Teile eines Lebensgefühls und stehen somit in einem (gesamt-)gesellschaftlichen Kontext. Den Gebrauchsgütern kommt im Prozeß der kulturellen Stilbildung eine große Bedeutung zu. Durch die Beziehung zu Objekten, die um- bzw. neu gedeutet werden, bauen Jugendkulturen ihre Identität und Kultur auf. Die Auswahl bestimmter Objekte der Symbolisierung, die eine stil-bildende Gruppe trifft, dient sowohl dem Zweck der Wiedererkennung, als auch der Selbstbewußtseinsäußerung. Hierbei spielt die Homologie zwischen der stilbildenden Gruppe und dem potentiellen Bedeutungsgehalt der rekontextualisierten Objekte eine große Rolle. Trotz aller Tendenz zur Konsum- und Massenkultur fordert die Techno-Culture als jugendkultureller Stil die Außenwelt der Erwachsenen auf, ihre Vorstellungen zu hinterfragen, indem sie die konstituierenden Elemente und Symbole ihrer Stilbastelei aus dem Bezugssystem Gesellschaft ableitet und somit die nach-moderne Gesellschaft in ihrer ganzen Ambivalenz zeigt. In der Techno-Culture findet sich genauso viel Provokations- wie Anpassungspotential, Techno ist immer beides: für und wider die gesellschaftliche Norm. Gesellschaftliche Ambivalenzen finden sich somit auch in der Struktur der Techno-Culture wieder.

16.2  Kultur und das Symbolische 
Der Begriff der „Jugendkultur“ verweist bereits sprachlich auf die kulturellen Aspekte von Jugend. Kultur ist stets ein Abbild der jeweiligen gesellschaftlichen Verhältnisse und kann somit als Spiegel einer sich verändernden Gesellschaft verstanden werden. Jugendkultur und künstlerische Avantgarde bewegen beide das starre Zeichensystem, hinterfragen gesellschaftliche Normen und Werte und machen dadurch neue oder alternative Wege sichtbar. Durch die Übersignifikanz in der Artikulation der (jugend-)kulturellen Bewegungen können hier Entwicklungslinien abgelesen werden, die eine große Interpretationsweite aufweisen. Als Einzelbewegungen suchten die hier dargestellten avantgardistischen Bewegungen jeweils nach Alternativen zu herkömmlichen Lebenskonzeptionen der vorgefundenen Gesellschaft. Sie leisteten in ihrer Suchbewegung symbolischen und/oder aktiven Widerstand und protestierten gegen den Sozialisierungsprozeß dieser Gesellschaft, sie artikulierten in unterschiedlicher Akzentuierung den Wunsch nach sozialer Veränderung. Sowohl die beschriebenen Künstlergruppen als auch die Techno-Culture üben mit ihren kulturellen Möglichkeiten eine bedeutende gesellschaftskritische wie -verändernde Praxis aus.

Um einen Jugend-Stil wie Techno adäquat deuten zu können, bedarf es der Ebene des Symbolischen. Symbolische Kreativität ist, folgen wir der Darstellung von Paul Willis, notwendiger Teil des menschlichen Alltagshandelns und somit integraler Bestandteil der alltäglichen Produktion und Reproduktion menschlicher Existenz. Schöpferische Tätigkeit, Selbst-Reflexivität und Expressivität werden bei jungen deutlicher als bei älteren Menschen bewußt über ihre symbolischen Handlungen geformt. Die Grundelemente notwendiger symbolischer Arbeit, die der Produktion von Neuem durch die symbolische Kreativität dient, sind die Sprache, der handelnde Körper und das Drama. Sprache kann definiert werden als primäres Werkzeug, das wir zum Kommunizieren benutzen, der handelnde Körper als Quelle von produktiver und kommunikativer Aktivität – er bezeichnet, symbolisiert und fühlt – und das Drama als kommunikative Interaktion, die durch Rollen, Rituale und Aufführungen erreicht wird (vgl. Willis 1991, S.23f.). Kreative Praxen äußern sich in elementaren Ästhetiken, verstanden als Dynamik von symbolischer Arbeit und Transformation in konkret benannte Situationen. Damit ist für Willis

„[d]ie wesentliche und grundlegende Unterscheidung [...] nicht eine idealistische Unterscheidung zwischen ‚Kunst‘ und ‚Nichtkunst‘, sondern zwischen zwei Arten von menschlichem Beteiligtsein an dieser Welt: einer zufälligen oder arbiträren Beziehung und einer reziproken, [...] dialektischen Beziehung. Jede materielle Erfahrung ist ein komplexes Zusammenspiel beider, aber wir müssen sie gedanklich trennen, um in den Griff zu bekommen, was das Besondere an neuen Kulturformen ist.“ (Willis 1981, S.19, Hervorhebung im Original)

In der Forschungstradition des Centers for Contemporary Cultural Studies drückt ein (sub)kultureller Stil symbolisch das Selbstverständnis der stil-bildenden Gruppe aus und wird als chiffrierte Ausdrucksform von sozialem Bewußtsein (Klassenbewußtsein) und als eine symbolische Kritik an der herrschenden Ordnung verstanden.
 Der (sub)kulturelle Stil läßt sich als „magische Lösung“ gesellschaftlicher Problemlagen begreifen. Im Sinne des Stil- und Kulturbegriffes der Birmingham-Schule bezeichnet Kultur sodann

„[...] jene Ebene, auf der gesellschaftliche Gruppen selbständige Lebensformen entwickeln und ihren sozialen und materiellen Lebenserfahrungen Ausdrucksform verleihen. Kultur ist die Art, die Form, in der Gruppen das Rohmaterial ihrer sozialen und materiellen Existenz bearbeiten. [...] Die ‚Kultur‘ einer Gruppe oder Klasse umfaßt die besondere oder distinkte Lebensweise dieser Gruppe oder Klasse, die Bedeutungen, Werte und Ideen, wie sie in den Institutionen, in den gesellschaftlichen Beziehungen, in Glaubenssystemen, in Sitten und Bräuchen, im Gebrauch der Objekte und im materiellen Leben verkörpert sind. Kultur ist die besondere Gestalt, in der dieses Material und diese gesellschaftliche Organisation des Lebens Ausdruck findet. Eine Kultur enthält die ‚Landkarten der Bedeutung‘, welche die Dinge für ihre Mitglieder verstehbar machen.“ (Clarke u.a. 1979, S.40f., Hervorhebung im Original)
Die Kulturdefinition des Centers for Contemporary Cultural Studies basiert auf einem reinen Praxisbegriff, einem Verständnis von Kultur, das aus der Praxis abgeleitet wird. Einen anderen Zugang zur Kultur eröffnen uns Nietzsches und Cassirers philosophische Ansätze.
 

In der Kulturphilosophie Ernst Cassirers nimmt der Begriff des Symbolischen eine zentrale Funktion ein, ihm dient das Symbol als Schlüssel des kulturellen Verständnisses des Einzelnen. Der Mensch unterscheidet sich von anderen Lebewesen durch seine kulturelle Tätigkeit, er ist ein Symbolwesen – ein animal symbolicum –, das mit Symbolen seine Wirklichkeit begreift. Kultur läßt sich mit Cassirer als Selbstschöpfung des Menschen begreifen. Das Symbol dient als Vermittler zwischen Mensch und Mensch sowie zwischen Mensch und Welt, es verbindet stets Subjektivität und Sozialität miteinander. Für Max Fuchs, der Cassirers Symbolbegriff deutet, sind Anthropologie und Kulturphilosophie zwei Seiten derselben Medaille. Fuchs interpretiert die Symboltheorie der Kultur auch als Medientheorie, denn diese sei sinnvoll nur als Anthropologie begreifbar und schlage zweifach einen Bogen, einen historischen – von der Menschwerdung bis zum Internet –, sowie einen systematischen – vom Mythos und der Religion über Kunst, Wirtschaft und Politik bis zur Wissenschaft – (vgl. Fuchs 1999b). 

Nietzsches Kulturbegriff verweist auf das Triebhafte und Destruktive. Für ihn ist der Mensch insgesamt ein „dissonantes“ Wesen. Nicht nur in Kunst und Kultur, auch im Einzelnen spiegelt sich der Doppelcharakter der dionysischen und apollinischen Energien wider. Nietzsche sieht in der Verbindung des dionysischen und des apollinischen Prinzips sowohl den Ursprung als auch den immanenten Widerspruch abendländischer Kultur. Die dionysische Energie braucht die Gegenkraft des Apollinischen, um den Trieb des Destruktiven in eine schöpferische Kraft zu transformieren. Am Beispiel der antiken griechischen Tragödie zeigt Nietzsche auf, daß die Kunst, neben der Religion und dem Wahnsinn, eine mögliche Form der Metamorphose dionysischer Energien darstellt. In der Gewalt des Dionysischen liegt für ihn zugleich die Ursache und der Grund für die schöpferische Kraft, in ihr begründet sich das Entstehen von Kunst und Kreativität, denn, so Nietzsche, „alles Wachsen und Werden im Reiche der Kunst muß in tiefer Nacht vor sich gehen.“ (Nietzsche, KSA 1, S.516)

Das Symbolische als Ausdrucksform des Körpers beschreibt stets einen Spannungszustand. Der Körper ist das wichtigste Medium der symbolischen Handlungsfähigkeit des Menschen. Diese Ausdrucksfähigkeit des Körpers kann, wenn wir Cassirer folgen, im Sinne einer Befreiung, wenn wir uns an Nietzsche halten, eher im Sinne einer Beherrschung gedeutet werden. Neben der Vergleichbarkeit von Avantgardekultur und der Techno-Culture in Bezug auf deren gesellschaftliches Artikulationspotential mit ästhetischen Mitteln, ist auf einer weiteren, tieferen Deutungsebene die analoge Beschäftigung mit dem Triebhaften, Wilden, Unbewußten, dem Leib, von Interesse. Mit einem Verständnis von Kultur, das sich auf Nietzsches Deutungshorizont begründet, können Körperausdruck, Körperrituale und die Bedeutung von Tanz u.a. hinreichend interpretiert werden. Bezogen auf unseren Untersuchungsgegenstand muß weiter danach gefragt werden, wie sich der Umgang mit dem Körper veränderte und was sich daraus ableiten läßt.

In den nun folgenden Kapiteln sollen die hier angesprochenen Argumentationslinien, die sich aus der kulturvergleichenden Untersuchung ergeben haben, detailliert analysiert werden. Als erstes werden wir unter Rückbezug auf den Prozeß der zunehmenden Industrialisierung und Mediatisierung im Verlaufe des 20. Jahrhunderts das Verhältnis zwischen Massenkultur und kultureller Avantgarde in den Blick nehmen und die Beziehung zwischen Maschine und Kunst sowie zwischen Technologie und der Entfremdung des Subjekts prüfen. Weiterhin sollen die kulturelle Auseinandersetzung mit dem Dionysischen und – daraus ableitbar – das Motiv der Auflösung eingehend beleuchtet werden, um zu erörtern, auf welchen Ebenen die kulturelle Auseinandersetzung mit den bestimmenden Motiven des 20. Jahrhunderts erfolgte und was daraus abgelesen werden kann.

„Die Welt ist Illusion – und die Kunst die Darstellung der Illusion der Welt.“ (Paul Virilio)

17.    Kultur, Maschine und Technologie
17.1  Massenkultur und kulturelle Avantgarde

Avantgardekunst stand bislang mit Massenkultur in einem dialektischen Verhältnis, ein Verhältnis das in Gegenwartskulturen wie dem Techno ohne klare Grenzziehung auskommen muß. An der Schwelle zum dritten Jahrtausend stellen Massenkultur und Avantgarde keinen Gegensatz mehr dar. Die Entwicklung zur Massenkultur korrespondierte hierbei mit der zunehmenden Differenzierung und Verbreitung der Industrialisierung. Durch den Wandel der Bevölkerungsstruktur von der Land- zur Stadtbevölkerung, der hauptsächlich im 19. Jahrhundert stattgefunden hat, veränderten sich nicht nur Wohn- und Arbeitsformen, sondern vor allen Dingen auch das bisherige kulturelle Leben. Zu den negativen gesellschaftsverändernden Prozessen, die mit der Industrialisierung einsetzten, gehörten die Ausbildung von Massenkulturen und damit die Entwicklung zur Massengesellschaft, in der Bedürfnisse zunehmend künstlich erzeugt und homogenisiert wurden. In städtischen Ballungsgebieten begannen sich kulturelle Unterschiede aufzulösen und Verhaltensmuster anzugleichen. 

Der deutsche Philosoph Walter Benjamin, der dem Surrealismus nahe stand, setzte sich als einer der ersten Theoretiker kritisch mit der Frage nach dem Einfluß der technischen Möglichkeiten auf die Kunst auseinander. Ausgehend von den modernen Massenmedien der dreißiger Jahre, dem Kino und der zeitgenössischen Photographie
 konstatiert Benjamin in Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
 den Verlust des Originals durch die technische Reproduzierbarkeit. Mit der Möglichkeit der seriellen Herstellung werde die Aura des Werkes und seine Authentizität als Einzelkunstwerk zerstört. Für Benjamin charakterisiert die Kategorie des „Hier und Jetzt des Originals“ die „Echtheit“ des Kunstwerks, die damit jeder technischen Reproduzierbarkeit widersprüchlich gegenübersteht. (Benjamin 1979, S.12) Der „Verfall der Aura“ des Kunstwerks durch die Massenkultur stellt bei Benjamin den endgültigen Bruch mit dem rituellen Ursprung des Kunstwerkes als Kultgegenstand dar:

„Die ältesten Kunstwerke sind, wie wir wissen, im Dienst eines Rituals entstanden, zuerst eines magischen, dann eines religiösen: Es ist nun von entscheidender Bedeutung, daß diese auratische Daseinsweise des Kunstwerks niemals durchaus von seiner Ritualfunktion sich löst. Mit anderen Worten: Der einzigartige Wert des ‚echten‘ Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, in dem es seinen originären und ersten Gebrauchswert hatte.“ (ebd. S.16, Hervorhebung im Original)

Benjamin stellt eine Verschiebung von der sozialen Funktion der Kunst im rituellen Kontext hin zur neueren Verbindung von Politik und Kunst fest. Die Rezeption von Kunstwerken hat sich damit vom Kultwert zum Ausstellungswert verschoben. Er beklagt bereits 1936 die Entfremdung des Subjekts, die ihren höchsten Grad erreicht habe, da die „eigene Vernichtung als ästhetische[r] Genuß ersten Ranges“ inszeniert werde. (ebd. S.44) Mit der Möglichkeit der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks habe sich das Verhältnis der Masse zur Kunst grundlegend verändert; durch die Möglichkeit einer kollektiven Zerstreuung durch Kunstformen werde der Selbstentfremdungsprozeß zukünftig weiter beschleunigt (vgl. ebd., S.32ff.).

Von Walter Benjamin über Theodor W. Adorno und Max Horkheimer bis Peter Bürger wird die Avantgarde der Moderne (bis zum Zweiten Weltkrieg) mit dem Terminus des Neuen charakterisiert.
 Das Neue verhält sich, wie Adorno es in seinem Hauptwerk Ästhetische Theorie
 anknüpfend an Benjamin beschreibt, antinomisch zur technischen Entwicklung im Bereich der Kunst:

„Vom nachdrücklichen ästhetischen Begriff des Neuen sind die industriellen Verfahrungsweisen nicht wegzudenken, welche die materielle Produktion der Gesellschaft zunehmend beherrschen [...]. Die industriellen Techniken jedoch, Wiederholung identischer Rhythmen und wiederholte Hervorbringung von Identischem nach einem Muster, enthalten zugleich ein dem Neuen konträres Prinzip. Das setzt sich durch in der Antinomik des ästhetisch Neuen.“ (Adorno 1998, S.405)

Die Kategorie des Neuen beinhaltet bei Adorno – ähnlich wie bei Benjamin – ein Konfliktpotential, sie ist „bedrohlich“ und verlockend mit der Aussicht auf Freiheit, sie „fällt als abstrakte Negation [...] des Beständigen mit dieser zusammen: ihre Invarianz ist ihre Schwäche.“ (ebd. S.404) Durch die neuen Technologien konnte sich die bereits von der Frankfurter Schule seit den 30er Jahren negativ diagnostizierte Massenkultur weiter perfektionieren. Natürlich hat es bereits vor der kulturellen Massenproduktion Amüsement und Kulturindustrie gegeben; sie dienen jedoch nach Horkheimer/Adorno nunmehr deutlicher denn zuvor der Verschleierung von Klassengegensätzen. Das wesentliche Element der Kulturindustrie besteht für sie aus dem Motiv der Wiederholung unter Einsatz immer neuerer Technologie. So beschreiben Horkheimer/Adorno in der Dialektik der Aufklärung
 die „Totalität der Kulturindustrie“ als Resultat der Wiederholung. Die Logik der Ware mache auch vor der Kultur nicht Halt, eine Gesellschaft der Massenkultur führe zwangsläufig zu einer Gesellschaft des „nivellierten“ und „standardisierten“ Menschen samt seiner nivellierten falschen Bedürfnislagen. Er werde somit zum Massenmensch der Massengesellschaft. Adorno stellt in der Ästhetischen Theorie den massenkulturellen Produkten das Wesen der „wahren Kunst“ entgegen. Seiner Ansicht nach setzt die Kulturindustrie Technik und Effekt vor die „Idee des Kunstwerks“ und verhindert damit jede ästhetische Erfahrung, wie sie das „echte“ Kunstwerk beinhaltet. Adorno unterscheidet – wie Walter Benjamin – zwischen den großen Meisterwerken der Kunst und der Kunst des banalen Vergnügens, der Unterhaltungskunst, der Erlebniskultur usw., die auch von ihm eindeutig negativ besetzt werden. „Echte Kunst“ korrespondiere mit Schönheit als sinnlichem Vergnügen und Wahrheit.
 Vergleichbar mit einem richtigen oder falschen Bewußtsein gebe es auch auf der kulturellen Ebene falsche und richtige kulturelle Ausdrucksformen. Techno und House blieben Adorno als postmoderne Musikrichtungen erspart, stand er doch bereits seiner zeitgenössischen populären Musik – etwa dem Jazz etc. – kritisch gegenüber. Der italienische Philosoph und Schriftsteller Umberto Eco sieht das Verhältnis zwischen Kunst und Massenkultur differenzierter. Wie Horkheimer/Adorno und Benjamin betont er in seinem 1964 erschienenen Werk Apokalyptiker und Integrierte. Zur kritischen Kritik der Massenkultur
 das Moment der zunnehmenden Marktorientierung in der Kunst. Massenkultur werde wie jedes andere Industrieprodukt vom wirtschaftlichen Mechanismus reguliert und impliziere damit stets ein politisches Verhältnis von Machtgebrauch und Herrschaft. Im Gegensatz zu den Kritikern der Moderne bezieht Eco die Kategorie des Neuen auch auf die massenmediale Kultur, denn 

„[e]s ist eine Unterstellung zu sagen, die Massenmedien seien stilistisch und kulturell konservativ. Insofern sie ein Ensemble neuer Sprachen bilden, haben sie neue Redeweisen, neue Stilelemente, neue Wahrnehmungsmuster eingeführt (belassen wir es bei dem Hinweis auf die Wahrnehmung anschaulicher Bilder, auf die neuen Grammatiken des Kinos, auf die Photographie, den Comic strip, den journalistischen Stil...): Ob gut oder schlecht, es handelt sich um Wandlungs- und Erneuerungsprozesse, die häufig dauerhaft auf die sogenannten hohen Künste zurückwirken und deren Entwicklung beeinflussen.“ (Eco 1984, S.47)

Kultur bedeutet im Eco’schen Sinne eine Differenzierung im Nutzungsgrad von Objekten. Eine Revision der Kulturniveaus, die er als high, middle und low bezeichnet, sei dringend erforderlich, um eine „demokratische Kultur“ etablieren zu können. Eco interpretiert den Stand der Kultur – Mitte der sechziger Jahre – unter der Berücksichtigung der neuen „Komplexität der Zirkulation von Werten“, die er in theoretische, praktische und ästhetische Werte ausdifferenziert. Massenkultur und Avantgardekunst können in seiner Interpretation zu unterschiedlichen Zeitpunkten einen individuellen Genußwert beinhalten, können ein jeweils anderes Bedürfnis befriedigen, wie etwa Zerstreuung oder Anregung.

„Der Gebildete, der abends gern Bach hört, stellt in der Mittagspause vielleicht das Radio an, weil ihm der Sinn nach ‚Gebrauchsmusik‘ steht. Mit anderen Worten: Erst wenn man akzeptiert, daß die verschiedenen Niveaus komplementär sind und daß sie von allen Mitgliedern derselben Nutzungsgemeinschaft betreten werden können (sollten), läßt sich ein Weg zur kulturellen Verbesserung der Massenmedien öffnen. Das Problem ist – de facto – vor allem ein politisches [...]. Niemand sollte indes glauben, daß dies friedlich und in institutionellen Bahnen vor sich gehen könnte. Der Konflikt zwischen der ‚Kultur des Neuen‘ und der ‚Unterhaltungskultur‘ ist stets hochexplosiv; er ist der Konflikt der Kultur selbst: der Kampf der Kultur mit sich selbst.“ (ebd. S.55f.)

Die Funktion der Musik – als Kontrastprogramm zum (tristeren) Alltag bzw. zu dessen Verschönerung – zeigt eine historische Kontinuität, Beispiele wie das Polkatanzen, der Wiener Walzer, der Rock’n’Roll und die postmoderne Eventkultur bestätigen dies. Die Verknüpfung von Musik, Tanzkultur und kommerziellen Interessen ist gleichfalls keineswegs neu, sondern eine inhärente Begleiterscheinung der industriellen und nachindustriellen Gesellschaft.
 Zweifelsohne stellt die Love Parade der Techno-Culture ein massenkulturelles Phänomen unserer Zeit dar, auf der Love Parade sind sämtliche Alters- und Bildungsschichten vertreten, hier befinden sich gleichberechtigt Schüler, Azubis und Akademiker beiderlei Geschlechts in der großen tanzenden Masse auf der Suche nach Abwechslung und Verausgabung. Im Hinblick auf die Struktur der postmodernen Jugendkultur könnte Ecos Begriff einer Innovationsfähigkeit der Massenkultur eine direkte Anwendung finden. Der Techno-Stil hat im Laufe des letzten Jahrzehnts Einzug in unsere Alltagskultur gefunden, unser Kunstverständnis mitgeprägt und erweitert. Es handelt sich hierbei um ein dialektisches Verhältnis zwischen avantgardistischer Kultur und Massenkultur, Avantgardekunst stellt somit gleichzeitig eine Reaktion auf die Massenkultur als auch ihre Komplizin dar. Eco kennzeichnet die beschleunigte „Abfolge von Standards, von kulturellen und ästhetischen Verabredungen, von Erfindung und Gewöhnung, Entwurf und Verschleiß“ dabei als typisch für die Struktur der Gegenwartsgesellschaft. (ebd. S.103)

Peter Kemper knüpft an die Argumentation des italienischen Strukturalisten an, indem er – den Ausführungen Ecos zu Ironie, Spiel und Maskerade folgend – die Funktion der postmodernen Kunst charakterisiert: 

„Postmoderne Kunst kann und will auf die Sinnfrage nicht mehr antworten. Eine multilaterale Piraterie breitet sich aus, nach dem Motto: Eine gelungene Fälschung kann ebenso aufregend sein wie ein zweifelhaftes Original. Da sich spätestens seit Beginn der achtziger Jahre das Ausdrucksrepertoire von Kunst im allgemeinen und Musik im besonderen mehr und mehr zu einem stereotypen Code beliebiger Personalstile verfestigte, wollen die ‚Neuen Piraten‘ durch ein bewußt ‚strategisches Operieren‘ mit Sounds, Stilzitaten und Techniken das Stereotype unterlaufen. Der assoziationsstarke Effekt, der erkenntnistheoretische Witz im Kontrast, in der Plötzlichkeit des Bruchs, all das gilt mehr als Stilreinheit und Homogenität des Werks.“ (Kemper 1987, S.320)

Die Methode der Codierung und Decodierung wird in der Kunst häufig verwandt, sei es in der Bildenden Kunst, in der Musik oder im Film, dessen prototypische Vertreter die symbolbeladenenen ersten surrealistischen Filme von Buñuel und Dalí
 darstellen. Der Code als ein Organisationssystem kann sich hierbei auf eine sprachliche oder nichtsprachliche, beispielsweise eine visuelle oder musikalische Anordnung beziehen. Im Techno-Stil wird sowohl mit sprachlichen als auch mit nicht-sprachlichen Codes operiert. Nicht alle Codes in der Kunst können vom Rezipienten decodiert werden. Bei der Decodierung von Techno-Samples ist es notwendig, die Originale zu kennen, um etwaige Verweise und Zitate als solche auch herauszuhören. Für Umberto Eco handelt es sich generell um eine stete Gradwanderung, ob ein aus dem Kontext entrissenes Zitat in einem neuen als Kunst oder als Kitsch wirken wird, gleich ob es sich um den Bereich der Literatur, der bildenden Kunst oder der Musik handelt, „[d]er Kontext ist notwendig, damit das Fragment als explizites Zitat auftreten kann.“ (Eco 1984, S.88) Die Komplexität einer Differenzierung zwischen Kunst oder Kitsch trifft in gleicher Weise bezogen auf Techno-Musikcollagen zu. Es finden sich auch hier schnelle, billige und einfach gemachte Remix-Versionen – die man als Kitsch bezeichnen muss – neben kunstvollen Tracks.

Unbestritten ist die (jugend-)kulturelle Selbstbestimmung in einer pluralistischen Gesellschaft inmitten eines gesamtgesellschaftlichen Wandlungssprozesses prekär geworden. Der Originalitätsanspruch – der im bisherigen Konzept einer Jugend(sub)kultur vorherrschte – kann in einer Jugendkultur der Gegenwart nicht gehalten werden. Es erscheint jedoch fraglich, ob der kulturelle Wert einer Jugendszene ausschließlich an der Originalität gemessen werden kann und darf. „Die Spaßsucht der Kinder der Freiheit“, die von Ulrich Beck beschrieben wird, muß im Zusammenhang der gesamtgesellschaftlichen Veränderung gesehen werden. In der Postmoderne müssen neue Strategien einer Subversion gesucht werden, denn ein greifbarer Gegner hat sich in der Simulationsgesellschaft verflüchtigt. Realität wird zur Hyperrealität
, in der herkömmliche „revolutionäre“ Mittel nicht mehr greifen, „[k]lassenkämpferische und marxistische Strategien kommen bereits zu spät, sie greifen ein System an, das nicht mehr in der Ordnung des Realen existiert.“ (Blask 1995, S.44) In den Graffiti, die seit den 70er Jahren in den westeuropäischen und amerikanischen Urbanitäten auftauchen, findet sich, um ein plakatives Beispiel anzuführen, eine neue Form der „revolutionären Gegenkommunikation“, eine Variante der Subversion der Simulation. Graffiti boykottieren als Ausdrucksformen eines Anti-Diskurses das „Prinzip der Bezeichnung“, stehen für den „Aufstand der Zeichen“ wie der Subversion der Simulation (vgl. ebd., S.25f.; Baudrillard 1978; 1991). Jean Baudrillard unterscheidet hierbei qualitativ zwischen den Graffiti, die an die Wandparolen der Lettristen und Situationisten an den Wänden von Nanterre
 anknüpfen, und dem von ihm abwertend benannten „linguistischen Ghetto“ postmoderner Urbanität. Für ihn kann das Graffiti deshalb als subversiv bezeichnet werden, weil es mit der Struktur des neuen Wertgesetzes, der Semiokratie oder Herrschaft der Zeichen, spielt und diese ad absurdum führt:

„SUPERBEE SPIX COLA 139 KOOL GUY CRAZY CROSS 136 – das bedeutet nichts, das ist noch nicht einmal ein Eigenname, sondern eine symbolische Matrikel, die dazu da ist, das gewöhnliche Benennungssystem durcheinander zu bringen. Diese Terme haben keinerlei Originalität: sie kommen alle aus dem Comic Strip, wo sie in Fiktion eingeschlossen waren, aber sie brechen explosiv daraus hervor, um wie ein Schrei, ein Ausruf in die Realität geschleudert zu werden, als Anti-Diskurs, als Absage an jede syntaktische, poetische, politische Elaboration, als kleinstes radikales Element, das durch keinerlei organisierten Diskurs mehr zu vereinnahmen ist. Irreduzibel auf Grund ihrer Armut selbst, widerstehen sie jeder Interpretation, jeder Konnotation, und sie denotieren nichts und niemanden mehr: weder Denotation noch Konnotation, so entgehen sie dem Prinzip der Bezeichnung und brechen als leere Signifikanten in die Sphäre der städtischen, erfüllten Zeichen ein, die sie durch ihre bloße Präsenz auflösen.“ (ebd. S.123, Hervorhebung im Original)
Gegenwärtige Jugendstile wie Techno, Graffiti oder HipHop stellen allesamt neue Ansätze einer Subversion jenseits der Bekannten dar, gleich ob es sich nun um eine exzessive Partykultur, illegale Aktionen oder Sprayen handelt, es geht stets auch um die Zerstörung und Infragestellung gesellschaftlicher Symbole und um eine Neudefinition des Verhältnisses von Alltag und Kunst. Guy Debords Setzung einer „Gesellschaft des Spektakels“ nimmt bereits die postindustrielle Simulationsgesellschaft wie die Kritik an dieser theoretisch vorweg. Die „Sprache des Spektakels“ bestehe „aus Zeichen der herrschenden Produktion“, so Debord in seinem Hauptwerk, das Spektakel bedeute somit mehr als die „Übertreibung einer Welt des Schauens“ oder eines Produktes „der Massenverarbeitung von Bildern“, es müsse vielmehr als „eine tatsächlich gewordene, ins Materielle übertragene Weltanschauung“ und als „eine Anschauung der Welt, die sich vergegenständlicht hat“, verstanden werden (vgl. Debord 1978a, S.6f.). Ähnlich wie von der Frankfurter Schule wird in der situationistischen Gesellschaftskritik ausführlich die Rolle der Medien wie Radio, Film und Fernsehen thematisiert. Auch hier wird vehement Kritik an der gesellschaftlichen Manipulation, an den Auswirkungen der Kulturindustrie und der zunehmenden Entfremdung des Subjekts geäußert. Die Haltung des Subjekts in der „Gesellschaft des Spektakels“ wird für die Situationisten – analog der Deutung bei Horkheimer/Adorno – durch die Merkmale Passivität und Hinnahme charakterisiert. Die Schriften der Kritischen Theorie und der Situationisten lieferten den theoretischen Überbau für die nachfolgende Studentenbewegung als Ausdruck größter Zeitkritik. Im Verständnis der Situationisten und der 68er-Bewegung bezeichnete Revolution Alltagsrevolution, die Änderung der bestehenden (Macht-)Strukturen auf den Ebenen Kunst, Beruf, Sexualität, Politik etc. Damit wurden Sexualität und Körper(lichkeit) nun auch auf der bewußten Ebene zum Politikum erklärt. 

Die Lettristen – hier v.a. Wolman – und die Situationisten setzten sich intensiv mit dem Verhältnis Arbeit und Freizeit in der kapitalistischen Gesellschaft der 50er Jahre auseinander, Freizeit wurde zur „revolutionären Frage“ erhoben. Die Situationsten wollten dem Vorgefundenen eine kreative Konstruktion von Situationen entgegensetzen, um ihre „Theorie des Spiels“ verwirklichen zu können. Nur in einer freien Gestaltung seiner (Lebens-) Zeit konnte für sie potentiell die Entfremdung des Subjekts aufgehoben werden, indem es den Verlockungen der Konsumgesellschaft, die wirkliche Erfahrung mit bunten medial vermittelten Bildern ersetzen will, zu entsagen lernte. Die Konsum- und Freizeitsucht der Mehrheitsgesellschaft wurde von den Lettristen und Situationisten – ähnlich wie beim späteren Virilio – als Zeitverschwendung deklariert. Freizeit wie generell die zunehmende Organisation des Lebens zeichne die „Gesellschaft der leeren Zeit“ aus, deutlich zeige sich hier der Mangel an Kreativität und Spielmöglichkeiten im Alltag. Konsequenterweise warben die Lebenskünstler des Situationismus keine Mitglieder für ihre Gruppe, sie sahen sich vielmehr als gelebte Bewegung, als elitäre Strömung, die es nicht nötig hatte, mit manipulativen Strategien Werbung für Mitglieder betreiben zu müssen. Die L.I. fühlte sich als Vorreiterin der (sozialistischen) Revolution, sie wollte – wie die Vorläufer der klassischen Avantgarde – die Kunst der dominanten bürgerlichen Gesellschaft überwinden und darüber hinaus den Untergang der Arbeit einläuten. Das Alltagsleben wurde zur zentralen Kategorie, Kunst wurde stets verstanden als die gelebte Umsetzung ihrer avantgardistischen Kulturtheorie. Auf die Umgestaltung der Alltagskultur sollte letztlich die Umgestaltung der gesellschaftlichen Verhältnisse folgen. So schließen die Lettristen und Avantgardisten in ihrem alltagsrevolutionären Ansatz in Bezug auf die Auswirkung von Massenkultur und Kulturindustrie an die Kritik eines Adorno an, gleichzeitig wird auch die Nähe zu Virilio und zur Baudrillardschen Position eines „Aufstands durch Zeichen“ deutlich. Wie dieser stellen die Situationisten fest, daß es in der „Gesellschaft des Spektakels“, die von ihnen stets negativ als die der entfremdeten Produktions- und Konsumptionsgesellschaft beschrieben wird, als allgemeingültige Lebensform nur noch das emotionslose Überleben vorhanden sei. Die Selbstentfremdung des Subjekts in der „Welt des Spektakels“ soll durch echtes Erleben und echte Leidenschaft in der Konstruktion von Situationen u.a. aufgehoben werden. Damit wollten die Lettristen und späteren Situationisten die „Gesellschaft des Spektakels“ in ihren Fundamenten dekonstruieren. Die avantgardistische Bewegung steht für eine Lebenshaltung junger Menschen, die – gerade im Vergleich zur Techno-Culture – in der Artikulation des symbolischen Widerstands gegen die bürgerlichen Strukturen konsequent erscheint. Doch wie der postmoderne Kritiker Baudrillard ausführlich darstellt, ist die situationstische Kritik am Spektakel – obschon im Kern richtig – auf das Zeitalter der Virulenz und der Virtualität
 nicht mehr in dieser Form anwendbar, vielmehr müssen alle „alten“ Strategien als überholt angesehen werden. 

In der Techno-Culture wird wie in allen anderen Jugendkulturen der Gegenwart deutlich, daß sich die plakativ subversive „konsumkritische Protestkultur im klassischen Sinne“ analog zum gesellschaftlichen Wandel modifiziert hat und nicht mehr zeitgemäß erscheint. (Richard 1995, S.322) Die für die Techno-Kids diagnostizierte Politikverdrossenheit ist indes als ein gesamtgesellschaftliches Phänomen zu sehen, die Jugendlichen stellen hier keine Ausnahme dar.
 Ein parteipolitisches Engagement scheidet für viele von vornherein aus. Für jene „Jugendliche, die sich nicht anpassen wollen, bietet das breite Feld der Jugend-, Gegen- und Minderheitenkulturen einen Raum, in dem das partiell unentfremdete Leben geprobt werden kann.“ (Poschardt 1995, S.340) Die Techno-Culture steht signifikant als jugendkultureller Ausdruck eines gesellschaftlichen Rückzugs in Nischen. Das Abtauchen der Techno-Fans in Partykeller, Clubs, in den Underground der Städte, kann sowohl als Resignation aber auch als Verweigerung bzw. Ablehnung des herkömmlichen politischen Diskurses gesehen werden. Eine direkte politische Artikulation wird mehrheitlich auch nicht erwünscht. Zukunftsvorstellungen bzw. Zukunftsängste, gesellschaftlicher Druck und eine von außen erwartete Rollenübernahme lassen sich jedoch selbst bei einem exzessiven Techno-Lifestyle nicht vollständig ausgrenzen. Der Kampf gegen eine phantasielose und langweilige Welt und eine gleichzeitige Orientierung an konventionellen Mustern schließen einander nicht (mehr) zwangsläufig aus. Für eine zeitlich begrenzte Dauer können im Club oder auf einem Rave unentfremdete Erfahrungen gemacht werden, die möglicherweise Rückwirkungen auf die Ausgestaltung des Alltagsleben haben (können). Wahrscheinlicher ist jedoch, daß es sich für die Techno-Kids um eine ausschließlich auf den Freizeitbereich festgelegte alternative Lebens-Konzeption handelt. Doch auch Verweigerung und Separation sind mögliche Formen der Auseinandersetzung mit der herrschenden Dominanzkultur und deren festgesetzten (Spiel-) Regeln, wenngleich die gewählten Widerstandsformen nicht zu den effektivsten zählen. 

Weiterhin ist gerade in der Textlosigkeit der Musik ein Grund dafür zu finden, daß Techno als ideologiefreie Musik von der rechten bis zur linken Szene gehört wird und somit ein rechts orientierter mit Baseballjacke neben dem gepiercten Raver mit blauen Haaren und engen Shorts auf der Love Parade tanzen kann.
 Der Megarave wird auf diese Weise als gewaltfreie Großveranstaltung zum Symbol für Toleranz und Akzeptanz. Das friedliche Miteinander Hunderttausender sowie die propagierte Gleichheit aller auf der Tanzfläche bzw. auf einer Parade kann als symbolischer Ausdruck einer (alltags-)politischen Haltung gesehen werden. Der Techno-Stil, der aufgrund seiner hedonistischen Komponenten als unpolitische oder gesellschaftlich desinteressierte Bewegung verstanden wird, lebt gleichzeitig auf jugendkulturelle Art Gleichheit, Internationalismus, Antirassismus und Vorurteilsfreiheit aus. Auch wenn kreative Jugend-Stile letzten Endes daran scheitern, daß sie einen Lebensstil ohne theoretischen und politischen Überbau darstellen, können sie dennoch aufgrund ihrer kreativen Leistung gesellschaftlich relevante Anstöße geben. Veränderungen können nicht von der Dominanzkultur geleistet werden, eine (alltags-)revolutionäre Veränderung kann nur „von unten“ erfolgen, denn

„[e]ine große Veränderung ist überhaupt keine Veränderung, wenn sie im kleinen nichts ändert – nicht unser tägliches Dasein, nicht unsere Alltagsgewohnheiten und den allgemein anerkannten Gebrauch der Alltagsgegenstände. Eine kulturelle Veränderung muß so profan sein, die Welt herauszufordern – nicht ihre Ideen. Bevor wir auf die Türme hören, müssen wir darauf hören, was auf den Straßen los ist.“ (Willis 1981, S.24f.)

17.2  Maschine und Kunst

Der historischen Avantgarde des Futurismus, Dadaismus und Surrealismus kommt im Prozeß der beginnenden Moderne eine Schlüsselposition zu. Die europäische Avantgarde entstand als Ausdruck eines kulturellen Wandlungsprozesses, der das 20. Jahrhundert nachhaltig prägen sollte. 

In Folge der Kulturkritik eines Lagarde, Langbehn und Nietzsche entwickelte sich mit der Lebensreform zu Beginn des Jahrhunderts eine Bewegung, die den durch Industrialisierungs- und Verstädterungsprozesse erzeugten negativen Zivilisationserscheinungen ein ganzheitliches, positiv besetztes Menschenbild gegenüberstellen wollten. Freikörperkultur, Gymnastik- und Rhythmusbewegung, wie auch die Jugendbewegung des Wandervogels stehen für eine alternative Suchbewegung, die die Technologieverherrlichung und den kritiklosen Fortschrittsoptimismus ihrer Zeit symbolisch in Frage stellte. Ganz anders im Futurismus, der eine frühe künstlerische Reaktion auf die veränderte Lebenswelt, die er aktiv mitgestalten wollte, darstellt. Vor allem im Futurismus der ersten Phase werden Technologie und Krieg euphorisch verklärt, die industrielle Großstadt zum technischen Wunderwerk überhöht. Die moderne Stadt wird samt ihrer Fortschrittserzeugnisse im Hinblick auf Beschleunigungsprozesse verherrlicht. Von den Futuristen zur Techno-Culture zieht sich die Linie der kulturellen Auseinandersetzung mit der Maschine durch das 20. Jahrhundert. Die Futuristen neigten Anfang des Jahrhunderts zu einer unangemessenen Technologieverherrlichung, sie schrieben nahezu allen Produkten des technischen Fortschritts ein künstlerisches Potential zu. Die Maschine wurde ob ihrer mutmaßlichen Musikalität verherrlicht. Mit ihrem enthusiastischen Plädoyer für eine Verbindung zwischen Musik und Technologie können wir die Futuristen gleichsam als Wegbereiter der postmodernen elektronischen Musik begreifen. Industrieanlagen, Flugzeuge und Schlachtschiffe werden im Futurismus als Ausdrucksformen einer „musikalischen Seele“ gesehen, sie zählen wie der Futurist Balilla Pratella es ausdrückt „[z]u den großen zentralen Motive[n] der musikalischen Dichtung der Herrschaft der Maschine.“ (Pratella zit. n. Schulenburg 1992, S.15) Die futuristische Kunst der Maschinengeräusche findet ihre äquivalente Entsprechung in der gesampelten Musik der Techno-Culture der Gegenwart. Bezogen sich die Futuristen noch auf die moderne Großstadt mit ihren mannigfaltigen Geräuschen, die von Alltagsgegenständen stammten und vor allem auf mechanisch erzeugte Maschinengeräusche zurückzuführen waren, so kann dank der Computertechnologie gegenwärtig jedes erdenkliche Geräusch simuliert werden. Die Idee eines „futuristischen Orchesters“ aus verschiedenen mechanischen Geräuschfamilien wird heute von der computergenerierten Erzeugung von Tönen eingeholt. In der elektronischen Musik können Stimmen, Geräusche, Melodieketten wie Rhythmuspattern beliebig erzeugt, variiert und wiederholt werden. Die vom futuristischen Dichter Luciano Folgore in seinem Gedicht Elektrizität verwandten Bilder wie „Herrliche Kinder der Elektrizität“ oder „starke Straßen der Töne“ sowie „Hymnus der schweren Wagen“ und „die Kraft, die jedes Wunder schafft: die freie Elektrizität“ wirken aus der Gegenwartsperspektive wie eine literarische Vorwegnahme des Techno-Spektakels in Berlin, der Love Parade. Die Technomusik-Produzenten sind im wahrsten Sinne des Wortes „Herrliche Kinder der Elektrizität“. Wie der künstlerische Vorläufer stellt die Techno-Culture eine Kunst der Geschwindigkeit dar. Die Futuristen sahen bereits in den Prozessen der Beschleunigung und Technologisierung der Moderne – Prozesse, mit denen nach Virilio eine Wahrnehmungsveränderung und ein Verfall der Sinne einhergeht – eine Möglichkeit, das bestehende Ästhetikverständnis abzulösen und die futuristische „Schönheit der Geschwindigkeit“ als neue Haltung zu etablieren. Für die Futuristen stellte die Maschine mehr als nur „die Inspirationsquelle für die Entfaltung und die Entwicklung“ dar, wie es im Manifest Die Mechanische Kunst
 ausführlich erläutert wird. Die Maschine wird überhöht und gar sexualisiert. Eros und Maschine werden in einen direkten Zusammenhang gebracht.
 Der Futurismus intendierte die engen Grenzen einer bürgerlichen und christlichen Moral, die ihrer Ansicht nach „die physische Struktur des Menschen vor den Exzessen der Sinnlichkeit“ bewahrt und auf die Instinkte „mäßigend und ausgleichend“ wirkt, zu sprengen. In avantgardistischer Manier wollte die futuristische Bewegung „den Menschen vor der Zerstörung durch Langsamkeit, Erinnerung, Analyse, Ruhe und Gewohnheit schützen“, indem „[d]ie durch Geschwindigkeit verhundertfachte menschliche Energie [...] über Zeit und Raum herrschen“ würde. (Marinetti zit. n. Schmidt-Bergmann 1993, S.203) Mit ihrer Verherrlichung der Geschwindigkeit und Simultaneität, ihrer Entdeckung der „in Bewegung befindliche[n] Form und d[er] Bewegung der Form“ erscheinen die Futuristen als geistige Urahnen der Tanzkultur der elektronischen Musik der Gegenwart. (Boccioni zit. n. Schulenburg 1992, S.31) Der Analogschluß wird umso deutlicher, wenn man Marinettis enthusiastische Beschreibung Das Varieté
 aus dem Jahre 1913 auf Merkmale der postmodernen Eventkultur der Megaraves hin untersucht. Als signifikante Eigenschaften des Varietés beschreibt Marinetti die Geschwindigkeit und die Simultaneität.

„Das Varieté verachtet systematisch die ideale Liebe und ihre Romantik, indem es bis zum Überdruß, mit der Monotonie und der Automatik der täglichen Routine, die sehnsüchtigen Schwärmereien der Leidenschaft wiederholt. [...] Das Varieté hat hingegen Sinn und Geschmack an den leichten, unkomplizierten und ironischen Liebeleien. Die Kabarettvorstellungen im Freien auf den Terrassen der Casinos bieten eine höchst vergnügliche Schlacht zwischen dem spasmodischen Mondschein, der schrecklich gequält und verzweifelt ist, und dem elektrischen Licht, das heftig auf dem falschen Schmuck, dem geschminkten Fleisch, den bunten Röckchen, dem Samt, dem Flitter und dem falschen Rot der Lippen zurückprallt. Natürlich siegt das energiegeladene elektrische Licht, und der weiche und dekadente Mondschein wird besiegt.“ (Marinetti 1913, S.43f.)
Marinetti kennzeichnet das Varieté im weiteren als „antiakademisch, primitiv und naiv“, und als zerstörerisch gegen „das Feierliche, das Heilige, das Ernste und das Erhabene in der Kunst.“ Das Varieté als Plagiat, als Parodie einer Kunst, die durch die Kunst der Elektrizität wie die der Einfachheit und der „Psychotollheit“ ersetzt werden soll. (ebd. S.44ff.) Schreibt man in Marinettis Text für das Wort Varieté Rave oder Event, so könnte es sich – mit einer etwas zeitgemäßeren Wortwahl – um eine Schilderung eines Megarave beispielsweise des Mayday handeln. Die Gleichsetzung von Varieté mit einem Rave der Techno-Culture erscheint, wenn auch gewagt, durchaus zulässig. Das Lebensgefühl der Raver wird von der elektronischen Musik, einer Variation des beat-per-minute, also der Geschwindigkeit der Musik, und des tanzenden geschmückten Körpers in der künstlichen Atmosphäre einer Rave-Location, einer Halle, eines Clubs unter Zuhilfenahme von Nebel und künstlichen Lichteffekten bestimmt. Die Ästhetik der Geschwindigkeit wird lustvoll inszeniert auch hier „siegt das energiegeladene elektrische Licht, und der weiche und dekadente Mondschein wird besiegt“, wie es im futuristischen Manifest weiter heißt. Die Futuristen, deren Kriegseuphorie hinlänglich bekannt ist, beschreiben in der Selbstdarstellung des futuristischen Varietés ferner – und hier endet der Analogschluß zwischen dem Varieté und dem Rave – die allabendliche Vorstellung als hedonistische Kriegsinszenierung:

„Denn, vergeßt es nicht, wir Futuristen sind junge, ausgelassene Künstler wie wir in unserem Manifest ‚Tod dem Mondschein!‘ verkündet haben. Feuer + Feuer + Licht gegen den Mondschein und die alten Firmamente, jeden Abend Krieg [und] große Städte schwingen Leuchtreklamen.“ (ebd. S.49)

Das Varieté kann als Symbol für die futuristische Erneuerung des Menschen im Maschinenzeitalter verstanden werden. Bezog sich die Maschinentechnik zur Zeit der Dadaisten und Futuristen Anfang des Jahrhunderts noch auf Dampfschiffe, auf Eisenbahn und die ersten Automobile, so erreicht die technologische Entwicklung am Ende des Jahrhunderts ganz andere Dimensionen. Eine neue Mystifizierung der Maschine – wie sie im Futurismus üblich war – findet in der Techno-Culture jedoch nicht statt, vielmehr läßt sich ihr Umgang mit der Maschine als partnerschaftlich oder freundschaftlich beschreiben. Bereits in der lettristischen und situationistischen Bewegung wurde der technische Fortschritt mit der Forderung nach einer emanzipatorischen und alternativen Nutzung belegt. Nicht in einer Übersteigerung oder Negation, vielmehr in einer Verwendung „gegen den Strich“ liege das subversive Potential der technischen Möglichkeiten. Im Pamphlet Über unsere Mittel und Perspektiven empfehlen die Situationisten ihrer Leserschaft, die Möglichkeiten, die die moderne Maschinenarbeit und Massenproduktion bieten, als „noch nie dagewesene Kreationsmöglichkeiten“ innovativ und anarchistisch zu nutzen. Bezeichneten sich im Jahr 1958 die Situationisten noch als „Partisanen des Magnetophons“ und drückten sie mit dieser Zuschreibung ihre Idee einer subversiven Anwendung der neuen Tonbandtechnik aus, so kann der postmoderne Techno-Künstler derzeit auf ein ganz anderes Technikrepertoire zurückgreifen. Für die heutige Techno-Culture stellt Technologie zuallererst Mittel und Zweck dar, musikalische Ideen zu verwirklichen. Technik ist damit, wie Ulf Poschardt es ausdrückt, „keineswegs mehr ein Element der Entfremdung, sondern ganz im Gegenteil zu einem Element der ungestörten Selbstverwirklichung geworden.“ (Poschardt 1995, S.376) Die Techno-Culture steht musikalisch in einer Linie der elektronischen Musik, die ihren Anfang bereits in den 50er Jahren bei E-Musikern wie Stockhausen u.a. hat und über die Techno-Avantgarden Pink Floyd und später Kraftwerk führt, die dann bereits benutzerfreundliche Synthesizertechnik und Computertechnik nutzen konnten, bis hin zur gegenwärtigen Ausdifferenzierung der Techno-Subarten. Die DJs wagen sich durch ihren unbeschwerten Umgang mit Technologie und ihrem Ansatz als Musiker-Produzent-Ingenieur auf ein „Gebiet, das von nur wenigen Künstlern des 20. Jahrhunderts besetzt worden ist: dem des High-Tech.“ (ebd.) Techno-DJs und Musiker nutzen die gebotene Technologie innovativ und subversiv gegen ihre vorgesehene Bestimmung für ihre Zwecke und arbeiten gleichzeitig aktiv an einer Weiterentwicklung mit. Eine pseudoreligiöse Technologieverherrlichung, eine Überhöhung der Technologie zum Göttlichen, wie sie sich im Futurismus zeigte, findet sich hier längst nicht mehr. Produkte der Technowissenschaften wie Handy, Computer, Hochgeschwindigkeitstransportmittel etc. sind seit einiger Zeit integrierter Teil unserer Alltagskultur. Die neuen Technologien haben damit, wie es Florian Rötzer illustrativ beschreibt, „die gesellschaftlichen Verhältnisse revolutioniert.“ (Rötzer 1988, S.65) Kunst und Jugendkultur besitzen auch für Rötzer das Potential, auf unabhängige und kreative Weise alternative Nutzungskonzepte der neuen Technologien auszuloten. Der Gebrauch neuer Medien wie der spielerische Umgang mit Cyperspace und virtueller Umwelt dienen damit gleichsam dem Training für eine zukünftige Lebensweise. Der Einsatz von Technik ist stets abhängig von gesamtgesellschaftlichen Rahmenbedingungen, Politik, Wirtschaft und moralischer Konsens determinieren die technische Nutzung. Es handelt sich hierbei um Variablen, die veränderbar sind, die sich stetig verschieben. Ob und wie die Transrapidstrecke gebaut wird, ob künstlich Organe hergestellt werden, ob die umstrittene genetische Klonung sich etablieren wird, hängt von der Durchsetzungskraft spezifischer Interessen gesellschaftlicher Gruppen ab. Postmoderne Künstler experimentieren spielerisch mit dem Spektrum der neuen Technologie, es handelt sich insofern um einen anwendungsbezogenen ästhetischen Transfer der neuen Technologie auf die Ebene der Kunst. Im Sinne Rötzers kann die Aufgabe der postmodernen Kunst künftig weiter darin liegen, 

„[...] jene Grenzzonen der Wirklichkeitskonstruktion zu thematisieren, an denen technologische Rationalität scheitert, den Bruch der technischen Wirklichkeiten mit der Alltagswirklichkeit zu überbrücken oder die technischen Wirklichkeiten im Namen der Kultur in die Alltagswelt einzuführen. Gerade weil die Technowissenschaften selber das ‚Projekt‘ verfolgen, die Welt immer weiter zu simulieren und dabei gleichzeitig immer perfektere Illusionstechnologien erzeugen, kann Kunst hier ebenso nur durch Selbstabdankung mithalten wie beim Programm einer ästhetischen Umgestaltung. [...] Diese Erkundung läßt sich mit allen Mitteln, Instrumenten und Technologien realisieren, sie ist, das hat schließlich die moderne Avantgarde gezeigt, an keinen Ort, keine Institution, kein Material, keine Darstellungsweise und keine Produktionsform endgültig oder ausschließlich gebunden, sie hat ihren Ort an den Rändern der jeweiligen gesellschaftlichen Wirklichkeit, die sich zwar historisch verschieben, aber als Grenzen bestehen bleiben.“ (ebd. S.70)

Der Künstler der Techno-Culture steht somit nicht nur im permanenten Spannungsfeld zwischen Massenkultur und Avantgarde, sondern auch im Umgang mit der Maschine schwankt das Verhältnis zwischen den Polen einer subversiven Nutzung und einer tendenziellen Maschinenverherrlichung. Für Florian Rötzer ist das Verhältnis von Kunst und neuen Technologien insgesamt durch diese Ambivalenz gekennzeichnet, es befindet sich zwischen den Polen eines experimentellen Umganges mit neuer Technologie und einem Maschinenfetischismus. Es ist müßig, sich die Frage zu stellen, was in der Postmoderne (noch) als Kunst bezeichnet werden kann, denn bisherige Klassifikationssysteme haben ihre Anwendungsgrundlage verloren. Auch gibt es für Rötzer kaum eine differenzierte „Auseinandersetzung um Bedeutung und Notwendigkeit einer Maschinenästhetik oder eines Technoimaginären, sofern sie denn [überhaupt] stattfindet.“ (ebd. S.69) Überhöhung oder Ablehnung der neuen Kunstformen stehen hierbei im Mittelpunkt der Rezeption. Doch eine Abgrenzung von Kunst auf der einen und Technik auf der anderen Seite war und ist nicht möglich, denn so Rötzer weiter:
„[...] Kunst hat immer neue Techniken benützt oder ihre traditionellen Techniken der Gestaltung weiterentwickelt. Es geht vielmehr um den Gebrauch der Technik, um verschiedene Weisen der Problemlösung, deren Differenz zugegebenermaßen schwer auszumachen ist.“ (ebd. S.73) 

17.3    Strukturen der Postmoderne: Die Technosphäre 

17.3.1  Die Auflösung von Raum und Zeit 

Die in der Gegenwartsgesellschaft vorfindbaren Globalisierungsprozesse finden vor allem auch im Bereich der Kultur statt. Popmusik wie Techno ist ein Beispiel für die Ortsungebundenheit und Popularität über Länder-, Sprach- und Kulturgrenzen hinweg, gleichwie das Produkt Coca Cola weltweit verbreitet ist, finden heute überall auf der Welt Techno-Raves statt. Die Auflösung von Raum- und Zeitgrenzen, die in der Techno-Culture überdeutlich artikuliert wird, steht gleichsam für gewaltige Umwälzungprozesse, die die gesamte nachindustrielle Gesellschaft ergreifen und im Folgenden als Strukturen der Postmoderne dargestellt werden sollen. 

Die nachindustrielle Stadt läßt sich durch die Prozesse der Auflösung des alten Stadtgefüges und eine zunehmende Mobilität
 und Beschleunigung des Menschen charakterisieren. Die Transportmittel werden immer schneller, der Mensch wird immer mobiler, Distanzen werden immer weniger zum Hindernis, der postmoderne Arbeitnehmer soll flexibel und mobil sein. Für den Theoretiker Paul Virilio korrespondiert mit diesen Prozessen der Geschwindigkeit eine innere Leere des Individuums. So benutzt Virilio anstelle der als restaurativ erklärten Begriffe Einwohner oder Stadtmenschen eine Terminologie, die dieser Veränderung entspricht. Der Großstadtbewohner wird zum Reisenden in der Stadt, wohnhaft im Vorort, ein Passagier des Vehikels, der täglich ins Stadtzentrum zur Arbeit pendelt, um dort im Auto oder der U-Bahn einen großen Teil seiner Zeit zu verbringen. Das Zuhause wird zu einem Zuhause auf Zeit, zum Schlafen oder für einen Teil des Wochenendes, wenn überhaupt. Das Pendeln und die permanente Ortsveränderung werden zur Normalität des postmodernen Subjekts. Resultat der „gewaltsamen, beschleunigten Ortsveränderung“ der großstädtischen und kosmopolitischen Lebensweise ist die gesellschaftliche Vereinzelung. Das Individuum wird zum „Zeitarbeiter“ und zum „Überlebenden“, es ist permanent damit beschäftigt, aufzubrechen oder anzukommen, um erneut wieder aufbrechen zu müssen. Die postmoderne Vereinzelung – initiiert durch die Prozesse der „gewaltsamen, beschleunigten Ortsveränderung“ – zeigt für Virilio dieselbe Wirkung wie im Mittelalter „die Absonderung durch Mauern und Zäune.“ (Virilio 1989, S.114) Die Stadt der Zukunft wird bei Virilio vom Charakteristikum der Trägheit bestimmt, es handelt sich hierbei jedoch nicht um eine Trägheit, die auf eine Bewegungslosigkeit zurückzuführen ist, sondern vielmehr um eine, die aus der „Diktatur der Bewegung“ resultiert, aus dem „rasenden Stillstand“
. Diese neue Variante einer Seßhaftigkeit in der Bewegung und im „Augenblick absoluter Geschwindigkeit“ wird von ihm als ein Paradoxon dargestellt, das gleichermaßen erschreckt wie fasziniert, denn hinter dem „Verlangen nach Trägheit“ und dem „Wunsch, im Nu überall zugleich zu sein“ steht letztlich „der Wille, die Welt auf einen einzigen, identischen Ort zu reduzieren.“ (Virilio/Lotringer 1984, S.67) Auf die Revolution der Transportmittel, der Virilio eine größere Wirkung beimißt als der industriellen Revolution, folgte die Revolution der unmittelbaren Übertragungstechniken, die mit einer neuen Kommunikationstechnologie die Strukturen der Postmoderne maßgeblich prägt. In der nachindustriellen Gesellschaft haben die innovativen Technologien die Produktivkräfte der Moderne ersetzt und damit deren gesellschaftliche Grundlagen entscheidend verändert. Aus der physischen Präsenz und Mobilität wird durch die Möglichkeiten der neuen Informationstechnologien ein Austausch von Zeichen. Die bisherige „Auto-Mobilität“ ist nicht mehr erforderlich, die Welt wird kleiner in dem Maße, in dem anstelle der leiblichen Präsenz die „Leistungsfähigkeit der elektronischen Mobilität“ tritt und der einzelne Ort zunehmend austauschbar und unwichtig wird (vgl. ebd., S.63). Durch die Integration der Medien in die Alltagskultur geht die Bindung an die Menschen der Umgebung verloren, die Zwangsläufigkeit eines mit anderen geteilten Lebensraumes besteht nicht mehr. Die Gemeinsamkeit mit den Mitbewohnern im Haus, den Nachbarn im Viertel oder den Bürgern in der Stadt kann geringer sein, als die der Fernsehgemeinde um eine Soap, die Nachmittagstalkshow oder die gemeinsame Musikvorliebe. Durch den zunehmenden Einfluß der Kommunikationsmedien wird es unnötig, einen bestimmten Ort zu bewohnen, Orte sind nicht mehr als spezifische „Sonderfälle des Raumes“. Mit den zunehmenden Prozessen der Delokalisierung und der Globalisierung, die mit einer verallgemeinerten globalen Kommunikation und einer grenzenlosen Informationsverteilung korrespondieren, geht die Zerstörung traditioneller Bindungen einher. Anstelle von formellen Vergemeinschaftungen und traditionalen Gemeinschaften finden sich in der Gegenwartsgesellschaft wachsende informelle Vergemeinschaftungen. Die Raver der Love Parade und des Mayday stehen ebenso für diesen neuen Typus an informeller Gemeinschaft wie virtuelle Gemeinschaften im Internet, Fußballfans etc. Bereits Arnold Gehlen stellte für seine Moderne fest, daß mit dem „Zeitalter der Vermassung [...] auch das Zeitalter der kleinen Sondergruppierungen“ verbunden ist. (Gehlen zit. n. Thies 1997, S.81) Heute ist aus der „einsamen Masse“ – der von Horkheimer/Adorno beschriebenen „Isolation im Kollektiv“ – die „mobile Masse“ geworden. Die Rave Community stellt eine freiwillig eingegangene informelle Gemeinschaft dar, um jenseits jeder konventionellen Ausrichtung für einen begrenzten Zeitraum auf der Basis gegenseitiger Akzeptanz zusammen zu feiern.

Von Virilio wird Geschwindigkeit nicht als Phänomen, sondern als „Beziehung zwischen den Phänomenen“ definiert. (Virilio 1994, S.152). Die adäquate Maßeinheit der Geschwindigkeit ist für ihn die Lichtgeschwindigkeit. Damit konstituiert sich Jahrtausende nach dem Sonnenkult im Alten Ägypten
 ein Sonnenkult im neuen Gewand, abermals wird die Beziehung zwischen Sonnenlicht, Geschwindigkeit und Tod hergestellt. Mit der Geschwindigkeit geht der Prozeß der Raum- und damit Körperauflösung einher, die Kategorie der Zeit ersetzt die des Ortes, gleichzeitig vergrößern sich mit der Geschwindigkeit auch Macht und Kontrolle. Die schnelle Übermittlung von Informationen gehört gegenwärtig zum Standard, mit der Schnelligkeit korrespondiert jedoch keine Qualitätssteigerung oder -sicherung, sondern gegenteilig, es wird gerade am neuen Medium des Internets deutlich, wieviele unnötige und menschenverachtende Inhalte – Gewaltverherrlichung, Kinderpornos, rechtsextremistisches Gedankengut – transportiert werden und wie wenig Kontrolle über die Informationen ausgeübt werden kann. In der heutigen Mediengesellschaft ist jede Information in die Einheiten Bits und Bytes zerlegbar, aus Bildern werden universelle Bilder, aus Tönen universelle Töne. Im technologischen Wandel bleiben negative Rückwirkungen auf das Subjekt nicht aus, der Mensch verliert seine ursprüngliche Fähigkeit der Sinneswahrnehmung in dem Maße, indem sich seine natürliche zur künstlichen Umwelt, zur Technosphäre, verändert. Für Virilio hat der Verlust der Sinneswahrnehmung des Sehens bereits stattgefunden, der Mensch befindet sich nun im „Übergang vom Sehen zum Visualisieren“. (Virilio 1987, S.9) Der Prototyp des seines Körpers entfremdeten Subjekts ist bei Virilio erstaunlicherweise der (Hochleistungs-) Sportler, denn dieser befinde sich im permanenten Zustand einer Fremdsteuerung und einer „optischen Überwachung“ von außen, die ein unmittelbares, ein freies Agieren zunehmend ersetzt. An jedem Sieg, aber auch an jeder Niederlage nehmen Millionen Fernsehzuschauer teil, nicht nur bei den Olympischen Spielen und bei der Fußballweltmeisterschaft wird jede Bewegung der Teleaktion von den Zuschauern genauestens wahrgenommen, jedes Fehlagieren in einer Millisekunde berührt die Emotionen der Beobachtenden, mögen diese sich auch in Tausenden von Kilometern Entfernung befinden oder durch die Zeitverschiebung Stunden später erst zugeschaltet sein. Die anwesenden Körper weniger werden durch zahlreiche körperlich Abwesende beobachtet und kontrolliert (vgl. Virilio 1989, S.166). So hat sich die Mediengesellschaft der Gegenwart neue Helden geschaffen. In der Interpretation einer Gerda Pagel, die an Jacques Lacan anknüpft, vermittelt die mediale Wirklichkeit der Postmoderne „ein Spiegelkabinett omnipotente[r] Helden“, die sich in den entscheidenden Existenzkämpfen – „Du oder Ich“ – stets für das Ich entscheiden (vgl. Pagel 1989, S.37f.).
 Die Sucht „berühmt“ zu sein, ist zwar keineswegs neu, doch die Formen der Verwirklichung sind heute allgemeiner und weniger gefahrvoll als noch in der prämedialen Epoche und vor allen Dingen direkter umsetzbar. So bieten etwa Reality-TV-Produktionen wie Big Brother oder Big Diet eine Möglichkeit für den Einzelnen als bislang Unbekannten sich vor einem imaginären Publikum zu inszenieren. An dem unbegrenzten, narzißtischen Spiel der Selbstdarstellung muß nicht einmal eine Öffentlichkeit – in welcher Form auch immer – beteiligt sein. Am Beispiel der Nutzung der Video-Technologie durch eine Pop-Sängerin der 70er und 80er Jahre – Amanda Lear –, zeigt Virilio, daß in deren permanent geschalteter Aufnahme von Alltäglichkeiten in der Form reproduzierbarer Videobilder mehr als nur narzißtische Eitelkeit, sondern der Wunsch nach ewiger Jugendlichkeit deutlich wird, denn nur der „territoriale Körper“ werde dem Alterungsprozeß ausgesetzt (vgl. Virilio 1986, S.32).
 Bilder werden zu austauschbaren Momentaufnahmen, folgen keiner zeitlichen Hierarchie mehr, und – so der französische Philosoph Gérard Raulet in seinem Essay Leben wir im Jahrzehnt der Simulation? Neue Informationstechnologien und sozialer Wandel
 – „die Zeit hört auf, als apriorischer Rahmen der Sinnlichkeit, wie es bei Kant hieß, jene Kontinuität der Erfahrung zu schaffen, die für die Wirklichkeit des Erkannten konstitutiv ist.“ (Raulet 1987, S.169) Die Möglichkeiten des Menschen, eine Präsenz oder Realität mit Bildern zu imaginieren, wo keine ist, läßt vergessen, daß die Beherrschung der Technologie stets mit Machtverteilung und -mißbrauch einhergeht. Für Virilio liegt eine wesentliche Gefahr in der zunehmenden Gleichgültigkeit ob der Anwesenheit oder Abwesenheit eines „realen“ Menschen. Das Gefühl der Sozialität geht damit unwiederbringlich verloren. Durch den allgemeinen Umgang mit dem Gebrauchsgegenstand Medium, dem ein Wahrheitsgehalt beigemessen wird, werden diese negativen Prozesse weiter verstärkt. Angesichts einer nahezu anarchischen Vermehrung gefälliger Kommunikationsinstrumente kommt es für ihn zur stillschweigenden Akzeptanz „diskreten Verschwindens“, es komme gar soweit, daß wir schlichtweg „die reale Präsenz der Menschen und die natürliche Verbindung der Dinge untereinander [...] als inakzeptable Störung empfinden“. (ebd. S.68) Geschwindigkeit und Elektronik entlassen den physischen Körper aus seiner Funktion der Präsenz, der eigene Körper kann durch das Bild ersetzt werden. Die immer komplexer werdende Informationstechnologie, die zunehmende Geschwindigkeit und Perfektionierung der Bildübertragung führt auf diese Weise zur Auflösung des Körpers und letztlich zu der des Subjekts. Durch die Technik der elektronischen Übertragung zeichnet sich der Körper der Postmoderne somit durch die Möglichkeit der Ubiquität – der Allgegenwart –, dem einstigen Attribut des göttlichen Körpers, aus. In der Informationsgesellschaft an der Schwelle des dritten Jahrtausends erscheint der Mensch allgegenwärtig, Computer und Internet, Tele-Konferenzen und Handys mit integrierten Funktionen geben einen kleinen Vorgeschmack dessen, was uns in kommenden Jahrzehnten erwarten wird. Subjekt und Realität befinden sich jenseits aller bisherigen Determinierung, werden vielmehr unbestimmbar.

17.3.2  Von der Realität zur Hyperrealität

Der Mensch der Gegenwart lebt in einer künstlichen Informationswelt, ohne daß er sich bewegen müßte, kommt die ganze Welt zu ihm. Unwiederbringlich geht das Interesse an der Realität eines anonymen Alltags, an der erlebbaren Umwelt verloren, denn es stellt sich die Frage, warum etwas mühsam erfahren werden soll, was man im „Leben aus der zweiten Hand“ mit der Fernbedienung im Wohnzimmer oder in einem der zahllosen Chat-Rooms im Internet bequemer mitbekommen kann. Entsprechend verblaßt die real wahrgenommene Welt neben der künstlichen und der virtuellen. Der Preis der Flucht vor der Wirklichkeit des Augenblicks ist hoch, den Individuen droht die Vereinsamung und der Verlust des freien Willens; aktuellstes Beispiel sind Internetsüchtige, die stundenlang im Netz surfen, Pseudo-Kontakte pflegen und sich als Persönlichkeit hinter ihren in den Computer eingespeisten Buchstaben verstecken.

Die „Kinder der Informationsgesellschaft“ werden von Anfang an der Erzeugung künstlicher Gefühle ausgesetzt, eine veränderte Sinneswahrnehumg ist der Preis der permanenten Reizüberflutung. Das, was die Medien als Realität vermitteln, wird von den Konsumenten für real gehalten, nicht allein aufgrund der Übermittlung, vielmehr, wie Walter Benjamin bereits in Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit darstellt, ist die mediale, filmische Darstellung der Wirklichkeit weitaus bedeutungsvoller, „weil sie den apparatfreien Aspekt der Wirklichkeit, den er vom Kunstwerk zu fordern berechtigt ist, gerade auf Grund ihrer intensivsten Durchdringung mit der Apparatur gewährt.“ (Benjamin 1979, S.32) Vermittelte und „echte“ Realität können nicht auseinander gehalten werden. Für Paul Virilio – wie zuvor für die Kritiker der Moderne – erscheint es offensichtlich, daß die Massenmedien ein Massendenken erzeugen. Virilio erkennt in der Medien-Entwicklung den Wandel von der Wiedergabe natürlicher Emotionen wie Wut, Überraschung, Traurigkeit und Begehren zur Erzeugung künstlicher Emotionen. Die ursprüngliche Fähigkeit zu natürlicher Empfindung werde ersatzlos zunichte gemacht und das Subjekt der technokratischen Mediengesellschaft durch die gesteuerte Informationsverbreitung manipuliert. In der Postmoderne haben die großen Medienkomplexe als Steuerungszentren der Nachrichtenverbreitung die größte Macht. Wie gerade an den Kriegen und Krisen der neunziger Jahre im Golf und im Kosovo deutlich zum Vorschein kam, hat sich – um es in den Worten Virilios zu sagen – diese „Macht unaufhörlich auf Kosten eines sehr bedenklich gewordenen Privilegs der Verschleierung weiterentwickelt.“ (Virilio 1994, S.11) An der manipulatorischen Wirkung der Medien als Informationsträger ändern auch sogenannte Live-Übertragungen nichts, der höhere Grad an Authentizität ist nur ein scheinbarer. Virilio spricht gar von einer „terroristische[n] Ästhetik der optischen Wirkung“, denn direkte und indirekte Beobachtung, etwa durch Kontrollkameras an öffentlichen Plätzen, machen das tätige Subjekt zum passiven Opfer, das einer permanenten Überwachung ausgesetzt ist. (ebd. S.83) Die Rollen – die des Beobachters oder des Zuschauers, des Opfers oder des Täters – sind hierbei variabel und zeitlich begrenzt. Virilios Szenario einer allgegenwärtigen Kontrollgesellschaft – das somit in einer historischen Linie zu Negativutopien wie Orwells 1984 oder Huxleys Schöne neue Welt (Brave new world) steht – ist keineswegs intellektueller Pessimismus, was den Vorläufern noch unterstellt werden könnte, sondern bereits gängige Praxis. Wohngebiete, deren Zugang mit Video- und Wachanlagen kontrolliert werden – wie z.B. sogenannte Gated Communities in den USA oder in Spanien –, um das gepflegte Areal der Schönen und Reichen zu sichern, werden gleichwie Bahnhöfe oder Innenstädte aus einem vermeintlichen Sicherheitsbedürfnis heraus kontrolliert. Denjenigen, die nicht richtig aussehen, nicht die gewünschte Optik haben, wird der Aufenthalt verwehrt. Der Prozeß der Manipulation durch Informationen, die der bewußten Programmierung des Subjekts vorgeschaltet ist, hat hierbei noch lange nicht den Zenith überschritten. 

Jean Baudrillard diagnostiziert ähnlich der Medienkritik Virilios die Apathie des Konsumenten. Einen kritischen Umgang mit den Medien kann es auch seiner Meinung nach nicht geben, zu groß sei die Wirkung der Kommunikationstechnologie sowohl auf das Alltagsleben des Einzelnen als auf die Gesellschaft als Gesamtheit. Baudrillard schildert im Essay Amerika
 dieses als das Land, in dem die Übersteigerung des Machbaren am weitesten fortgeschritten ist. Seine ethnologische Beschreibung des amerikanischen Lebensstils zeigt deutlich, daß Paradies und Apokalypse des technologischen Fortschritts nirgendwo sonst so nahe beieinander liegen wie im „Land der unbegrenzten Möglichkeiten“. In den USA wird der vorläufige Endpunkt der Evolution der Realität früher deutlich als in den Gesellschaften Westeuropas. Für Baudrillard erscheint es evident, daß eine Unterscheidung zwischen Mensch und Maschine bereits gegenwärtig nicht mehr möglich sei. Video, Fernseher und Computer interpretiert er – ähnlich der Funktion von Kontaktlinsen – als „transparente Prothesen, die derart in den Körper integriert sind, daß sie fast schon genetische Bestandteile von ihm sind“, damit wird letztlich jede Differenz zwischen Mensch und Maschine aufgehoben:

„Bin ich Mensch, bin ich Maschine? Auf diese anthropologische Frage gibt es keine Antwort mehr. Somit erleben wir in gewisser Weise das Ende der Anthropologie, die heimlich von den Maschinen und neuesten Technologien konfisziert wurde. [...] Bin ich Mensch, bin ich Maschine? In bezug auf die traditionellen Maschinen gibt es keine Zweifel. Der Arbeiter steht der Maschine stets fremd gegenüber und ist daher durch sie entfremdet. Er behält seine wertvolle Qualität als entfremdeter Mensch. Während die neuen Technologien, die neuen Maschinen, die neuen Bilder, die interaktiven Bildschirme mich keineswegs entfremden. Sie bilden mit mir einen integrierten Schaltkreise [sic!].“ (Baudrillard 1992, S.69f.)

In der Transformation der Industriegesellschaft zur Informationsgesellschaft kommt es mit dem Wandel der Maschinen und der Wechselwirkung zwischen Maschinen und dem Bewußtsein zu grundlegenden Änderungen der Subjektstruktur. Gleichzeitig korrespondiert mit dem Austausch der Wirklichkeit durch die Simulation die Auflösung bestehender Werte und Normen. Die französischen Theoretiker sind sich einig in der Diagnose des Verschwindens jeder Form einer herkömmlichen Realität. So ruft Baudrillard die „Ära des Simulakrums“ jenseits des Wertgesetzes aus, eine Ära, in der wir uns heute bereits befinden. Simulation und Hyperrealität und Virtualität werden zu Zentralbegriffen der Baudrillardschen Simulationsgesellschaft, in der alles bis auf den Tod simuliert werden kann, sie stehen als Begriffe für einen Bedeutungswandel von Realität und Imagination. Simulation bedeutet mehr als nur eine technische Nachahmung der Realität durch fiktive Formen – wie beispielsweise Flugsimulation, Kriegssimulation in der Computeranwendung –, sie bezeichnet vielmehr die Kreation einer neuen Realität jenseits der alten Referenzbezüge. In Der symbolische Tausch und der Tod
 stellt Baudrillard fest, daß sich das Realitätsprinzip mit einem „bestimmten Stadium des Wertgesetzes“ deckt. Gegenwärtig kippt jedoch „das ganze System in die Unbestimmtheit“, jede „Realität wird von der Hyperrealität des Codes und der Simulation aufgesogen.“ Statt Ideologien gibt es „nur noch Simulakren“, anstelle des früheren Realitätsprinzips herrscht nun das Simulationsprinzip. Die Werttheorie ist in einer Gesellschaft, die auf dem Simulationsprinzip beruht, längst überholt, denn das „Kapital unterliegt nicht mehr der politischen Ökonomie“, vielmehr spielt es „mit der politischen Ökonomie als einem Simulationsmodell“ (vgl. Baudrillard 1991, S.8f.). Durch die Simulation wird die „Hyperrealität“ erzeugt, mit deren Rahmenbedingungen sich das Subjekt auseinandersetzen muß, auch wenn – den Gedanken konsequent weitergedacht – in einer Simulationsgesellschaft mit dem Verschwinden der Realität das Verschwinden des Subjekts einhergeht. Eine Subversion der Simulation kann letztlich nur in der Übersteigerung, im „Aufstand der Zeichen“ liegen, damit wird die These einer Subversion durch Übersteigerung formuliert. Für Baudrillard bestehen bereits in der Gegenwart große Teile der Alltagsrealität aus der Virtualität. Für ihn ist die Virulenz die Krankheit der Postmoderne, die sowohl den Körper – beispielsweise in Form des Aids-Virus –, als auch die Maschine – in Form von Computerviren etc. – befallen kann.
 Durch die Integration der Technik in den Schaltkreis Mensch, sei es eins, ob die Virulenz Körper oder Maschine befalle. Der Körper selbst wird zur virtuellen Maschine, zum Träger der Virulenz, allein dadurch, daß „der Körper ein Nicht-Körper geworden ist“. (Baudrillard 1992, S.75)

17.3.3  Die virtuelle Umwelt: Der Cyberspace

Durch den technologischen Fortschritt wurde die Aufhebung bisheriger Raum und Zeit determinierender Grenzen erreicht. Die vormals unendliche Welt hat durch die Globalisierung mithilfe der postmodernen Technologie eine scheinbare Endlichkeit erreicht. Durch das technisch Machbare gibt es nunmehr nicht eine Zeit, vielmehr dominieren verschiedene Perspektiven der Zeit wie Realzeit, imaginäre Zeit oder aufgezeichnete Zeit. Selbst die Realität des Augenblickes kann angezweifelt werden, sie ist mit Virilio gesprochen nicht mehr als die trügerische Wahrnehmung einer verläßlichen Stabilität oder Beständigkeit. Die traditionelle Dreiteilung in Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft hat genauso seine Gültigkeit verloren wie die mittlerweile historischen Begriffe Wahrheit und Wirklichkeit. Mit der „Entörtlichung“ korrespondiert eine wachsende „Entwirklichung“ und „Derealisierung“. Der Computer kann jedes Bild erzeugen, jede reale oder fiktive Imagination kann damit dargestellt werden. Aus der Realität wird Virtualität, Bilder und Fiktionen werden zu variablen Wirklichkeiten, können digitalisiert, variiert und ausgetauscht werden. In der neuen „Ordnung des Visuellen“ gibt es keinen Bezug mehr, keinen „Augenblick mehr, in dem Objekt und Bild zusammengehören: das letztere verweist nur noch auf eine Potentialität, auf ein ‚es könnte sein‘.“ (Guillaume zit. n. Raulet in: Kemper 1987, S.165) Der Erfinder des Datenanzuges – der in den Anfängen noch benötigt wurde, um um sich herum einen Ersatzraum, eine „tragbare virtuelle Umwelt“ zu erzeugen – hielt bereits 1989 die vollständige Integration der virtuellen Realität in die Alltagskultur für das Jahr 2000 für realistisch: 

„Zum Jahrhundertwechsel, nach einer allgemeinen Verbreitung der virtuellen Realität, wird man sie nicht als etwas ansehen, was die physikalische Realität in Frage stellt, sondern vielmehr als eine zusätzliche Realität. Die virtuelle Realität eröffnet uns einen neuen Kontinent.“ (Lanier zit. n. Virilio 1994, S.158, Hervorhebung im Original) 

Lanier sollte sich irren, der Cyberspace ist bislang nur für einige wenige zugänglich, die virtuelle Realität befindet sich erst allmählich auf dem Weg zu einer für die Allgemeinheit bestimmten finanzierbaren und perfektionierten Serienproduktion. Doch es steht außer Frage, daß in der Zukunft die Vermischung von „realem“ und „virtuellem“ Raum stattfinden wird. Es handelt sich hierbei um einen Prozeß, der schon längst begonnen hat, wenn wir uns nur an die medialen Übertragungen des Golf-Krieges Anfang der neunziger Jahre erinnern, eine Berichterstattung eines virtuellen Krieges mit anschaulichen Flugsimulationen und ohne Leichen. Als evident erscheint weiter, daß die virtuelle Realität kaum kontrolliert werden kann, denn die Lokalisierung der Objekte ist schlecht feststellbar. Die Wissenstechnologie stellt das Subjekt vor neue Aufgaben, die es zu bewältigen hat, denn die Welt der Datenräume ist leichter zu programmieren denn zu verstehen. Zukünftig wird uns die virtuelle Umwelt, der Cyperspace als computergenerierter Raum, nicht mehr fremd erscheinen. Die bisherige Vorstellung von Realität und realer Umwelt werden noch mehr als in der Gegenwart durch die Dimension der Virtualität ergänzt werden. Realität wird zukünftig nicht mehr sein als eine „Beziehung zwischen den Phänomenen“, als Zuordnung einer „Realität der Informationen“. In der Maschinenrealität des Cyberspace wird somit endgültig der Wert der Information – und damit die erzeugte Realität – durch die Geschwindigkeit bestimmt. Im Sinne Virilios, der Geschwindigkeit mit Information gleichsetzt, resultiert die Desinformation in der virtuellen Welt nicht mehr aus einer mangelnden Information, sondern gegenteilig aus einem Zuviel an Information. Virilio spricht überdies nicht nur von einer virtuellen Welt, sondern führt dem Leser gleich das Szenario eines virtuellen Universums vor Augen: Das Subjekt wird überrollt von einer Flut von Informationen, die es nicht bewältigen kann. Analog zur heutigen Umweltverschmutzung wird in seiner Negativutopie der Kollaps durch die „informationstechnische Verschmutzung“ ausgelöst. Der zukünftige Bewohner des Cyberspace wird von Virilio als Cybernaut bezeichnet. So charakterisiert er den Cybernauten als „Opfer der Kulisse“ und als Opfer einer „virtuellen synthetischen Illusion“, denn mit dem neuen „Imperialismus des instrumentellen Denkens“ korrespondiere gleichzeitig ein „psychogeographisches Imperium“ (vgl. Virilio 1994, S.164). Virilio greift hier den Begriff der Psychogeographie auf, der bei ihm im Gegensatz zu den Situationisten eine klare Negativkonnotation besitzt. Der Cybernaut braucht sich nicht mehr zu bewegen, nicht mehr zu reisen, braucht sich keinem chaotischen Dérive in der Großstadt hinzugeben, um seine psychogeographische Forschung zu betreiben, sondern kann wie der heutige Fernsehzuschauer auf dem Sofa, bequem von Zuhause aus ein ganzes digitalisiertes Ersatzuniversum entdecken. Die „Herrschaft der Virtualität“, die laut Virilio unmittelbar bevorsteht, wird indes der Menschheit neue Grenzen aufzeigen. Mit einer ausdifferenzierten Fortschrittsentwicklung wird gleichsam die Notwendigkeit einer korrespondierenden Ethik und Philosophie, deren Lobby von Wirtschaft und Staat anerkannt werden müßte, dringlich. 

Für Virilio ist es evident, daß der Mensch Heimweh nach der verlorengegangenen Einheit von Raum und Zeit bekommen wird, denn durch die informationstechnologische Höchstgeschwindigkeit ändert sich mit der Modifikation des Zeitverständnisses auch das der Geschichte und damit das des einzelnen Individuums grundlegend. In der virtuellen Realität wird der Körper des Subjekts unabänderlich überflüssig. Damit wird das Subjekt vor allem Heimweh nach seinem eigenen, unverwechselbaren Körper bekommen.

17.3.4  Der Raver als Prototyp des überreizten Menschen

Begriffe wie Cyber-Space, Cyber-War oder Cyber-Sex sind nicht nur Bestandteil der gesampelten Sprache der Techno-Culture, die sich an Science-Fiction und Technologie orientiert, sondern spiegeln gleichsam Bedeutung und Wirkung der Entwicklung neuer Technologien wider. Projekte wie der Cyberspace stecken heute noch am Anfang ihrer Entwicklung, werden jedoch gerade von der technologiebegeisterten Techno-Culture im kulturellen Ausdruck – in Wort und Graphik – symbolisch vorweggenommen. Für zukünftige Generationen wird das „Leben aus zweiter Hand“, die fehlende sinnliche Wahrnehmung in Schule, Großstadt und der defizitäre soziale Bezug zur Umwelt genauso zum Alltag gehören wie die selbstverständliche Nutzung der virtuellen Chat-Rooms und des Cyberspace als computergeneriertem Raum. Sind gegenwärtig zum Betreten des Cyperspace noch Datenanzug, Datenhandschuh oder -brille notwendig, um die synergetischen Effekte zwischen Mensch und Maschine herzustellen, so ist in anderen Bereichen die Überreizung und Kolonisierung des Körpers durch die moderne Technologie bereits weiter fortgeschritten. 

In Virilios pessimistischer Diagnose wird das Subjekt der postmodernen Informationsgesellschaft permanent mit der „Ökonomie der Müdigkeit“ konfrontiert. Der „überreizte“ Mensch Virilios entspricht dem „beschleunigten“ Menschen, mehr noch: das Sein des Menschen entspricht nunmehr dem Gereiztsein (vgl. Virilio 1994, S.105; S.134). Er vergleicht hierbei die aktuelle Entwicklung, die den menschlichen Körper betrifft, mit der Maschine, er geht sogar so weit, den Körper mit dem Motor gleichzusetzen. Der überreizte Mensch der Postmoderne wird vom Tempo bestimmt, sich nicht in Bewegung zu befinden, bedeutet nicht aktiv und lebendig genug zu sein. Die postmoderne Gesellschaft – die sich in Wahrheit durch ihre kollektive Langeweile und ihre unnützen Beschäftigungen auszeichnet – flüchtet sich in stets ausgefallenere Beschäftigungen. Die Flucht in extreme Erfahrungen – hierzu zählen neben ausgefallenen Sexpraktiken
 die diversen Extremsportarten und der Drogenkonsum – erfüllt damit den Zweck, sich von sich selbst abzulenken. Zu einer solchen Extremerfahrung ist auch ein Megarave wie die Love Parade oder der Mayday zu rechnen. Dem in einer solchen Erfahrung erzeugten Rausch kommt eine ähnliche Bedeutung zu wie dem Hochleistungssport. Ersehnt wird die Erfüllung des Wunsches nach einer Befreiung vom Diktat des Denkens oder wie Virilio es ausdrückt: der Rausch steht für den Wunsch nach Desinformation. Der Raver kann als idealtypische Verkörperung des überreizten Menschen im Sinne Virilios gesehen werden. Die Überreizung des Organismus – etwa durch Aufputschmittel und Drogen – steht im Zusammenhang mit der generellen Beschleunigung des Körpers. Der überreizte oder beschleunigte Mensch der Postmoderne sucht die maximale Intensität im Leben, sucht die Steigerung mit chemischen wie technischen Aufputschmitteln und biotechnologischen Produkten, die der Stimulation dienen. Ähnlich wie bei einem Drogenkonsum korrespondieren die Phänomene Stimulation und Beruhigung miteinander, stimulierende und beruhigende Phasen wechseln einander ab, wie der polytoxikomanische Drogenkonsument zuerst das Aufputschmittel konsumiert, um sich dann mit einem Tranquilizer oder Schlafmittel wieder zu beruhigen. Die Raver bestätigen mit ihrer Kultur Virilios These, daß die alte Konsumgesellschaft historisch bereits längst überholt ist und durch eine Postmoderne ersetzt wird, die das Lustprinzip und den Wunsch nach Bedürfnisbefriedigung durch eine permanente Stimulierung favorisiert. Auch wenn die übertriebene Reizüberflutung dem Wohl des Menschen nicht dienen kann, wird in ihr dennoch eine geringere Gefahr gesehen als in der gefürchteten Langeweile. Das Subjekt der Postmoderne befindet sich bereits zum jetzigen Zeitpunkt im Zustand einer permanenten Überreizung, der stete Versuch, der Langeweile – als einer Zeit, die nicht vergehen will – zu entkommen, charakterisiert die Gegenwartskultur insgesamt. Für den Pessimisten Virilio verdammt die „andauernde Stimulierung“ von außen den Menschen zu Apathie und Passivität und macht ihn in letzter Konsequenz überflüssig. 

„Man kann sich eine Gesellschaft, die den Körper leugnet, wie man in zunehmendem Maße die Seele geleugnet hat, schwer vorstellen, doch gerade auf eine solche Gesellschaft treiben wir zu.“ (Paul Virilio) 
18.    Körper und Tod

18.1  Die ekstatische Subversion

Wie sich sowohl im Stil der modernen Avantgarde als auch in der Jugendkultur des 20. Jahrhunderts deutlich aufzeigen läßt, steht der gesellschaftlich geforderten „Langsicht“ des einzelnen, der Planung eines triebsublimierten, affekt- und gefahrlosen Alltaglebens, das bewußt intendierte oder unbewußte Aufbegehren diametral gegenüber. Die Forderung danach, das Hier-und-Jetzt intensiv und lustvoll auszuleben, unterbricht oder sabotiert die gefahr- und lustlose Realität der Mediokren, die Kultur der Mittelmäßigkeit. Der Wunsch nach einer unmittelbaren „Äußerung des Lustverlangens“ wird von den Surrealisten gleichwie im exaltierten Lebenskunstprinzip der Lettristen und Situationisten als auch in der Gestaltung einer künstlichen Umwelt auf Zeit in der Techno-Culture implizit. Die avantgardistischen Künstlergruppen stehen wie die Jugendkultur als rebellierender Ausdruck gegen eine zunehmende „Langsicht“ und Zurückhaltung der Emotion. Wie ausgeführt, beschreibt Norbert Elias ähnlich wie Sigmund Freud oder Friedrich Nietzsche, das von inneren Spannungen determinierte Subjekt in seiner ganzen inneren Zerrissenheit.
 Das Subjekt befindet sich in der permanenten Spannung zwischen Aufschub der aktuellen Bedürfnisse und Bedürfnislagen, der unmittelbaren „Augenblicksbefriedigung“ und einer „rationalen“ Weitsicht oder „Langsicht“. Partiell gelingt es ihm, aus dem starren Schema auszubrechen, um wie im Fall der Raver für ein paar Stunden in einer außeralltäglichen Erfahrung, mit der perfektionierten Selbstzurücknahme zu brechen. Das Subjekt der Postmoderne befindet sich in dem von Elias beschriebenen Zivilisationsprozeß auf der bisher höchsten Stufe einer gesellschaftlich geforderten Selbstregulierung und Selbstkontrolle. 

Das Individuum, gleich welchen Alters, stellt sich in der Postmoderne zu recht die Frage: Welche Formen des Weiterlebens können in einer „unnatürlichen“ Umgebung entstehen? Wie im Techno-Stil deutlich wird, ersetzt die Jugendszene als „Soziotop“ die zerstörte soziale Natur durch eine künstlich erzeugte. Der prinzipielle Verzicht aller Natürlichkeit bzw. die Substitution alles Natürlichen ermöglicht gleichzeitig die Kreation von etwas Neuem, das Schaffen einer neuen „schöneren“ künstlichen Umwelt. Partys feiern gilt als Versuch, das Leben lustvoll zu gestalten, das Verlorengegangene durch eine künstliche Realität zu ersetzen und das geregelte Leben durch intensive Erlebnisse anzureichern.

Wenngleich bereits die Situationisten kritisch feststellten, daß die „[d]ie Leere der Freizeit“ der „Leere des Lebens in der heutigen Gesellschaft“ und damit der Leere der Individuen entspricht, ahnten sie nur wenig von der Sucht nach permanentem Reizinput, wie sie sich am Ende des 20. Jahrhunderts deutlich zeigt. (zit. n. Gallissaires u.a. 1976, S.118) Für Paul Virilio ist der Zusammenhang zwischen zivilisatorischem Wohlstand und Ausschweifungen in einer Gesellschaft evident, denn „[j]e zivilisierter und befriedeter die Nationen sind, um so stärker geraten sie auf den Pfad der Ausschweifungen“, Leben bedeutet somit für den Menschen „sich mehr oder weniger schnell zu verausgaben.“ (Virilio 1994, S.112) Virilio knüpft hier an den Begriff der Verausgabung an, der von Bataille eingeführt, auch in der Theorie Baudrillards seine Anwendung findet. Jean Baudrillard bezieht sich in seinem Ekstase-Modell auf das Prinzip der maximalen Übersteigerung. In der Suche nach Ablenkung und Zerstreuung, auf der Flucht vor der gefürchteten Langeweile wird selbst die Zerstreuung übersteigert, aus der Monotonie wird die „ekstatische Monotonie“. Eine mögliche Befreiung aus der Banalität kann nur durch die Übersteigerung der Banalität zur „Über-Banalität“ erfolgen. Verhält es sich nicht im übersteigerten Habitus der Raver genau so? Der Hedonismus, der in der Techno-Culture artikuliert wird, läßt sich als postmoderne Variante eines symbolischen Widerstands beschreiben, im Sinne Baudrillards als eine kulturelle Ausdrucksform der Übersteigerung. Im Konzept der „ekstatischen Subversion“ des französischen Soziologen wird davon ausgegangen, daß „nicht durch Kritik und Negation, sondern nur durch die Erfüllung gesellschaftlicher Ziele über ihr übliches Maß hinaus“ diese noch bekämpft werden könne. (Fuchs/Gamböck 1995, 154f.) In Transparenz des Bösen
 charakterisiert Baudrillard den „Zustand nach der Orgie“ als Szenario der Gegenwart. Die Ideologien des 20. Jahrhunderts sind gescheitert, die „großen Erzählungen“ vorbei, die Gegenwart zeichnet sich in der Zeit nach Utopien und Träumen der Moderne nachgerade durch die Phänomene Simulation und Hyperrealität aus. Die Dimension des Sozialen gibt es in einem solchen gesellschaftlichen Transformationsprozeß nicht mehr, in der Simulationsgesellschaft stellen Klasse, Masse, Individuum und Subjektivität nicht mehr als historische Begriffe dar. Im „Zustand nach der Orgie“ kann Subversion nur noch in der Form einer ekstatischen Übersignifikanz, einer Übersteigerung ins Maximale erfolgen. Der Wunsch zu überleben bei gleichzeitiger Todessehnsucht drückt den Kern der Theorie der Übersteigerung im Baudrillardschen Sinne aus, „vom Paradies zur Apokalypse“ ist es für ihn nur ein winziger Schritt. Ein System, das sich an rationaler Logik und künstlicher Perfektion orientiert, fällt dem Schicksal seiner eigener Übersteigerung anheim, führt sich als System selbst ad absurdum. Baudrillard beschreibt diese prozessuale Entwicklung als katastrophisch und fatal gleichwie als unumgänglich: „Man muß die Dinge bis zum Äußersten treiben, bis zu jenem Punkt, an dem sie sich von selbst ins Gegenteil verkehren und in sich zusammenstürzen. [...] Man muß den Tod gegen den Tod ausspielen – die radikale Tautologie.“ (Baudrillard 1991, S.12f.) 
18.2  Das Motiv der Auflösung

Nehmen wir unseren Untersuchungsgegenstand Avantgardekunst und Jugendkultur Techno zum Ausgangspunkt, zeigt sich das Prinzip der Auflösung bzw. der Dekonstruktion auf mehreren Ebenen. So können wir gleichzeitig die Entwicklung zur Auflösung der Kunst, die Auflösung der Stadt sowie die Auflösung des Körpers- und des Subjekts konstatieren. Die gegenwärtige Subjekt- und Kulturtheorie diagnostiziert mit dem Einzug neuer Technologie in die Alltagskultur das Verschwinden der Wirklichkeit wie das Verschwinden des Subjekts. In der Postmoderne spiegelt sich die fragmentierte Lebenswelt auf der Ebene des Subjekts wider, das fragmentierte Subjekt wird somit zum Ausdruck des Gesellschaftswandels wie der Modernisierungsprozesse. Postmoderne Theoretiker der Philosophie und Soziologie suchen nach neuen Erklärungsansätzen, die Transformationsprozesse auf der Ebene des Subjekts hinreichend zu erfassen und stellen das bisherige Verständnis von Identität und Subjekthaftigkeit radikal in Frage. Poststrukturalistische Subjektphilosophen wie Michel Foucault oder Jacques Derrida u.a. dekonstruieren den Begriff des Subjekts und erklären ihn damit für überholt. Mit den Substantiven Unbestimmtheit, Ambiguität, Verschiebung, Konstruktivismus, Fragmentierung, Ich-Verlust u.a. lassen sich die Auflösungsprozesse, die in der Postmoderne zu finden sind, hinlänglich charakterisieren. So bezeichnen beispielsweise die französischen Poststrukturalisten Gilles Deleuze und Félix Guattari Diversifizierung, Simultaneität, Fragmentierung und das chaotisches Spiel der Zeichen mit dem Terminus „Rhizom“: 

„In einem Rhizom [...] werden also nicht nur ganz unterschiedliche Zeichensysteme ins Spiel gebracht, sondern auch verschiedene Arten von Sachverhalten. [...] Ein Rhizom verknüpft unaufhörlich semiotische Kettenteile, Machtorganisationen, Ereignisse in Kunst, Wissenschaft und gesellschaftlichen Kämpfen. [...] Prinzip der Vielheit: nur wenn das Viele als Substantiv, als Vielheit behandelt wird, hat es keine Beziehung mehr zum Einen als Subjekt und Objekt, als Natur und Geist, als Bild und Welt. Vielheiten sind rhizomatisch und entlarven die baumartigen Pseudo-Einheiten.“ (Deleuze/Guattari 1976, S.13, Hervorhebung im Original)

Das Verschwinden des Subjekts kündigte sich lange an, es kann in jede Epoche hineininterpretiert werden, die Diagnose seines Verschwindens ist, wie Peter Bürger in seinem Werk Das Verschwinden des Subjekts
 ausführlich darlegt, immanenter Teil der Subjektphilosophie. Die Idee einer Kontinuität und einer Ganzheit in Bezug auf das Individuum muß spätestens seit Nietzsches Setzung des Subjekts als Dividuum fallengelassen werden.
 So werden in der Geisteswissenschaft seit Nietzsche Erfahrungsverlust, Entfremdungsprozesse und der zunehmende Zerfall der Individualität diagnostiziert und kritisiert. Mitte des 20. Jahrhunderts gehen Autoren wie Adorno und Gehlen von einer „universalen Entfremdung“ und „Selbstentfremdung“ des Subjekts aus, die „entzauberte Welt“ wird ihrer Meinung nach vom Subjekt in ihren Strukturen als zutiefst sinnlos erfahren. Der Zerfall der bestehenden Logik-, Wissens- und Werteordnung und eines (vormals) umgrenzten Erfahrungsraumes in einzelne Segmente spiegelt sich für die moderne Kritik gleichfalls im fragmentierten Bewußtsein des Individuums wider.

Bereits in der Kunst der Moderne wird deutlich, daß der Mensch nicht mehr als unteilbare Einheit dargestellt werden kann. In der Literatur und in der Bühnenkunst des 20. Jahrhunderts besitzen die dargestellten Charaktere keine einzigartige Individualität mehr, vielmehr beruht die Darstellung auf Offenheit und Perspektivismus. Ähnliche Tendenzen finden sich in der Bildenden Kunst. Eine Abbildung des ganzen Menschen ist denkrichtig nicht mehr möglich, da er nicht mehr als einheitliches Subjekt wahrgenommen werden kann, auch ist der menschliche Körper kein lesbares Zeichen mehr. Die Auseinandersetzung mit dem fragmentierten Körper findet seit der Moderne in der Bildenden Kunst statt. Futuristen, Dadaisten und Surrealisten setzten sich thematisch mit Puppen, Gliederpuppen und Mensch-Maschine-Wesen auseinander, die dem Menschen als Spiegelwesen dienen. Die Avantgardekünstler, hier vor allem die Surrealisten, die mit der Kunsttradition brechen wollten, schufen neben surrealen ganzen Körperabbildungen bevorzugt Abbilder eines zerstückelten Körpers. Mit der Darstellung des zerstückelten Körpers stellte die Avantgardekunst ebenfalls eine Absage dar „an die idealistischen Abbildtheorien, deren Höhepunkt erst noch bevorstand – im Faschismus.“ (Schade 1987, S.254) Gleichwohl ist auffallend, daß die männlichen Künstler zur Dekonstruktion in erster Linie den weiblichen Körper wählten.

Collage und Montage stellen wichtige Techniken der beschriebenen künstlerischen Avantgarde dar und beeinflußten nicht nur die nachfolgende Kunst des 20. Jahrhunderts, sondern lassen sich ebenfalls als stilkonstituierende Prinzipien der Bricolage in der Techno-Culture nachweisen. Sie bezeichnen alltagssprachlich formuliert das Herauslösen bestimmter Elemente aus alten Zusammenhängen zur Herstellung von Neuem. Dekonstruktion und Neukonstruktion wurden von den Kubisten, Futuristen und Dadaisten als avantgardistisches Prinzip eingeführt und begegnen uns heute allgegenwärtig in Kunst und Alltagskultur. Das Sampling als maßgebliche Technik bestimmt die gesamte Techno-Culture: Musik, Kleidung, Medien, Sprache, alles entsteht aus dem Sampling. Zeichen, Symbole, Embleme aus Dominanzkultur und Subkultur, Altes und Futuristisches, Zitate und Zitate von Zitaten werden neu organisiert, Zeichen stehen nunmehr nicht mehr für andere Zeichen, sondern Zeichen stehen für sich selbst. In der postmodernen Jugendkultur der Techno-Culture wird das Prinzip der Dekonstruktion auf allen Stilebenen deutlich, auf der methodischen, ästhetischen Ebene wie auch auf der subjekttheoretischen Ebene. 

Der Techno-DJ oder Techno-Musiker befindet sich in der gleichen Ambivalenz von Zerstörung und Wahrung der Künstleridee wie seine Vorfahren, die Avantgardekünstler des 20. Jahrhunderts. Ähnlich wie durch die Reproduzierbarkeit, durch die prinzipiell unendliche Wiederholung, die Authentizität des Kunstwerks verlustig geht, löst sich auch das Prinzip des Autors auf. In der Interpretation eines Roland Barthes vollzieht sich ähnlich der Dekonstruktion des Autorenbegriffs gleichsam ein Auflösungsprozeß des Zuhörens. Jean Baudrillard spitzt die von Adorno/Horkheimer und Benjamin Mitte des Jahrhunderts initiierte Diskussion über das Kunstwerk in Zeiten seiner technischen Reproduzierbarkeit im postmodernen Jargon zu. Für Baudrillard erscheint es evident, daß es in der gegenwärtigen Simulationsgesellschaft kein Kunstwerk mehr geben kann. Kunst kann nichts anderes sein als der Ausdruck einer „paradoxe[n] Konfusion zwischen Künstlichkeit und Wirklichkeit“, Bild einer allgemein verbreiteten Verworrenheit. (Baudrillard 1994, S.11) Im Zustand des „Transästhetischen“ ist Kunst nur noch als Reproduktion und Verdopplung auffindbar. Im freien Spiel der Zeichen – im „Travelling der Zeichen, der Medien, der Mode und der Modelle, der blinden und glänzenden Welt der Zeichen“ – ist alles ästhetisch und damit nichts mehr ästhetisch. Der Verfall der Kunst ist Resultat industrieller wie technischer Prozesse, die mit dem Beginn der Neuzeit einsetzten und mit dem Wandel der Maschine korrespondieren. Baudrillards Zeitdiagnose fällt stets düster aus, für ihn erscheinen alle einmal in Gang gesetzten Prozesse als nicht mehr revidierbar. Herkömmliche Formen von Realität und Kunst sind durch „das coole Universum der Digitalität“ und das Simulationsprinzip im „Wuchern der Zeichen“ irreversibel verschwunden. Im Zustand der „Transästhetik“ läßt sich künstlerischer Ausdruck weder als solcher greifen, noch entschlüsseln oder gar ästhetisch beurteilen. „Selbst das Marginalste, das Banalste, das Obszönste“ wird seiner Ansicht nach „ästhetisiert, kulturalisiert, musealisiert“, denn alles läßt sich „ausdrücken, alles nimmt die Kraft oder Form des Zeichens an.“ Für ihn funktioniert das System damit „weniger nach dem Mehrwert der Ware als nach dem ästhetischen Mehrwert des Zeichens.“ Es gibt kein ästhetisches Urteil mehr, da es denkrichtig keines mehr geben kann, der Kunstkonsument ist bei Baudrillard schlichtweg zu einer fatalen „Gleichgültigkeit verdammt“. Er anerkennt bei allem Pessimismus dennoch das Ausdruckspotential postmoderner Kunstformen – wie Malerei, Video, Plastik, Audiovisualität und synthetische Bilder –, denn diese ließen erahnen, „daß hinter jedem von ihnen etwas verschwunden ist“, sie sind jedoch nicht mehr als Spuren und Verweise von etwas, was unwiederbringlich verlorenging (vgl. Baudrillard 1992, S.23ff.). In einer solchen Interpretation erübrigt sich die Frage nach dem ästhetischen Gehalt der Techno Art, die Frage danach, ob Techno nun schöne oder häßliche Musik sei. Ebenfalls ist von der Techno-Culture Ende des 20. Jahrhunderts – wenngleich anders als intendiert – die von den Futuristen bis zu den Situationisten in Manifesten geforderte Auflösung der Kunst und Hinwendung zu einer allgegenwärtigen Form einer Lebenskunst realisiert worden. 

Zu Beginn des Jahrhunderts artikulierten sich deutlich in der zeitgenössischen Kunst und Kultur die veränderten Wahrnehmungsvoraussetzungen der Moderne, die dem Subjekt eine große Anpassungsleistung abforderten. Das Entstehen der modernen Großstadt stellte hierbei eine prägende Voraussetzung für die moderne Avantgarde dar. Die Stadt sollte im Verlaufe des 20. Jahrhundert zur zentralen Kategorie von Künstlerbewegungen und Jugendkultur werden. Alle Künstlergruppen und Jugendkulturen, die in dieser Studie dargestellt wurden, waren bzw. sind in Großstädten verankert. Die Futuristen verherrlichten die Stadt in Wort und Bild, die Dadaisten und Surrealisten agierten in den Hauptstädten Zürich, Berlin und vor allem in Paris, gleichfalls ließen sich die Lettristen und Situationisten durch die Großstadt treiben. Auch wenn Techno potentiell ort- und zeitlos ist, so konzentriert sich die Techno-Culture wie ihre (jugend-)kulturellen Vorläufer auf die Großstädte. Club-Culture und Urbanität bedingen einander im Techno-Stil, auf dem Land oder in kleineren Städten finden sich kaum szenerelevante Clubs, für sie ist dort kein spezifisches Publikum vorhanden.

Die heutige Krise der Stadt hängt, wie die Arbeiten des Urbanisten Virilio deutlich machen, mit der politischen Krise zusammen. Die Polis hat nicht mehr die Funktion eines politischen Ortes, gleichzeitig ruft die Delokalisierung der Verkehrsmittel die Entstädterung als Phänomen hervor. Virilio bezeichnet die Straßen nicht wie erwartet als Orte der Beschleunigung, sondern charakterisiert sie mit dem stark besetzten Begriff der „Deportation“. Die Straßen dienten in ihrer Funktion als „Deportationslager“ der „Kolonisation der Passagiere“ wie den „Deportierten der Arbeit“ oder den „Deportierten der Freizeit“. Die „Deportationsdichte“ – in Abgrenzung zur früher gültigen Bevölkerungsdichte – führt für ihn zu einer zunehmenden Perfektionierung der „Diktatur der Bewegung“, aus Orten entstehen „Nicht-Orte der Geschwindigkeit“. Die Trägheit der zukünftigen Stadt wird seiner Meinung nach nicht in der Bewegungslosigkeit, vielmehr in der potenzierten Bewegung liegen. Das Phänomen der Auflösung der Stadt findet bislang in der Öffentlichkeit indes kaum Beachtung, da es den Kern der Großstadt noch nicht sichtbar für alle ergriffen habe (vgl. Virilio 1989, S.54f.; S.86f.). Ähnlich beschreibt Baudrillard die Auflösung des bisherigen Stadtkörpers. Die von ihm konstatierte „Kultur des Todes“ spiegelt sich gleichsam in der Struktur der Gegenwartsstadt wider, die von der Trostlosigkeit urbaner Wohnghettos gekennzeichnet wird. Mehr noch, er überträgt der Stadt als Ganzes – die von ihm als „tote Stadt“ deklariert wird – die Funktion des Friedhofes. In Baudrillards kritischer Bewertung der historischen Entwicklung der Stadt des 19. Jahrhunderts zur Stadt der Postmoderne wurde aus dem einstigen „politisch-industriellen Polygon“ nunmehr ein „Polygon der Zeichen, der Medien, der Codes“ (vgl. Baudrillard 1991, S.122; S.198).

18.3    Die Auflösung des Körpers

18.3.1  Rausch, Tanz und Tod: Die dionysische Energie

Der Dionysos-Mythos wurde in zahlreichen Varianten überliefert, die sich in den zentralen Motiven Wahnsinn, Trance, Mord, Zerstückelung und Rückverwandlung des Körpers gleichen. Dionysos steht für das Prinzip der Auflösung und eine mythische Metamorphose ins Vielgestaltige.
 Eine kulturelle Auseinandersetzung mit der Zerstückelung des Körpers, dem sich wiederholenden Kreislauf Leben und Tod sowie Rausch und Ekstase wird von Nietzsche bis zur Postmoderne in der Betrachtung deutlich. Nietzsches Kulturbegriff verweist bereits auf das Zerstörerische, Destruktive, er bezieht diese Dimension als eine determinierende mit ein. Für ihn ist der Ursprung der schöpferischen Kraft und damit der Kunst das Leiden am Dasein. Religion, Wahnsinn und Kunst stellen mögliche Formen der Metamorphose dionysischer Energien dar. Musik und Tanz sind die bevorzugten Ausdrucksweisen, derer sich die dionysische Kunst zu bedienen vermag. In der dionysischen Kunst zeigt sich der menschliche Wunsch nach einer außerhalb der alltäglichen Realität liegenden Erfahrung, die Sehnsucht nach Grenzüberschreitung. Die kollektive Ekstase-Erfahrung stand hierbei im Mittelpunkt des Dionysoskultes. In der Geburt der Tragödie
 wird ausführlich auf die Bedeutung und Wirkung der dionysischen Musik eingegangen. So betont Nietzsche die symbolischen Kräfte der Musik, die durch Rhythmik, Dynamik und Harmonie transportiert werden. Die Musik könne im Gegensatz zum Wort, ohne Umwege die Empfindung beeinflussen, die Musik treffe „das Herz unmittelbar, als die wahre allgemeine Sprache, die man überall versteht.“ (Nietzsche, KSA 1, S.528f.) 

Die Linie der „mystischen Einheitsempfindung“ durch Musik und Tanz und des Wunsches nach einer außeralltäglichen Rauscherfahrung läßt sich ziehen von den antiken Dionysos-Kulten bis zum Rave der Techno-Culture in der Gegenwart. Musik, Rausch und Tanz bilden das Fundament der Rave-Culture. Techno impliziert Augenblicks- wie auch Geschwindigkeitskunst, eine Geschwindigkeit, die in beats per minutes gemessen wird. Techno-Musik heißt vergängliche, spontane Musik, die gleichzeitig das Gefühl der Endlosigkeit bei den Tanzenden erzeugen kann. In der Körper- und Tanzkultur Techno wird der Körper zur eigentlichen Bezugsgröße sowohl in der Bildung als auch in der Interpretation des Stiles. Die charakteristischen Merkmale für den Raver sind die Selbsterfahrung durch Musik, die erfahrbare Körperlichkeit und Selbstvergewisserung im Tanz sowie die Imagination des eigenen, „ganzen“ Körpers
. Für den Raver bedeutet der Rave gleichzeitig Erfahrung eines körperlichen Gemeinschaftsgefühls, als auch – besonders deutlich im Schwitzen und im Nicht-Beachten der physischen Grenzen durch den Dauertanz – eine Entgrenzung des Körpers. Das Gemeinschaftsgefühl im Tanz ist somit gleichzeitig körperlich wie unkörperlich. 

Autodestruktive Tendenzen, die sich in der Techno-Culture finden lassen, reichen von Zeichen des Krieges im jugendkulturellen Kleidungsstil wie Kampfstiefel, Parkas, Uniformen und Militärhosen über den mit Piercing und Branding gezeichneten Körper, bis hin zum Ausdruck des ekstatisch tanzenden und berauschten Körpers. Das Verhältnis von Subjekt und Tod in Jugendkultur und Avantgardekultur des 20. Jahrhunderts wird insgesamt signifikant durch die Ästhetik der (Selbst-)Zerstörung determiniert. So faszinierte das gefahrvolle Spiel mit den menschlichen Grenzen sowohl die Futuristen als auch die nachfolgenden kulturellen Bewegungen. Ähnlich wie bei den späteren Lettristen und Situationisten zeigt sich in den Künstlerbiographien der Surrealisten, etwa bei Antonin Artaud und bei Unica Zürn, eine Häufung der Psychiatrieaufenthalte und Suizide. Die Nähe der Avantgardisten zum Tod, ihr Interesse und ihre Faszination für den gewaltsamen Tod, insbesondere für den frühen tragischen Tod, ist unverkennbar. Das gesellschaftliche Urteil über Selbst- und Fremdgewalt wird somit teils bewußt, teils unbewußt unterlaufen. Der Psychoanalytiker Erich Fromm charakterisiert die westliche Gesellschaft des 20. Jahrhunderts insgesamt als „kranke Gesellschaft“. So schließt sich Fromm der Freudschen These an, daß der Mensch an seiner Kultur leidet. Die gesellschaftliche Entwicklung zeichnet sich für Fromm durch eine destruktive Tendenz aus, diese wird für ihn in der Zunahme an Selbstmorden, psychosomatischen Erkrankungen, Drogenkonsumenten und Abhängigkeiten ebenso deutlich wie in der wachsenden Entfremdung des Subjekts vom Körper. Das Subjekt habe oft eine so ausgezeichnete Anpassungsleistung an die Gesellschaft, daß es den Mangel an Ganzheitlichkeit und „echter“ Erfahrung gar nicht mehr wahrnehme. Fromm hält es für möglich, die Entfremdung des Subjekts aufzuheben und mit einer Stärkung gemeinsamer kultureller Ausdrucksformen und Rituale zur Gesundung der Gesellschaft beizutragen. Damit gewinnen Musik, Tanz wie Bildende und Darstellende Kunst neu an Bedeutung.
Die in dieser Arbeit beschriebenen avantgardistischen Künstlergruppen haben sich, wenngleich in unterschiedlicher Ausprägung, alle mit der Verbindung zwischen Imagination, Rausch und Kunst auseinandergesetzt. Kunst, Traum, Rausch und Orgie sind Motive des beschriebenen dionysischen Prinzips, die vom Geschwindigkeitsrausch der Futuristen bis zum drogenunterstützten Dérive der Situationisten deutlich werden. Der „neue Mensch“ der Futuristen, Surrealisten sowie der Lettristen und Situationisten wird in der Darstellung stets zwischen Größenwahn und künstlich erzeugter Rauscherfahrung schwankend charakterisiert. Von Baudelaire bis zu den Ravern der Techno-Culture wird die Veränderung des Raum- und Zeitempfindens in Folge der Drogenwirkung als positiv in der Wechselwirkung zu kulturellen Inhalten dargestellt. Rauschmittel stimulieren – häufig einhergehend mit einem Euphoriegefühl – das zentrale Nervensystem und verändern Motorik, Sinneswahrnehmung und physische wie psychische Reaktionsmuster. Drogen beinhalten keine eigene Welt, können aber vorhandene oder verdrängte Bewußtseinsinhalte intensiviert hervorheben. Zu den charakteristischen Rauschphänomenen zählt Alexander Kupfer in seinem Handbuch Die künstlichen Paradiese
 die lebhafte Heiterkeit, das Gefühl eines geschärften Wahrnehmungsvermögens, synästhetische Erfahrungen, ein intensiviertes Farbempfinden sowie neben einer Veränderung des Raum- und Zeitempfindens Halluzinationen, Illusionen und Transformationen (vgl. Kupfer 1996, S.245-264). Die Synästhesie ähnelt in ihrer Struktur der Imagination. Durch die Stimulation eins Sinnesorgans wird eine Empfindung, die einem anderen Sinnesorgan zugeordnet ist, mitausgelöst, beispielsweise kann grelles Licht als laut wahrgenommen werden. Reale und eingebildete Empfindungen vermischen sich in der synästhetischen Wahrnehmung. Auch können mit einem Drogenrausch die Empfindung einer Ich-Entgrenzung (Depersonalisation) wie Allmachtsgefühle im Sinne des Größenwahns als Wirkung der Rauschekstase, gleichwohl aber auch das Gefühl des Eingesperrtseins und der Isolation korrespondieren. Das Rauscherlebnis als kulturelles Attribut nimmt sowohl bei den avantgardistischen Künstlergruppen als auch in fast allen Jugendkulturen – von der Beat Bewegung, der Hippie-Culture bis zur Techno-Culture – eine zentrale Funktion ein. Die durch den Rausch evozierte Sinnesverstärkung und Synästhesie wird vom Surrealismus und dem nachfolgenden Lettrismus und Situationismus bis zur DJ-Kunst im Rahmen eines spezifischen künstlerischen Konzeptes nutzbar gemacht. So suchten die Surrealisten in Traum, Rausch und Hypnose Zugang zu einer anderen Wirklichkeit, zur Überwirklichkeit, zu erhalten. Von surrealistischem Interesse war alles jenseits des logisch Faßbaren, damit vor allen Dingen das Unbewußte, der Wahnsinn, die Halluzination, der Rausch und der Zufall. Die automatische Methode – die „prophetische Raserei“ wie das Schreiben, Zeichnen und Sprechen im tranceähnlichen Zustand – zeigt große Ähnlichkeit zum ekstatischen Tanz der Raver. „Ohne Wachbewußtsein“ wollten die Surrealisten zu authentischen Erfahrungen gelangen, sie suchten „Augenblicke des Vergessens“. (Nadeau 1997, S.55) Das Motiv der Raver ist vergleichbar, der hypnotische Tanz tritt an die Stelle der hypnotischen kreativen Zustände der Surrealisten. Wurde bei den Surrealisten Alkohol zur Beschleunigung und Steigerung des erwünschten Prozesses gewählt, finden sich in der Techno-Szene nunmehr technische und chemische Verstärker. 

Neben der rauschhaften Tanzekstase tritt in der Techno-Culture das Motiv der Wiederholung deutlich zum Vorschein. Sowohl in der Musikstruktur als auch in der tanzenden Bewegung des Ravers wird permanent wiederholt. Wiederholung und Verausgabung im ekstatischen Tanz stehen für den Wunsch des Subjekts, sich in der Musik und im Tanzritual aufzulösen, sich lustvoll bis an die Grenze der Bewußtlosigkeit und der Ekstase zu begeben. Der Sehnsucht, sich in einem größeren Ganzen aufzulösen, entspricht dem Ursprung der rituellen mystischen Trance. Die Motive des Dionysos-Mythos finden damit gerade in Bezug auf die gegenwärtig vorfindbare Körper- und Subjektauflösung eine postmoderne Entsprechung. Das Streben nach einem maximalen Erleben, die Faszination von Gewalt, Sexualität, Extremsituation und Todesnähe, das in allen dargestellten kulturellen Bewegungen augenscheinlich wird, kann kein Zufall sein, es muß vielmehr im Kontext der inneren Zerrissenheit der Gefühls- und Bewußtseinsstruktur des Menschen gesehen werden.

Betrachten wir nun das Moment der Wiederholung näher. Kunst, Spiel und Wiederholung stehen, wie Adorno in der Ästhetischen Theorie
 ausführt, vielfach in einer engen Verbindung. Für ihn sind Formen des Spiels „ausnahmslos solche von Wiederholung. Wo sie positiv bemüht werden, sind sie verkoppelt mit dem Wiederholungszwang, dem sie sich adaptieren und den sie als Norm sanktionieren.“ (Adorno 1998, S.469f.) Adorno führt ebenfalls in der Ästhetischen Theorie das Todesprinzip als ein grundlegendes Prinzip in der Kunst der Moderne ein. Deutlich wird, daß Kunst und Tod in einem ursächlichen Verhältnis zueinander stehen, der philosophische Tod den Bedeutungshintergrund der modernen Kunst darstellt.

Anknüpfend an Freuds Todestriebthese, die er in Jenseits des Lustprinzips
 etablierte, beschäftigten sich nachfolgend auch Baudrillard, Bataille, Deleuze u.a. mit der Setzung von Eros, Todestrieb und Wiederholung.
 Seit Freud steht die Wiederholung als Metapher für den Tod. Die Funktionsweise jeder Maschine basiert auf dem Prinzip der Wiederholung gleichwie die Wiederholung das Prinzip von Rhythmus und Tanz darstellt. Weiterhin ist bei Freud der Dualismus von Lebens- und Todes-trieb bestimmend. Der Kampf der Giganten prägt den Menschen in seinem Subjektsein, in seinem Denken, Fühlen und Handeln. Im Dualismus zwischen Leben und Tod siegt stets der Tod. Der von Freud postulierte Todestrieb als Widerpart zu den Sexual- und Selbsterhaltungstrieben – die für Sexualität, Leben und Fortpflanzung stehen – strebt die Rückführung des Organismus in den ursprünglichen Zustand des Nichts an, die Lebenstriebe haben damit lediglich die Funktion von „Störenfrieden“, die eine „Rückkehr zum anorganischen Zustand“ verzögern. (Lohmann 1986, S.59) Für Freud dient die Energie des Eros gleichzeitig dazu, die dem Menschen innewohnende Destruktionsneigung auszubalancieren. Freud selbst revidierte die anfänglich von ihm aufgestellte These, daß die Libido – die Energie des Es und Teil des Unbewußten, die Energie im „undifferenzierten Ich-Es“ – sich ausschließlich durch die Ausdrucksform des sexuellen Triebes äußert. Vielmehr stellt sie, und hier zeigt sich die Analogie zu Nietzsche deutlich, gleichfalls eine Quelle schöpferischen Schaffens dar:

„Der Gegensatz hatte zuerst geheißen: Sexual- und Ichtrieb, in späterer Wendung der Theorie lautet er: Eros und Todes- oder Destruktionstrieb. Die partielle Ableitung der Kunst, Religion, sozialer Ordnung von der Mitwirkung sexueller Triebkräfte wurde als eine Erniedrigung der höchsten Kulturgüter hingestellt und mit Emphase verkündet, daß der Mensch noch andere Interessen habe als immer nur sexuelle.“ (Freud, GW XIV, S.105)
Eros und Thanatos stehen als bestimmende Triebe des Menschen für dessen Bemühen, die Diskontinuität in eine mögliche Kontinuität zu transferieren. So charakterisiert Georges Bataille die „heilige Erotik“ als „Verschmelzung der Wesen mit einem Jenseits der unmittelbaren Realität“. Der Liebesakt wird bei ihm zum Opferritual, in dem „der weibliche Partner in der Erotik als das Opfer, der männliche als der Opferer“ bezeichnet werden kann. In der sexuellen Begierde offenbart sich für Bataille gleichzeitig die „Faszination des Todes“, zum Ziel der Erotik wird stets die Auflösung von „Formen des sozialen, geregelten Lebens“. Zentral in Batailles Beschreibung der „Verwandtschaft von Fortpflanzung und Tod“ ist das Motiv der Verschwendung, denn „[n]immt man das menschliche Leben im ganzen, so trachtet es bis zur Angst nach der Verschwendung“ (vgl. Bataille 1982, S.17f.; S.56). Auch von Baudrillard wird in provokativer Weise der Zusammenhang zwischen Tod und Eros formuliert. Mit Freud benennt er die kulturelle Triebsublimierung als langen „Umweg zum Tode“. Für ihn dirigiert der Todes-trieb „die Kultur als ein grausames Überich“ und „die Lebenskräfte schreiben sich im Wiederholungszwang ein“. Bezogen auf unsere Kultur handelt es sich seiner Meinung nach um „ein Unternehmen des Todes, das versucht, den Tod abzuschaffen und deshalb Tod über Tod bringt“. Die Verschiebung der Tabuisierung des Todes zur Sexualisierung des Todes erscheint für Baudrillard offensichtlich, der Tod wird zum sexualisierten Tod, der Sexus zum todbringenden Sexus. Er stellt die These auf, daß sich ausgehend von der sexuellen Revolution der sechziger Jahre das Tabu der Sexualität vollends zum Tabu des Todes verschoben habe, zuvor bemühte sich die historische Gesellschaft noch „Sexus und Tod zu trennen und die Befreiung des einen gegen das andere auszuspielen“, was letztlich einer „Neutralisierung von beiden“ entspricht (vgl. Baudrillard 1991, S.240; S.292).

18.3.2  Der entgrenzte Körper: Sehnsucht nach Unsterblichkeit 

Bereits im Futurismus zeigte sich neben der kulturellen Verherrlichung des technischen Fortschritts und der Geschwindigkeit deutlich die Idealisierung der physischen Kraft und Unsterblichkeit im Bild des jugendlichen Soldatenkämpfers und der Menschmaschine, des neuen Kentauren. Der „neue Mensch“ wird bis in die Gegenwart hinein immer wieder neu thematisiert und variiert.
 Es liegt jedoch in der Natur des Menschen, daß sich der physische Körper nicht in dem Maße und Tempo wandeln kann wie seine künstlerischen und imaginären Abbilder. Vom Übermenschen Nietzsches zum „überreizten Menschen“ der Gegenwart verlief die Entwicklung, deren finaler Höhepunkt noch aussteht. Statt der „großen Gesundheit“ kann heute die Diagnose einer Überreizung und Kolonisierung des Körpers durch seine künstliche Umwelt – die Technosphäre – gestellt werden. Paradox erscheint der gleichzeitig ablaufende Prozeß eines Verschwindens des Körpers durch die Beschleunigungsprozesse der Technologie bei zunehmender Forcierung eines Schönheits- und Jugendlichkeitskultes des Körpers. Das Motiv der Haßliebe zum Körper zieht sich hierbei durch die gesamte Moderne und Postmoderne. Körperverherrlichung und Körperverachtung drücken beide jedoch eine Nähe des Subjekts zum Körper aus. Das dem zweiten Kapitel vorangestellte Zitat „Man kann vom Körper nicht loskommen“ hat somit auch für die Gegenwart, die von Auflösungs- und Transformationsprozessen gekennzeichnet ist, ungemindert Gültigkeit. Adorno und Horkheimer, von denen das Zitat stammt, hatten in ihrer analytischen Auseinandersetzung mit dem Körper die Greueltaten der Nationalsozialisten unmittelbar vor Augen. Die Idee eines Norm- und Idealkörpers – wie sie im Faschismus in ihrer schlimmsten Form propagiert wurde – mit ihrem Gegenpol dem defizitären, nicht verwertbaren, da nicht funktionsfähigen Körper wurde jedoch (zum Leidwesen) nicht aufgegeben. Das Bild des perfekten Körpers und mit ihm die Negation des Todes sind in der Postmoderne ausgeprägter und sublimer denn je vorhanden. Der Mensch der Gegenwart ist die bislang künstlichste und am meisten entfremdete Variante seiner Spezies. Analog zu den Bourdieuschen Kapitalsorten – dem ökonomischen, sozialen und kulturellen Kapital – kommt dem Körper als biologisches Kapital eine große Bedeutung zu.
 Der lebendige Körper wird mit seiner Funktionsfähigkeit gleichgesetzt, der biologische Tod mit dem Ende des funktionsfähigen Körpers. Im Streben nach einer optimalen Ausnutzung der biologischen Ressource Körper haben kranke und deformierte als nicht genormte Körper keinen Platz mehr. In dem von Verzweiflung gekennzeichneten Überleben wird der Tod tabuisiert und ausgewiesen. Jean Baudrillard spricht gar vom Verwesungsverbot und dem Prozeß einer zunehmenden Ästhetisierung des Todes. Das Phänomen des Ausschlusses des Todes spiegelt sich gerade im Jugendlichkeitswahn der Gegenwart wider. In der nachmodernen Gesellschaft bleibt der Tod irreversibel tabuisiert und aus der Gemeinschaft ausgeschlossen. 

Körpermodellierung und Körperinszenierungen, wie sie besonders in expressiven Jugendkulturen wie der Techno-Culture zu finden sind, zeigen stets gesamtgesellschaftliche Entwicklungen an. Dem Jugendkörper der Raver kommt eine Stellvertreterfunktion zu: Der junge, gesunde Körper hat in der Gegenwartsgesellschaft den höchsten Tauschwert, jeder will möglichst lange jung sein oder so aussehen und einen funktionierenden Körper besitzen. Der bewußt in Szene gesetzte Körper jugendkulturell orientierter Jugendlicher wird zu einem prägenden Teil inszenierter Alltagskunst auf der „Bühne des Sichtbaren“. Expressive Jugendstile werden, wie es Jürgen Zinnecker ausdrückt, zu einem bedeutsamen „Beispiel für Spezialisierung und Delegierung körperbezogener Ausdrucksformen“, ihre Vertreter lassen sich als „hochspezialisierte Alltagskünstler“ und als „Teilhaber an einem körpernahen Kunsthandwerk“ begreifen. (Zinnecker 1987, S.361) Die perfekt inszenierte Körperästhetik der Raver verweist auf individuelle wie kollektive Prozesse im Umgang mit dem Körper. Techno Art impliziert computer-animierte Körperabbilder im Film und im Netzwerk der Elektronik, mediale wie reale Körperinszenierungen im Tanz ersetzen soziale und kommunikative Begegnung. So ist die Techno-Culture im Hinblick auf Indizien der diagnostizierten Körperauflösung und gegenteilig in der Betonung der Körperlichkeit auf ein gleichzeitiges rückwärtsgewandtes Festhalten am Körper deutbar. Jugendkulturen der Gegenwart lassen sich in ihrer signifikanten Betonung der Körperlichkeit letztlich in ihrer Gesamtheit als eine Weigerung der Entmaterialisierung bezeichnen. Ob Hooligans, Skins, Raver oder Heavy Metal-Fans, die Körperbetonung erscheint signifikant. Wilfried Breyvogel bezeichnet in diesem Sinne die gegenwärtigen Jugendkulturen als „Verlangsamer“ des Prozesses der Beschleunigung (vgl. Breyvogel 1999, S.61f.). Die in unserer Gegenwartskultur auffindbare Gleichzeitigkeit von Körperfeindlichkeit und Renaissance der Körperaufmerksamkeit verweist so in der Tendenz auf ein und dasselbe Phänomen, unsere Gesellschaft befindet sich zunehmend mehr in einem „Prozeß der Entkörperlichung“, der sich gleichfalls dadurch äußert, daß dem Körper zuviel oder zuwenig Aufmerksamkeit geschenkt wird. 

Entlang dem Aufbrechen der Grenze zwischen Körper und Technik bzw. Maschine verläuft die in dieser Arbeit aufgezeigte Entwicklung im 20. Jahrhundert. Die Möglichkeiten, die Maschine und Technik offerieren, werden in Medizin, Wissenschaft und Kunst dankbar aufgegriffen, um den von Natur aus begrenzten und trägen Körper zu überwinden, Körperauflösung erscheint hier in der Variante der Körperüberwindung. Der Körper wird durch Stimulantien, Elektronik und High Tech der Transplantationstechnik kolonisiert, er wird mit Drogen, denaturierten Lebensmitteln, Medikamenten und plastischer Chirurgie seiner Fähigkeit, ein Unikat, ein „individuelles“ Subjekt zu sein, beraubt. Körpermodellierung, technologische Nahrungsmittel, Drogen – wie die synthetischen Drogen Ecstasy oder Kristall – „designen“ den postmodernen Menschen nicht nur von außen, sondern auch von innen. Food-Design, Drogen-Design, Körper-Design, es gibt nichts, was gegenwärtig nicht machbar wäre. Gleichzeitig wird jeder für seine Gesundheit und seinen Körper selbst verantwortlich. Der Wunsch nach einer Neumodellierung des (traditionellen) Körpers kann dahingehend interpretiert werden, daß sich der Mensch aus seiner Endlichkeit zu befreien sucht, für den postmodernen Menschen heißt es damit weniger zu leben als maximal zu überleben. Statt des gesunden Körpers finden sich in der Gegenwartskultur Gesundheitsideologie und eine künstliche Überreizung des Körpers, mit der Bewußtseins- und Wahrnehmungsänderungen einhergehen. Die Begrenzung des Körpers wird aufgehoben, der Körper bekommt zunehmend eine austauschbare Struktur. Erzeugt durch die Prozesse der Beschleunigung läßt sich parallel dazu eine Wechselwirkung zwischen elektronischen Medien und Körper- wie Subjektauflösung konstatieren. Der territoriale Körper verliert seine Begrenzung, der Mensch wird analog zu den leblosen Objekten in Zeichen zerlegt wie beschleunigt. Für Autoren wie Virilio befindet sich der beschleunigte und überreizte Mensch letztlich auf dem Weg zum „seelenlosen Körper“, denn in der Postmoderne hat sich die Begrenzung des Körpers neu verschoben, die Grenze verläuft nun zwischen dem lebenden Körper und den „unbeseelten Dingen“. Durch die Metamorphose des sterblichen Menschen zur göttlichen und unsterblichen Maschine soll – gemäß der futuristischen Idee – die Endlichkeit des physischen Körpers unwiderruflich überwunden werden. Die futuristische Vision ist für unsere Gegenwartsgesellschaft mit ihren biotechnologischen Möglichkeiten längst in erreichbare Nähe gerückt. Der jahrhundertealte menschliche Traum vom künstlichen Menschen, von der perfekten, fehlerlosen Menschmaschine oder vom Maschinenmenschen erscheint schier greifbar. Biotechniker experimentieren mit menschlichen Embryozellen, um aus deren Stammzellen Transplantationsorgane zu züchten, Gentechnologen erforschen im Rahmen der Genkartierung das perfekte Erbgut, so daß mittlerweile Bioethik-Kommissionen einberufen werden, um zu entscheiden, was im Rahmen der Gentechnologie im Einzelfall durchgeführt werden darf und was nicht. Wer kann oder soll darüber urteilen, was für ein Kind das Beste ist – die Eltern, Ärzte, Politiker oder Philosophen? Nach Ansicht des Karlsruher Philosophen und Nietzsche-Rezipienten Peter Sloterdijk muß die zeitgenössische Philosophie im technologischen Diskurs Stellung beziehen. Der Begriff der Anthropotechnik, den Sloterdijk im Rahmen seiner Elmau-Rede mit dem bezeichnenden Titel Regeln für den Menschenpark
 einführte, verweist auf diese künftige Aufgabe der philosophischen Anthropologie. Sloterdijk sieht nach einem Durchgang durch die Geschichte des Humanismus Friedrich Nietzsche als denjenigen an, der mit seiner These des „Menschen als Züchter des Menschen“ den Humanismus-Rahmen endgültig sprengen sollte. Der Diskurs über den Menschen als ein zu zähmendes Wesen erhält mit Nietzsche eine neue Dimension – die des Menschen als einer zu züchtenden Spezies. Für Sloterdijk lautet die zentrale Frage im gentechnologischen Zeitalter, auf das unsere Gegenwartsgesellschaft in großen Schritten zusteuert, wie mit der neuen Anthropotechnologie umgegangen werden soll und inwieweit das Dilemma der „Menschenzüchung“ und „Menschenzähmung“ überhaupt gelöst werden kann:

„Es genügt, sich klarzumachen, daß die nächsten langen Zeitspannen für die Menschheit Perioden der gattungspolitischen Entscheidung sein werden. In ihnen wird sich zeigen, ob es der Menschheit oder ihren kulturellen Hauptfraktionen gelingt, zumindest wirkungsvolle Verfahren der Selbstzähmung auf den Weg zu bringen. [...] Ob aber die langfristige Entwicklung auch zu einer genetischen Reform der Gattungseigenschaften führen wird – ob eine künftige Anthropotechnologie bis zu einer expliziten Merkmalsspaltung vordringt; ob die Menschheit gattungsweit eine Umstellung vom Geburtenfatalismus zur optionalen Geburt und zur pränatalen Selektion wird vollziehen können – dies sind Fragen, in denen sich, wie auch immer verschwommen und nicht geheuer, der evolutionäre Horizont vor uns zu lichten beginnt.“ (Sloterdijk 1999, S.18)

Für Sloterdijk erscheint es unabdingbar, daß der anthropologische Diskurs der Gegenwart den Diskurs über „Menschenzucht“ unter den Vorgaben der Biowissenschaften, die die Anthropotechniken ermöglichen, mit einschließen und sich die philosophische Anthropologie dieser künftigen Aufgabe widmen muß, denn es gehöre „zur Signatur der humanitas, daß Menschen vor Probleme gestellt werden, die für Menschen zu schwer sind, ohne daß sie sich vornehmen könnten, sie ihrer Schwere wegen unangefaßt zu lassen.“ (ebd., Hervorhebung im Original) Die Medienreaktion und der Intellektuellenstreit, der auf die Elmau-Rede erfolgte, auf Sloterdijks lautes Nachdenken über die neue Verantwortlichkeit in einem biotechnologischen Zeitalter, das menschliche Selektion ermöglicht, zeigt, daß wir schlichtweg noch keine Antworten auf diese Fragen haben.

18.3.3  Der neue Mensch: Die Menschmaschine 

Nietzsche prägte die Idee des Übermenschen im Zarathustra, Sigmund Freud die Formulierung vom „Mensch als Prothesengott“, das Verhältnis von Mensch und künstlicher Prothese wird fortan die Subjekttheorie des gesamten 20. Jahrhunderts beschäftigen. Bereits René Descartes Trennung zwischen Geist und Körper, das mechanistische Menschenbild, die Auffassung einer Zweiteilung, die in Naturwissenschaft, der Biologie und in der Medizin bis in die Gegenwart fortwirkt, geht vom Menschen als einem Automaten aus.
 Die Verbindung zwischen Mensch und Maschine befindet sich nunmehr in der nachmodernen Gesellschaft auf dem Weg zur Perfektion. Die Idee des künstlichen Maschinenmenschen wurde vom 18./19.Jahrhundert an über die Futuristen, Kubisten, Dadaisten und Surrealisten bis in die Gegenwart hinein mit Faszination bedacht und immer wieder neu variiert. Während die Futuristen das Bild des „mechanischen Menschen“, ausgehend von der damals innovativen Prothesentechnologie, vor Augen hatten, sind wir gegenwärtig an einem ganz anderen Punkt der Erweiterung des Körpers angelangt. Organische und unorgnische Ersatzteile können zur Reparatur des Körpers verwandt werden, Innovationen in Medizin, Biologie, Physik und Elektronik führten im Laufe vergangener Dekaden dazu, daß das Äußere und das Innere jedes Lebewesens verändert werden kann. Es handelt sich hierbei um Manipulationsprozesse wie um Modifikationen in der Sinneswahrnehmung, die das Subjekt vor neue Voraussetzungen stellen, denn noch nie war der zukünftige „Automatenmensch“ so greifbar wie gegenwärtig. Der Mensch wird zum Mittelpunkt des postindustriellen Designs, im Schnittpunkt des gegenwärtigen Wissenschaftsinteresses steht, wie Paul Virilio ausführlich in seinen Arbeiten aufzeigt, weniger die Erforschung der „Grenzenlosigkeit des unendlich Großen eines beliebigen Planeten oder des Weltraums“ als vielmehr die Entdeckung des „unendlich Kleinen unserer Eingeweide und Zellen, aus denen sich die lebendige Materie unserer Organe zusammensetzt.“ (Virilio 1994, S.109) Der Wortführer der Futuristen, Emilio Filippo Tommaso Marinetti, sehnte bereits 1912 im Technischen Manifest der futuristischen Literatur
 die Ankunft der neuen Ära herbei, der Epoche des unsterblichen Automatenmenschen. Im „Reich der Maschinen“ sollte die „Schöpfung des mechanischen Menschen mit Ersatzteilen“ vorbereitet werden, die Geburt eines neuen Menschen, jenseits „vom Todesgedanken [...] und folglich auch vom Tode“. (Marinetti 1912, S.288) Marinetti, der sich auf Nietzsches Ideal des Übermenschen, bezieht, führt in Der multiplizierte Mensch und das Reich der Maschine
 weiter aus, wie sich die futuristische Mensch-Maschine-Symbiose seiner Vorstellung nach ausgestalten wird:

„Es gilt daher, die unmittelbar bevorstehende Identifikation des Menschen mit der Maschine vorzubereiten, indem man einen ununterbrochenen Austausch von Intuition, Rhythmus, Instinkt und metallischer Disziplin erleichtert und vollendet, wovon die Mehrheit noch keinerlei Begriff hat und nur die erleuchtetsten Köpfe etwas ahnen. [...] Wir glauben an die Möglichkeit einer unabsehbaren Zahl menschlicher Verwandlungen und erklären in vollem Ernst, daß im Fleisch des Menschen Flügel schlafen. Wenn es dem Menschen möglich sein wird, seinen Willen in der Weise Gestalt annehmen zu lassen, daß er sich außerhalb seiner wie zu einem immensen, unsichtbaren Arm verlängere, werden Traum und Begehren, heute nichts als leere Worte, souverän über den gebändigten Raum und die gezähmte Zeit herrschen. Der für eine allgegenwärtige Geschwindigkeit geschaffene a-humane und mechanische Typus wird natürlich grausam, allgegenwärtig und kampfbereit sein. Er wird mit überraschenden Organen ausgestattet sein, angepaßt an die Erfordernisse einer Umwelt voller unablässiger Erschütterungen.“ (Marinetti ohne Jahr, S.108)
Die futuristische Inkarnation des neuen Menschen war der „a-humane Mensch“, eine Kampfmaschine, ein Prototyp des funktionierenden Menschen, der multiplizierbar, damit beliebig herstellbar und erneuerbar sein sollte und damit die „Tragödie des Alters“ nicht mehr kennen würde. Die futuristische Fiktion des ewig jungen und schönen Körpers, der nicht altern muß, nimmt vieles von dem vorweg, was am Ende des Jahrhunderts keine Utopie mehr darstellt. Gentechnologie und Experimente mit Klonung bei Tieren lassen die Vision der Futuristen, einen perfekten muliplizierbaren Menschen herzustellen, zum postmodernen Horrorszenario werden. Die Klonung entspricht dem letzten Stadion der Körpermodellierung, das Individuum wird reproduzierbar und weniger denn je ein Original – einen Bezug den Walter Benjamin bereits in den dreißiger Jahren in seinem Buch Das Kunstwerk im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit herstellte –. Statt einer „radikalen Andersheit“ wird den Menschen, um es mit Baudrillards Worten zu sagen, nur eine „Hölle des Gleichen“ erwarten. Für Jean Baudrillard ist eine Unterscheidung zwischen Mensch und Maschine bereits heute gänzlich hinfällig. Er beschreibt mit dem Moment der Affektiertheit Technik und Automation gleichwie die Subjekthaftigkeit in der Postmoderne (vgl. Baudrillard 1992, S.196). Das gegenwärtige Verhältnis von Mensch und Maschine wird durch Zeichen bestimmt, die Künstlichkeit wird zum bestimmenden Moment der Postmoderne.

Die Futuristen hatten in ihrer Vorstellung einer Mensch-Technik-Synergie noch deutlich das Modell einer mechanischen Gliederpuppe vor Augen, sie dachten an eine Integration mechanischer Ersatzteile und „an die Übertragung stählerner Organe, an die sperrigen Prothesen der damaligen Technologie, in denen die Körper verschwanden.“ (Virilio 1986, S.75) Der Ansatz der Erweiterung des Körpers durch mechanische Prothesen ist in den letzten Jahrzehnten längst überholt sowie durch die Form elektronischer und organischer Ersatzteile ergänzt worden. Die Manipulation und die Modellierung des Körpers findet in der Postmoderne nun auch von innen statt. Als neu gegenüber bisherigen Epochen benennt Virilio das Phänomen, daß Technologie, die sich bislang außerhalb des menschlichen Körpers befand, nunmehr als fremdes Material in den Körper integriert werden kann. Um jedoch kein Mißverständnis aufkommen zu lassen, Virilio bestreitet nicht die Funktionalität eines Herzschrittmachers oder die einer Arm- oder Beinprothese, vielmehr analysiert er kritisch den Wunsch, die innere Welt des Körpers als eines der letzten großen Mysterien zu erkunden, um sie beherrschen zu können. Die Körpermodellierung durch Technologie wird in der gegenwärtigen Medizin zunehmend perfektioniert, der lebende Körper kann mit diversen Varianten stimulierender Techniken besiedelt werden. Der begrenzte Körper beginnt sich durch die innovative Transplantationstechnik – von Virilio als neue Revolution der nachindustriellen Gesellschaft gesehen – und durch permanente innere und äußere Stimulantien aufzulösen. Der lebende Körper wird mit künstlicher Technologie bevölkert, der Mensch der technokratischen Gesellschaft der Gegenwart befindet sich damit nicht nur im „rasenden Stillstand“ und im Zustand einer permanenten Überreizung, sondern ist auch dabei, jede Individualität zu verlieren. Organtransplantationen, Mikrochirurgie, Gentechnologie und Klon-Technik stehen als Beispiele für den durch Technologiefortschritt bedingten Wandel des Körperbildes. Dem neuen Kentauren der Futuristen entspricht hierbei die postmoderne Idee des kybernetischen Automaten wie des Cyborgs. M. Kline und M. Clynes stellen in ihrem 1961 erschienenen Aufsatz Drugs, Space und Cybernetics: Evolution to Cyborg diesen als den neuen Prototyp einer Integration von Maschinen in den Menschenkörper dar. Das Projekt Cyborg – cybernetic organ – entspricht hierbei den postmodernen Vorstellungen einer Fusion von Mensch und Technologie, kybernetische Automaten als Robotermaschinen, die Sinnesorgane besitzen und somit flexibel auf ihre Umwelt reagieren können. Der vollkommene, künstliche Automat wird zum unsterblichen Abbild seines sterblichen und damit unvollkommenen Vorbildes, der Automat wird zum Spiegelbild erhoben. So sieht Peter Gendolla – anknüpfend an Jacques Lacan – im Roboter den postmodernen Adam, den Gott als sein Abbild erschaffen hat: 

„Die Herstellung Adams, des naturgetreuen Abbilds des Menschen, erscheint als Effekt einer in ihrer Funktionsweise permanent bleibenden Phase der Ich-werdung, die Lacan das ‚Spiegelstadium‘ genannt hat. Hier identifiziert der noch allen äußeren und inneren Regungen ausgelieferte Körper sich mit seinem Spiegelbild.“ (Gendolla in: Kamper/Wulf 1982, S.172f.)
Der „Körper-Automat“ wird zum Kristallisationspunkt der Postmoderne, die Grenze zwischen Leben und Tod wird in einer weiteren evolutiven Entwicklung des menschlichen Körpers verändert. Mit einer Veränderung der Körpervorstellung korrespondiert eine Veränderung der Todesvorstellung, wie sie unsere Gesellschaft in den letzten Jahrhunderten ereilte. In der Metamorphose des sterblichen Menschen zur göttlichen und unsterblichen Maschine soll die Endlichkeit des Menschen überwunden werden, der neue Mensch soll unsterblich sein. Diese Entwicklung läßt sich nicht mehr zurückdrehen, auch hat der technologische Fortschritt noch lange keinen Endpunkt erreicht. Zukünftige Szenarien lassen sich nur annäherungsweise simulieren, Entwicklungen, die – je nach Standpunkt – als Positiv- oder Negativutopie beschrieben werden können.

18.3.4  Körperauflösung in der postmodernen Kunst

Die Beziehung zwischen Technologie und Kunst stellt ein Kontinuum dar. An literarischen Klassikern aus dem 19. und 20. Jahrhundert wie Mary Wollstonecraft-Shellys Frankenstein, George Orwells 1984 und Aldous Huxleys Schöne neue Welt läßt sich wie an Manifesten der Futuristen und der surrealistischen Auseinandersetzung mit Gliederpuppen bis hin zur postmodernen Aktionskunst des Cyberkünstlers Stelarc aufzeigen, daß die Imagination des technisch Machbaren wie des (vorläufigen) Endpunktes der Mensch-Maschine-Synergie auf der Ebene der Kunst einen großen Faszinationsgehalt beinhaltet. 

Bereits in der Avantgardekunst der Moderne wird der fragmentierte Körper zu einem zentralen Motiv. Vor allem die Surrealisten Ernst, Magritte, de Chirico, Miró, Masson, Duchamp, Bellmer und Man Ray, aber auch die Dadaisten Hausmann, Höch und Grosz und die Futuristen setzten sich thematisch mit Puppen, Gliederpuppen und Varianten eines Mensch-Maschine-Wesens auseinander.
 Erst recht wird in der postmodernen Kunst an der Schwelle zum dritten Millennium die Auflösung des Körpers zum bestimmenden Thema, etwa in der Videokunst von Tony Oursler, Joan Pueyo und Kerstin Geisler oder der photographischen Kunst von Laurie Simmons und Cindy Sherman, um hier nur einige zu nennen.
 

Photographien als imaginierte Bilder, Imagination hier verstanden in der Doppelfunktion der Erschaffung neuer Bilder und dem Festhalten, der Erinnerung des Alten, stellen den Rahmen für Cindy Shermans Arbeiten dar. Das photographische Bild befindet sich hierbei stets im Kreislauf von Produktion und Reproduktion, dem Zyklus von Leben und Tod. Die in New York lebende amerikanische Photographin wurde durch narzißtische Selbstinszenierungsphotographie, durch ihre History Portraits
, in denen sie durch ihre Verfremdungstechnik an das Détournement der Situationisten anknüpft, und durch Photographien figürlicher Konstruktionen aus Prothesen und künstlichen Gliedern bekannt. Shermans Körperbilder knüpfen direkt an die surrealistischen Gliederpuppen an, etwa an Max Ernsts Frauen-Collage Die Anatomie aus dem Jahr 1921 und an Bellmers zahlreiche Varianten der Poupée
. Shermans Arbeiten, so etwa die Werkreihe Sex Pictures, die Anfang der neunziger Jahre entstand und sich der Konstruktion imaginierter Körper aus Kunststoffteilen widmet, erzeugen eine bedrückende Atmosphäre aus Kitsch, Ekel und voyeuristischer Faszination. Shermans Darstellung des zerstückelten Körpers will bewußt an Formen erotischer Körperdarstellungen aus der Werbung erinnern. Die weibliche Plastikpuppe liegt verstümmelt und nackt vor dem Betrachtenden, sie wirkt – trotz photographischer Vermittlung – wie ein „realer Körper“, der den Betrachter jedoch eher anzumahnen scheint, als bei ihm ein Begehren auszulösen. 

Karlheinz Lüdeking geht in seinem Essay Vom konstruierten zum liquiden Körper
 in einer Analyse des Einsatzes von Puppen in der modernen und postmodernen Kunst auf Wandel und Kontinuität in deren Bedeutung ein. So spürt der Beobachter in der Kunst einer Sherman nach Lüdeking

„[...] nichts mehr von der optimistischen Maxime der Moderne, man müsse alles erst einmal durch eine radikale Analyse in seine elementaren Bestandteile zerlegen, um daraus dann das Neue und Bessere zu bauen. [...] Puppen sind, anders als Skulpturen, immer dazu da, daß man sich an ihnen vergreift. Sie sind Spielzeug, Objekte heftiger Liebkosungen und härtester Bestrafungen. Sie müssen herhalten, wo echte Menschen nicht verfügbar sind. Seit Urzeiten benutzt man Puppen für rituelle Handlungen, bei Opferzeremonien, beim Totenkult. Auch ihre sexuelle Verwendung hat eine lange Tradition. In der Nachfolge des legendären Pygmalion schaffen sich Männer, denen wirkliche Frauen unvollkommen und widerspenstig scheinen, immer wieder künstlichen Ersatz, mit dem sie machen können, was sie wollen. Ihre Puppen ermutigen sie zu mancherlei geheimen Spielen. Dies gilt auch für ihre virtuellen Nachfolgerinnen.“ (Lüdeking 1999, S.220)
Wird die Fragmentierung des Körpers in der Photokunst Cindy Shermans von der Künstlerin eher kritisch diagnostiziert und dem Betrachtenden regelrecht vorgeführt, so wird in der Performancekunst des australischen Cyberkünstlers Stelarcs der Verlust der „alten“ Körperlichkeit durchweg positiv, mehr noch euphorisch begrüßt. Der Australier Stelios Arcadious, der sich Stelarc nennt, ist der derzeit berühmteste Cyberkünstler. Seit nunmehr knapp dreißig Jahren setzt sich Stelarc in einer Körper- und Performancekunst mit der „programmatischen Trennung von Bewußtsein und Leib“ auseinander und nimmt in seinem künstlerischen Ansatz in signifikanter Weise die Vision des zukünftigen Menschen vorweg. Stelarc demonstriert in seinen Experimenten eindrücklich, daß er die Physiologie des Menschen für überholt hält. Das Subjekt solle nicht länger Gefangener im eigenen begrenzten Körper sein, die Auflösung der Begrenzung müsse seiner Ansicht nach mit allen – auch schmerzhaften Mitteln – erfolgen. So schreckt er in seinen Performances nicht davor zurück, sich selbst im Dienste einer höheren künstlerischen Mission schwere körperliche Schmerzen zuzufügen. Im Jahr 1979 läßt sich Stelarc für ein Kunstprojekt 

„[...] drei Tage lang mit zugenähten Augenlidern und Lippen zwischen zwei Bretter klemmen. Sinn der Übung eine Körpererfahrung der anderen Art. Das Problem waren nicht die Nähte, sondern – wie der mit einem speziellen Humor ausgestattete Künstler zu Protokoll gibt –‚ daß es so schwierig war zu gähnen‘. 1985 läßt sich Stelarc einen Satz Edelsteinhaken durch Rücken und Schenkel ziehen, um – aufgehängt und hochgezogen – nackt über Kopenhagen zu schweben. Ein Erlebnis von absoluter Ruhe: im Ohr nur das leise Säuseln des Windes durch die Drahtseile und das Knarren der eigenen Haut.“ (DIE ZEIT, Nr.1, 30.12.1998, S.35) 

Seit einigen Jahren macht er mit zunehmend ausgefallenen künstlerischen Selbstversuchen Furore. Seine Körperkunst bezieht gleichfalls die postmoderne Multimedia aktiv mit ein, Stelarc nennt seine Experimente beispielsweise Robot Arm, Out of Action oder Fractal Flesh. Bei einer Performance im Pariser Centre Pompidou wird sein unbekleideter Körper von Kopf bis Fuß mit Elektroden verkabelt, um sich einem (abermals schmerzhaften) Lebendversuch zu unterziehen:

„Was das Publikum nicht sehen kann: Der Mann hat sich bei lebendigem Leib ins Internet geschaltet und wartet darauf, daß ihm seine Mitarbeiter von drei verschiedenen Kontinenten aus massive Stromstöße verpassen. Wenig später zucken die Glieder des Mannes nach den fremden Befehlen durch die Luft. ‚Faszinierende Augenblicke. Bewegungen ganz ohne Wunsch und Erinnerung.‘ So der Proband nach der schmerzhaften Vorstellung.“ (ebd.) 

Stellten sich die Futuristen den neuen Kentauren als eine ihrer Zeit gemäßen Mensch-Maschine-Synergie vor, wird er heute weniger als mechanische denn als elektronische Menschmaschine imaginiert und von Stelarc verkörpert. Anstelle mechanischer Ersatzteile integriert der Cyberkünstler Elektroden in seinen Körper, er will als Menschmaschine mit neuen Medien wie dem Internet vollständig verschmelzen. Stelarc, der eine Ehrenprofessur für „Kunst und Robotik“ an der University of Pittsburgh in den USA besitzt, steht für das postmoderne Subjekt, das bedingungslos die technologische Entwicklung nicht nur begrüßt, sondern auch enthusiastisch in sein Leben integriert. Der Australier ist somit nicht nur Vorbote der kommenden Zukunft, sondern als postmoderner Körperkünstler im Rahmen eines cleveren Marketingkonzeptes darüber hinaus auch für Werbezwecke für jene Industriezweige, die sich dem technologischen Fortschritt widmen, verwertbar. Sterlacs gewöhnungsbedürftige postmoderne Ästhetik wird von ihm selbst als konsequente Anwendung der Theorie der Dekonstruktion auf der Ebene des Körpers verstanden. Der Körper wird zur austauschbaren Struktur, eine „Architektur des Körpers“, die es zu verändern gilt. Die „Struktur der Physiologie“ kann nicht nur, sie muß sogar verändert werden, um mit der Entwicklung der postmodernen Technologie mithalten zu können, denn so Stelarc: „Die einzige Möglichkeit, unser Bewußtsein von der Welt wieder ins rechte Lot zu bringen, besteht darin, die Architektur des Körpers zu verändern.“ (Stelarc zit. n. Virilio 1994, S.121f.) Sterlac stellt somit den Inbegriff des überreizten Menschen dar, der mit seiner Beherrschung des Instrumentes Körper die Körperüberreizung eines Michael Jackson um Längen in den Schatten stellt. Stelarc nimmt die Zukunftsvisionen eines schwerelosen Körpers vorweg, die Verknüpfung des Menschen mit technischen Prothesen und Technologie wird bei ihm nicht nur als eine mögliche, sondern darüber hinaus als eine notwendige und lustvolle dargestellt.

„Auf Grund gewisser Handlungen, Reflexe, plötzlicher Anzeichen von Nervosität wird die Polizei von ihr überwachte Gäste des Surrealismus verdächtigen.“ (Louis Aragon)

19.  Zur Motivgleichheit in Avantgarde und Jugendkultur 
Die veränderte Realität des beginnenden 20. Jahrhunderts leitete einen kulturellen Wandel ein, der bis in die Gegenwart hinein andauert. Zunehmende Technologisierung, Industrialisierung, Verstädterung, Massenproduktion, aber auch neue wissenschaftliche Erkenntnisse wie die Relativitätstheorie von Albert Einstein oder die Psychoanalyse von Sigmund Freud trugen dazu bei, daß die bisher gültigen Werte und Vorstellungen, die seit der Renaissance Gültigkeit hatten, zerbrachen. Der Erste Weltkrieg wurde der erste „industrielle Krieg“; die Maschine zum Symbol für Technologie und technischen Fortschritt. Die veränderten Wahrnehmungsvoraussetzungen artikulierten sich deutlich in der damaligen zeitgenössischen Kunst, die europäische Avantgarde entstand als Ausdruck des kulturellen Wandlungsprozesses. Simultaneität, Geschwindigkeits-, Kriegs- und Technikverherrlichung wurden die bestimmenden Aspekte im Futurismus, während die Dadaisten mit ihren ästhetischen Provokationen vor allen Dingen die Verachtung der Kriegsmaschinerie artikulierten. Die Surrealisten forderten die Dominanz des Unbewußten, das seinen Ausdruck im automatischen Schreiben und anderen automatischen Verfahren fand, suchten die Nähe der Surréalité in ihrem Drogen- und Alkoholkonsum und ihrer erotischen Aktivität, während sich sodann die Lettristen – wie die vorangegangenen Dadaisten – stärker als nihilistische gegenkünstlerische Bewegung darstellen lassen. Die lettristische Gruppe agierte in der Variante eines gelebten Existentialismus zwischen den Polen Rausch, Wahnsinn und frühem Tod, indessen die späteren Situationisten sich intensiv mit den subversiven Varianten einer Maschinen- und Technologienutzung auseinandersetzten. Ähnlich wie die Futuristen und die Techno-Künstler der Gegenwart wollten sie die Maschine für ihre kulturellen Zwecke nutzen.

In der vorliegenden kulturvergleichenden Studie untersuchten wir ausgehend von der These, daß Körper, Maschine und Tod die bestimmenden Motive im 20. Jahrhundert darstellen und ihnen in der Moderne und Postmoderne eine große kulturelle Bedeutung zukommt, die kulturelle und jugendkulturelle Auseinandersetzung mit diesen Topoi. Die Motivgleichheit künstlerischer Avantgarde und Jugendkultur ist hierbei deutlich geworden. Die Auseinandersetzung mit den Themen des 20. Jahrhunderts verläuft hierbei auf vielfältige symbolische, bewußte und unbewußte Weise in den (jugend-)kulturellen Bewegungen. Trotz voneinander abweichenden kulturellen, politischen und historischen Voraussetzungen können die Bewegungen miteinander verglichen werden, sie führen im Kern analoge Auseinandersetzungen. Die hier getroffene Auswahl avantgardistischer Künstlergruppen versteht sich als exemplarische. Es gab und gibt in der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts zahlreiche Künstler, die sich thematisch mit Körperauflösung und Tod, der Mensch-Maschine-Symbiose etc. auseinandersetzten, die hier nicht thematisiert wurden. Der Tod als künstlerisches Thema wurde gleichfalls nur marginal behandelt, ein chronologischer Abriß konnte und sollte hier nicht geleistet werden. Beispielhaft für einen wegweisenden Künstler, der sich mit dem Thema Tod in Biographie und Werk auseinandersetzte, soll hier Joseph Beuys mit seinen Performanceaktionen erwähnt werden.

Stützen wir uns auf die Ergebnisse dieser Arbeit, ist das Dionysische, das Nietzsches Kulturbegriff beschreibt, in der Avantgardekultur und in der Jugendkultur des 20. Jahrhunderts auffindbar, wenngleich in unterschiedlichen Formen und Ausprägungen. Die Auseinandersetzung der Avantgardisten mit dem Rest eines vorhandenen Naturhaften oder Leiblichen läßt sich deutlich ablesen an der Faszination der Gewalt, der Sexualität, der Exzesse und der Suche nach der Bedeutung des Unbewußten. Auch bei der Jugendkultur Techno zeigt sich im Wunsch nach individueller Tanzekstase im Kollektiv der berauschten Tanzenden der Schimmer des Dionysischen, obschon dieser überlagert wird von Prozessen der Mediatisierung, des Konsums und der Vermassung. Die Trivialisierung der Kunst, die gegenwärtig besonders deutlich hervortritt, ist jedoch bereits zur Zeit der modernen Avantgarde kein neues Phänomen mehr, vielmehr ist gerade im Konflikt zwischen Massenkultur und Avantgardekultur eine Ursache für deren Genese zu sehen. Im Laufe des 20. Jahrhunderts bezog der Prozeß der Industrialisierung den gesamten Kunst- und Kulturbereich mit ein. Interessant erscheint die Beziehung zwischen der Vermassung und dem Symbolischen, wie sie sich an der kulturellen Entwicklung aufzeigen läßt. Im Hinblick auf unseren Kulturvergleich lassen sich zwei Tendenzen erkennen, zum einen deutet sich die Beziehung zwischen Vermassung und dem Symbolischen bereits in der frühen Avantgarde an, die Avantgardekunst des frühen 20. Jahrhunderts kann somit bereits als Vorzeichen der Begrenztheit des Kulturellen und der Öffnung des Symbolischen gedeutet werden. Zum anderen fällt in der Analyse der Avantgardekulturen die verzweifelte Suche nach dem wahren Ich, nach dem wahren Selbst, nach dem Triebhaften, dem Unbestimmten, dem Naturhaften, dem Dionysischen Nietzsches oder dem Leib, wie ihn Merleau-Ponty sieht, auf, in einer Zeit, in der sich Industrialisierung und beginnende Massenkultur bereits zunehmend durchsetzten und von weiten Teilen der Gesellschaft akzeptiert wurden, ohne diese in Frage zu stellen. Tendenzen, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts bereits deutlich sind, haben sich im Laufe der letzten Jahrzehnte in großem Tempo ausgebreitet und alles Kulturelle miteinbezogen. Für die Gegenwartskultur, und dies macht gerade die Jugendkultur Techno deutlich, ist es schier unmöglich, nicht an der Medien- und Massenkultur zu partizipieren, dem Prozeß der Mediatisierung zu entrinnen.

In der Analyse der Jugendkultur stand die Auseinandersetzung mit signifikanten Stilelementen, die den Bezug zu den Motiven Technik, Körper, Tod deutlich machen, im Mittelpunkt. Die kulturelle Bedeutung von Maschine und Technologie für die spezifischen Jugendkulturen wurde beleuchtet, das Verhältnis zu Körperlichkeit und Sexualität ausführlich interpretiert. Es ging in dieser vergleichenden Studie um den spezifischen Körperausdruck, die stilbestimmte Artikulation in körperlicher Aktivität, die Körpererfahrung im Tanz, im Sport oder auf dem Motorrad und um das Verhältnis von Körper und Mode – bis hin zu Eingriffen in den Körper wie Tätowierung, Piercing und Branding. Eine Auseinandersetzung mit Todesvorstellungen in Jugendkulturen wie dem Gothic-Stil und der Ästhetik der (Selbst-) Zerstörung wie sie im Punkstil inszeniert wird sowie dem (Selbst-) Aggressionspotential gewaltbereiter Jugendsubkulturen ist in der aktuellen Jugendforschung bereits an anderer Stelle erfolgt und wurde deshalb hier nicht explizit behandelt. Die Geschichte der Jugendkultur führt von der Wiederaneignung des Körpers im Tanz nach dem Zweiten Weltkrieg bis hin zum Techno, als einem der maßgeblichen Jugend-Stile der Gegenwart. Der Zusammenhang zwischen körperlicher Geschwindigkeitserfahrung, Maschine und Tod wird im Rocker-Stil gleichwie in der postmodernen Techno-Culture besonders deutlich. Die charakteristischen Stilmerkmale der Techno-Culture sind neben Kleidung und Drogen die elektronische Musik und der Tanz. Techno kann als postmoderne Körper-, Tanz-, und Maschinenkultur gedeutet werden. Die Raver der Techno-Culture als ästhetischer Gemeinschaft und extrem körperbetonter Jugendkultur bei gleichzeitiger Inszenierung des Künstlichen repräsentieren den Prototyp der Postmoderne. Am Ende des 20. Jahrhunderts finden in der Struktur der Techno-Culture alle hier aufgezeigten Entwicklungen einen vorläufigen Kristallisationspunkt. Techno als postmoderne Jugendkultur setzt sich in besonders auffälliger Weise mit den Motiven Geschwindigkeit, Wiederholung, Dekonstruktion, Technologieverherrlichung und der Sehnsucht nach Unendlichkeit auseinander. Techno heißt Maschinenmusik in Reinform, Techno-Musik impliziert per definitionem Wiederholungsstruktur, eine monotone gleichförmige Rhythmik, permanente Wiederholung von Motiven und Strukturen. Auch der Rave als Dauertanz beruht auf dem Wiederholungsprinzip. Freuds philosophischer Todestrieb kann in der Interpretation genauso herangezogen werden wie Virilios Diagnose einer Körper- und Subjektauflösung durch die Geschwindigkeit. Mit der Auflösung der Einheit von Raum und Zeit korrespondiert der Verlust des materiellen Körpers in der Informations-, Kommunikations- und Simulationsgesellschaft. Der Körperkult der Techno-Culture stellt sich jedoch in der Komplexität einer Zwittererscheinung dar. Körperbilder und -projektionen spielen in der Techno-Culture eine signifikante Rolle. So kann die Telepräsenz der Techno-Stars und aller wichtigen Raves, die stundenlang auf Musiksendern wie VIVA und MTV übertragen werden, als Verweis auf die Überflüssigkeit des präsenten Körpers gesehen werden. Gleichzeitig wird in der Körperverherrlichung der Raver – den Bemühungen um einen erotischen Body und eine coole Selbstinszenierung – eine Gegenbewegung, das Festhalten am „realen“ Körper deutlich. Somit erscheint die Techno-Culture als Paradoxon, da sie gleichzeitig die Geschwindigkeit in Form der schnellen Musik und postmoderner Technologie verherrlicht, durch technische wie chemische Verstärker den Körper entgrenzt als auch in ihrer extremen Körperbetonung am Körper festhält und damit doch gerade für die Ambiguität der Gegenwart steht. Beschleunigung, Verausgabung und Übersteigerung stellen jene Rahmenbedingungen dar, innerhalb deren die Techno-Culture agiert, in ihr artikulieren sich – wenn auch unbewußt – motivisch Narzißmus, die Dualität von Eros und Thanatos sowie die Verbindung zwischen Tod und Wiederholung.

Die Postmoderne hat die in der Moderne angelegten Auflösungsprozesse in aller Radikalität fortgesetzt, die bislang unumstößliche Existenz von Realität wie Körper- und Subjektgrenzen kompromißlos in Frage gestellt. Dabei ist es gleichgültig, ob der Wandlungsprozeß auf der Ebene des Subjekts nun negativ als Auflösung, Dekonstruktion bzw. Verschwinden des Subjekts oder positiv als Freisetzung oder Individualisierungsprozeß bezeichnet wird, gemeinsam ist diesen Charakterisierungen, daß sie die Auflösung einer festen, einheitlichen Konstruktion beschreiben und damit auf die Gleichzeitigkeit einer offenen, konfusen, brüchigen Subjektkonstitution bei inhärentem Zerfall verweisen. Identität wird – um an die Terminologie der Techno-Culture anzuknüpfen – gesampelt, Identität kann nur im permanent ablaufenden Identitätssampling geschaffen werden. Damit zeigt sich die Ästhetik der Dekonstruktion sowohl auf methodischer Ebene – Collage, Montage und Sampling stehen als Methoden der Dekonstruktion – als auch auf der subjekttheoretischen Ebene, im Sinne einer Fragmentierung des Selbst. Der zerstückelten Wirklichkeit entspricht der zerstückelte Körper und das zerstückelte Subjekt, anstelle greifbarer Unitäten finden sich facettenreiche Samplings.

„Das Fehlen eines Zukunftsbildes als Fortsetzung dieser Welt macht jede aufbauende, konstruktive Auffassung ihrer Aufgabe unmöglich.“ (Constant) 
20.   Zur Aufgabe der Kulturpädagogik und Jugendforschung

In der postmodernen Jugendkultur der Techno-Culture zeigt sich das Prinzip der Dekonstruktion auf verschiedenen Ebenen. Die Auflösung von Identität und Subjektzentrierung, die Dekonstruktion des Subjekts, die in der Techno-Culture besonders deutlich hervortritt, bezeichnet hierbei einen für die Gesellschaft allgemein kennzeichnenden Prozeß und verweist seismographisch auf zukünftige Entwicklungen. Deutlich wird auch, daß eine anthropologische Betrachtung des Menschen für das 21. Jahrhundert einer neuen wie zeitkritischen Sichtweise bedarf, die Frage „Was ist der Mensch, wohin will er?“ muß von neuem gestellt und beantwortet werden. Das Potential, das sich in den Möglichkeiten der postmodernen Informationsgesellschaft verbirgt, ist komplexer Natur, die Rückwirkung auf das Subjekt kann bislang nur erahnt werden, mit den neuen Technologien wird die Menschheit abermals vor neue Verantwortlichkeiten gestellt. Der Erfahrungsverlust, der bereits in den Schriften von Theodor Adorno, Georg Simmel, Arnold Gehlen u.a. für die Moderne diagnostiziert wurde, hat sich in der Postmoderne zu einem Verlust von Realität, zu einem generellen Wirklichkeitsverlust ausgestaltet. Das, was die Medien als Realität vermitteln, wird von den Konsumenten als solche akzeptiert. Unbestritten ist eine imaginierte künstliche Realität farbenfroher, aufregender als die „echte“, gleich ob es sich um eine Traumrealität, Surrealität oder eine mediale Realität handelt. 

Autoren wie Paul Virilio und Jean Baudrillard stellen die Prozesse der Beschleunigung und der Simulation, der Aufhebung aller bisher gültigen Grenzen, in ihrer Komplexität und als Krisis des Subjekts dar. Der Prozeß der Beschleunigung bezieht sich hierbei sowohl auf die Beschleunigung durch Maschinen, Transportmittel etc. als auch auf die beschleunigte Zirkulation der Zeichen durch postmoderne Kommunikationstechnologie. Für Virilio besteht die Verbindung zwischen Geschwindigkeit und Tod auf vielen Ebenen, Realitäts-, Subjekt- und Körperauflösung sind für ihn letztlich alle auf das Phänomen der Geschwindigkeit zurückzuführen. Der Schnelligkeit der Technologie kann eine Bio- und Technik-Ethik, sofern sie denn überhaupt gewünscht wird, zeitlich nur hinterherhinken, denn kaum daß „eine Maschine auf der Welt ist, gehört sie nicht mehr zu dem was fehlt. Sobald sie läuft, gehört sie schon nicht mehr zu dem was kommt und ist überholt.“ (Virilio 1986, S.107) Durch den technischen Fortschritt entsteht eine künstliche Umwelt, in der die Unterschiede zwischen Natur und Kultur oder Realität und Utopie bis zur Unkenntlichkeit verwischen. Die Technologie macht den Übergangsritus und den Zustand der Entregelung zur Dauererscheinung, führt zur Beschleunigung des Menschen und dem gleichzeitigen Wunsch nach Seßhaftigkeit in der Bewegung. Aus der industriellen Umwelt aus Stahl und Beton wurde die künstliche Umwelt medialer Bilderübertragung, die Zirkulation der Zeichen. Postmoderne Kommunikationstechnologie wie das Internet ermöglichen eine schnelle Kommunikation über weite Entfernungen, die ohne sie nicht durchführbar wäre, sie erlauben einen direkten Zugriff auf Information zu jedem Thema, dienen gleichsam als Nachrichten-, Kontakt- und Kommunikationsmedium. Für das Individuum in der Postmoderne hat sich der soziale und subjektive Weltbezug durch den Einzug der Technologie in den Alltag auf diese Weise in weiten Teilen grundlegend geändert. Durch neue und alte Massenmedien werden die Grenzen zwischen Realität und Fiktion zunehmend verschoben, das Bewußtsein – wenn es denn je eine einheitliche Struktur gab – zunehmend fragmentiert. Wir leben in unterschiedlichen Erfahrungsräumen, in verschiedenen Alltagssegmenten, die Erfahrungswelt wird kontinuierlich abstrakt oder verschwindet völlig. 

Die skizzierten Prozesse werden zukünftig nicht verschwinden oder abgeschlossen sein, sondern gegenteilig noch schneller und noch simultaner verlaufen als bisher. Kinder und Jugendliche müssen sich in immer anonymer werdenden (realen) Sozialzusammenhängen (Patchwork-Familie, Großstadtalltag etc.) bei gleichzeitig immer intimer werdenden (virtuellen) Kontakten zurechtfinden (in Chat-Groups kann ungeniert wie unzensiert alles diskutiert werden). Inwieweit die psychosoziale Entwicklung eines Kindes durch Erziehungs- und Sozialisationseinflüsse positiv verlaufen wird, ist nur schwer vorhersehbar. Sicher ist aber, daß ein für das Subjekt befriedigender Bildungs-, Ausbildungs- und Beziehungsverlauf durch die beschriebenen gesamtgesellschaftlichen Veränderungen in Zukunft (noch) schwieriger sein wird. Hier soll kein Horrorszenario von computersüchtigen und bindungslosen Kindern und Jugendlichen beschrieben werden. Dennoch muß sich gerade die Erziehungswissenschaft mit den positiven wie negativen Wirkungen der Technologieentwicklung und des Technologieeinsatzes auseinandersetzen, damit es gelingen kann, neue Medien als (sinnvolle) Ergänzung der Erfahrungswelt und nicht anstelle dieser in Sozialisations- und Erziehungsprozesse zu integrieren. Die virtuelle Realität als eine Realitätsform ohne den physischen Körper stellt das Subjekt vor neue Aufgaben. Somit müssen sich ebenfalls Schule wie Hochschule in bezug auf ihre Zielsetzung neu auseinandersetzen, die Inhalte einer Erziehungswissenschaft und Kulturarbeit müssen neu bedacht werden. Die Anforderung einer Wissens-, Informations- oder Simulationsgesellschaft – wie auch immer die Aspekte der Postmoderne benannt werden können – erfordern einen Prozeß des Umdenkens. Es geht damit auch um eine Neubestimmung der Jugend- und Jugendkulturforschung an der Schwelle zum 21. Jahrhundert. Eine sinnvolle Interpretation gegenwärtiger Jugendkultur und jugendkultureller Phänomene muß stets auf der Ausgangsbasis einer umfassenden Kultur-, Gesellschafts- wie Subjekttheorie erfolgen. Auch wenn vieles bekannt ist, läßt wiederum die Neukombination interpretativer Versatzstücke eine weiterführende Analogschlußbildung zu. Da Motive jugendlichen Handelns außerhalb des Rationalen liegen, bedarf es in der Forschung einer fundierten Auseinandersetzung mit der Subjekttheorie, um Handlungs- und Subjektebene adäquat aufeinander zu beziehen, ein Ansatz, der in der gegenwärtigen Jugend- und Jugendkulturforschung bislang nur wenig vertreten wird.

� Poschardt, U.: DJ-Culture. Hamburg 1995.


� Ein Wortspiel, zusammengesetzt aus Rave und Revolution.


� Beispielsweise wird der interviewte Thomas seiner Aussage nach mit dem Schritt ins’s Erwerbsleben, dem Beginn des Referendariats, das DJ-ing aufgeben („Fakt is’ einfach, daß ich natürlich das machen kann, was ich da mache, weil meine Eltern immer noch so gnädig sind und mich finanzieren“). Einerseits will er mit vierzig nicht mehr Platten auflegen, um nicht zu den ewig Gestrigen, die von den Jüngeren belächelt werden, zu gehören („Ich möchte nich’ The Who sein, ja nicht, das is’ doch furchtbar, grauenvoll“), andererseits sieht er die gesellschaftlich vorhandenen Möglichkeiten als strikt determinierende an: „Das sin’ eben die Perspektiven, die man [...] hier bekommt, die man überall – ich weiß nich’ wo die besser sein sollen, keine Ahnung –, aber so läuft der Hase und das nervt  eigentlich, weil das immer noch so [...] Uralt-Kategorien eigentlich sind: ’ne gewöhnliche Existenz werden oder irgendwas mit Kunst, Vergnügen et cetera zu tun zu haben.“ (DJ Thomas)


� Das Subkulturkonzept bezieht sich hierbei auf eine „dominante“ Kultur. Nach dem Ansatz des CCCS werden jugendliche Subkulturen als generationsspezifische Subsysteme klassenspezifischer Stammkulturen („parent culture“) verstanden.


� Vgl. Teil A.


� Für Benjamin stellt die Photographie das erste revolutionäre Reproduktionsmittel dar.


� Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936). Frankfurt/Main 1979.


� Vgl. Kap. 1.1 und Kap. 14.5.


� Adorno, Th. W.: Ästhetische Theorie (1970). Frankfurt 1998.


� Horkheimer, M./Adorno, Th. W.: Dialektik der Aufklärung (1944). Frankfurt/Main 1998.


� Adorno bezieht sich in seiner Analyse des Schönen bzw. des Naturschönen auf Hegel, der die „Lehre vom Schönen als dem sinnlichen Scheinen der Idee“ vertrat. (Adorno 1998,S.139) Gleichfalls wird die Analogie zum Ästhetik-Verständnis eines Karl Rosenkranz aus dem 19. Jahrhundert deutlich (vgl. Kap. 7.4.3). Wie dieser vermischt auch Adorno Ästhetik und moralische Bewertung und spricht von guten und schönen Kunstwerken.


� Eco, U.: Apokalyptiker und Integrierte. Zur kritischen Kritik der Massenkultur (1964). Frankfurt/Main 1984.


� Vgl. Kap. 12 und Kap. 14.


� Vgl. Kap. 7.5.2.


� Siehe unten.


� Vgl. Kap. 8.


� Siehe unten.


� Ein Verweis auf gesamtgesellschaftliche unpolitische Tendenzen und daraus ableitbare Konsequenzen wurde auch in den Interviews deutlich artikuliert. 


� Wenngleich der größte Teil der heterogen zusammengesetzten Techno-Culture eher antifaschistisch orientiert ist. Es gibt auch zahlreiche Raves mit einem speziellen antifaschistischen Motto, beispielsweise als Rave against Racism.


� Prampolini, E./Pannaggi, I./Paladini, V.: Die mechanische Kunst (1922). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.110-112.


� Auch Virilio weist auf das Motiv einer sexualisierten Technik hin. Die Maschine – beispielsweise das Auto, Moped oder Motorrad – wird im spezifisch kulturellen Kontext überhöht, „[d]ie Maschine ersetzt vollkommen die Geliebte, die Mutter, die vom Geist der Metamorphose beseelte Landschaft.“ (Virilio 1986, S. 108)


� Marinetti, F. T.: Das Varieté (1913). In: Schulenburg, L. (Hg.): Drahtlose Phantasie. Auf- und Ausrufe des italienischen Futurismus. Hamburg 1992, S.37-51.


� Arnold Gehlen veröffentlichte bereits 1962 den Essay Der mobile Mensch, in dem eine Auseinandersetzung mit Mobilisierungsprozessen erfolgt.


� So lautet eine gleichnamige Veröffentlichung. Virilio, P.: Rasender Stillstand. Essay (1990). Wien 1992.


� Vgl. Kap. 3.2.


� Vgl. Kap. 2.5.


� Virilio beschreibt, daß Amanda Lear in ihrer Wohnung alle Spiegel durch integrierte Video-Schaltkreise ersetzt hat, „so daß ihr das Licht ihres Bildes wie die intimste Gefährtin folgt (wie ihr Schatten, könnte man sagen). Während die alternde Castiglione die Spiegel in ihrem Haus verhängen ließ, um ihren zunehmenden Verfall nicht mehr sehen zu müssen, braucht Amanda nicht zu fürchten, auf ihr Spiegelbild zu treffen, denn sie müßte nur die Aufzeichnung der Bilder an einem bestimmten Tage abschalten, damit auf den Bildschirmen von nun an ihr ewig junges Bild erscheint [...].“ (ebd.)


� Raulet, G.: Leben wir im Jahrzehnt der Simulation? Neue Informationstechnologien und sozialer Wandel. In: Kemper, P. (Hg.): ‚Postmoderne‘ oder: Der Kampf um die Zukunft. Frankfurt/Main 1987, S.165-188.


� Baudrillard, J: Amerika. München 1987.


� Baudrillard, J.: Der symbolische Tausch und der Tod (1976). München 1991.


� Baudrillard charakterisiert in seinem Werk Die Illusion und die Virtualität mit Bezug auf die Spektakeltheorie der Situationisten ausführlich den Zusammenhang der Phänomene der Virtualität und der Virulenz: „Das Fernsehen und die Medien sind längst aus ihrem medialen Raum herausgetreten, um das ‚reale‘ Leben von innen her zu bewältigen und sich dort genau so einzunisten, wie sich ein Virus in einer normalen Zelle einnistet. [...] Die Reality-Shows in diesem Sinn sind nur ein täuschender Nebeneffekt, indem die Kritik sich als Manipulation denunziert und dadurch erraten lässt, dass es irgendwo eine originale Form des Lebens gibt, von der sie nur eine parodistische Entstellung seien. Diese Kritik ist jedoch überholt, wie jede situationistische Kritik des Spektakels und auch jede Kritik der Entfremdung. Leider, würde ich sagen, denn die Abstraktion des Spektakels war doch nicht aussichtslos, die Verwirklichung der Welt in Echtzeit hingegen wird vermutlich ohne mögliche Rückkehr sein. Die Radikalität hat sich verlagert, und jede negative Kritik, indem sie sich selbst überlebt, hilft auch ihrem Objekt zu überleben. [...] Gleiches betrifft die Virtualität, und die Kritik am technischen Apparat des Virtuellen (neue Bilder, neue Technologie, Künstliche Intelligenz usw.) verwischt die Tatsache, dass das Konzept der Virtualität überall ins reale Leben, in homöopathischen Dosen, hineindestilliert wird.“ (Baudrillard 1994, S.7f.)


� Jährlich sterben allein etwa tausend Personen an gefährlichen Autoerotikpraktiken – beispielsweise sich in einer künstlichen Lederhülle fesseln zu lassen, aus der man sich selbst befreien muß, da sonst der Erstickungstod droht –.


� Vgl. Kap. 2.4 und Kap. 3.


� Baudrillard, J.: Transparenz des Bösen. Ein Essay über extreme Phänomene. Berlin 1992.


� Unter verschiedenen Codierungsarten, die miteinander verknüpft werden, verstehen Deleuze und Guattari beispielsweise politische, ökonomische und biologische Kettenmitglieder. 


� Bürger, P.: Das Verschwinden des Subjekts. Eine Geschichte der Subjektivität von Montaigne bis Barthes. Frankfurt/Main 1998.


� Vgl. Kap. 2.3.


� Vgl. Kap. 3.2 und Kap. 3.3.1.


� Nietzsche, F.: Die Geburt der Tragödie. Unzeitgemäße Betrachtungen I-IV. Nachgelassene Schriften 1870-1873. In: Colli, G./ Montinari, M. (Hg.): Nietzsche Werke. Kritische Gesamtausgabe, Band I. München 1999. 


� Vgl. Kap. 2.5.


� Kupfer, A.: Die künstlichen Paradiese. Rausch und Realität seit der Romantik. Ein Handbuch. Stuttgart/Weimar 1996. Der Titel lehnt sich an den gleichnamigen Prosaband Baudelaires an.


� Adorno, Th. W.: Ästhetische Theorie (1970). Frankfurt 1998.


� Freud, S.: Jenseits des Lustprinzips. Wien 1923.


� Vgl. Kap. 3.4 und Kap. 3.5.


� Vgl. besonders Kap. 3.5, Kap. 4.1 und Kap. 5.7. 


� Vgl. Kap. 2.2.


� Peter Sloterdijk: Regeln für den Menschenpark. Ein Antwortschreiben zum Brief über den Humanismus – die Elmauer Rede. In: Die Zeit Nr. 38 vom 16.09.1999. Http://www.archiv.ZEIT.de.


� Vgl. Kap. 2.3.


� Marinetti, F.T.: Technisches Manifest der futuristischen Literatur (1912). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.282-288.


� Marinetti, F.T.: Der multiplizierte Mensch und das Reich der Maschine (ohne Jahr). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Hamburg 1993, S.107-110.


� Vgl. Kap. 6.4 und Kap. 7.5.


� Der Katalog zur Ausstellung Ich ist etwas Anderes. Kunst am Ende des 20. Jahrhunderts gibt einen Überblick über die gegenwärtige künstlerische Auseinandersetzung mit Körper, Körperlichkeit und Identität. Auffällig ist auch hier die Tendenz, nicht mehr den ganzen Körper darzustellen. Vgl. Zweite, A./Krystof, D./Spieler, R. (Hg.): Ich ist etwas Anderes. Kunst am Ende des 20. Jahrhunderts. Katalog zur Ausstellung. Köln 2000. 


� Berühmte Porträtdarstellungen werden hierbei mit falscher Nase, Bart, schwangerem Bauch oder Brüsten bedacht.


� Vgl. Kap. 7.


� Lüdeking, K.: Vom konstruierten zum liquiden Körper. In: Müller-Tamm, P./Sykora, K. (Hg.): Puppen – Körper – Automaten. Phantasmen der Moderne. Ausstellungskatalog. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen. Düsseldorf 1999, S.219-247.





