dern auch die sensorische
Triebkraft der Musik durch Bil-
der. ,Siberia® mit Peter Gor-
dons ,Love of Life“-Orchester
ist eine Auflosung visueller
Obertdne, es gleicht mehr ei-
nem Gemdlde als einem Fern-
sehfiim; ,Ear to the Ground"
mit David Van Tieghem ist eine
Performance von reflexiver mu-
sikalischer und visueller Ka-
denz. ,,Siberia" und ,,Ear to the
Ground” sind Teile der Serie
HAntarctica”, die zusammen mit
einem gleichnamigen Plattenal-
bum produziert wurde, um ,.die
These zu untermauern, daB Vi-
deo und Musik einander eben-
biirtig sind*.

Sanborn hat niemals die Rivali-
taten zwischen den verschiede-
nen Abbildungsarten in Frage
gestellt — Kamerabilder gegen
elektronisch produzierte Bilder
gegen hybride Bilder — aber er
strebt eine Synthese all dieser
Formen, eine pluralistische
Harmonie von Bildern an. Die
Video-Oper ,,Perfect Lives", fiir
Robert Ashley produziert, ist
eine Konsolidierung dieses ver-
bindenden Ansatzes sowohl im
Hinblick auf die Bildquelle als
auch im Hinblick auf ihre Inte-
gration mit den literarischen
und Performance-Aspekten der
Zusammenarbeit.

Die Oper besteht aus insgesamt
sieben halbstiindigen Seguen-
zen; sie erzéhlt die Geschichte
von zwei umherziehenden Mu-
sikern im Mitteiwesten, die das
Leben der Menschen, mit denen
sie in Kontakt kommen, verén-
dern. Ashleys Geschichte be-
wegt sich in Form eines kom-
plexen poetischen Ergusses
durch Klarheit und Verwirrung,
wobei sich die Erzdhlung mit
abstrakten Elementen des visu-
ellen Rahmens vermischt. Die
Dynamik der Bildstrukturierung
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ergibt sich aus der wider-
spriichlichen Anordnung; elek-
tronische Effekte durchziehen
die ganze Narration und werden
zu einem wesentlichen Element
des Vorgangs der visuellen Ko-
gnition; die Technik ist sich
ihrer selbst bewuBt und gleich-
zeitig im Dienste einer poeti-
schen Aufgabe.

.Perfect Lives” ist ein Beispiel
temporédrer Kunst, genauer ge-
sagt tempordren Videos, vereint
mit einem |Interesse an der
Gesamtheit visueller, auditiver
und literarischer Erfahrungen.
Die Opernelemente verwandeln
sich stdndig: innerer Dialog
wird zu sich bewegendem Text,
orphische Bilder werden litera-
risiert, abstrahiert und in Ver-
bindung mit einer Vielfalt von
Ténen verdndert. Die Sprache
als Rede bewegt sich wie ein
sich verdnderndes Bild, und
das Bild verwandelt sich mit
beinahe literarischer Gramma-
tik. Die Elemente dirigieren sich
selbst mit einem sympho-
nisch-kakophonischen Gleich-
gewicht von solcher Kraft, daB
das Werk zur ersten klassi-
schen Synthese des Mediums
Video wird — Sanborn erweist
sich darin als Meister
T.M.und P. P.
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There is no excellent beauty

that hath not some strange-

ness in the proportion.
Francis Bacon

{, Der moderne Raum als
Jeiterfahrung

Die Darstellung des dreidimen-
sionalen Raums auf de.r Zweidi-
mensionalen Flache eines Bil-
des, was ich den pictorialen
pum nennen mochte, ist seit
der Hohlenmalerei immer wie-
der gewaltigen Umwélzungen
unterworfen worden. Einer die-
ser radikalen Schiibe war die
ffindung der Perspektive in
der Renaissance. Ein der Erfin-
dung der Perspektive vergleich-
parer tiefgreifender Paradig-
menwechsel und ProzeB der
Umwidlzung in der Darstellung
des Raumes ereignet sich au-
genblicklich im  Bereich der
glektronischen ~ Medienkunst.
Das sichtbare Merkmal dieser
Verdnderung des  pictorialen
Raumes ist die Verwandlung
des Raums in die Raumzeit. Der
Raum gewinnt in den elekironi-
sthen Medien das Moment der
Zsit. Damit verbunden sind je-
doch eine Folge von Relativie-
nngen und  Mobilisierungen
tisher konstanter GroBen.

Die GréBe der Dinge selbst

| Wurde relativ, nicht nur insge-
L samtim Kontext verkleiner- und

vergriBerbar, sondern auch un-
ahangig voneinander. Diese
©lative und vom natiirlichen
W unabhangige GroBe der
Uinge, diese beliebige Skalie-
lung, macht auch die Positio-
Merung der Objekte unabhin-
8. beliebig, frei flottierend,
licht nur im Kontext, sondern

Weibel:
o jaler Raum in (4776
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uch losgeldst voneinander. Die
bjekte der Welt verwandeln
sich im neuen pictorialen Raum
zu frei flottierenden Zeichen
von beliebiger Proportion und
Skalierung, d. h., ihre GroBe zu
sich selbst und zueinander wird
relativ und variabel.

Diese relative, beliebige Pro-
portionierung und Skalierung
kann jedoch nicht nur einzeine
Objekte erfassen, sondern auch
ihren Kontext. Ich kann also
fotografisch oder digital ganze
Felder von Objekten verkleinern
oder vergréBern und herum-
schieben. Diese werden dann
zu beweglichen Bildern in Bil-

dern. Ich kann aber auch die,

Objekte selbst als Bilder auffas-
sen und ihre bloBen Konturen
als Bildrahmen fiir neue Objekte
und Bilder beniitzen (Masken-
und Keying-Technik). Durch
diese noch im einzelnen zu
besprechenden vielféltigen Ver-
fahren wird der bislang eindi-
mensionale pictoriale Raum
selbst vielschichtig und multidi-
mensional.

Dieser radikale Wechsel ge-
schah aber nicht unvorbereitet,
sondern er hat sich in dem der
elektronischen Kunst vorausge-
henden Medium der Malerei
vorbereitet, wie wir sehen wer-
den. Die Malerei muBte ja selbst
schon auf die veranderte Raum-
auffassung und das durch Ei-
senbahn und Flugzeug in Rich-
tung Zeit verdnderte Raum-
erlebnis reagieren. Die Mediati-
sierung des Raums, d. h. das
Verschwinden des natirlichen
Raums, den wir exklusiv mit
unseren Sinnen erleben, hat
sich ja schon vor der Jahrhun-
dertwende mit Telegraph, Zei-
tung etc. und der Revolutionie-
rung des Transportwesens auf
verschiedenen  sensorischen
und sozialen Ebenen vollzogen.
Den radikalen Wandel, den un-
sere Kultur seitdem erfahrt,

konnen wir mit Paul Virilio als
Ubergang von der Geopolitik
zur  Chronopolitik, von der
Raum- zur Zeitpolitik beschrei-
ben. Dieser Wandel hat sich
auch schon in der Alltagsspra-
che niedergeschlagen, wenn
wir auf die Frage nach der

raumlichen Distanz, némlich *

Wie weit ist es nach...", mit
ginem zeitlichen Parameter ant-
worten, nédmlich ,soundsoviele
Stunden*. Wir sagen sogar, ,.es
kommt darauf an* und meinen
damit die Geschwindigkeit un-
seres Transportmittels, nicht
weil wir, seitdem wir den Raum
nicht mehr ausschlieBlich (wan-
dernd) mit unserem Korper
durchmessen, das Gefiihl fiir
die Konstanz des Raums verlo-
ren haben, sondern weil wir
erfahren haben, daB die jeweili-
ge Geschwindigkeit unserer
Prothesen-Kérper (Bahn, Auto,
Flugzeug), die Zsitdauer be-
stimmt, mit der wir den Raum
durchmessen.

Der konstante natiirliche Raum
ist also relativ geworden. Die
Raumerfahrung ist zu einer
Zeiterfahrung geworden, abhan-
gig in seiner/ihrer GroBe von
der Geschwindigkeit der mes-
senden Apparatur. Die zuneh-
mende Beschleunigung des
Raums hat natlrlich die Ten-
denz, den Raum selbst auszu-
Ioschen. Die Beschleunigung
des Raumes ist tendenziell eine
Raumimplosion. Wenn ein Sa-
tellit die Erde in 90 Minuten
umkreist, was vor einem Jahr-
hundert noch 80 Tage dauerte,
und dies als Science-fiction,
kénnen wir ja kaum noch von
der Materialitit des Raumes
sprechen angesichts- jener we-
nigen Zentimeter, die z. B.
Osterreich fiir den orbitalen
Blick ausmacht.

Diese Verdnderung, Raum als
Zeiterfahrung, hat llya Prigogine
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genau erfaft, indem er in unse-
rer Beschreibung der Natur die
Zeit an die Stelle des Raumes
setzte: ,,Our vision of nature is
undergoing a radical change
toward the multiple, the tempo-
ral and the complex” (I. Prigo-
gine und Isabelle Stengers, Or-
ders out of Chaos, 1984).

Der Raum hat im Zeitalter der
Relativitatstheorie und  des
Raumzeit-Kontinuums  gleich-
sam seinen Boden unter den
FiBen verloren. Neue kosmo-
logische Theorien wie auch die
praktische alltagliche Lebens-
erfahrung der zunehmenden
Geschwindigkeit und Beschleu-
nigung (Zeitmomente) haben
den Raum entkdrperlicht und
entmaterialisiert. Der Raum exi-
stiert nicht mehr als feste Kon-
stante, sondern als Szenarium
von Signifikanten. Der Raum hat
das Terrain der Realitat verlas-
sen, und durch die Uberschrei-
tung der mit dem Auge sichtba-
ren Wahrnehmung der Wirklich-
keit in Mikro- und Makrordume,
in mikrobiologische und inter-
stellare Rdume, wohin wir nur
vermdge der technischen Appa-
ratur vordringen konnen, hat
sich der Raum als Geviert, als
feste Kdrperlichkeit verfliichtigt.

Schon E. A. Poe, dessen kos-
mologisches Poem ,,Heureka“
ihm selbst als seine wichtigste
Schrift galt, hat in ,,Marginalia“
(1844) die irrige Auffassung an-
gegriffen, daB ,wir Raum als
Abfolge von Objekten bestim-
men, so ,wie wir Zeit als
Abfolge von Ereignissen defi-
nieren”. Er hat die objektuale
Definition des Raums (,,je zahl-
reicher die Objekte, desto gro-
Ber der Raum®) als falsche
Vorstellung abgelehnt und ei-
nen immateriellen Raumbegriff
angestrebt. Nicht mehr Objekte
und Korper sollten den Raum
definieren, sondern der Geist,
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der den Raum und die raumii-
chen Parameter wie Entfernung
und GréBe nach Belieben korri-
gieren und variieren kann.
Dementsprechend hat er schon
zwischen ,,abstrakter” und ,re-
lativer Entfernung” unterschie-
den. Er hat also anhand der
Malerei das Problem der natiir-
lichen GroBe und der kiinstli-
chen MaBstabveranderung
(Skalierung) analysiert.

Wenn Poe den Geist als Erzeu-
ger des Raums anrief, hat er in
der Sprache der Zeit von der
zunehmenden  Immaterialisie-
rung und Codierung des Rau-
mes als Szenarium spatialer
Signifikanten gesprochen. Denn
wenn der Raum nicht mehr als
Entfernung, sondern als Zeit-
dauer vermessen wird, dariiber
hinaus die Zeitdauer selbst gar
keine realen Auskiinfte mehr
iber die wirkliche Entfernung
zuldBt — weil ja die Fahrt zum
Flughafen einer Stadt oft viel
mehr Zeit beansprucht, als der
Flug in die ndchste Stadt, also
Zeitdauer und Distanz kein ge-
meinsames Maf haben, nicht
deckungsgleich und isotrop
sind, was sind dann die Realien
des Raums? Wenn chnehin al-
les nah wird, kann natiirlich
auch der Raum nicht mehr als
Entfernung gemessen werden.
Wenn sogar das Nahe (der
Flughafen) oft ferner wird
(durch die verbrauchte Zeit) als
das Ferne (die néchste Stadt),
dann hat es wenig Sinn, vom
Raum als Nahe und Ferne, als
Distanz zu sprechen, dann ver-
lieren die rdaumlichen Parameter
ihren Sinn.

Bei dieser ungeheuren Kom-
pression des Raums und der
Zeit, wo die Distanz zwischen
Europa und Amerika, vor weni-
gen Jahrhunderten  noch
scheinbar unendlich, mittler-
weile auf wenige Flugstunden

verkiirzt ist, was bleibt ¢
Volumen, Kérperlichkeit ung
Materialitit des Raumes nock
ubrig? In dieser Entkorpg it
chung und Entmaterialisiery,
des Raumes, wo sich verschjg,
dene heterotrope Zeitstrecken
in ein und demselben Rayy;
tberlagern, und wo verschiggs.
ne Raumstrecken sich in g
und derselben Zeitdauer krijp.
men, in diesen geschichtete
Faltungen von Raum und Zgjt
wo ich fiir zehn Kilometer einé
Stunde und fiir 100 Kilometey
zehn Minuten brauchen kanp
gehen die Realien des Raumg
vertoren, geht der Raum selpst
verloren, bleiben nur mehr gip

Signifikanten des Raums. Def
Raum wird buchstablich zym

Zeichenraum. Die Signifikanten
des Raums sind ihrem Weseq

gemaB sprachlicher Natur, sing :

Zeichen, Elemente eines Codes,
Herbert Bayer hat in einer Ar-
beit von 1928/29 den modernen
Raum als vielschichtiges Gebil-
de, als ,,Welt der Buchstaben"
definiert, mit gegensinnigen Be-
wegungen (A), mit Uberlage-
rungen und Verschigbungen. Im
modernen Raum wird Substanz
durch Sprache, Materie durch
Code, Korper durch Dimensio-
nalitat ersetzt. In diesem Raum
kann eine materiale Skulptur
per definitionem nur veraltet
und reaktiondr sein.

Denn welche Skulptur spricht
vom Raum, wenn der Raum
selbst schon zur bloBen Spra-
che geworden ist? Die objek-
tuale Skulptur der Vergangen-
heit oder die elektronische
Skulptur? Die klassische Skulp-
tur mit ihren Realien wie Mar-
mor, Holz, Eisen, Fett, hlt 2
noch am natiirlichen unmediati-
sierten Raum der Vergangen-
heit fest, sie kennt noch die
natiirlichen GriBen, die Korper.
Volumina und ihr Gegenstiick,

tert Bayer:  Welt der Buchstaben",

128/29

die Locher, sie berauscht sich
noch am Glanz des Materials.
Sie ist demnach per definitio-
nem nicht mehr geeignet, den
modernen Raum zu artikulieren.
pas Raummodell der klassi-
schen Skulptur heute ist eine
Filschung der Nostalgie. Allein

§5 Installation, Performance, Réu-

me als Inszenationen spatialer
Signifikanten, architektonische
Mdbel, Metaphern und Modelle
mit ihren verschobenen, gebro-
chenen Codes haben noch die
(hance, den zeitgemaBen Raum
wr Sprache zu bringen. Im
wesentlichen aber hat sich die
Darstellung des Raums verla-
gert: Die Skulptur als dreidi-
mensionale Darstellung des
Raums ist wegen ihrer Materia-
litit, Kdrperlichkeit etc. histo-
fisch limitiert. Vor allem fehit
fhr das Fundamentalste der
zitgendssischen  Raumerfah-
fing: die Zeit. Im mobilen picto-
fidlen Raum der elektronischen
Medien kdnnen augenblicklich
am besten jene temporalen und
Spatialen Beziehungen insze-
Mert werden, die die zeitgengs-
Sische Raumerfahrung charak-
ferisieren. Deshalb sind Aus-
Stellungen objektualer Skulptu-
e mit ihrer aggressiven Ver-
®ugnung wahrhaft zeitgendssi-
Sther Raumartikulationen wie

Video-Installation etc. Zeugnis-
se der Anstrengung eines reak-
tiondren und obskuranten Op-
portunismus.

Die Verlagerung ist also eine
Art Inversion. Von der dreidi-
mensionalen Darstellung — die
Skulptur selbst ist ja nicht der
Raum, sondern ist ja auch nur
ein Bild des Raums, wenn auch
dreidimensional, so wie ein ho-
lografisches Bildnis des Rau-
mes ja auch nicht der Raum
selbst ist — zur zweidimensio-
nalen Darstellung. Inverse Réu-
me spielen daher im zeitgends-
sischen pictorialen Raum eine
groBe Rolle. Das scheinbare
Paradox hat sich ergeben, daB
im zweidimensionalen Feld des
elektronischen  Bildes, eben
weil es iber die Zeit verfiigt,
der Raum besser und giiltiger
artikuliert werden kann, als in
der dreidimensionalen Skulptur
materieller Objekte.

Das gegenwdrtige Primat des
pictorialen Raums erklért sich
daraus, daB im elekironischen
Bild eben alle Strategien, wel-
che in der Malerei, in der Foto-
grafie, im Film zur Darstellung
des Raumes seit Jahrhunderten
erarbeitet worden sind, eksta-
tisch zu sich und zu einem
Zenit kommen. Die beschleu-
nigte Perspektive {iberschidgt
sich. Raumbilder bewegen sich
in Bildern mit bewegten R&u-
men. Die Gegenstdnde und Bil-
der implodieren in einem ExzeB
an Geschwindigkeit. Die Gegen-
stdnde und Bilder verdndern
beliebig ihre GroBe und Propor-
tion, thre Position und Form.
Mit einem Wort bzw. Satz: Der
pictoriale Raum des elektroni-
schen Bildes ist die zeitgeméaBe
Skulptur. Diese elektronische
Skulptur allein zeigt uns augen-
blicklich die komplexe und tem-
porale Raumerfahrung der zeit-
gendssischen Welt.

Wenn in diesen Bildern die
Gravitation bereits aufgehoben
ist, wo die Gravitation in der
dreidimensionalen Plastik
hochstens als Problem auf-
taucht, dann entspricht dies der
realen  Schwerelosigkeit der
Astronauten im All. Die immate-
rielle elektronische  Skulptur,
das ist die Entfaltung rdumli-
cher und zeitlicher Beziehun-
gen im pictorialen Raum des
elektronischen Bildes, nimmt
den Platz der klassischen mate-
riellen Skulptur ein, weil der
Raum selbst immateriell und
temporal geworden ist. Ist der
erlebte Raum selbst nur mehr
die Sprache der Signifikanten,
kann auch der dargestellte
Raum am besten durch sprach-
liche Mittel, durch Mittel des
Codes und der inszenierten Si-
gnifikanten charakterisiert wer-
den.

2. Die Sprache des Raums

Wenn die Grammatik das innere
Modell der Sprache ist, so gilt
zu fragen, was ist das innere
Modell des Raums? Was ist die
Grammatik des Raums?

Wie beschrieben, ist unser Mo-
dell des Raums von den alltag-
lichen - und kosmologischen
Raumerfahrungen der Neuzeit
gepragt, wo entfernte Tonquel-
len mittels Radio mitten im Zim-
mer drohnen, wo das Fernbild
des Mondes durch das Fenster
und das Nahbild des Mondes
durch den TV-Apparat gleich-
zeitig zu sehen sind, wo der
unermeBliche Raum des Kos-
mos wie der Miniaturraum der
elektronischen Mikrochips sich
ineinander verschranken, wie
der Film ,,The Power of Ten®
von Ray und Charles Eames
zeigt. In -dieser Raumwelt exi-
stieren keine ,,natiirlichen” und
Lunverdnderlichen™ GroBen und
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Distanzen mehr, sondern das
GroBe erscheint kiein, das Klei-
ne groB, das Nahe fern und
Ferne nah. Diese nach Belieben
verdnderbare Skalierung, Pro-
portionierung,  Positionierung
gehort zum Wesen des Codes.

Die Codierung des Raums ist
also eine Folge der Modellie-
rung des Raums und eine Folge
der Semiotisierung und Ver-
sprachlichung des Raums. Das
taglich erfahrene Ineinander-
blenden von Makro- und Mikro-
rdumen, die MaBstabverande-
rungen und -verunsicherungen,
die sich durch die moderne
Transportation ergeben, lassen
gin einfaches Universum ohne
die Dimension der Zeit und
ohne Komplexitdt nicht mehr
zu. Die Sprache des Raums ist
mehrdimensional, vielschichtig
und temporal geworden. Anders
als bei den klassischen Skulp-
turen aus Holz und Eisen, wo
die raumlichen und zeitlichen
Beziehungen  unveranderliche
GrofBen bleiben, wo Raum und
Zeit gefroren sind, ist die neue
Sprache des Raums der Output
einer Grammatik, die eine un-
endliche Anzahl von Modellen
erzeugt, wo die rdumlichen und
zeitlichen Beziehungen verin-
derbar sind. Die GroBraume der
Architektur und die Kleinrdume
der Mébelwelt werden aus-
tauschbare Abbilder voneinan-
der. GroBelemente der Architek-
tur werden zu Kleinelementen
der Skulptur. Die Plastik arbei-
tet mit Mikrochips der Architek-
tur, die Architektur mit Vergrg-
Berungen der Skulptur. Mikro-
und Makrochips des Raumes
bilden die Module einer neuen
Sprache des Raums, wo Minia-
turisierung und Large Scale In-
tegration architektonischer Ele-
mente die codierbare Spatialitit
bezeugen. Im pictorialen Raum
der elektronischen Skulptur
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entfaltet sich dieses Spie! der
Spatialen Chips am besten.

Der Chip oder Integrierte
Schaltkreis (1958 erfunden) mag
als  Modell der modernen

Raumerfahrung dienen. Ein Mi-
krochip ist ein winziges Stiick
Silikon, auf dem mit Hilfe von
Fotomasken und in Schichten
{(manchmal bis zu 15) bis zu
500.000 Komponenten elektro-
nischer Schaltkreise, die
gleichsam fotografisch verklei-
nert und in das Silikon abgebil-
det werden, gedruckt werden,
so daB Hunderttausende Bits
von Informationen gespeichert
und Millionen von Operationen,
die friiher enorm viel Raum und
Zeit beansprucht hatten, nun in
Bruchteilen von Sekunden und
auf Bruchteilen von Zentimetern
durchgefihrt werden kénnen.
Der Chip ist also eine Kompres-
sion, Verkleinerung von Raum
und Zeit, die gleichzeitig eine
VergroBerung seiner Kapazitit
ist. Der Mikrochip gleicht also
nicht nur den fotografischen
Luftaufnahmen  einer Stadt,
sondern er ist die Stadt Die
Struktur des Chips iibertragt
sich auf fast alle Lebensformen.
Der Mikrochip ist das eigentli-
che Monument unserer Zeit,
weil in ihm die immense Kom-
pression von Raum und Zeit
zum Wesen und zum Ausdruck
kommt. Seine bioBe Existenz
hat die Idee eines natiirlichen
Orts, natiirlichen Raums und
einer natlrlichen Zeit obsolet
gemacht. Als wesentliches Ele-
ment der dritten Kommunika-
tionsrevolution, der Computer-
revolution, hat er dazu beigetra-
gen, daB unser Lebensraum
selbst eine Art Large Scale
Integration  geworden  ist,
durchsetzt von Zeit- und Raum-
kompressionen, von paradoxen
Mikrochips und Makromodulen
der Zeit und des Raumes,

wie sie William Blake sch
imaginiert hat;

To see a World in a arain
sand, :

And a Heaven in a wig
flower,

Hold Infinity in the pajp
your hand,

And Eternity én an hour,

Der Chip gehdrt zu jenen B
steinen, welche die gleichze;
ge Invasion in die Mikro- yng
Makrordume des Universup
ermaglicht haben. Der Chip |
wesentlicher Bestandteil jen
Kommunikationsrevolution,
welcher das elekironische Kif
seine Existenz verdankt. Dah
kann das elektronische Bi
nicht anders, als die durch ¢
elektronische Revolution ve
derte Raum- und Zeiterfahryg
zu visualisieren. Der pictorig|
Raum der elektronischen Kup R
gibt der verzerrenden Kompres
sion des Raumes und der Koll
sion der Raumsignifikanten in
temporalen  Verschiebungen,
wie sie die elektronische Raum-
zeit ausmachen, visuellen Aus-
druck.

Mit elektronischer Geschwin-
digkeit reisende Zeichen, wel-
che die Gegenwart und die Ver-
gangenheit in eine Kompilation
der Instantheit verwandeln,
schaffen neue spatio-temporale
Arrangements, wo die Zeit den
Raum disloziert bzw. einen ort-
losen Raum, eine ortlose Hiille
des Raumes schafft. Diese
Raumhiillen verschieben sich
zu Bildern des BewuBtseins. So
wird die Reise ins Innere im
AuBeren visualisiert.

Diese neue Sprache des
Raums, diese Bilder des Be-
wuBtseins, d. h. der Rekon-
struktion der Welt im BewuBt-
sein, dieses Verschieben von
Raumhiflen im Raum etc., ist
zwar erst jetzt explodiert, wo

Giorgio de Chirico: ,,The Scholar’s Paint-
ings", 1917 .

das Raumschiff Erde durch glo-
bale und orbitale TV-Netzwerke
in einer Videosphare von
1000en Bildern schwimmt, aber
die Ziindschnur ist schon lange
in der Geschichte der Malerei
der Neuzeit und in der neuzeit-
lichen Medienkunst (Foto, Film,
Video, Digital) gelegt.

Wir wollen nun im foigenden
eine Geschichte dieser neuen
Sprache des Raumes in den
Medien Malerei, Foto, Film, Vi-
deo skizzieren und dabei relativ
willkiirlich Werke und Personen
vorfithren, stellveriretend  flir
viele andere, an denen sich
Punkte der Entwicklung kristal-
lisieren.

Der friihe Giorgio de Chirico
von 1910 - 1917 hat in seiner
,.metaphysischen Malerei* be-
reits die Kollisionen der spatia-
len Signifikation gemalt und so-
mit die neue Sprache des picto-
rialen Raumes erdffnet. Seine
diesbeziiglichen  #sthetischen
Strategien werden von der Fo-
tografie, von Film und Video
weiterentwickelt. Auch von der
Malerei, siehe Magritte. In der
Schrift  ,Wir  Metaphysiker"
(1919) spricht er dem Kubismus
und Futurismus das Verdienst
zu, ,,die sichtbaren Aspekte der

Geschdpfe und der Gegenstén- .

de deformiert, zerstickelt oder
verléngert” zu haben, kreidet
ihnen aber gleichzeitig auch an,
»im Bannkreis des common
sense” geblieben zu sein.
»Mein Werk bedeutet eine ge-
waltige Etappe in der progressi-
ven Entwicklung, im komplizier-
ten Getriebe der Kiinste." Der
Standpunkt seiner Metaphysik
begriindet sich auf den flir un-
sere Erdrterung bezeichnenden
Satz: ,,Reine Dummbheit, wenn
man bedenkt, daB es im Welt-
raum Kkeine Distanz gibt. Ein
nicht zu erkidrender Punkt kann
sich auBerhalb eines gemalten,

beschriebenen oder gedachten
Objekts befinden wie auch (und
genau das geschieht in meiner
Kunst) im Gegenstand selbst.”
In den Bildern von De Chirico
finden wir daher die ersten
Beispiele der Strangeness of
Proportion. Bleistifte sind so
grof wie Industrieschiote. Die
durch extrem beschleunigte
Perspektive erzeugte Unend-
lichkeit wird kontrastiert mit im-
mensen VergréBerungen eines
Handschuhs. Innen und AuBen
werden vertauscht — im Inter-
ieur einer Wohnung befindet
sich eine groBe Fabrik. Das
Interieur wird daher metaphy-
sisch genannt. Wolken springen
vom natiirlichen Hintergrund in
den unnatiirlichen Vordergrund.

Die Eisenbahn taucht auf, der
groBe Kompressor des Raums,
der Turm, der groBe Modul der
Architektur, die Fabrik, die Ma-
schine der Architektur, und
wieder der Turm, das Monu-
ment der beschleunigten Per-
spektive, das in der Fotografie
eines Rodtschenko, Moholy-Na-
gy etc. seine Wirkung entfalten
sollte. Die' Motive der Eisen-
bahn, des Turms, des Fabrik-
schlots tauchen iibrigens auch
als Fundamentals bei Kounellis
wieder auf.

Die Large Scale Integration von
Rédumen gelang De Chirico
durch sein beriihmtes Verfah-
ren, Tafelbilder -von R&umen
wieder in R&ume zu stellen und
durch Fenster wieder auf
andere Rdume zu blicken. So
erzeugte er eine Imbalance von
Proportionen. Vasen wurden
groBer als Tirme, Kekse konn-
ten das AusmaB von Gebduden
annehmen. Er hat mit perspek-
tivischen Verschiebungen, Ver-
tauschen von Hinter- und Vor-
dergrund, mit Tafeln und Staffe-
leien Rédume inszeniert, wo die
Skalierung absolut falsch war,

137




Herbert Bayer:

SIS

Knochen mit Meer*, 1936

Herbert Bayer: ,,Metamaorphosis™, 1936

gemessen an der natirlichg,
Diese Inkongruenzen von §
und Ferne, von Grof ung g
verliehen seinen Gemilden 'j
ren fransrealistischen, maiz:
physischen Charakter. Dig
schachtelten disproportion
Rdume De Chiricos verstoriay
den Blick, sie stellten den i

ginaren Raum der Moderne K
und dar. :

In der Malerei Magrittes hat p
Chirico in der Darstellung dag
Raumes seinen Nachfolger ge-
funden. Auch hier dringen g
Wolken en miniature in dis
Interieur  (Poison), s
sich Exterieur und
(Das Lob der Dialektik). Magr
tes Verwendung von Spie

und Fenstern setzt die Techy
neuer Raumarrangements v
De Chirico in der Malerei g

(ein Ausdruck von Moholy-N
gy) aus den 30er Jahren setz
De Chiricos Grammatik d
Raumes in die Fotografie um. Ix
,Knochen mit Meer* (1936) si
die nun schon bekannten Wo

Foto spiegelt sich aber no
die klassische Raumeinteilung
der Malerei in Vorder-, Hinte
und Mittelgrund. Das Lo
durch die Wand nimmt die Mas=
kentechnik des Films vorweg:
Insbesondere Kurt Krens Film
,Asyl™ (1975) ist eine Weiteren
wicklung. Kren betonierte dig
auf eine Landschaft gerichteté
Kamera fiir mehrere Woche
Plazierte vor die Kamera einen.
Karton mit einem Loch drin und
filmte die herbstliche Lan
schaft kaderweise, also extre
zeitkomprimiert. Dann spulte
den Film in die Kamera zuriick;
machte das alte Loch in d

Maske zu und schnitt ein neues.
auf, durch das er wiederu
einige Zeit die winterliche Lan

Ve
O
cnaft filmie. Danach spulte er
en Film wieder zuriick, schnitt
neues Loch, filmte eine
gitlich verdnderte Landschaft
sw. Der siebenminitige Film
omprimiert mehrere Monate

- ndschaftlicher Verdnderung in

inzigen Raumsegmenten.

jese wenigen selektierten Bei-
piele der Entfaltung bestimm-
r gleicher &sthetischer Strate-
ien in Malerei, Fotografie und

esentlichen darauf an, jene
hese darzustellen, daB eben
trategien des pictorialen Rau-
es in den letzten 70 Jahren
ber alle Medien hinweg mit
ner fortschreitenden Genauig-
eit und Imagination entwickelt
orden sind. So wie De Chirico
agritte beeinfluBt hat und Her-
ert Bayer, so hat Magritte die
ideokiinstler beeinfluft. Man
ergleiche z. B. ,Transitions*

svon Peter Campus mit ,Das

lashaus™ von Magritte, oder
Die goldene Voyage” von Ma-
rite mit dem gleichnamigen
ape von The Vasulkas.

ie vom Kubismus. abgeleitete
ollage ist das Fundament die-
g5 neuen pictorialen Raums,
rweitert noch um das Zeitmo-
ment durch die Futuristen. Die
ginen haben einen ruhenden
egenstand von verschiedenen
giten gezeigt, die andern einen
bewegten in  verschiedenen
Phasen. Natiirlich beeinfluBt
Yon den Entdeckungen der Fo-
tografie (Marey, Muybridge). Die
fotografische Collage hat aber
auch auf verdeckte Weise den
Kassischen Raum attackiert
und die beliebige Skalierung in
das Tafelbild eingefhrt. In ,,Der
Kub" (1932) von Bayer kann
man dies durch die zwei Raum-
Schichten  (FluB, Liebespaar)
und die ungleiche Proportionie-

Herbert Bayer:

.Der KuB", 1832




rung erkennen. Desgleichen
kommt in diesem Foto bereits
der néchste Schritt der Weiter-
entwicklung von Fenster- und
Spiegeltechnik eines De Chirico
zum Ausdruck, ndmlich die Ma-
trix.

Die Matrix kann eine Serie, eine
Wiederholung der gleichen Ele-
mente sein. Sie kann aber auch
eine overall structure haben, wo
das Ganze selbst in die Teile
der Matrix-Raster zerfallt. Eine
Wand von TV-Apparaten ist die
einfachste Matrix. In den bspw.
20 Monitoren kann 20mal das-
selbe Bild laufen oder ein Bild
ist Giber die 20 Monitore frag-
mentarisiert.

Aus den Tafelbild-Fenstern von
De Chirico hat sich also iiber
die Fotografie die Matrix-Tech-
nik des Films entwickelt. Ein
Filmemacher wie Peter Rose
hat in Arbeiten wie , Studies in
diachronic motion** (1975) oder
»Analogies: Studies in the mo-
vement of time* (1977), die sich
im Titel schon auf das fotografi-
sche und futuristische Erbe be-
ziehen, die Enffaltung des
Raums in der Zeit modelihaft
angehandelt. Er errichtet zum
Beispiel eine Matrix von 20
Feldern, wo rechts unten ins
erste Feld das Bild in seiner
ersten Bewegungsphase proji-
ziert wird. Die weiteren Bewe-
gungsphasen erfolgen dann dia-
gonal oder spiralenférmig iiber
die restlichen Felder des Bil-
des. Die Felder der Matrix sind
wie viele Bilder im Bild. Das
Bild (im Feld) gerdt in Bewe-
gung durch seine Bewegung
{iber die Matrix. Wenn heute im
digitalen Video die Bildfelder
hereinsegeln, so ist diese Be-
schleunigung der Bewegung ei-
ne Folge davon. Hier hat sich
erstmals deutlich gezeigt, was
in der Uberblendung, im Uber-
lagern zweier Réume nur ange-
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masque” erarbeien sie
en'von der Wirklichkeit un-
angigen  kinematographi-
en Raum. Nach De Chiricos
elbild-Fenstern  im  Raum,
n Bayers fotoplastischen
stern, nach fotograﬁschqr
gppelbelichtung  und  filmi-
er Uberblendung, nach Ma-
Matte und Masque hat sich
er' Raum endgiiltig in einen
islschichtigen verwandelt.

ina Vasulka hat in dem Tape
die Video-Installation , The
West" den Multi-Schichtenraum
digitalen Video raffiniert mit
keying-Technik gemischt,
is eine Weiterentwicklung der
Window-Technik ist. Zuerst hat
durch eine sich bewegende
piegelnde Kugel Hinter- und
jordergrund ineinander geblen-
gt, dann hat sie (fast unsicht-
ar) in die Kugel andere Land-
chaften eingeblendet, anders
ls die natiirlich gegeniiberlie-
gnden. Sie hat dann auch in
e Horizontale der Landschaft
lektronisch andere Himmel so
ingekeyed, daB die kiinstliche
lektronisch ~ erzeugte Land-
chaft fast natiirlich erscheint.
ariiber hinaus hat sie die Rau-
ie auch als elektronische
i iibereinander ge-

Ed Emshwiler: ,,Crossing and Meetings®, 1974

deutet wird, namlich daB der nicht nur den Film auf ei
Raum der Kinematographie und  schon laufenden Film projizi
des elektronischen Bildes nicht ten, sondern bei dieser Proj
isotop und isochron ist, son- tion die Mdglichkeit ausnitzt
dern polytop und polychron, die Leinwand zu verklein
das heiBt vielriumig und viel- und zu bewegen, verschiede
zeitig. Der elektronische Raum  Filter vor den Projektor zu h
ist ein spatial und temporal ten und die Projektionsg
vielschichtiger Raum, den nach  schwindigkeit extrem zu st
der Uberblendung die Kiinstler ern (Skip oder Step printin

der Matrix im Film zu erfor- po\yyioviore Filme wie ,,Sy
schen begannen, indem sfe den ey Larhour  Bridge” (1971) yers of packaged and wrap-
Spuren der Malerei eines De oder Henry Jesionkas , Res
Chirico und Magritte, der Foto- rected Fields™ (1984) demd
grafie eines El Lissitzky, Rodt- strieren durch ihre maximi
schenko, Moholy-Nagy, Herbert Ausniitzung der Effekte d
Bayer etc. folgten. wiederholten optischen Dru
Den néchsten Schritt gingen die  kens, wie sehr die optisc
Meister des optical printing, Druckbank das fehlende Gli
welche einen projizierten Film  zwischen Film und digitales VI
wieder abfilmten, aber dabei deo erstelit. Durch mattin

esionka schreibt daher zu
echt:

The space (in RESURRECTED
IELDS) (both sonic and visual)
 regarded as an information

eeing space as the Renaissan-
painters did, laying it out in
grid, as a cavity leads to
nnel vision, to fixity. of view-
oint and perspective, to a con-
pt of objects in cavities that
‘show nothing of their inter-act-
on on each other. Viewing

“Henry Jesionka: ,Resurrected Fields", 1984




space as a continuoyg,
information, however
space more palpable
mediate and, should g
formation be removeg 1
er would feel a new pais
thought. He would er?t?ﬁer
arrange his informatiop
another plausible syste
Renaissance view ma
desire to obtain the rarest g

ric/Monigue Nahas
dende Kiinstler als

re ersten Versuche ~mit
tergraphik reichen in das
970 zurlick. Beginnend
Kleincomputern, sehr ein-
fgorithmen mit abstrak-

dearest object. The i ointilistischen  Bildern,
tion-space view makes gfig ten wir zu figurativen
sire to maintain coherenigs dimesionalen Zeichnun-

fort und sind heute soweit,
wir dreidimensionale reali-
he Techniken verwenden
“entwickeln. Dieser unser
licher Weg verlief paral-
ur standigen Verbesserung
res Gerdtes und besonders
rer- Beziehung zu diesem
t. Unter anderem sei er-
shnt, daB wir zur Herstellung
Bildes immer gleich viel
it benGtigen, egal wie hoch-
fwickelt unser Computer ist.
konnen einfach der Versu-
ing nicht widerstehen, neue
peitsvorgange hinzuzufiigen,
Id wir etwas Zeit gewonnen
ben. Die Techniken werden
mer mehr, wir haben erkannt,
B wir sie, auch unvorbereitet,
er wieder und wieder ver-
nden kdnnen. So steht uns
ta unsere alte Technik des
schens von Bildern, des
intilismus, der Filtermetho-
n, noch immer zur Verfiigung.
d unser dsthetisches Streben
cht, trotz der nach uns aus-
gifenden Fangarme der Geo-
gtrie, stets nach Licht und
rben. .

I glauben, daB in den Algo-
hmen etwas Barockes verbor-
den liegt. Es ist Aufgabe der
nstler, es aufzuspiren.

equilibrium. One view
N : » ) : Space as an emptine
Paul Winkler: ,Sydney Harbour Bridge®, 1877 m: Siléz?lldt?'egftsousrsglve
c
membranous and breath
dy, a package of living fljj
circulation, that both cgf
us apd is @ macrocosm §
interior.” H. Jesionka. -

Die digitale Window-Techp
wo jede flichige Raumda
lung, wo jedes Raumbild t
big bewegt, verformt, sphi
gedreht, gekriimmt, rotiert,
kleinert und vergroBert werd
kann, ist der vorlaufige Hpl
punkt dieser Eniwicklung
Jahrzehnte entwickelte s
sche Strategien der zweidi
sionalen Raumdarstellung
Malerei, Fotografie, Film
Video werden in der dig
Kunst zu einem miéchtig
Werkzeug. Die Vielfalt der’
den vorangehenden Medi
erarbeiteten Methoden  blgibit
erhalten. Es ist sogar notwé
dig, die dsthetischen Strategi
des pictorialen Raums von.d
Malerei bis zur Videokufi
gleichzeitig  anzuwenden.
funktionierenden elekirg
schen Bild kommen daher m
lerische, fotografische, kinem
tographische und videospezi
sche Techniken zur Anwe
dung, um eine zeitgemaBe Da
stellung des Raumes zu err
chen.

Joan Jonas: ,,Double Lunar Dogs*,
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I. Ohne Raster: 1970 - 1974

1970 begannen wir mit einem
Kleincomputer und einem Pa-

. ralleldrucker. Wir wollten mit

kontinuierlichen  Farbvariatio-
nen arbeiten. Zun#chst hatten
wir einen pointilistischen An-
satz. Da wir nicht direki eine
zusammengesetzte Farbe pro-
duzieren konnten, gingen wir
von der Annahme aus, daB sie
sich aus der optischen Hinzufii-
gung von Punkten in den Pri-
marfarben ergeben sollte, wie
dies beim Druckverfahren der
Fail ist. Wir unterteilten das Bild
in quadratische Blocks, rechne-
ten die zusammengeseizte Far-
be der einzelnen Blocks, die
jeweils einer bestimmten Farb-
variation entsprachen, und rea-
lisierten sie dann durch eine
statistische Verteilung von Ele-
mentarpunkten, die mit Buch-
staben bezeichnet waren. Die
Listenbeschreibung war eine
Sammlung von Buchstaben, die
das Bild beschrieben. Danach
malten wir von Hand ein kleines
Quadrat um jeden Buchstaben —
eine auBerordentlich langweili-
ge Tatigkeit.

Der Prozentsatz der Grundfar-
ben in jedem einzelnen Block
war durch mehrere Relationen
bestimmt:

— eine lineare Relation, die dem
Block durch das Hinzufiigen
der Helligkeit jedes einzelnen
Farbpunktes die Helligkeit gab;
- einige kontinuierliche Varia-
tionen fiir eine Teilmenge von
Farben, die einer festgelegten
Aufteilung flacher Kurven auf
den Bildern entsprachen.

Die mit dieser pointilistischen
Methode geschaffenen Bilder
weisen aufgrund der Elementar-
punkte eine kdrnige Strukiur
auf: die Wahl verschiedener Zu-
fallsalgorithmen bestimmt un-
terschiedliche  Arten  von

Punkt-Gruppen und daher un-
terschiedliche visuelle Struktu-
ren. Das nannten wir Textur,
und verwendeten sie ais Kom-
positionselement.
Zusammenfassend kann man
Uber unsere ersten Bilder sa-
gen, daB sie sich rund um zwei
Elemente aufbauten:

— kontinuierliche Variation von
Farben, die von einer Serie
ebener Linien definiert waren,
— eine Textur, verbunden mit
der pointilistischen Realisie-
rung.

ANDERE GERATE = ANDERE
REALISATIONEN: LOGHKARTEN
UND CALCOMP-PLOTTER

Im Jahr 1972 stieBen wir auf
einen IBM 1130 und die Loch-
karte. Anstatt wie bisher jeden
einzelnen Farbpunkt von Hand
zu malen, konnten wir jetzt
aufgrund des Programms eine
Reihe von Lochkarten herstel-
len, die als Schablonen verwen-
det” wurden. Jede Lochkarte
hatte einen Code, der ihre Posi-
tion im Bild und ihre korrespon-
dierende Farbe definierte. Der
Rest der Karte wurde als Scha-
blone fiir eine Farbe verwendet.
Um das Bild zu realisieren,
wandten wir die gelochte Karte
auf die Bildunterstiitzung an
und verwendeten einen Roller,
um die entsprechende Farbe zu
verteilen. Da das rascher ging
als das Handmalen, konnten wir
ein biBchen mehr mit den Tex-
tur-Variationen  experimentie-
ren. Trotzdem dauerte die Rea-
lisierung eines Bildes nach
Herstellung  der Lochkarten
manchmal ein bis zwei Wochen.
Dann erhielten wir 1973 einen
Calcomp-Plotter und verwende-
ten ihn zur Erstellung von Um-
riBschablonen fiir Seidenraster,
wobei wir dieselben Ideen fiir
die Farbprogrammierung beibe-
hielten.
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