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Jean Baudrillard (1929 - 2007)

Samuel Strehle

Eigentlich hat er die Kunst gehasst, die gegenwirtige jedenfalls. Die zeitgendssi-
sche Kunst sei »null«, lie Jean Baudrillard (1996b: 27) einmal bissig verlauten
— eine unniitze Verdoppelung der Wirklichkeit, die keiner braucht und nieman-
den interessiert. Auch das um diese Nullkunst herum gebaute Kunstsystem kam
nie gut weg bei ihm: »Museums play the role of banks in the political economy
of paintings« (1972: 122), hatte er einige Jahre zuvor festgestellt. Und doch zieht
sich die Beschiftigung mit Kunst, insbesondere der Pop Art Andy Warhols, von
Beginn an wie ein roter Faden durch das Werk des franzosischen Soziologen und
Philosophen. Als Fotograf war er sogar selbst kiinstlerisch tétig; seine Fotografien
wurden in zahlreichen Lindern ausgestellt. Asthetischer Konservatismus oder gar
allgemeine Kunstverachtung waren Baudrillards Triebfeder nicht, eher im Gegen-
teil: Was ihm an der Gegenwartskunst fehlte, war der Stachel, die Energie, die
Sprengkraft der Kunst.

Die folgenden Ausfiihrungen geben vier zentrale Einblicke in Baudrillards Be-
schiftigung mit Kunst. Nach einem kurzen biografischen Abriss wird zuerst die
>Simulationstheorie< umrissen, das Kernstiick seines Denkens, das die Kunst im-
merhin am Rande beriihrt; zweitens die damit zusammenhéingende Analyse des
sTransisthetischenc, in deren Kontext auch seine AuBerungen zu Warhol zu veror-
ten sind; drittens Baudrillards >Bildtheorie« im engeren Sinne, insbesondere seine
Auseinandersetzung mit der Fotografie; und viertens seine eigentiimliche, durch
die ’Pataphysik inspirierte Auffassung des >Denkens als Fortsetzung der Kunst
mit anderen Mitteln<«. Den Abschluss bildet ein kurzer Blick auf die Bedeutung
Baudrillards fiir die Kunstsoziologie, aber auch auf seine Wirkung innerhalb der
Kunstwelt selbst.
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1 Biografie

Jean Baudrillard wird am 27. Juli 1929 im nordfranzésischen Reims geboren.' In
den 1960er Jahren beginnt er ein Studium der Germanistik an der Pariser Sor-
bonne und arbeitet danach fiir einige Jahre als Deutschlehrer an franzosischen
Gymnasien. Bekannt geworden durch seine Ubersetzungen der Werke von Bertolt
Brecht, Peter Weiss, Karl Marx und Friedrich Engels findet er Eingang in die Pa-
riser Intellektuellenszene und die von Jean-Paul Sartre gegriindete Zeitschrift Les
temps modernes. Nach einem zweiten Studium der Soziologie promoviert er im
Jahr 1966 mit einer konsumsoziologischen Arbeit iiber Das System der Dinge bei
dem Neomarxisten Henri Lefebvre an der Universitit Paris-Nanterre und nimmt
eine Stelle als Dozent an dessen Lehrstuhl an, die er bis zu seiner Habilitation im
Jahr 1986 ausfiillt.

In die friihe Zeit der 1950er und 60er Jahre fallen drei der wichtigsten Einfliisse
Baudrillards.? Erstens seine friihe Beschiftigung mit der *Pataphysik, der er be-
reits 1952 einen eigenen Text widmet (s. u.); zweitens die linksradikale (ihrerseits
von Lefebvre beeinflusste) Intellektuellen- und Kiinstlergruppe der Situationisten,
der Baudrillard allerdings nie offiziell angehort, obgleich er fiir den Situationis-
tenkongress 1961 in Goteborg »eine Walzmaschine geklaut« haben soll (Koster
1991: 70, Anm. 4); drittens das politische Erdbeben des Pariser Mai 1968, das an
Baudrillards Universitéit Nanterre ihren Ausgang nimmt. »We were at the center of
the »events«, erinnert er sich riickblickend an die Ereignisse des Pariser Mai: »We
participated [...], we went to the barricades« (Baudrillard 1997a: 16).

Hatte Baudrillard sich in seinen frithen Werken vornehmlich mit konsumso-
ziologischen Themen beschiftigt und diese sowohl mit marxistischen als auch
strukturalistischen Einfliissen zu verbinden versucht, so wendet er sich im Laufe
der 1970er Jahre nach und nach von diesen Theorietraditionen ab — insbesondere
vom Marxismus, dessen Ethnozentrismus und Determinismus er kritisiert (vgl.
1973). Stattdessen nimmt er die vorkapitalistischen Gesellschaften und ihre ritu-

1 Alle biografischen Angaben entstammen, soweit nicht anders angegeben, Baudrillard
1991a, L’Yvonnet 2004: 317-320 und Zapf 2010: 21-25.

2 Als weitere Einfliisse und Prigungen nennt Baudrillard zunichst Dichter und Kiinst-
ler wie Friedrich Holderlin, Antonin Artaud, Arthur Rimbaud oder Charles Baude-
laire und Denker wie Friedrich Nietzsche, Walter Benjamin, Georges Bataille, Marcel
Mauss oder Roland Barthes. Aber auch sein Doktorvater Lefebvre sowie der Medien-
theoretiker Marshall McLuhan sind zu nennen sowie, wenn auch in kritischer Abgren-
zung, die drei grofien Stichwortgeber des 20. Jahrhunderts: Marx, Freud und Saussure.
Vgl. zu all diesen Einfliissen den Interviewband Baudrillard Live, darin v. a. Baudril-
lard 1991a.
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ellen Praktiken in den Blick, um von deren Kontrastbild aus die eigene Gegenwart
zu hinterfragen. Vor allem sein Hauptwerk Der symbolische Tausch und der Tod
(1976) lebt wesentlich von der Spannung zwischen dem ethnologischen Rekurs auf
das Andere des Kapitalismus einerseits und einer scharfen Analyse des kapitalis-
tischen Systems andererseits, das hier erstmals in jenen simulationstheoretischen
Begriffen analysiert wird, die maBgeblich mit Baudrillard assoziiert werden und
die er in den folgenden Jahren immer weiter ausbaut — am bekanntesten vielleicht
in dem kurzen, aber duBlerst dichten Text Die Priizession der Simulakra (1978).

Die 1980er und 90er Jahre verbringt Baudrillard, zwischenzeitlich zum Wis-
senschaftlichen Direktor am Institut de Recherche et d’Information Socio-Eco-
nomique (IRIS) der Universitidt Paris-IX Dauphine berufen, mit ungebrochener
Schreibaktivitit. Immer wieder schaltet er sich auBerdem mit provokanten Inter-
ventionen in den offentlichen Diskurs ein. Dazu zidhlen etwa seine vielerorts als
skandalos empfundenen Analysen des Golfkriegs 1991 und der Terroranschlige
vom 11. September 2001, aber auch seine Angriffe auf die Gegenwartskunst, die
zur damaligen Zeit einiges Aufsehen erregen (vgl. Danko 2011: 241-248).

Trotzdem stimmt der Eindruck, dass Baudrillard sich im Laufe der Zeit im-
mer weiter aus dem politischen Diskurs zuriickzieht (vgl. Zapf 2010: 162-164).
Die innere Emigration geht mit einer Hinwendung zu metaphysischen und &sthe-
tischen Fragen einher. Sie wird begleitet von einer terminologischen Verlagerung
zugunsten von Begriffen wie »Verfiithrung«, »Verzauberung«, »Duell«, »I1lusion«,
»Ritsel«, »Objekt« und dem »Bosen, die in Schriften wie Die Verfiihrung (1979)
und Die fatalen Strategien (1983b) eine tragende Rolle spielen. So spaltet sich das
Denken Baudrillards regelrecht auf in eine soziologische, der Welt zugewandte
Seite einerseits und eine eher metaphysisch-ésthetische, der Welt abgekehrte Seite
andererseits. Systematisch bleiben die beiden Seiten gleichwohl bis zuletzt mit-
einander verkniipft, wie sich besonders an Baudrillards spéten Schriften nachvoll-
ziehen ldsst, etwa Der unmdogliche Tausch (1999b) oder Die Intelligenz des Bosen
(2004c) — den letzten groBen Werken vor seinem Tod am 6. Mirz 2007.

2 Werk

2.1 Asthetisierung der Lebenswelt: Baudrillards
Simulationstheorie

Im Zentrum von Baudrillards Denken steht zweifellos seine Theorie der Simu-
lation. Deren Hintergrund ist auch fiir das Verstindnis seiner Beschéftigung mit
Kunst unverzichtbar, zumal die Simulationstheorie an sich bereits zahlreiche Ver-
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bindungen zu diesem Feld aufweist. Zunichst allerdings ist sie eher als allgemeine
Gesellschaftsdiagnose angelegt, genauer gesagt als eine Geschichte der Bilder und
Zeichen.? Das elaborierteste Beschreibungsmodell fiir diese Zeichengeschichte
bietet Baudrillard in Der symbolische Tausch und der Tod, wo er eine histori-
sche Abfolge dreier »Ordnungen der Simulakren« (1976: 79-130) skizziert. Unter
einem »Simulakrum« versteht Baudrillard dabei eine historisch variable Logik der
Zeichenproduktion, die eine Art kulturellen Sinnhorizont der Gesellschaft bildet
und ihr logische Einheit verleiht.*

In stillschweigender Anlehnung an Michel Foucault® unterscheidet Baudrillard
drei groBe historische Ordnungen der Simulakren seit Beginn der europiischen
Neuzeit: »Imitation«, » Produktion« und »Simulation« (ebd.: 79). Die erste Ord-
nung der Imitation — im Original: »contrefacon« — datiert er auf das Zeitalter der
Renaissance und des Barocks (ebd.: 80—83). Waren die Zeichen bis dahin einer
»starken >symbolischen Ordnung« (ebd.: 80) zugeordnet und durch traditionale
Verbote und Tabus kulturell abgesichert, beginnen sie »mit der Auflosung der
feudalen Ordnung durch die biirgerliche Ordnung und dem Beginn des offenen
Wettbewerbs« nach und nach aus dieser »Welt eindeutiger Zeichen« auszubrechen
(ebd.). Von nun an gehorchen die aus den Fesseln der Tradition gelosten Zeichen
einem Prinzip der Imitation bzw. der Mimesis. An die Stelle einer rigide festgefiig-
ten symbolischen Ordnung tritt eine bewegliche Dialektik von Nachahmung und
Original, zu der auch das Spiel der Kunst als spezifisch neuzeitlicher Erfindung
gehort (vgl. ebd.: 85). Als Beispiel fiir die neue »Metaphysik der Imitation« (ebd.:
81) nennt Baudrillard die in der Renaissance und im Barock so beliebten Stuck-
verzierungen in den Innenrdumen von Gebéduden: »In den Kirchen und Paldsten
nimmt der Stuck alle Formen auf, imitiert alle Materialien, die Samtvorhénge, die
Holzgesimse, die fleischigen Rundungen der Korper.« (Ebd.: 82) Das frei formbare

3 Die Begriffe >Zeichen< und >Bild< werden im Kontext der Simulationstheorie weit-
gehend synonym verwendet; so auch im Folgenden. Zu Baudrillards Bildtheorie im
engeren Sinne siehe den Abschnitt zur Fotografie.

4 Zuden begriffs- und ideengeschichtlichen Hintergriinden des philosophisch hoch auf-
geladenen Terminus vgl. Dotzler 2003 sowie die ausfiihrlichere Darstellung der Simu-
lationstheorie in Strehle 2012. Die vielleicht priziseste Definition hat Klaus Kraemer
erarbeitet, der Baudrillards Simulakren als »wirklichkeitsméchtige Kulturmuster«
(Kraemer 1994: 48 f.) charakterisiert: »Ein >Simulakrumc« ist ein abstraktes System
von Zeichen, das in einer spezifischen Beziehung zur materiellen Welt steht und ein
Konstruktionsmodell von Wirklichkeit bildet, aus dessen Sinnfundus Welt symbolisch
erzeugt und gedeutet, abgestiitzt und reproduziert wird.« (Ebd.: 49).

5  Zum (ambivalenten) Einfluss Foucaults an dieser Stelle vgl. Butler 1999: 35 f., Zapf
2010: 136—141 und Danko 2011: 236 f. Nicht zuletzt Foucaults Texte zu René Magritte
(vgl. v. a. Foucault 1973: 39-52) diirften Baudrillard stark inspiriert haben.
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Material des Stucks wird zum »Spiegel« (ebd.) aller anderen Materialien und For-
men, die sich in ihm nach den Gesetzen der Ahnlichkeit verdoppeln.

Bereits im Zeitalter der Produktion ab dem 19. Jahrhundert st68t die Idee der
Imitation an ihre Grenzen. Das »industrielle Simulakrum« (ebd.: 87-89), das mit
der Ausbreitung von Maschinen im okonomischen Produktionsprozess und der
Durchsetzung industrieller Massenfertigung einhergeht, bringt seine Artefakte
nun nicht mehr in Form von Imitationen, sondern im Modus der »Serienproduk-
tion« (ebd.: 88) hervor, das heifit als einander immer schon gleiche, identische
Massenprodukte ohne urspriingliches Original. Auch die Kunstwerke, so Baudril-
lard (ebd.) in expliziter Ankniipfung an Walter Benjamins Kunstwerkaufsatz (vgl.
Benjamin 1936), treten durch Fotografie und Film ins Zeitalter ihrer technischen
Reproduzierbarkeit ein. Die Dialektik der Nachahmung geht in eine Logik der
technischen Neuschopfung iiber, deren kiinstlerischer Ausdruck sich nicht zuletzt
an der im 19. Jahrhundert populidr gewordenen Literaturgattung der Science-Fic-
tion ablesen lésst (vgl. Baudrillard 1981: 121-127).

Im Simulakrum der Simulation schlieBlich wird die »Emanzipation des Zei-
chens« (1976: 18) vollends auf die Spitze getrieben. Das Bild selbst wird nun zum
Vorbild der Wirklichkeit, die ihrerseits zur Nachahmung von Bildern gerit: »Alle
sind ausgerichtet auf ihren jeweiligen Wahn einer Identifikation mit Leitmodellen
und bereitgestellten Simulationsmodellen.« (1975: 22) Das logische und zeitliche
Verhiltnis von Bild und Wirklichkeit verkehrt sich in sein Gegenteil.

»Was man radikal in Zweifel ziehen muB, ist das Prinzip der Referenz des Bildes,
jene strategische List, mit der es immer wieder den Anschein erweckt, sich auf eine
reale Welt, auf reale Objekte zu beziehen, etwas zu reproduzieren, was ihm logisch
und chronologisch vorausliegt. Nichts von alledem ist wahr. Als Simulakrum geht
das Bild dem Realen vielmehr voraus, insofern es die logische, die kausale Abfolge
von Realem und Reproduktion umkehrt.« (1986: 265)

Frei flottierend in einem »ununterbrochenen Kreislauf ohne Referenz« (1978: 14)
postulieren die Bilder und Zeichen keine Verbindung mehr zu einem Auflerhalb
ihrer Welt, sondern tauschen sich untereinander aus, verweisen nur noch auf ande-
re Zeichen und Bilder.

Die unmittelbare Folge dieser Referenzlosigkeit der Zeichen und Bilder ist ihre
Beschleunigung und Wucherung.® Je groBer die Verlusterfahrung der Moderne seit
dem Niedergang der traditionellen symbolischen Ordnung, desto stidrker wichst

6  Vgl. 1990b: 9-20, wo Baudrillard sogar von einem »vierten Stadium, dem fraktalen
oder vielmehr viralen« spricht, um diese Tendenzen zu betonen; dieses fraktale Simu-
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umgekehrt das Bediirfnis, die verlorengegangene Stabilitét kiinstlich herzustellen
durch Zeichen und »Effekte des Realen« (1978: 48, vgl. 1976: 209). In diesem Zu-
sammenhang einer auf die kiinstliche Erzeugung von méglichst eindeutigen Reali-
titszeichen ausgerichteten und vor allem durch Massenmedien wie das Fernsehen
angefiihrten »Semiokratie« (1976: 123) ist der beriihmte Begriff des »Hyperrea-
len« (ebd.: 112-119) zu verstehen: Er bezeichnet eine tibersteigerte Form der Pro-
duktion von Realititszeichen, die »realer als das Reale« (1983b: 12) wirken und
gerade darum umso kiinstlicher und unwirklicher erscheinen.’

Baudrillards Simulationstheorie diagnostiziert eine umfassende »Asthetisie-
rung des Alltagslebens« (1990b: 18), eine allgemeine Tendenz zur »Verbildli-
chung« (ebd.: 23) der Wirklichkeit, die alle gesellschaftlichen Sphéren ergreift.
Die Welt der Bilder wird zur priméren Lebenswirklichkeit, in die hinein das ge-
sellschaftliche Leben sich zunehmend verlagert. Dadurch aber verschwimmt die
Unterscheidung von Bild und Wirklichkeit, das »Realitétsprinzip« (1976: 8, vgl.
209-211) der Gesellschaft. In dieser soziologischen Diagnose liegt die eigentliche
Pointe des schwer zu greifenden Simulationsbegriffs mitsamt seinen begriffsge-
schichtlichen Anklidngen an Trug und Verwirrung: Die Simulationstheorie ver-
sucht Worte zu finden fiir die moderne Epochenerfahrung einer bis dato ungeahn-
ten »Verbildlichung und Verzeichnung der Welt« (Kramer 1998: 3), die sich dem
traditionellen Theorievokabular systematisch entzieht und das Realitdtsempfinden
der Gesellschaft insgesamt in Mitleidenschaft zieht. Leben wir noch in der Wirk-
lichkeit oder schon in ihrer Abbildung? Die Frage selbst ist fiir Baudrillard anti-
quiert: Wir leben gleichermafen in einer Bild gewordenen Wirklichkeit wie auch
in einer wirklich gewordenen Bilderwelt.

lakrum ist jedoch eher als Binnensteigerung innerhalb der dritten Ordnung zu verste-
hen (vgl. Kramer 1998: 268, Butler 1999: 46).

7  Der Begriff scheint an die Kunstrichtung des »Hyperrealismus« angelehnt (vgl. 1976:
116), eine in den spiten 1960er und 70er Jahren aufgekommene Stromung der Bil-
denden Kunst in der Tradition des Trompe-I’eeil, aber auch der Pop Art, die sich in
iibersteigert realistischen Darstellungen zumeist mit dem modernen Alltagsleben
auseinandersetzt. Siehe als moglichen Einfluss aber auch die kulturdiagnostische Be-
griffspragung durch Umberto Eco (1975), auf den nicht nur die gemeinsame Faszina-
tion fiir Disneyland zuriickgeht (vgl. Baudrillard 1978: 24-26), sondern auch die oft-
mals Baudrillard zugeschriebene Semantik der >Kopie ohne Original« (vgl. Eco 1975:
43, 81, 96).
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2.2 Schwundstufen der Kunst: Andy Warhol und
das Transasthetische

Wenn das Zeitalter der Simulation mit einer umfassenden Asthetisierung der Le-
benswelt einhergeht, so kann dies nicht ohne Folgen bleiben fiir die gesellschaft-
liche Institution der Kunst. Je stirker die gesamte Gesellschaft dsthetisch wird,
desto mehr verliert das Asthetische als solches sein Spezifikum. »Wenn alles is-
thetisch ist, ist nichts mehr schon oder héBlich, die Kunst selbst verschwindet.«
(Baudrillard 1990b: 16) Andererseits »verschwindet« die Kunst durchaus nicht
einfach von der Bildfliche, sondern breitet sich im Verschwinden umso hem-
mungsloser aus: »Die Kunst, wir sehen sie iippig wuchern und noch iippiger den
Diskurs iiber Kunst.« (Ebd.: 21) Aber sie sinkt im Wert, verkommt zu einem wei-
teren Schauplatz der Realitdtsproduktion, erschopft sich mehr und mehr in einer
bloBen Fortsetzung des Alltags mit anderen Mitteln. »Nichts unterscheidet sie von
der technischen, medialen, digitalen Operation, der Werbeoperation.« (2004c: 91)
Einzig als Phantom, als leere Hiille ihrer selbst lebt die verschwundene Kunst noch
fort. Was von ihr iibrig bleibt, ist die eingangs erwihnte Nullkunst einer bruchlos
verdoppelten Gegenwart.

»Vorbei das Abenteuer der modernen Kunst. Die zeitgendssische Kunst ist nur mehr
sich selbst gegeniiber zeitgenossisch. [..] Keine Transzendenz, keine Divergenz
mehr, nichts mehr von einer anderen Szenerie: ein Spiel der Spiegel mit der zeitge-
nossischen Welt, so wie sie stattfindet. In diesem Sinne ist die zeitgendssische Kunst
nichtig: zwischen ihr und der Welt liegt ein Nullsummenspiel vor.« (Ebd.)

Auch die Kunst hat ihren >Canetti-Punkt<®, den »vanishing point of art«®’ (1987b)
iiberschritten. Was einst Kunst war, ist ins »Transésthetische« (1990b: 21-26) der
Werbung und der Simulation diffundiert. Nach allen Seiten hin wuchernd, doch

8  Der »Canetti-Punkt< geht auf eine Tagebuchnotiz des jiidischen Philosophen Elias
Canetti aus dem Jahr 1945 zuriick, die Baudrillard immer wieder zitiert. Urspriing-
lich im Kontext des Zweiten Weltkriegs und der Atombombenabwiirfe auf Hiroshima
und Nagasaki verfasst, verweist er auf den omindsen Punkt eines Verschwindens der
Geschichte — »dafl von einem bestimmten Zeitpunkte ab die Geschichte nicht mehr
wirklich war.« (Zit. n. 1983b: 15).

9 Der auch im Original englische Titel des gleichnamigen Aufsatzes (1987b) ist doppel-
deutig: Einerseits verweist er auf den Canetti-Punkt, andererseits ist »vanishing point«
das englische Wort fiir den Fluchtpunkt in der zentralperspektivischen Malerei, mit
der Baudrillard sich ebenfalls beschiftigt hat (vgl. 1979: 86-95, im Zusammenhang
mit dem Trompe-I'ceil auch 1977b).
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ihres Kerns beraubt, ist die Kunst heute iiberall und nirgends; am wenigsten aber
im Kunstsystem selbst mit seinen saisonal wechselnden Moden und Hypes. Gera-
de dort wird die innere Entleerung der Kunst andererseits am vehementesten ge-
leugnet. Das Funktionieren des Kunstmarkts, so Baudrillard mit der ihm eigenen
Tendenz zur Uberspitzung, beruht auf einem >Komplott*, einer kartellmiBigen
Verschworung aller Marktteilnehmer, die mit ihrem »Publicity-Strohfeuer« (ebd.:
26) die konformistische Leere und Marktformigkeit der Kunst zu iibertiinchen
versuchen.

Gleichwohl, wer so spricht, muss wenigstens implizit doch irgendeine positive
Idee davon haben, was Kunst im Unterschied zu diesem »Strohfeuer« noch sein
konnte. Und so klingt im Hintergrund von Baudrillards Kritik ex negativo immer
wieder ein hochst emphatischer, durch die é@sthetische Moderne und insbesondere
den Surrealismus gepréigter Kunstbegriff an. Kunst, so Baudrillard, bezieht ihren
»Abenteuergeist« (ebd.: 21) aus der fundamentalen Opposition gegen die herr-
schende Realitit: »Art is about inventing another scene, inventing something other
than reality« (2001: 77). Kunst ist das radikal Andere der Wirklichkeit — ein ande-
res Wort fiir die »Fihigkeit, das Reale zu negieren und ihm einen anderen Schau-
platz entgegenzusetzen«'' (1990b: 21).

Heute hingegen hat die Kunst fiir Baudrillard aufgehort, dieses Andere zu sein.
Wie das geschehen konnte, wird in seinen Texten zu Andy Warhol deutlich. Kei-
nem anderen Kiinstler hat Baudrillard, und zwar schon in seinen friihesten Wer-
ken (z. B. 1970: 167-177), so konstante Aufmerksamkeit geschenkt. Warhol ist fiir
ihn der historische Vollstrecker der allgemeinen Asthetisierung, auch wenn die
tieferen Ursachen dieses Prozesses zweifellos nicht auf die Handlungen einzel-
ner Akteure, sondern auf »objektive Systemzustdande« (1983b: 44) zuriickzufiihren
sind, wie er an vielen Stellen betont. Dennoch braucht es einzelne Subjekte, die
den historischen Prozess an sich selbst bzw. durch ihre Werke vollziehen. Warhol
ist fiir Baudrillard ein solches Subjekt. Er markiert an sich selbst den historischen
Umschlagspunkt zwischen dem Zeitalter der Kunst und dem der Nicht-Kunst.

Man wiirde meinen, Baudrillards Analyse dieses Morders der Kunst wire im
Ton des Vorwurfs gehalten; aber das Gegenteil ist der Fall. Nicht nur schreibt er
das in hochsten Tonen der Bewunderung gehaltene Vorwort fiir eine Buchausgabe

10  Vgl. den Text Le complot de 'art (engl.: The Conspiracy of Art, 1996b), zugleich
der Titel einer Aufsatzsammlung mit Texten Baudrillards und Interviews zur Kunst
(2005).

11 Zur Metapher des >anderen Schauplatzes< vgl. Freud (1900: 72), dort verstanden als
durch den Traum erdffneter Schauplatz des Unbewussten. Die Wendung wird im Fran-
zOsischen mit »autre scéne« (engl.: »other scene«) ilibersetzt, die beiden Formulierun-
gen Baudrillards sind also synonym zu verstehen.
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von Warhols Silk Screens (1988), er bezeichnet ihn gar als einen »Hohepunkt des
20. Jahrhunderts« (1990c: 10). Was Warhol geleistet hat (ansatzweise aber schon
Duchamp mit seinen Readymades, vgl. ebd.: 11, 1990b: 23), war die radikale »Ent-
zauberung des schopferischen Aktes«, ja die »Vernichtung des Gegenstands der
Kunst« (1990c: 11). Warhol, ein gelernter Grafikdesigner, wollte kein Kiinstler
sein, er wollte »eine Maschine« (ebd.: 10) sein.”> Davon zeugen die maschinell
erzeugten Siebdrucke aus seiner Factory ebenso wie die offensiv banalen Sujets:
industrielle Massenprodukte wie Campbell’s Soup Cans oder Medienikonen wie
Marilyn Monroe.

Wenigstens zu seiner Zeit aber, in den frithen 1960ern, war dieses Spiel mit der
Banalitédt der Warengesellschaft noch alles andere als banal. Warhols Banalisie-
rung der Kunst war vielmehr ein bahnbrechendes »Ereignis der Platitiide« (ebd.),
das der Kunst mit voller Wucht ihre eigene Nichtigkeit entgegen schleuderte — in
einem historischen Moment, als diese Nichtigkeit noch eine Herausforderung des
Kunstsystems darstellte. »Warhol trieb die Kunst konsequent in die Indifferenz
und Banalitét, der Akt selbst jedoch war singuldr.« (Danko 2011: 239) An der
Grenze »zwischen zwei Phasen« (Baudrillard 1990c: 10) operierend, versetzte
Warhol der Kunst auf heroische Weise den Todesstofl, wihrend seine Epigonen
nur noch ihren Kadaver maltritieren.

Offenkundig héngt die Faszinationskraft der Kunst fiir Baudrillard also nicht
von althergebrachten dsthetischen Idealen wie Schonheit oder Tiefe des Sinns ab.
»I certainly have no nostalgia for old aesthetic values« (1996a: 63), insistiert er.
Baudrillards Position ist genuin modern, von Bestandssicherung zugunsten des
Alten will sie nichts wissen. Die »Orgie der Modernitit«, so sinniert er ganz im
Geiste des Pariser Mai, war selbst nichts anderes als eine radikale Zertriimmerung
iiberlebter Werte, im Politischen ebenso wie in der Kunst: »For art, the orgy of mo-
dernity consisted in the heady deconstruction of the object and of representation.«
(1996b: 25) Das war die kraftvolle Bliitezeit der Kunst: »During that period, the
aesthetic illusion remained very powerful« (ebd.). Was er an der Gegenwartskunst
kritisiert, ist demgegeniiber die energetische Erschlaffung der Kunst nach dem
Ende der Orgie: »schlapp, vollig kraftlos« (1990c: 16) etwa findet er das zur leeren
Formel erstarrte Nachédffen der Warholschen Geste durch Jeff Koons.

Baudrillard interessiert sich fiir Warhol weder als Person noch als Produzent
asthetischer Werte (vgl. 1996a: 62), sondern als Akteur einer kulturellen und his-
torischen Situation — sozusagen als Exponent des Weltgeists. Warhol war »der ein-

12 So Warhol (1963: 16—18) in einem Interview: »I think everybody should be a machine.
[...] The reason I'm painting this way is that I want to be a machine, and I feel that
whatever I do and do machine-like is what I want to do.«
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zige Kiinstler [...], der es verstanden hat, sich vorwérts zu bewegen, und zwar vor
den Veridnderungen« (1990c: 10), verdeutlicht Baudrillard seinen Betrachtungsho-
rizont an einer Stelle. Hitte er seine frithe Pragung durch den Marxismus nicht so
vehement abgestritten, konnte man ihn geradezu fiir einen historischen Materialis-
ten halten (vgl. Weibel 2005: 26): Offensichtlich ist es das historische Verhiltnis
der Kunst zur materiellen Basis der Gesellschaft, nach welchem Baudrillard die
Kunst beurteilt und ihren Wert bemisst.

Aber etwas ist bei Baudrillard doch anders als in der klassischen marxistischen
Kunstsoziologie. Warhols entscheidende Geste ndmlich lag nicht in der — sei es
affirmativen oder kritischen — Widerspiegelung des Sozialen durch die Kunst, son-
dern vielmehr in der radikalen Ubersteigerung und Uberbietung der objektiven ge-
sellschaftlichen Tendenz. In einer Gesellschaft, die nahezu alle Bereiche des sozi-
alen Lebens dem Gesetz des Tauschwerts unterwirft, sollte auch die Kunst, dieses
letzte Refugium der Tradition und des Sinns, zur »absoluten Ware« werden, wie
Baudrillard (1988: 148) mit Baudelaire, einem seiner eher subkutanen Einfliisse,
formuliert. Indem Warhol die Kunst vom nostalgischen Schein des Auflerdkono-
mischen befreite, stattdessen ihre Marktformigkeit offenlegte und sogar noch auf
die Spitze trieb, agierte er auf seine Weise selbst als >Lokomotive der Geschich-
te<'?, anstatt diese nur widerzuspiegeln. Das marxistische Basis-Uberbau-Schema,
das ja schon durch die Simulationstheorie implizit ad absurdum gefiihrt wurde
(vgl. 1978: 43 f.), wird hier regelrecht auf den Kopf gestellt, ohne dabei wiederum
in idealistische Autonomieésthetik zu kippen: Es bleibt die objektive Tendenz der
Welt, die auch Warhol noch die Richtung weist.

In Baudrillards betont soziologisch und geschichtsphilosophisch geprégter Be-
trachtungsweise liegt allerdings nur die eine Seite seiner Beschéftigung mit Kunst.
Auf der anderen Seite kommt die sozialhistorische Lokomotivwirkung der Kunst
auch fiir ihn nicht zustande ohne eine dem Werk selbst innewohnende Intensitét,
die ihm erst die Sprengkraft verleiht, von der diese Wirkung ausgehen kann. Das
gilt auch und gerade fiir Warhols Siebdrucke: »Die Stars von Warhol haben, wenn
auch banalisiert durch den Siebdruck, intensiv etwas vom Tod, vom Schicksal zum
Ausdruck gebracht...« (1990c: 16) In Die Intelligenz des Bdosen bringt Baudril-
lard diese Idee einer dramatischen Intensitidt des Kunstwerks mit den Formen des
Spiels in Verbindung, die Roger Caillois (1958) einst beschrieben hatte:

13 Die Wendung geht auf Karl Marx zuriick, der damit die Bedeutung der Revolutionen
fiir den geschichtlichen Fortschritt beschreibt: »Die Revolutionen sind die Lokomoti-
ven der Geschichte.« (Marx 1850: 85).
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»Jedes geschaffene Objekt, sei es visuell oder analytisch, konzeptuell oder fotogra-
fisch, muf alle Dimensionen des Spiels in einer einzigen wiederfinden: das Allego-
rische, das Darstellende (mimicry), das Agonale (agdn), das Aleatorische (aléa) und
das Rauschhafte (ilinx). [...] Ein Werk, ein Objekt, eine Architektur, ein Foto, doch
ebenso ein Verbrechen, ein Ereignis muf} folgendes: Es muf3 Allegorie von etwas
sein, Herausforderung von jemandem sein, den Zufall ins Spiel bringen und den
Rausch herbeifiihren.« (Baudrillard 2004c: 187, vgl. Danko 2011: 255 f.)

So ist es nicht der geschichtliche Augenblick allein, es sind auch die Qualitédten der
Kunstwerke selbst, die ihnen den ereignishaften Charakter verleihen. Und doch
bleibt es stets nur ein kurzer, »aufblitzender Moment« (Baudrillard 1999b: 172),
in dem sich beide Seiten, Werkqualitdten und historische Situation, auf singulire
Weise verbinden und ihre ereignishafte Wirkung entfalten. Die Sprengkraft der
Kunst ist ein zerbrechliches Gut, unablissig bedroht von der Entschirfung durch
die »Einbalsamierung im Museum« (1997b: 146) bzw. von der >récupération<, wie
es die Situationistische Internationale genannt hatte, von welcher Baudrillard sich
nicht nur in diesem Punkt beeinflusst zeigt.

2.3 Von der Zauberkraft des Bildes: Baudrillard
und die Fotografie

Im Kontext der Fotografie und des Bildes im engeren Sinne dufert Baudrillard sich
konkreter dariiber, was man sich unter dem Allegorischen, Herausfordernden, Ale-
atorischen und Rauschhaften des Kunstwerks genau vorstellen soll. Seine Theorie
des Bildes ldsst sich am Negativbeispiel der Pornografie erldutern, die er an zahl-
reichen Stellen zum Inbegriff entleerter, simulatorischer, semiokratischer Bildpro-
duktion erklart (vgl. 1979: 45-56, 1983b: 65-73). Im Porno regiert ein technisches
Kalkiil der Effizienz und der Prizision, ein Regime der absoluten Sichtbarkeit
und Transparenz, in dem alle Geheimnisse und Sehnsiichte, ja das Begehren und
der Wunsch selbst eliminiert worden sind. Es gibt im Porno nichts zu wiinschen,
nichts zu begehren, denn es ist alles immer schon da. Baudrillard bezeichnet die
»pornographische Hyperrealitit« (1983b: 70) darum auch als »obszon« (vgl. ebd.:
65-73) — nicht aufgrund des sexuellen Inhaltes, sondern aufgrund ihrer visuellen
Aufdringlichkeit. Seine Definition des Obszonen lehnt sich dabei an die Definition
des Hyperrealen an: »Sichtbarer als das Sichtbare, das ist das Obszone.« (Ebd.: 66)

Der Begriff des Obszonen dient Baudrillard zu einem nur im Franzosischen
moglichen Wortspiel zwischen dem »Obszonen« (»obscéne«) und der »Sze-
ne« (»scéne«), in dem zugleich seine Faszination fiir das Theater zum Ausdruck
kommt (vgl. 1983b: 59-84). Der Gegensatz der beiden Begriffe ist rdumlich zu
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verstehen: Wihrend die Szene — auf der Biihne, in einem starken Gemilde oder
auch in manchem Film'" — einen imagindren Raum der Vorstellung erdffnet und so
dem Betrachter Platz fiir die eigene Phantasietétigkeit ldsst, verschlieft das Obs-
zone diesen Raum, indem es eine »absolute Nihe der gesehenen Sache« (ebd.: 71)
erzeugt, in der keine Leerstellen existieren. »Obszon ist, was [...] den so raren und
kostbaren Raum der Erscheinungen usurpiert.« (2004c: 82) Das Obszone be-setzt
den Raum, wihrend die Szene ihn frei-setzt und in Bewegung bringt. Selbstver-
standlich trifft das nicht nur auf die Pornografie im engeren Sinne zu, sondern
erstreckt sich auf alle moglichen Bilder: »die meisten Fotos« sowie »die Medien-
bilder im allgemeinen« (ebd.: 81).

Ein starkes Bild hingegen reiflt uns mit, versetzt uns in Bewegung und »Auf-
ruhr« (1983b: 78), gerade weil es uns die Bewegung nicht abnimmt, sondern den
Raum und die Freiheit ldsst, uns selbst zu bewegen, uns mit eigener Kraft aus der
Realitét heraus und in das Bild hinein zu triumen. Baudrillards Leitbegriff in die-
sem Kontext ist die »Illusion, die er nicht als technische Tduschung versteht, son-
dern von ihrem etymologischen Ursprung her begreift, wo sie auf die Sphére des
Spiels verweist (von lat. ludere, »spielen«): »Il-ludere heiBit aufs Spiel setzen, sich
aufs Spiel setzen.« (2004b: 52) Die Illusion ist die Kraft, welche die Dinge ihrer
eindeutigen Bestimmung entreiflt und sie spielerisch umwandelt. Konzeptuell eng
an Baudrillards anderen Leitbegriff der »Verfiihrung« angelehnt, bezeichnet sie
die Verlockung durch den Schein — eine Einladung, sich durch das Bild in ande-
re, imaginire, auBeralltdgliche Welten entfithren zu lassen (vgl. Perniola 2005).
Die vollgestopften Bilder der Simulation dagegen fiihren im Gegenteil zu einer
»Desimagination des Bildes« (Baudrillard 1994: 91), in der genau diese imagi-
nire Bewegung der Illusion nicht mehr stattfinden kann. In diesem Sinne sind sie
Ausdruck einer regelrechten »Gewalt gegeniiber dem Bild« (2004c¢: 79, vgl. 2007:
40). Die vielfach konstatierte Bilderflut der Gegenwart ist fiir Baudrillard insofern
durchaus nicht, wie es einer giingigen Argumentation entspriche, als kultisch-re-
ligiose Bilderverehrung zu verstehen, sondern im Gegenteil als Symptom einer
subtilen Rebellion gegen das Bild — wenn auch einer Rebellion ohne Leidenschaft,
eines >kalten Tkonoklasmus< ohne Affekt.'

14 Im Bereich des Films sieht Baudrillard Regisseure wie Jean-Luc Godard, Michelan-
gelo Antonioni oder Robert Altman (und natiirlich Andy Warhol) als »Ausnahmen«
von der semiokratischen Bildproduktion an (1997b: 161 f.); ebenso David Lynch (vgl.
2003). Vgl. zum Kino auch die Baudrillard gewidmete Ausgabe der Zeitschrift Film-
Philosophy (darin v. a. Clarke 2010).

15 »Wie die Barockmenschen sind wir emsige Bilderzeuger, aber insgeheim sind wir Iko-
noklasten. Nicht solche, die die Bilder zerstoren, sondern eher solche, die Bilder im
UberfluB herstellen, auf denen es nichts mehr zu sehen gibt. Die meisten zeitgends-
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An dieser Stelle kommt nun die (analoge, kiinstlerische) Fotografie ins Spiel.
Sie fungiert in Baudrillards Denken als Gegeninstanz zur Pornografie. An ihr
zeigt sich, dass starke, die Realitit herausfordernde Bilder fiir Baudrillard auch
heute noch moglich sind. Zwar gelten gerade die technischen Bilder der Fotogra-
fie gemeinhin als Medien des Realen, die durch ihre Objektivitit und Naturtreue
bestechen und insofern dem Paradigma des Obszonen und der »Exaktifizierung«
(1983b: 70) unterworfen sind.'® Doch Baudrillard wiihlt einen anderen, entgegen-
gesetzten Weg, um die Fotografie zu denken. Fiir ihn besticht das Foto nicht durch
seinen Realitdtsbeweis, sondern umgekehrt als Dokumentation einer Irrealisie-
rung. Denn im Akt der Belichtung verliert der Mensch fiir einen kurzen Moment
die Kontrolle iiber seine sonst so liickenlos beherrschte Wirklichkeit. Er ist einer
»écriture automatique des Lichts« (2004c: 88) ausgeliefert, »bei der die Hand des
Menschen nicht im Spiel ist« (ebd.: 87). Damit ist nicht gemeint, dass es sich bei
Fotografien um seelenlose, automatisierte, blinde Apparatbilder handelt. Vielmehr
dokumentiert die Fotografie fiir Baudrillard eine intensive Auseinandersetzung,
ein »Duell« (1999b: 197) zwischen Objekt und Subjekt."” Im fotografischen Pro-
zess ringen das fotografierte Objekt und das fotografierende Subjekt regelrecht
miteinander:

»Das fotografische Bild ist dramatisch durch den Kampf zwischen dem Willen des
Subjekts eine Ordnung, eine Sicht, durchzusetzen, und dem Willen des Objekts, sich
in seiner Diskontinuitdt und seiner Augenblicklichkeit durchzusetzen.« (1998: 24,
sic!)

Der technische Kontrollverlust im Moment der Belichtung ist nur eine Auspragung
der Irrealisierungstendenz der Fotografie. Noch bedeutsamer ist fiir Baudrillard

sischen Bilder, Video, Malerei, Plastik, das Audiovisuelle, die synthetischen Bilder
sind buchstiblich solche, auf denen es nichts zu sehen gibt, Bilder ohne Spuren, ohne
Schatten, ohne Folgen.« (1990b: 24) Zur »Dialektik von Bilderflut und Bildentkrif-
tung« bei Baudrillard vgl. Kramer 1998: 21-35, dazu auch Belting 2005: 14-25; all-
gemein zu den verschiedenen Typen des Ikonoklasmus zudem Bruno Latour 2002:
46-61, in dessen Typologie Baudrillard selbst (wie Latour) dem »Typ B« zuzurechnen
wire, der sich nicht gegen die Bilder als solche, sondern gegen ihre Entleerung richtet
(vgl. Baudrillard 1978: 12 f., 1987b: 209 f.).

16  Zur Theoriegeschichte der Fotografie vgl. Stiegler 2006, zu Baudrillard darin auch
ebd.: 398—401; zu Baudrillards Theorie der Fotografie aulerdem Weibel 1999, Wetzel
2005, Butler 2005, Haladyn 2006 sowie Coulter u. Reid 2007.

17  In diesem subjekt- bzw. objektphilosophischen Kontext von Duell und Verfiihrung ist

auch Baudrillards Text zu Sophie Calles Fotoserie Suite vénitienne (1983d) zu lesen;
vgl. dazu Butler 2005, Danko 2006 und Toffoletti 2011: 62 f.
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der Effekt der Verfremdung und Verritselung, den der fotografische Blick auf die
Welt mit sich bringt. Die Fotografie ist eine »Kunst des Verschwindens« (ebd.:
23), der »magische Operator eines Verschwindens der Realitédt« (1999b: 190 f.).
Das Foto, wie im Ubrigen auch das Graffiti (vgl. 1975, dazu Strehle 2008), ist ge-
wissermaflen anti-semiotisch, ein »Bruch« in der »Reprisentationsmaschinerie«
(Baudrillard 1998: 25) — ein schwarzes Loch, das allen Sinn in sich aufsaugt und
zum Verschwinden bringt. Das Foto ist ein Ort, an dem das semiokratische Sperr-
feuer der Zeichen zum Verstummen gebracht wird, und eben darum »der Ort [...],
wo >der Andere<, die Welt, das Objekt, erscheinen« (ebd.: 23).

Damit schlieft sich der Kreis zu Baudrillards Klage iiber die mangelnde Féahig-
keit der Gegenwartskunst, eine andere Szene zu erfinden und die Obszonitit des
Realen zuriickzuweisen. »Die Intensitét des Bildes entspricht exakt seiner Ableh-
nung des Realen, seiner Erfindung einer anderen Szene« (1998: 22), wiederholt er
auch im Kontext der Fotografie noch einmal. Das Wort »Erfindung« ist in diesem
Zusammenhang ernst zu nehmen: Es ist nicht etwa das reale Objekt, das in der
Fotografie freigelegt wird, sondern ein imagindres Objekt, das durch seine Ver-
bildlichung iiberhaupt erst hergestellt wird. In der Fotografie wird das Zeichen
selbst zum Bezeichneten bzw. »wichtiger [...] als das, wovon es spricht«.

»Aus einem Objekt ein Bild zu machen heifit, ihm nach und nach alle seine Di-
mensionen abzustreifen: Gewicht, Konturen, Geruch, Tiefe, Zeit, Kontinuitit und
natiirlich die Bedeutung. [...] Demnach muf} subtrahiert, immer subtrahiert werden,
um das Bild im Reinzustand wiederzufinden. Dieser Abzug 14t das Wesentliche er-
scheinen: daf3 das Bild wichtiger ist als das, wovon es spricht, ebenso wie die Sprache
wichtiger ist als das, was sie bedeutet.« (2004c: 84 f., vgl. 1998: 22,2007: 35 f.)

Es ist eine regelrechte >Asthetik des Abzugs¢, die Baudrillard hier umreift und in
die sich auch seine eigenen Fotografien einreihen lassen. Im Jahr 1981 erhilt er
einen Fotoapparat zum Geschenk (Zapf 2010: 21), und vor allem in den 80er und
90er Jahren erforscht er auf seinen vielen Auslandsreisen die Welt durch das ver-
fremdende Auge der Kamera.'® Viele von Baudrillards theoretischen Uberlegun-
gen zur Fotografie lassen sich iiberhaupt nur vor dem Hintergrund seiner eigenen
Bilder vollstdndig verstehen, sind doch allzu viele andere Formen der Fotografie

18  Seit 1988 wurden Baudrillards Fotografien in verschiedenen Léndern ausgestellt (vgl.
1992: 75); der dreisprachige Ausstellungskatalog Fotografien/Photographies/Photo-
graphs 1985—1998 (1999c) enthilt zwei essentielle Texte Baudrillards zur Fotografie
(u. a. 1998) sowie ein lesenswertes Nachwort von Peter Weibel (1999).
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(etwa die Modefotografie oder die Pornografie) seiner Theorie diametral entgegen-
gesetzt.

Was also zeigen die Bilder des Bildkritikers? Es gibt nichts Spektakuléres zu
sehen auf diesen Bildern, keine historischen Ereignisse oder sozialen Realitédten
im engeren Sinne. Auch betitigt Baudrillard sich nicht als Ethnologe der Hyper-
realitdt, um damit seine eigenen Theorien mit Beweisen zu untermauern.” Statt-
dessen handelt es sich liberwiegend um Szenen des Alltags: Wischestiicke auf
der Leine, mit Graffiti iibersidte Hausfassaden, Schatten auf Winden, eine Lampe
auf einem Schreibtisch, ein aufgeschlagenes Notizheft neben einem Aschenbecher
(vgl. Baudrillard 1999c). Dazu immer wieder Spuren des Verschwindens und der
Abwesenheit des Subjekts: ein leerer Sessel, eine Meerespromenade mit verlasse-
nen Sitzgelegenheiten, ein angelehntes Fahrrad, das halb im Wasser versunkene,
verrostete Wrack eines Automobils. Es sind seltsam alltigliche und zugleich exo-
tische, in sich ruhende und doch lebendige Bilder, eingetaucht in satte, leuchtende
Farben, wie sie das Licht der untergehenden Sonne auf die Gegenstiinde wirft.

Womdéglich liefert gerade das eigentiimliche Licht einen Schliissel zu Baudril-
lards Fotografien. Denn einerseits wirken Licht und Farben hier beinahe unnatiir-
lich, fast bonbonhaft tibersittigt, gewissermallen hyperreal. Zugleich aber ist es
die Natur selbst, die das Licht auf diesen Fotos erzeugt, von denen tatséichlich
viele in der leuchtenden Abendsonne entstanden sind. So oszillieren diese Bilder
auf schwer bestimmbare Weise zwischen Kiinstlichkeit und Natiirlichkeit, Subjekt
und Objekt. Die Frage, woher ihr Licht genau kommt — aus der Natur selbst oder
aus dem Subjekt, das den lichtempfindlichen Film einlegt, Brennweite und Belich-
tungszeit einstellt —, bleibt letztlich offen. Erst im Zusammentreffen beider Seiten
entsteht der Zauber der Fotografie.?® So verwundert es nicht, wenn Baudrillard im
Zusammenhang mit der Fotografie die antike Simulakrentheorie in Erinnerung
ruft: »Das Bild befindet sich am Schnittpunkt zwischen dem Licht, das vom Ob-
jekt ausgeht, und dem, das vom Blick ausgeht« (Platon).« (1999b: 192) Das Bild
selbst wird zum Ereignis, zum unvorhersehbaren Augenblick: »Das Eigentiimliche
besteht nicht darin, das Ereignis zu illustrieren, sondern selbst ein Ereignis herzu-
stellen.« (2004c¢: 86)

19 Nur einige wenige seiner Fotografien gehen in diese Richtung, gehdren (meines Er-
achtens) eben darum aber auch zu seinen schwicheren Arbeiten; so etwa 1999c: 74-77.

20 Rex Butler (2005) deutet Baudrillards Theorie der Fotografie vor diesem Hintergrund
als Versohnung von Subjekt und Objekt und damit als wichtige Korrektur seiner eher
subjektfeindlichen Philosophie des Objekts.
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24 Denken als Fortsetzung der Kunst mit anderen Mitteln:
Baudrillard und die '‘Pataphysik

Baudrillards philosophisch inspirierte Bild- und Fototheorie lebt vom selben revo-
lutiondren Geist wie seine soziologisch orientierten Analysen der Kunst mit ihrer
Betonung von Momenten wie Sprengkraft und Ereignishaftigkeit. Darin ist Bau-
drillard auf seine Weise bis zuletzt Situationist geblieben, so sehr er sich von den
politischen Themen der Situationisten auch entfernt haben mag und so diister sei-
ne allgemeinen Gesellschaftsdiagnosen bisweilen ausfallen. Der rebellische Ges-
tus schlédgt sich nicht zuletzt in seinem Schreibstil nieder: Wie in der Fotografie,
so geht es auch in den theoretischen Texten Baudrillards um die Zauberkraft der
Verfremdung, der Verfithrung und des Ereignishaften. Wie das Bild seinen Be-
trachter, so wollen auch Baudrillards Texte ihren Leser in fremde Welten entfiih-
ren. Und wie beim Bild, so kommt auch beim theoretischen Text diese Bewegung
nicht durch eine moglichst exakte Darstellung des Wirklichen zustande, sondern
im Gegenteil durch die Erfindung einer neuen, anderen Szene. Immer wieder be-
zeichnet Baudrillard seine Werke darum als »Theorie-Fiktion«?' (1983c¢: 35, vgl.
1991a: 202) und wehrt sich an einigen Stellen sogar explizit gegen realistische und
allzu wortliche Lesarten seiner Theorie, insbesondere der Simulationstheorie (u. a.
2004c: 142).

Wenn aber nicht realistisch, wie soll man Baudrillard sonst lesen? Die Frage
fiihrt zur vielleicht tiefsten Schicht seines Werkes. Sie verweist auf den ritselhaften
Einfluss der "Pataphysik — einer dadaistisch-absurden »Wissenschaft der imagina-
ren Losungen, die auf den Schriftsteller Alfred Jarry (1873-1907) zuriickgeht.?
Dessen dickbéduchige Figur des Konig Ubu aus dem gleichnamigen Theaterstiick
von 1896 geistert ebenso ubiquitidr durch Baudrillards Texte wie einige der eher
abstrakten Figuren des pataphysischen Denkens, etwa die Spirale oder die Tauto-
logie. In seinem eigenen Text zur "Pataphysik aus dem Jahr 1952, lange bevor ihm
das College de ’Pataphysique im Jahr 2001 die Ehrenwiirde des Satrape Transcen-

21 Falko Blask (1995/2013: 139) ist der Hinweis darauf zu verdanken, dass sich hinter die-
ser Formulierung eine Programmatik Jean-Frangois Lyotards verbirgt: »Heute geht es
darum, die Theorie zu zerstoren. [...] Die Theorie destruieren heif3it, eine oder mehrere
Pseudo-Theorien zu machen. Das theoretische Verbrechen liegt in der Erstellung von
Theorie-Fiktionen.« (Lyotard 1979: 92 f.).

22 Die Rolle der 'Pataphysik in Baudrillards Denken kann hier nur angerissen werden —
fiir eine ausfiihrlichere Diskussion vgl. Genosko 1992, Teh 2006, Zapf 2010: 144146,
239-243 sowie Strehle 2012: 174-185.
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dantal verleiht*}, wandelt Baudrillard die Definition dieser Pseudowissenschaft in

sinnfilliger Weise um. Sie sei die »imaginédre Losung fiir nicht vorhandene Prob-
leme« (1952: 267). Mit anderen Worten: Sie ist ein Versuch, der realen Welt eine
»irreale< Deutung hinzuzufiigen, um sie anders erscheinen zu lassen, als sie ist.

Die "Pataphysik ist eine »Verfithrung des Denkens« (Ferentschik 2006), und
eben so, als Verfiihrung des Denkens, muss man auch Baudrillards Texte mit-
unter lesen. Sie wollen der Wirklichkeit mit denkerischen Mitteln ein Schnippchen
schlagen, der Hegemonie des Realen eine »poetische Umkehrung der Situation«
(Baudrillard 1999b: 151) entgegensetzen. Denn wenn die Wirklichkeit sich immer
mehr in eine Richtung vereindeutigt, dann wird es zur Aufgabe der Theorie, sie
dieser Eindeutigkeit wieder zu entreif3en und auf andere, verbotenere, geheimnis-
vollere Wege abzulenken. »Rétselhaft machen, was klar ist, unbegreiflich das, was
allzu begreiflich ist« (1995: 162), lautet die Parole auf dem »Schwarzmarkt des
Denkens« (1999b: 142). Vor allem das Spitwerk Baudrillards beschiftigt sich ob-
sessiv mit dieser Auffassung des »Denken([s] als Alternative zur gesellschaftlichen
Wirklichkeit« (Zapf 2010: 240), die sich gerade nicht durch ihre Ubereinstimmung
mit dem Realen legitimiert, sondern im Gegenteil durch ihre Kraft zur »Heraus-
forderung an das Reale« (Baudrillard 1987a: 77).

Dem »radikalen Denken« (1995: 147-164), wie Baudrillard es auch nennt,
kommt damit eine neue, ungewohnte Rolle zu. Es {ibernimmt die Fortsetzung der
Kunst mit anderen Mitteln, wird selbst zur Er6ffnung eines imaginiren Raums,
zur Selbsterfindung einer anderen Wirklichkeit.

»Das Denken [...] strebt weder danach, irgendein Geheimnis der Welt zu durchdrin-
gen noch ihre verborgene Seite zu entdecken — es ist diese verborgene Seite. Es ent-
deckt nicht, daf die Welt tiber ein Doppelleben verfiigt — es ist dieses Doppelleben,
dieses parallele Leben.« (1999b: 202)

Dietmar Kamper hat in Bezug auf einige Denker im Umfeld des Surrealismus
einmal von einer poetischen Anthropologie gesprochen (Kamper 1981). Sie ist po-
etisch im doppelten Sinne von >Poesie< und >poiesis¢, weil sie den Gegenstand,
den sie beschreibt, durch ihre Beschreibungen allererst selbst erschafft. Dieser
poetischen Anthropologie ldsst sich auch das radikale Denken zurechnen. Aber

23 Vgl. Ferentschik 2006: 106 f. — Die Liste der iibrigen Mitglieder des College liest sich
wie ein Who is who der grofien Kiinstler und Denker des 20. Jahrhunderts: unter ihnen
Marcel Duchamp, Max Ernst, M. C. Escher, Joan Mir6, Man Ray, Jean Dubuffet, Boris
Vian, Eugene Ionesco, Georges Perec, Dario Fo, Umberto Eco und die Marx Brothers
(ebd.: 107).
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vollzieht Baudrillard damit nicht gerade das, was er so unentwegt kritisiert, indem
auch er — simuliert? Eben darin scheint die Idee zu liegen. Baudrillard versucht,
die Simulation mit ihren eigenen Mitteln zu schlagen. »Wenn man von Simulation
sprechen will, muf} die Sprache selbst simulatorisch werden« (Baudrillard 1991b:
85). Anstatt die Wirklichkeit von auflen, etwa im Namen einer nostalgisch be-
schworenen Vergangenheit zu kritisieren, will Baudrillard sie vielmehr von innen
heraus iiberbieten und destabilisieren: »destruktive Hypersimulation« (1977a: 74)
als Waffe des »theoretischen Terrorismus« (1983a: 91).

Der Fortschritt muss geritten werden — darin ist Baudrillard sich sowohl mit
Nietzsche einig als auch mit Benjamin und Baudelaire, dessen Formulierung von
der »absoluten Ware« (1988: 118) er aufgreift, um seiner Warhol-Analyse eine wei-
tere, letzte Drehung hinzuzufiigen. Auch Warhol nidmlich habe eine Strategie der
Uberbietung und Ubersteigerung verfolgt — nicht nur im Sinne eines Mehr-und-
weiter-als-die-Wirklichkeit, sondern auch im Sinne eines unerwarteten Umkip-
pens dieser Bewegung in ihr radikales Gegenteil. Je weiter Warhol die Warenform
und den Warenfetischismus der Kunst auf die Spitze trieb, desto stirker habe er
eben dadurch das 6konomische »Gesetz der Aquivalenz aufgebrochen« (ebd.: 119).
So wird das Kunstwerk zum sakralen Gegenstand, sein Wert »so grof}, daf3 es nicht
mehr getauscht werden kann« (ebd.). Die »absolute Ware« ist die Ware in einem
solchen Stadium der Warenférmigkeit, dass sie aufhort, noch Ware zu sein:

»Denn wenn der dsthetische Wert Gefahr lduft, durch die Ware entfremdet zu wer-
den, darf man sich nicht gegen die Entfremdung zur Wehr setzen, sondern man muf}
die Entfremdung vorantreiben und sie mit ihren eigenen Waffen schlagen. Man muf}
den unerbittlichen Wegen der Indifferenz und Aquivalenz des Marktes folgen und
das Kunstwerk zur absoluten Ware machen. Angesichts der modernen Herausfor-
derung durch die Ware darf die Kunst ihr Heil nicht in einer kritischen Verneinung
suchen [...], sie muf} die formale und fetischisierte Abstraktion der Ware, den Zauber
des Tauschwerts iiberbieten — mufl mehr Ware werden als die Ware selbst!« (Ebd.:
118)

Es ist die extreme Ubersteigerung der Entzauberung, die zum Zauber der Dinge
fiihrt. »Reversibilitidt« (2000b: 19-22), lautet Baudrillards Schliisselbegriff fiir die-
se und andere Formen des Umkippens des Gleichen in sein Anderes.>* Am Ende
unterscheidet er sogar zwei Arten von Simulation voneinander — die »[e]ntzauberte
Simulation« (1979: 86) des Systems und die »[v]erzauberte Simulation« (ebd.) des-

24 Ausfiihrlicher zum Konzept der »Reversibilitét« vgl. Coulter 2004 sowie Strehle 2012:
56-59, 163-165, 180-185.



Jean Baudrillard (1929 - 2007) 723

sen, was aus dem Inneren des Systems selbst heraus systemfremde »Verfiihrungs-
effekte« (1988: 120) generiert.

So kann die Simulation also ebenso zur Kunst werden, wie die Kunst ihrer-
seits ein Simulakrum ist und immer schon war — »aber ein Simulakrum, das die
Macht der Illusion besalB« (1987b: 207). In dieser potenziellen Macht unterschei-
den sich die Produkte der »Schreibkunst« (1995: 160), denen Baudrillard eine »po-
etische, ironische, andeutende Kraft der Sprache, des Spiels mit dem Sinn« (ebd.)
zuerkennt, nicht wesentlich von anderen Formen der Kunst — etwa vom barocken
Trompe-1'ceil, das mit seiner »taktilen Hyperprdsenz der Dinge« (1979: 90) die
»privilegierte Position des Auges« (ebd.: 91) in der zentralperspektivischen Ma-
lerei untergriibt und so deren Realitéitsprinzip in Frage stellt (vgl. auch 1977b).

3 Wirkung

Wohin fiihrt uns Baudrillards Denken der Kunst, und was bleibt uns davon? Eine
empirisch anwendbare Methode der soziologischen Kunstwerkanalyse ldsst sich
aus seiner schillernden Asthetik sicherlich kaum ableiten. Aber selbst mit seinen
eigenen Kunstanalysen, sogar im Hinblick auf Warhol, zeigt Baudrillard sich nicht
unbedingt von seiner stidrksten Seite. Dass es ihm in Dingen der Kunst an Sach-
verstand und Detailkenntnis mangelte, wurde ihm nicht zu Unrecht vorgehalten
(vgl. Fuder 1998: 71, Michel 2005: 123, Toffoletti 2011: 43). Und doch leistet sein
Denken der Kunst etwas, das wertvoller und relevanter sein kann als manche allzu
fachkundige Kunstwerkanalyse. Beharrlich insistiert Baudrillard auf dem, was in
der Kunst auf dem Spiel steht oder stehen konnte — das Andere der herrschenden
Wirklichkeit. Dieses Anliegen teilt er mit Adorno und der Kritischen Theorie (vgl.
Dobbe 1994: 132-136, Weibel 2005: 35): Wenn Kunst aufhort, »die gesellschaft-
liche Antithesis zur Gesellschaft« (Adorno 1970: 19) zu sein und stattdessen in den
nullifizierten Normalbetrieb des Systems iibergeht, dann hort sie auf, iiberhaupt
noch Kunst zu sein und verkommt zu Kulturindustrie.

Aber bei aller geistigen Néhe ist Baudrillard zugleich auch weit von Ador-
no entfernt — aus seiner Sicht: {iber ihn hinaus. Ob es ihm zum Guten oder zum
Schlechten gereicht, sei dahingestellt, aber tatsdchlich hat er den Horizont der Kri-

25 Auch bestimmten, radikalen Formen der Architektur gesteht Baudrillard ein Potential
zur Erzeugung einer »anderen Szenerie« (1999a: 8) zu, kritisiert im Gegenzug aber
auch die imaginationslose, auf Transparenz und Operationalitédt ausgelegte Architek-
tur etwa des Centre Beaubourg in Paris (1977a). Zu Baudrillards Idee einer »radikalen
Architektur« vgl. Fournier 2005 sowie Baudrillard 1999a, 2000a.
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tischen Theorie hinter sich gelassen und stattdessen, wie er es nennt, »eine ironi-
sche Theorie an die Stelle der ewig kritischen« (Baudrillard 1983b: 110) gesetzt.
Die pataphysische Lust am Spiel mit der Wirklichkeit stimmt seine Texte bereits
vom Tonfall her heller, aber auch im Inhalt sind sie merklich verschoben durch den
demonstrativ zur Schau getragenen (wenngleich nicht immer strikt durchgehalte-
nen) Verzicht auf jedes Festhalten am Wahren und Authentischen. Es ist die froh-
liche Wissenschaft Nietzsches, die den Ton angibt: ein intellektuelles Vexierspiel
mit dem Schein und der Illusion, das die Spirale der Wirklichkeit immer noch ein
kleines Stiick weiterzudrehen sucht bis iiber jenen fiktiven Punkt hinaus, an dem
sie ins Unwirkliche kippt — »was zweifellos am Ende noch zur Einfiihrung des
Sozialismus fiihren wird« (1978: 42), wie Baudrillard sich sicher ist.

Es ist eine schwer zu greifende Mischung aus vollem Ernst und absurdem Witz,
politischer Radikalitéit und ironischer Brechung, die Baudrillard seinen Lesern
zumutet. Nichtsdestotrotz, oder vielleicht gerade deshalb, zihlt er vor allem im
angelsichsischen Sprachraum zu den einflussreichsten Denkern der letzten Jahr-
zehnte und gilt einigen auch hierzulande als »derjenige Theoretiker der siebziger
und achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts, der den Diskurs iiber den Einfluss der
Massenmedien auf hochstem Niveau vorangetrieben hat« (Horacek 2000: 156).
In jedem Fall sorgt er fiir Reibungsfliche: In der franzosischen querelle de 'art
contemporain etwa nahm er mit seinen streitbaren Interventionen zur Gegenwarts-
kunst eine diskursive Schliisselrolle ein (vgl. Jimenez 2005: 159161, Danko 2011:
241-248).

Kaum ein anderer Soziologe hat zudem so stark auf die Kiinstler selbst gewirkt.
Der Spielfilm The Matrix (USA 1999), dessen Held eine ausgehohlte Buchaus-
gabe von Simulacra and Simulation als Geheimversteck gebraucht, ist dafiir nur
das bekannteste Beispiel.”® Eine geradezu stilbildende Figur war Baudrillard auch
fiir die New Yorker Kunstszene der 80er Jahre, wo seine Simulationstheorie zum
(unfreiwilligen) Stichwortgeber fiir die Stromung des sogenannten >Simulationis-
mus< avancierte, der u. a. Kiinstlerinnen und Kiinstler wie Jeff Koons, Peter Halley,
Haim Steinbach, Sherrie Levine oder Ashley Bickerton zugeordnet werden oder
zeitweise wurden.” In der akademischen Kunstgeschichte, Kunstphilosophie und

26 Baudrillard selbst hat sich von The Matrix distanziert und die zahlreichen Anspielun-
gen im Film als Missverstdandnis und Fehllektiire abgewehrt; ein Angebot der Filme-
macher zur Zusammenarbeit fiir die Fortsetzungsfilme schlug er aus (vgl. Baudrillard
2003: 201).

27 Zum »Simulationism«, der »Hot New Cool Art« im New York der 1980er Jahre (tlw.
auch als »Neo-Geo« und »Neo-Pop« bekannt) siche Heartney 1987 und Kester 1987;
allgemein zur kiinstlerischen Rezeption Baudrillards in den 80ern vgl. Singerman
2006, zu Koons und Halley auch Pearlman 2003: 105-144. Einige der genannten
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Kunstsoziologie spielt Baudrillard hingegen bis heute nur eine AuBenseiterrolle.?®
Gleichwohl finden sich auch in diesem Umfeld einige fruchtbare Weiterfiihrungen
seiner Gedanken, so etwa bei Hans Belting (2005: 14-25), Martina Dobbe (1994;
2007: 129-186) oder auch bei Régis Debray, der mit seinem Modell der »drei Zeit-
alter des Blicks« (Debray 1992: 189-219) implizit an die Simulationstheorie an-
kniipft.
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