¢ ~ . N - RS . -7 _ .-
- . 1 o (‘—'».-rﬂ—-‘ N _— . .
I A BT Ve LT L
— — -

[

FO RUM b {/ =~ oA N7 - !
[ -0 LU I
N S N

GEWOHNHEIT ALS ASTHETISCHES
KRITERIUM SCHLECHTHIN

4 LSS NEUE 157 ENTSETILICH, NICHT wil
SONDERN WEIL ES NEU ST DA3EL K.

lm Grunde ist diese Behauptung
nichts als eine Ubersetzung des Zweiten
Grundsatzes der Thermodvnamik aus
der Mathematik ins Deutsche. Sie sagt
namiich aus, daff das Neue eine unwahr-
scheiniiche Umkehrung der allgemeinen
Tendenz zum Immer-wahrschemlicher-
Werden ist, aus dieser Tendenz heraus-
setzt (daher “entsetzlich” ist), aber sie
sagt auch implizit aus. dag das Neue not-
wendigerweise in die allgemeine Ten-
denz zurtickkehren muf (daf es ait
wird). Ware iedoch die eben gebotene Be-
hauptung nichts als eine C"Dersetzung
aus der Mathematik ins Deutsche reine
unter zahireichen moglichen Chersetzun-
gen des Zweiten Hauptsaizes), dann
wdre sie nicht sonderlich interessant. Das
Radikale an der Behauptung ist, daf sie
guantifizierbare dsthetische Kriterien vor-
schlidgt. Sie behauptet, mathematische
Kategorien seien in der Kunstkritik ver-
wendbar. Sie {bersetzt den Zweiten
Crundsatiz aus einem Algorthmus in ei-
nen deutschen 5atz, um diesen Algorith-
mus als Kriterium fur Kunst anzusetzen.
Das allerdings ist interessant und wiil be-
dacht sein.

Wer immer die Erschitterung durch
das Schone erlebt (das heiflt aiso: jeder),
der versteht intuitiv, was es mit dem Ent-
setzen des Neuen auf sich hat. Rilke zum
Beispiel meint, daff wir das Schone so be-
wundern. weil es gelassen verschmant,
uns zu vernichten: ein jeder Engel sei
schreckiich. Es ist aber etwas ganz ande-
res. etwas intuitiv tempirisch} oder exakt
{theoretisch) zu verstehen. ks ist etwas
anderes. von schreckiichen Engeln oder
von einer mefibaren Menge von Geradu-
schen zu sprechen. Im Zeitalter der Kom-
putation beginnen wir zu lernen, dal das
exakte, sich auf Theoren stitzende
Verstehen nicht unbedingt weniger
"menschlich” ist als das intuitive, und
das mefibare Mengen von Gerauschen
nicht unbedingt weniger “schon” sind als
schreckliche Engel. Im Gegenteil: Da Ge-
réusche neuer als Engel sind, sind sie,
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laut Rilke selbst, schéner als Engel. Das
wollte gesaet sein.

Das Wort "neu” mein: hier, objektiv
gesehen, jede Sachlage, welche aus der
Tendenz zum Immer-wahrscheinlicher-
Werden hervortaucht, und dieses Un-
wahrscheiniiche kann exak: miitels
Wanrscheintichkeitsrechnung  bestimmt
werden. [n diesem Sinn ist etwa ein He-
liumatom viermal neuer als ein Wasser-
stofiatom, oder umgekehrt: ist das Was-
serstotfatom dlter. (Daraur beruht der
Karbontest.t Und. subjekiiv gesehen,
meint "neu” nier jede Sachiage. weiche
uns, da unerwartet. erschittert. In die-
sem Sinn ist etwa eine Kuh mit einem
Plerdekopi (Russels Beispiel) neuer ais
eine gewoOnniiche Kuh. weil sie uns mehr
erschittert, Es geht also hier darum. die
subiektive mit der obiektven Sicht zur
Deckung zu bringen: exakt zu berechnen.
um wieviel erschitternder die Pferde-
kopfkuh ist. Gelange dies, dann kénnte
man exakre Kunstkritik ireiben. Jedes
Kunstwerk einem Karbontest unterwer-
ten. Vorlaufig ist dies noch nicht tuniich.
aber man kann trotzdem die Struktur ei-
ner derartigen kiinftigen Kunstkritik vor-
aussehen. Sie wird etwa folgendermafen
aussehen: "Kunst” ist jene menschiiche
Tétigkeit, die absichtlich Unwahrscheinli-
ches herstellt, und zwar ist sie desto
"kitnstlerischer”. je unwahrscheinlicher
die Sachlagze ist, die sie herstellt. Diese
"neue™ Sachiage ist aus dem Kontext. aus
dem sie emportaucht, “entsetzlich” und
wird daher aus diesem Kontext heraus als
hassenswert. als "haBlich” empfunden.
Daner ist "Kunst” jene menschliche Ti-
dgkeit, die darauf absieht. von ihrem
Kontext her gehalt zu werden. aus ihm
zu “entsewzen”. So eine Definition von
“Kunst” mag sich mit der romantschen
decken, aber sie ist trotzdem ganz unro-
mantisch. Denn die kiinftige Kunstkritik
wird davon ausgehen, daf alles Unwahr-
scheinliche notwendigerweise ins Wahr-
scheinliche zuricktaucht. Alle unwahr-
scheinlichen Sachlagen. auch wenn sie
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absichtlich hergestellt wurden, miissen
notwendigerweise immer wahrscheinli-
cher werden. Nur ist im isthetischen
Kontext an Stelle von "Wahrscheinlich-
keit” besser "Gewohnheit” zu sagen. Die
kunftige Kunstkritk wird davon ausge-
hen. da "man*” sich auch an die unwahr-
scheinlichsten Sachlagen notwendiger-
weise gewdhnen wird und aiso aufhéren
wird, sie zu hassen. Und die Struktur der
kitnftigen Kunstkritik wird die einzeinen
Phasen dieses Gewodhnlich-Werdens des
Haglichen. dieses Sich-Gewdhnens ans
Hassenswerte in thren Griff bekommen.
Sie wird das Altern des Neuen messen.

Es ist klar: "Gewohnheit” meint das
dsthetische Aquivalent dessen, das in dex
Phvsik “Entropie” genannt wird. Und
wie fitrr die Phvsik (und die Ontoiogie
tberhaupt) “Entropie” die Grundkatego-
rie ist. s0 wird "Gewohnheit” zur Grunc-
kategorie in der Asthetik werden miie-
sen. “Kunst” ist, was gegen die Gewohrn-
heit anrennt, um notwendigerweise dort-
hin zurickzukehren. Nur herrscht im ds-
thetischen Kontext eine andere, nicht-on-
tologische Stimmung. “Asthetisch” heifi:
“arlebbar”, und “Gewohnheit” ist Anis-
thesie: Woran man gewodhnt ist, wird
nicht wahrgenommen. Demnach ist Ge-
wohnheit als Grundkategorie der Asthe-
tik ein Mafistab des Erlebens, des Wahr-
nehmens und des Wahrgenommenwer-
dens, Enwa so: Je ungewshnlicher, deswo
wahrnehmbarer (erschiitternder), und ie
dlter, desto weniger erlebbar. Also: Ge-
wohnheit (Gewdhnlichkeit) als kiinftiger
dsthetischer Karbontest. Oder {um das-
selbe akustischer und der Terminologie
der Informatik entsprechender zu sagen:
Alles Asthetische beginnt als ein erschit-
terndes  gewaltiges Gerausch ("Big
Bang”), und in dem Mat, in dem es ge-
wohnlich {"redundant} wird, versicker:
es als ein immer leiser werdendes Wim-
mern {"whimper”). Womit gewisserma-
BSen nicht nur Subjektives mit Objekn-
vern, Natur- mit Kulturwissenschaft, son-
dern Rilke mit Eliot in Einklang gebrach:
werden.

Das Problem einer derartigen kiniti-
gen Kunstkritik wird im Eichen des Maf-
stabes der Gewohnlichkeit liegen. Uné
dabei wirg die Informatik (dieses Spiegel-
bild des Algorithmus fir Entropie) zwar
angewandt werden, aber nicht gentigen.
Die beiden Extreme des Mafistabs sing
sofort ersichtlich. Das eine Extrem ist to-
tales Gerdusch, vollige Unwahrschein-
lichkeit, aiso eine Sachlage, die sich dem
Unmdglichen nahert. Das andere Extrem
ist totale Redundanz, wvéllige Wahr-
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scheinlichkeit, also eine Sachlage, die
sich der Tautologie, dem Fehlen einer je-
den Information nihert. Beide Extreme
sind unerreichbar, sie bilden die beiden
Horizonte des dsthetischen Universums.
In der Nihe des ersten Extrems werden
die vorher villig unerwarteten, erschiit-
ternden, unser Leben umwilzenden
Kunstwerke lokatisiert werden miissen.
In der Nihe des zweiten die grofie Masse
jener gewdhnlichen, vulgiren und kaum
noch wahrnehmbaren Produkte, die uns
alltaglich umgebert.

Das Problem sind jedoch nicht diese
beiden Extreme der Wertskala, sondern
die Tatsache, dafl die Skala dvnamisch
ist, daR also die dsthetischen Phinomene
von einem Extrem zum anderen gleiten;
daB die Werte der Kunstwerke nicht
“ewig” sind, sondermn daff aile Kunst-
werke in Richtung Gewohnheit rutschen.
Oder, um dies in umgekehrter Richtung
zu sagen: daf die Gewohnheit wie eine
Schlammflut die Wertskala emporsteigt,
um alle Werke zu verschlingen. Diese re-
lativistische Sicht auf das Universum der
Kunst ist ein Problem, weil wir nicht ge-
wohnt daran sind, die sogenannten “gro-
Gen Werke” als Provisorien zu betrachten
und Mihe haben, einzusehen, daf etwa
Mozart im Begriff ist, vollig redundant zu
werden. Die Fluten der Gewohnheit sind
¢ben daran, sogar an Mozarts Kammer-
musik zu lecken. Daran sind wir nicht ge-
wohnt, und das heit: Die kinftige
Kunstkritik ist gegenwartig entsetziich,
und wer sie ankiindigt, ist hassenswert
(héaBlick). Die Dvnamik der Wertskala
verlangt, dafl sie nicht wie ein Metermag
in klare und deutliche Kerben eingeteilt
werde, sondern daf man aus ihr einan-
der tiberdeckende Zonen des Durchglei-
tens ablesen moge. Zuoberst stitnde etwa
die Zone des villig Ungewdhnlichen,
jere des reinen Entsetzens. Vielleicht ist
in dieser kaum ersichtlichen Zone das so-
genannte “Heilige” angesiedeit. Jene
Zone des versengenden Strahlens nam-
lich, das die Alten “Hierophania” (das Er-
scheinen des Hetligen) nannten. Ein an-
derer Name fiir diese extreme Zone, die
aus dem dsthetischen Universum hinaus-
weist, ware vielleicht das “Wunder”. Qb
in dieser Zonme (berhaupt Kunstwerke
angesiedelt sind, ist von hier unten, wo
die Kunstkritiker stehen, nicht auszuma-
chen, auch wenn sie gelegentlich von
“wunderbarer Kunst” sprechen mégen.

Weit interessanter, nimlich fir uns
ersichtlicher, ist die ungenaue Stelle des
Ubergangs aus dem Extremen ins doch
noch Aushaltbare. jene graue Zone nam-
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lich, in welcher wir von einer Schubert-
melodie sagen, sie sei kaum zu ertragen,
weil sie s0 schén ist. Dort etwa finden
sich einige Aussagen Shakespeares und
Dantes, einige chinesische Zeichnungen,
vielleicht einige indische Ragas. Es ist
jene graue Zone, in welcher das Entset-
zen in Begeisterung, das HaRliche in
Schénheit umschldgt. Oder, um dies an-
ders zu sagen: in welcher das tosende Ge-
rdusch dank eines Minimums an Redun-
danz beginnt, Information zu werden.
Das 146t sich noch ganz anders sagen: In
jene graue Zone sind jene Kiinstler ge-
klettert, weiche unter Lebensgefahr ver-
suchen, Unsdgliches auszusagen, Uner-
hértes hdrbar und Unsichtbares sichtbar
zu machen.

Gleitet man nun die Wertskala ent-
lang etwas tiefer, dann muf man nicht
mehr stammeln, sondern kann verninf-
tig reden. Die graue Zone des Schénen
wird namlich immer grauer, und die
Schénheit verwandelt sich unmerklich in
Hibschheit. Dies ldfit sich in der These
exakt messen, und die Informatik bietet
dafiir Instrumente. Je bequemer die In-
formation empfangen wird, die im
Kunstwerk bermittelt wird, desto hiib-
scher ist dieses. Nach dem Grundgesetz
der Informatik, wonach Information und
Kommunikation umgekehrt proportio-
niert sind, 1488t sich messen, wie kommu-
nikativ ein Werk ist, Es ist desto kommu-
nikativer, je mehr Redundanzen darin
sind und je weniger Informationen. Also:
Je bequemer empféanglich (je "erfolgrei-
cher”), desto hiibscher ist ein Kunstwerk.
Man kann (wenn auch indirekt) am Er-
folg eines verdffentlichten Werks das Ab-
gleiten aus Schénheit in Hitbschheit mes-
sen. Je weniger es Gewohnheiten stort,
desto hiibscher ist es.

Dieses Gleiten von Schénheit zu
Hubschheit, vom Ungewohnten ins Ge-
wohnte, vom Anstrengenden ins Be-
queme stofit aber an einen kritischen
Punkt, von dem ab e¢s umschiagt. Dieser
kritische Punkt {diese "Katastrophe” im
genauen Sinne des Wortes) kann exakt
berechnet werden. Es ist jener Punkt, an
welchem die Menge der Redundanz tber
die Gerdusche so iiberwiegt, daf keine
Information mehr entstehen kann. Die
derart informationsieer gewordenen Pro-
dukte kommunizieren zwar mithelos und
perfekt (der Empfianger kann sie in seine
Gewohnheiten problemlos einbauen),
aber sie sind nicht mehr erlebbar. Da sie
mithelos empfangen werden, kénnen sie
nicht wahrgenommen werden. Sie ands-
thesieren ihre Empfinger. Derartige Pro-

dukte nennt man "Kitsch”, und es ist bei
ihnen nicht mehr von Gleiten die Rede.
Es sind Werke, die in den Ozean der Ge-
wohnheit, der Redundanz, der Entropie
zurGcktauchen, um sich trige dem War-
metod entgegenzubewegen. Der weitaus
grofte Teil der kunftigen Kunstkritik
wird dieser schwarzen gerduschiosen
Zone des Kitschs Rechnung zu tragen ha-
ben.

Mit diesen Uberiegungen ist aber das
Problem der Gewohnheit als dsthetisches
Kriterium schlechthin noch nicht einmal
angesprochen worden. Es sieht ja so aus,
als ob es darum ginge, einen linearen
Mafistab zu bauen, aus dem etwa Zonen
wie “hiflich”, “schon”, “hibsch” und
"Kitsch” abgelesen werden kénnen, um
dann individuelle Kunstwerke in diese
Zomen einzubauen. Zwar ist man sich
dessen bewusBt, daf 5o ein Einbauen pro-
visorisch (“historisch”) ist, weil die Wert-
stellung eines jeden Werks notwendiger-
weise In die Gewohnheit abgleitet und
daher von ubergeschichtlichen Werken
nicht die Rede sein kann. Aber so eine li-
neare Krtik ist, wenn Gewohnheit das
Grundkriterium ist, eben nicht mehr
moglich. Das Entsetzliche, HagBliche,
Hassenswerte an dieser neuen Kritik ist
nicht vor allem, daR sie keine absoluten
Werte mehr anerkennen kann, sondern
vor allem, daB sie nicht lnear sein kann,
da@ sie oben mit unten verwechseit.

Es gibt eine Stelle bei Sartre, wo die
Zirkularitat des dsthetischen Universums
deutlich zu Wort kommt. Dort wird von
einem Honigtopf gesprochen, in den wir
getaucht sind und in dem wir die Zeit mit
demn Lecken dieser Stfigkeit verbringen.
Bis zu dem Punkt, wo uns der Ekel vor
dem Honig und uns selbst ergreift und
wir beginnen, uns zu erbrechen. Dieses
Ekelgefizhl, das uns aus der sifen Ge-
wohnheit ins Entsetzen hinausreifft, das
unsere eigene Hohlheit im Gegensatz zur
allzu grofien Fiille des Kitschs artikuliert,
ist eben das, was wir als "Menschsein®
bezeichnen. Wir sind hohl, die Welt ist
voll, und wenn wir uns dessen bewufit
werden, beginnen wir die Fiille aus unse-
rer Hohiheit zu erbrechen. Und dieses
Erbrechen ist micht nur Svmptom fur
Menschwerdung, sondern es ist vor al-
lem auch das, was wir meinen, wenn wir
"Kunst” sagen. “Kunst” und “Mensch”
sind Svnonvme und meinen, daf wir die
Fille der Welt (das Sosein) verneinen. Sie
meinen, daff wir nicht "Gewohnheits-
tiere” sind, sondern Menschen, also
Kinstler.

Hier sind wir am Angelpunkt der
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kiinftigen Kunstkritik angekommen.
Namlich an jenem Punkt, wo Gewohn-
heit in Entsetzen und Kitsch in Haflich-
keit umschlagt. Es ist einfach, zu sagen,
daf wir uns die Wertskala als eine
Schleife vorzustellen haben, in weicher
Kitsch in Haflichkeit immer wieder um-
schlagt, um dann tber Schénheit und
Hiibschheit in Kitsch zuriickzukehren.
Das ist einfach, denn so eine Schieife ist
ja das #sthetische Aquivalent fir die ne-
gativ entropischen Epizvklen, die in Phy-
sik und Kosmologie auf der Geraden in
Richtung Entropie sitzen. Aber so einfach
a8t sich die Sache nicht machen. Denn
wenn alles Motiv der Kunst jener Ekel ist,
den der Kitsch, die Gewohnheit in uns
erregt, wenn also alle Kunst gegen die
Gewohnheit, die Gewohnlichkeit, das
Vulgédre, das Ordindre anrennt, woher
kommt dann jenes ganz andere Entset-
zen, das uns erschiittert, wenn wir ange-
sichts des wvollig Ungewdhnlichen ste-
hen? Ist vielleicht hier eine Dialektik im
Spiel, dank welcher die beiden Extreme,
also duBerste Wahrscheinlichkeit und du-
Berste Unwahrscheinlichkeit, zusammen-
fallen und auseinanderfallen? Dieser
Frage lafit sich nicht nachgehen, ohne ins
Religitse, ja Mystische zu fallen, und
darum ist es eine zwar unvermeidbar ge-
wordene, aber keine “gute” Frage.

Hier also miissen diese Uberlegungen
abgebrochen werden. Sie haben, diesem
Abbruch zum Trotz, doch etwas ergeben:
Nimlich die Entdeckung, daff kinftig
eine quantifizierende Kunstkritik méglich
wird, weil es notwendig wird, auf ewige
unverdnderbare Werte zu verzichten. So
eine guantifizierende, von Physik und In-
formatik theoretisch gestitzte Kunstkri-
tik wird alie Werke anhand einer Schleife
messen, in der die Zonen “higlich-schén-
hitbsch-kitschig-hafilich” eingetragen sein
werden, und das Messen wird das Glei-
ten der Werke entlang dieser Schleife be-
treffen. Also etwa die Frage beantworten:
“"Wie lange wird dieses Werk in der Zone
des Schdnen verharren, bevor es, ange-
ieckt von Gewohnheit, in die Zone des
Hibschen abrutscht?” Das sind im Ver-
gleich zur gegenwiartigen Kunstkritik
keine grofartigen Fragen und Antwor-
ten, aber sie beruhen, wie oben angedeu-
tet wurde, auf dem Erleben des Entset-
zens vor dem ginzlich Ungewohnten
und dem ganzlich Gewohnten. Mit ande-
ren Worten: Vielleicht wird in Zukunft,
wenn auch mit umgekehrten Vorzeichen,
die Kunst und Kunstkritik wie im Mittel-
alter "ad maiorem Dei gloriam” getrieben
werden? VILEM FLUSSER

HABIT: THE TRUE

AESTHETIC CRITERIUM

EVERYTHING THAT IS NEW IS TERRIBLE, NOT BECAUSE IT IS WHAT IT IS, BUT
BECAUSE IT IS NEW. THE DEGREE OF TERROR MAY BE TAKEN AS A MEASURE OF
NOVELTY. THE MORE TERRIBLE, THE NEWER.

In fact this statement is nothing but a
translation of the Second Principle of
Thermodvnamics into English, It states
that novelty is an improbable inversion of
the general tendency toward ever-greater
probability, and that it is "terrifying” pre-
cisely because it is an inversion. But im-
plicitly it also states that whatever is new
must of necessity grow old (return to the
general tendency toward becoming ever
more probable). However, if the state-
ment just quoted were nothing but a
transiation from mathematics into En-
glish {one among numerous possible
translations of the Second Principle), it
would be of limited interest. The state-
ment is radical, because it proposes quan-
tifiable aesthetic criteria: it states that
mathematical categories may be applied
to art criticism. It translates the Second
Pringiple from an algorithm into an En-
glish sentence in order to use that al-
gorithm as a criterium to judge art bv.
This is indeed interesting and requires
some consideration.

All those who experience the tremor
of beauty (in another words: every one of
us} knows by intuition what is implied in
the terror of newness. Rilke, for instance,
savs that we admire beauty so much be-
cause it scorns, with nonchalance, to de-
stroy us: each of the angels is terrible. But
understanding something by intuition
and understanding something exactly
(theoretically} are two different things.
Speaking about terrible angels is quite
different from speaking about measur-
able amounts of noises. In this age of
computation we are beginning to learn
that exact theoretical understanding is
not necessarily less “human” than is intu-
ition, and that measurable amounts of
noises are not necessarily iess “beautiful”
than are terrible angels. On the contrary:
since noises are newer than angels, they
are, according to Rilke himself, more
beautiful than angels. This needed sav-
ing.

The word “new” here means objec-
tively any situation which emerges from
the tendency toward ever-increasing
probability, and such an improbability
may be exactly quantified by probability

calculus. Thus an atom of helium is four
times newer than an atom of hydrogen,
or inversely: hydrogen is four times older
than helium. (This is what the carbon test
is about.} And the word “new” means
subjectively any situation which makes
us tremble because it is unexpected. Thus
a cow with a horse’s head (Russel’s exam-
ple) is newer than is an ordinary cow be-
cause it makes us tremble more. The
problem here is to have the objective and
the subjective meaning of “new” coin-
cide: to calculate exactly how much more
we tremble at the sight of a cow with a
horse’s head. If this should succeed,
exact art criticism would become feasible:
any work of art couid then be subject to a
carbon test. This is not vet feasible, but
we may even now guess at what the
structure of such a future art criticism
might look like. Probably as follows:
"Art” is any human activity which
aims at producing improbable situations,
and it is the more artful (artistic) the less
probable the situation is that it produces.
Such a “new” situation is terrifving if
seen from the context it emerges from,
because it is unexpected and therefore ex-
perienced as something hateful, ugly.
Thus “art” is that human activity which
aims at producing hateful, ugly situa-
tions, situations which cause terror. Such
a definition of "art” may recall romanti-
cism, but it is nonetheless quite un-
romantic. Because any future art criticism
will start from the assumption that any-
thing improbable will of necessity
reemerge within the tendency toward
ever-increasing probability, and therefore
any deliberately produced improbable
situations will of necessitv grow more
probable with time. In an aesthetic con-
text like this one, it is more adequate to
say "habit” instead of “probability,” so
that any future art criticism will start from
the assumption that even the most im-
probable situations created by art will in
the long mun become habitual - will ne
longer be experienced as being hateful
and ugly. Thus future art criticism will be
structured by the measuring of the vari-
cus phases of ugliness as it grows
habitual: it will measure exactly how one
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