Die Welt der virtuellen Bilder

Zur Konstruktion kontextgesteuerter Ereigniswelten
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1. Bildwelten: Weltbilder

Theorien, wie sie zum Beispiel zuletzt mit groBem Pathos von Ludwig Wittgenstein
im »Tractatus logico-philosophicus« (1922) vertreten wurden, welche die Bezie-
hung zwischen Sprache und Welt als eindeutiges Abbhildverhiltnis (der Satz als Bild
eines Sachverhalts) betrachten, sind mittlerweile in Verruf geraten. Sogar Wittgen-
stein selbst hat in seinem Spatwerk seine frhere »Abbildtheorie der Sprache«
widerrufen. Die Darstellung von Realitdt durch Sprache, durch Bilder, durch Zei-
chen ist offensichtlich bis zu einem gewissen Grad méglich. Aber daraus folgt nicht
zwangsldufig, daB diese Darstellbarkeit bzw. Reprasentation mit einer gemeinsa-
men logischen Struktur begriindet ist. Zwischen Satz und Sachverhalt, Bild und
Welt gibt es zwar Beziehungen, aber diese mussen weder strukturell noch logisch
sein, sondern kénnen zwischen Arbitraritat und logischer Struktur schwanken. Zwi-
schen Sprache und Welt bzw. Bild und Welt gibt es keine notwendige gemeinsame
Struktur, héchstens die Struktur der Fuzzy Logic. Sie stehen in keiner festgefugten,
logisch eindeutigen und normierten Beziehung zueinander. Die strukturale Kom-
plizitdt zwischen Bild und Welt ist, wenn sie Gberhaupt vorhanden ist, auf keiner
Identitatsgleichung bzw. -funktion aufgebaut. Dies ist zumindest eine Einsicht,
welche die Krise der Représentation zu Ende des 19. Jahrhunderts uns schenkte, der
die Abstraktion zu Beginn des 20. Jahrhunderts entsprang. An der Verursachung
dieser Krise der Reprasentation war maBgebend die Technotransformation der
Welt beteiligt, die industrielle Revolution und deren maschinelle Erfindungen bzw.
theoretische Modelle. Die Theorien und Maschinen der Elektrizitét, der elektroma-
gnetischen Wellen, der kinetischen Gase, der Thermodynamik, der Strahlen haben
neue Gleichungen zwischen Energie und Masse, zwischen Raum und Zeit hervor-
gebracht, welche Ideen der Umwandlung, der Zustandsdnderung und der Transfor-
mation (von Dampf in Energie, von einem festen Zustand in einen flissigen bzw.
gasformigen Zustand etc.) betonten und vor Modellen der Gleichheit und Konstanz
fundamental bevorzugten. Ein dynamisches Weltbild entstand in der Mitte des 19.
Jahrhunderts. Diese von den Revolutionen der Naturwissenschaften und der
Maschinen angeregten neuen Weltbilder haben natirlich auch neue Bildwelten
hervorgebracht. Der Zusammenhang zwischen Bild und Welt ist also kein statischer,
keine identitatsstiftende bzw. identifizierende Gleichung, sondern ein dynami-
scher, von Rickkoppelung und Wechselwirkungen gepragter Transformationspro-
zeB. Neue Welten und Weltmodelle schaffen neue Bilder, neue Bilder schaffen
neue Weltbilder, neue Bilder neue Welten etc. (neue Weltbilder schaffen neue
Bildwelten, neue Bildwelten neue Weltbilder). Einige Stationen dieser Wechselwir-
kungen von Weltbildern und Bildwelten seien erwéhnt.
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Die Kunst-Ingenieure der Renaissance, allen voran Leonardo |. Bildwelten-

da Vindi als Ubervater der modernen Medienkunst, versuch-

ten sich als erste an mechanischen Weltbildern. Mit Descartes begann das Zeitalter
des mechanischen Weltbildes. Mensch und Gehirn waren — wie der Kosmos - Uhr-
werk-Universen. Die Entdeckung des Elektromagnetismus im 19. Jahrhundert fun-
dierte nicht nur die heutigen Medien, sondern formulierte auch die Wellen- und
Feldvorstellungen des elektromagnetischen Weltbildes. Das Gehirn wurde zum
feldverarbeitenden Radio oder in einer wesentlich moderneren Formulierung zur
holografischen Maschine. Die Relativitatstheorie Einsteins einigte die Vorstellung
von Raum und Zeit unter einem Kontinuum. Ursache-Wirkung-Beziehungen wur-
den zu einem raum-zeitlich lokalen Beobachterphinomen. Die Quantenmechanik
wurde bis zur Mitte unseres Jahrhundert nicht nur zur bestausformulierten wissen-
schaftlichen Theorie, sie bescherte uns das holistische Weltbild mit der Méglichkeit,
daB alles mit allem zusammenhéangt. Gleichzeitig folgte aus ihr das Beobach-
ter-Problem, die unaufldsbare integration des Beobachters in das beobachtete
System auf der Grundlage nichtdeterministischer Wahrscheinlichkeitswelienfunk-
tionen.

Es gibt offensichtlich eine parallele, sich wechselseitig beeinflussende Evolution
zwischen technisch-wissenschaftlichen Erkenntnissen, den jeweils vorherrschenden
Weltbildern und den Bildern von der Welt. Es sind nur Aspekte zwischen Sprache
und Welt, Bild und Welt, Modell und Welt, die Gbereinstimmen und deren
Ubereinstimmungsmomente sich auch &ndern, und nicht logische Strukturen. Diese
Ubereinstimmungen haben eine Quelle: das Gehirn, denn Gehirne generieren
Welten.

Wie Gehirne Welten generieren, lernen wir zum Teil von Maschinen, die Gehirne
simulieren, namlich von Computern. Aus dem Bereich der interaktiven Medien ler-
nen wir nicht nur, wie kinstliche virtuelle Welten konstruiert werden, sondern
gewinnen wir riickwirkend auch Erkenntnisse; wie'unser Gehirn-die natiirliche Rea-
litat mitkonstruiert. Computer stellen also jene Maschineri dar, deren Bilder den im
historischen Moment entscheidenden Beitrag zur skizzierten evolutionaren Wech-
selwirkung von Bildwelten und Weltbildern leisten. Es gibt heute verschiedene
theoretische und naturwissenschaftliche Entwicklungen, die Leitbilder unseres
aktuellen Weltbildes sind, z. B. die Elementarteilchenphysik, die Gentechnik, die
Chaos- und die Komplexitatstheorie, die Endophysik. Dominiert werden aber diese
Leitbilder sicherlich von einem, im wesentlichen auf technischen Entwickiungen
basierenden Wissenschaftsbereich, den computational sciences. Computer stehen
aktuell am Ende der Jahrtausende wahrenden Evolution unserer Werkzeugkultur
und bilden eines der avanciertesten Produkte unserer wissenschaftlich-technischen
Erkenntnisse. Denn sie belegen den Aufstieg des Werkzeuges vom bloB mechani-
schen Hilfsmittel zur symbolverarbeitenden Maschine. Insofern stehen auch die
computergestitzten Bilder in ihren verschiedenen Ausrichtungen an avancierten
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Peter Weibel Positionen in unserer Bilderkultur. Sie deuten darauf hin, daB

die Herrschaft des statischen Bildes zu Ende geht, das Mono-
pol des statischen Bildes ausl3uft.

2. Weltbilder neuer Bildwelten

Das technische Bild, das maschinengestltzte, -produzierte und -rezipierte Bild ist
also das Ergebnis der industriellen maschinenbasierten und der postindustriellen
informationsbasierten Revolution. Es seien einige Stationen der Techno-Transfor-
mation des Bildes, parallel zu den naturwissenschaftlichen Entdeckungen und zur
technischen Transformation der Welt, skizziert. Fir die Kunst des bewegten Bildes
gehort selbstversténdlich Descartes zu den naturwissenschaftlichen Véatern. Nicht
nur wegen der in den »Principia philosophiae« (1644) publizierten cartesianischen
Bewegungsgesetze, sondern vor allem wegen der von ihm 1637 begriindeten ana-
lytischen Geometrie, der Verwandlung von Raum- und Flachenbeziehungen in Zah-
lenrelationen, d. h. der Digitalisierung bzw. Mathematisierung des Raumes, am
besten verdeutlicht durch das cartesianische Koordinatensystem, wo jedes Ereignis
im Raum durch die x, y und z-Achsen lokalisiert werden kann. Dieses Koordinaten-
system ist die Grundlage heutiger Computergrafik und -animation.

Newtons (1642 -1727) Bewegungsgesetz (Kraft = Masse x Beschleunigung), seine
Theorien der Gravitation, des Lichts und der Farben sind selbstverstandlich von fun-
damentaler Bedeutung (»Philosophiae naturalis principia mathematica«, 1687).
Das Fernwirkungsgesetz der Gravitation hat der Jesuit kroatischer Herkunft, Roger
Joseph Boskovic (1711-1787), radikal weiterentwickelt und bis an die Grenze der
Relativitatstheorie und Endophysik gefiihrt. Auch die Verfeinerung Newtonscher
Gedanken durch J. L. Lagrange (1736-1813, z. B. die Theorie der Schallausbrei-
tung), und vor allem durch W. R. Hamilton (»Theory of Systems of Ray«, 1827 und
»0On a General Method in Dynamics«, 1835) sind von bleibender Relevanz. 1822 er-
schien ein elementares Werk zur Theorie der kiinstlichen Synthese, dessen Begriffe
und Techniken bis heute im Bereich der computergestiitzten Ton- und Bildwelten
gultig sind: Joseph Fouriers »La théorie analytique de la chaleur«. Darin steht Fou-
riers Theorem: Jede Welle kann als Summe von Sinuswellen (Frequenz, Amplitude,
Phase) beschrieben werden und jede Funktion kann durch Sinusfunktionen
beschrieben werden. Wir verwenden heute beim Computer z. B. die Amplitude
einer Tonwelle, um den Bildausschnitt zu definieren. Aus Fouriers Theorem ergab
sich die Fourier-Synthese: Jede Welle kann aus Sinuswellen zusammengesetzt wer-
den. Daraus entstanden spater die analogen und digitalen (mit pulsartigen Wellen)
Synthesizer. Seitdem bilden die Sinuswellen ein universales Alphabet. 1839 wurde
die Fotografie erfunden, um die gleiche Zeit die Telegrafie und das Scanning-Prin-
zip fur die Ubertragung von Bildern Gber lange Distanzen. Das Scanning-Prinzip
bedeutet Abtastung bzw. Zerlegung einer zweidimensionalen Bildflache in eine
lineare Folge von Punkten in der Zeit. Das Scanning-Prinzip verwandelte das Bild als

Kunst des Raumes in eine Form der Zeit. Auf ihm beruhen I. Bildwelten . ]

noch heute unsere TV-Systeme. James Clark Maxwell (1831-

1879) gehért auf mehrfache Weise zu den naturwissenschaftiichen Begrundern
jener Weltbilder, die neue Bildwelten erméglichten, sowoh! durch die kinetische
Theorie der Gase, als auch durch den Maxwellschen D&dmon und die Theorie des
elektromagnetischen Feldes. »Das elektromagnetische Feld ist der Teil des Raumes,
der Korper in elektrischen oder magnetischen Zustdnden enthélt und umgibt. Es
ergibt sich also die Existenz eines alldurchdringenden Mittels kleiner, aber reeller
Dichte, das in Bewegung gesetzt werden kann und fahig ist, Bewegung zu tber-
tragen, wobei dies mit einer groBen, aber endlichen Geschwindigkeit erfolgt«. (»A
Dynamic Theory of the Electromagnetic Field«, 1864, S. 228). Die experimentelle
Bestatigung der Existenz der elektromagnetischen Wellen und ihre Wesensgleich-
heit mit den Lichtwellen durch Heinrich Hertz 1886 hat die Maxwellsche Theorie
des elektromagnetischen Feldes nicht nur zum Ausgangspunkt einer die gesamte
Nachrichtentechnik revolutionierenden Entwicklung gemacht und die Grundlagen
far die digitale Kunst gelegt, wo die elektromagnetische Welle den fundamentalen
Baustein bildet, sondern die Auffassung von Realitit insgesamt verandert. Den in
abstrakten Beschreibungen vorkommenden (mathematischen) GréBen muBte eine
reale Existenz zugebilligt werden, auch wenn diese nicht direkt mit Hilfe mechani-
scher Modelle unseren Sinnesorganen anschaulich gemacht werden kénnen. »Nach
Maxwell dachte man sich das Physikalisch-Reale durch nicht mechanisch deutbare,
kontinuierliche Felder dargestelit, die durch partielle Differentialgleichungen
beherrscht werden. Diese Veranderung der Auffassung des Realen ist die tiefge-
hendste und fruchtbarste, welche die Physik seit Newton erfahren hatc, schrieb A.
Einstein in »Mein Weltbild«, 1959, S. 161.

Die das 17. Jahrhundert beherrschende Formel ratio et experientia (Bacon, Descar-
tes, Huygens) wurde im 19. Jahrhundert um die theoria erweitert. Das Reale wurde
also nicht nur allein durch Ratio und Erfahrung, sondern auch als Konstruktion von
Begriffen erfaBt. :

In der Folge missen noch weitere Theorien der thérmodynérﬁiséhen Wahrschein-
lichkeit genannt werden: L. Boltzmanns Maxwellsche Verteilungsfunktion, das
H-Theorem, die erste statistische interpretation der Entropie, 1872 und die statisti-
sche Deutung der Entropie S = k-In W. Vor allem auch zu nennen istJ. W. Gibbs, der
1873 in »A Method of Geometrical Representation of the Thermodynamic Pro-
perties of Substances by Means of Surfaces« Beziehungen zwischen dem Volumen,
der Entropie und der Energie herstellte (Gibbs-Modelle), dle bis heute von weitrei-
chender Wirkung sind.

Auf die naturwissenschaftliche Grundlagenforschung im 19 Jahrhundert folgten
die technischen Anwendungen und Erfindungen fir drahtiose Telegrafie (G. Mar-
coni 1896, N. Tesla), fur Fernsehen (elektronisches Teleskop von P-Nipkow mit Nip-
kow-Scheibe 1884), fur Radio (Brauns Kathodenstrahiréhre 1897). 1897 entdeckte
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i Peter Weibel J. J. Thomson bei der Untersuchung der Natur der Kathoden-

strahlen das Elektron, Bestandteil der Atome aller Elemente.
Dies war der Beginn des elektronischen Zeitalters.
Mit Telekopie, Telefon, Television, Telefax, drahtloser Telegrafie, Radio ... entstan-
den die Grundlagen einer telematischen Kultur, die gekennzeichnet ist durch die
Trennung von Bote und Botschaft, von Kérper und Botschaft. Das Tragermaterial
des Codes wird vernachléssigbar. Materielose Zeichen reisen durch Raum und Zeit,
Wellen breiten sich aus, kdrperlose Kommunikation wird méglich. Das Reich der
immateriellen Zeichen schlagt in der telematischen Zivilisation seine Zelte auf. Das
postindustrielle Informations- und code-basierte Zeitalter beginnt.
Seit der Zeit Newtons haben sich die Naturwissenschaften von der Philosophie
emanzipiert. Fir Newton waren Mechanik und Physik noch Philosophie, genauer
Naturphilosophie, wie der Titel des Grundbuches neuzeitlicher Mechanik »Philoso-
phiae naturalis principia mathematica« (1687) zeigt. Seine Definitionen von Ort,
Kérper, Ruhe, Bewegung dienten dem Erkenntnisinteresse. Der Ursprung der
Grundbegriffe und Axiome der »Principa mathematica« ist einem philosophischen
Diskurs zu verdanken und zwar der Auseinandersetzung mit dem mechanistischen
Werk von Descartes.
In den letzten zweihundert Jahren ist die Mechanisierung des Bildes, vom Fotoap-
parat bis zum Computer, enorm vorangeschritten. »Mechanization Takes Com-
mand« hieB der Titel eines 1948 erschienenen groBartigen Werkes des Schweizer
Kulturhistorikers Sigfried Giedion, das 1982 unter dem Titel »Herrschaft der Mecha-
nisierung« publiziert wurde. Im Zeichen dieser vorausschreitenden Herrschaft der
Mechanisierung, naturphilosophisch eingeleitet von Descartes und Newton, ist
auch die Welt der virtuellen Bilder zu betrachten. Wie durch die Maschinen sich die
Bewegung vom Kdrper trennte, so nun auch vom Bild. Die Bewegung ist nicht mehr
allein die Eigenschaft eines Kérpers oder Bildes, sondern ist eine Form der Emer-
genz, die durch die Interaktion von Daten entsteht. Kunsttheorien, speziell
Medientheorien, werden wieder Teil der Physik und Naturphilosophie. Auf ihrem
Weg vom fotografischen zum algorithmischen Bild emanzipieren sich die techni-
schen Bilder bzw. die mechanischen Kinste immer mehr von den gemalten Bildern
bzw. bildenden Kinsten (visual arts), die auf Handschrift und traditionelle Mate-
rialien gegrindet sind.
Parallel zur Technotransformation der Welt als Ergebnis der naturwissenschaftli-
chen Revolutionen entwickelten sich auch die Transformationen der technischen
Bilder.

3. Stationen des technischen Bildes

Die Evolution der maschinengestltzten Generierung und Ubertragung von Bildern
kann in 7 Stufen eingeteilt werden.

1) Die erste Station des technischen Bildes war bekanntlich die maschinenunter-

stitzte Bildproduktion der Fotografie (1839).

2) Die BildGbertragung Gber lange Distanzen durch das Scanning-Prinzip, d. h. die
Zerlegung eines zweidimensionalen Bildes in eine lineare Folge von Punkten in der
Zeit, erfolgte etwa in der gleichen Epoche. Die Trennung von Bote und Botschaft im
elektromagnetischen Zeitalter (1873 Maxwell, 1887 Hertz, 1896 Marconi), welche
kérper- und materielose Reisen von Zeichen in einer telematischen Kultur ermég-
lichte, verursachte eine Kompression, wenn nicht ein Verschwinden von Raum und
Zeit. Telegrafie, Telefon, Telekopie, elektronisches Teleskop (TV-System von P. Nip-
kow, 1884) stellen maschinengestiitzte Ubertragungssysteme von Ton, von stati-
schem und bewegtem Bild dar.

Auf die maschinengestitzte Bilderzeugung folgte die maschinengestitzte Bild-
Ubertragung, die kérperlose immaterielle Kommunikation. Die Entdeckung des
Elektromagnetismus war der Beginn neuer Bildwelten.

3) Auf das Verschwinden der Realitit folgte die Simulation von Realitat. Maschi-
nenbewegte Bilder, der Film als lllusion des bewegten Bildes, war die dritte Station.

Der Ubergang von der Raumform des Bildes (Malerei) zur Zeitform des Bildes (Film)
geschah. ’

4) Die Entdeckung des Elektrons und der Kathodenstrahlréhre (beide 1897) liefer-
ten die Voraussetzungen fir die elektronische Bilderzeugung und -libertragung
(Fernsehen). Die magnetische Aufzeichnung von Bildsignalen (statt wie bisher von
Tonsignalen seit ca. 1900) mittels eines Videorecorders (1951) mixte Film, Radio und
Fernsehen (Bildspeicherung und Bildausstrahlung) in das neue Medium Video.
Diese vierte Station steigerte die Méglichkeiten der maschinellen Bildmanipula-
tion. Der Transistor, integrierte Schaltkreise, Chips und die Halbleitertechnik revo-
lutionierten seit Mitte des 20. Jahrhunderts die Technologie der Informationsverar-
beitung und erweiterten die Mdglichkeiten der maschinenerrechnéten Bildwelten.

5) Aktuelistes Medium der Kunst der maschinenunterstitzten Bjlder ist der multi-
mediale Computer, der alle historischen Mdglichkeiten der maschinenunterstitz-
ten Generierung und Ubertragung von Bildern vereinigt. Die finfte Stufe, das voll-
kommen maschinenerzeugte, berechenbare Bild des Computers vereinigt nicht nur
die Eigenschaften aller vier vorherigen Stationen der technischen Bilder in sich,
sondern eroffnet auch vollkommen neue Perspektiven: maschinenerrechnete inter-
aktive Bildwelten. Diese weisen fundamental neue Eigenschaften auf: Virtualitat,
Variabilitét, Viabilitat, Interaktivitdt. Mit ihrer enormen Rechengeschwindigkeit
kénnen die Computer nicht nur kinstliche Wirklichkeiten in Echtzeit simulieren,
sondern es wird dadurch die Grenze zwischen Realitdt und Simulation Gberhaupt
aufgeweicht. Virtuelle Realitét bzw. Cyberspace ist der Name fir diesen Grenz-
raum, fir diese Beinahe-Wirklichkeit der Teléprasenz und Tele-Existenz. Dieser vir-
tuelle Raum ist vom Betrachter beeinfluBbar und begehbar. Deér Betrachter kann
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Peter Weibel sich im Bild selbst befinden. Der Betrachter verandert und ver-

formt das digitale Bild live. Er wird Teil des Bildes, er sieht sich
selbst im Bild. Der Betrachter bewegt das Bild, und das Bild reagiert auf die Bewe-
gungen des Betrachters. Systeme und Organismen, die auf Eingaben der Umwelt
reagieren, nennen wir lebende Systeme. Da die digitalen Bilder auf die Eingaben
der Zuseher in Echtzeit reagieren, also zwischen Bild und Betrachter eine wechsel-
seitige Interaktion besteht, kdnnen wir sie mit Eigenschaften lebender Organismen
vergleichen und nennen sie daher lebende bzw. belebte Bilder. Durch die virtuelle
Speicherung der information im Computer (nach der chemischen beim Film und der
magnetischen beim Video) werden alle Punkte des Bildes zu Variablen in einem car-
tesianischen Koordinatensystem.
Das Bild selbst wird zu einem dynamischen System aus Variablen. Das Verhalten die-
ser Variablen ist vomn Kontext steuerbar. Dieser Kontext kann sein: der Beobachter,
der Ton, andere Bilder, andere Maschinen, Interfaces. Das statische Bild wird zu
einem dynamischen Bildfeld. Das Bild wird zu einem Bildsystem, das sich variabel
verhélt, zu einem Ereignisfeld. Das (kontextgesteuerte) Bild verwandelt sich von
einem statischen Fenster, durch das man auf die Welt blickt, in eine Tur, durch die
der Beobachter in die Welt multisensorieller Ereignisfelder ein- und austreten
kann. Das Bild wird zur Konstruktion kontextgesteuerter Ereigniswelten, die der
Betrachter interaktiv veréndern kann, da diese Bildwelt eine Welt der Variablen ist.
Der digitale Code verwandelt die Welt in ein Feld von Variablen.
Interaktive Computer-Installationen und -Simulationen erméglichen also die Iliu-
sion des belebten Bildes als die vorlaufig fortgeschrittenste Entwicklungsstufe der
Kunst des technischen Bildes. Das interaktive belebte Bild ist die vielleicht radikal-
ste Transformation des europaischen Bildbegriffs.

6) Aus der Trennung von Bote und Botschaft, Kérper und Zeichen ist die telemati-
sche Kultur entstanden. Die interaktive Fernlibertragung von Ténen und Bildern
ermoglicht Kunst im Netzwerk, Kunstwerke im Internet, rein immaterielle Kunst im
Datenraum, der global gespannt ist. Teleprasenz, Telerobotik, Kabel-TV, interakti-
ves Fernsehen und digitale Netzwerke bilden die elektronische Superautobahn.

7) Doch auch der Ubernachste Schritt, bisher noch ins Reich der Science Fiction ver-
drangt, beginnt im Bereich der Interface-Forschung schon Realit&t zu werden. Fin-
det man aktuell in interaktiven Medien-installationen auch nur externe brain-
wave- oder eye-tracker-Sensoren, so ist die Entwicklungsrichtung evident: Unter
Umgehung der kiassischen elektronischen Schnittstellen mochte man mit
brain-chips oder neuro-chips arbeiten, um die Gehirne méglichst verlustfrei und
direkt an die digitalen Welten zu koppeln.

4. Die Eigenwelt der Apparatewelt

Die Entwicklung der modernen Kunst ist untrennbar mit der Idee des Eigenwerts

verbunden. Eigenwert im Zusammenhang der modernen |. Bildwelten

Kunst heiBt Eigenwert der kinstlerischen Materialien -

wodurch der Autonomie-Anspruch der modernen Kunst begrindet wird. Diese
Entdeckung des Eigenwerts der kinstlerischen Materialien ist logischerweise mit
dem Beginn der Abstraktion im frihen 20. Jahrhundert sprunghaft-angestiegen
und vergréBert worden,

Zunachst wurde im ausgehenden 19. Jahrhundert die Eigenwertigkeit der Farbe
entdeckt. Zahlreich sind die Zeugnisse der Maler, welche die Verselbstandigung der
Farbe zu einem autonomen Mittel feiern.

Maurice Denis (1896): »Das Bild wurde wieder — entsprechend meiner Definition
von 1890 - eine Flache mit Farbanordnungen nach einem bestimmten Prinzip.«
Vincent van Gogh: »lch bin durchaus in Anspruch genommen von den Farbenge-
setzen — wenn man sie uns doch in unseren Knabenjahren gelehrt hatte! Die wah-
ren Maler sind die, welche nicht Lokalfarben machen, das war es, was Ch. Blanc und
Delacroix eines Tages besprachen. Der Maler der Zukunft, das ist ein Farbiger, wie
es ihn noch nie gab.«

Eugéne Delacroix ist von Maxime Duchamp die EinfGhrung der Farbe (um der Farbe
willen) als Eigenwert vorgeworfen worden: »Semblable a certains littérateurs qui
ont creé I'Art pour I'Art, M. Delacroix a inventé la couleur pour la couleur«. Cé-
zanne, als Vater des Kubismus, hat den Gegenstand zertrimmert, indem er nur der
Logik der Farbe und der koloristischen Konstruktion folgte: »ll y a une logique
colorée, parbleu. Le peintre ne doit obéissance qu” 3 elle«. Die Abstraktion der
Farbe vom Gegenstand wurde von den Malern unermidlich gepredigt. Paul
Gauguin: »La couleur pure! Et il faut tout lui sacrifier. (Arbeiten sie nicht so sehr
nach der Natur. Kunst ist Abstraktion).«

Die Befreiung der Farbe von ihrer reprasentativen Funktion, von ihrer Lokalfarbe,
fithrte zur Abstraktion der Farbe vom Gegenstand. Diese Farbabstraktion, dieser
Triumph des Eigenwerts der Farbe trieb insgesamt die Abstraktion bis zur Verban-
nung des Gegenstands aus dem Bild voran: Der. abstrahierte Eigeniwert der Farbe
begriindete die abstrakte gegenstandsiose Kunst. .

Diese Analyse der Farbe durch die Zerlegung des Lichts war von wissenschaftlichen
Werken zur Farbe beeinfluBt: Charles Blanc, »Grammatik der bildenden Kinste;
Michel Eugéne Chevreul, »Uber das Gesetz des Simultankonstrastes der Farbe«
(1839); Ogden Rood, »Moderne Farbenlehre« (1881); Charles Henry, »Eine wissen-
schaftliche Asthetik« (1885).

Sie hat nicht nur den Eigenwert der Farbe, des Materials, sondern auch der Metho-
de gefordert. Die Malerei wurde (wie die Buchtitel schon anzeigen) von einer per-
sonlichen, romantischen Improvisation zu einer wissenschaftlichen Methode. »Ich
male meine Methode«, sagte Seurat, »weiter nichts«. Paul Adams schrieb 1886:
»Mit ihrer kompromiBlosen Anwendung einer wissenschaftlichen Farbdarstellung
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Peter Weibel und ihren eigenartigen Neuererqualitdten vertreten Pissarro,

Signac und Seurat heute ganz offenkundig die endgultige

Tendenz der impressionistischen Kunst.« 1887 nannte Pissarro sich selbst einen

»wissenschaftlichen Impressionisten« und suchte eine Kunst, »welche sich mit unse-

rer Epoche in Ubereinstimmung befindet«. Félix Féneon nannte die Technik der

Neoimpressionisten »eine bewuBte und wissenschaftiiche Manier, eine unpersénli-
che und gewissermaBen abstrakte Behandlung«.

Die Entdeckung des selbsténdigen Eigenwerts der Farbe hat also die Abstraktion
eingeleitet. Die abstrakte Malerei wurde zur Eigenwelt der Farben und Formen.
Diese Abwendung von der AuBenwelt, diese Verbannung des Gegenstands, diese
Ablehnung der externen Referenzialitdt brachte notwendigerweise den Zwang
ein, die Gesetze der neu entdeckten Eigenwelt (der Farbe) zu studieren. Die Eigen-
wertigkeit der Farbe machte also eine wissenschaftliche, depersonalisierte Metho-
de notwendig. Die Uberwindung der Subjektivitét (des Eindrucks) und der Hand-
schrift des Malers, die wissenschaftliche Begriindung der Malerei auf objektiven
Gesetzen des Sehens, der Farbe und des Lichtes, waren erklarte Ziele des Neoim-
pressionismus, des Divisionismus und des Pointillismus. Diese Intentionen der Male-
rei am Ende des 19. Jahrhunderts waren aber bereits die Pramissen der Fotografie
seit der Mitte des 19. Jahrhunderts. So kann man annehmen, daB diese Entwick-
lung der Malerei zur Eigenwelt von Farbe und Flache, von Linie und Form und die
Begrindung der Malerei auf einer wissenschaftlichen Methode, daB die Entsubjek-
tivierung der Kunst unter dem Druck der Fotografie entstanden, d. h. unter dem
Zwang einer maschinellen Bildherstellung. Mit der Fotografie beginnt die auf Wis-
senschaft und Maschinen gestitzte depersonalisierte Medienkunst als Bruch mit
der Produktion des persénlichen Ausdrucks als Medium der Kunst — obwohl dieser
Bruch in der Malerei selbst ausgebildet worden ist. Also gibt es auch Kontinuitat.

Die weiteren Stationen der modernen Kunst in ihrem Streben nach immer vollstan-
digerer Eigenweltlichkeit, als ProzeB der Verselbstidndigung ihrer konstitutiven Ele-
mente, waren die Entwicklung des Eigenwerts des Lichts {(von Robert Delaunay,
1912, bis Zdenek Pesanek, Begriinder des Lichtkinetismus, der 1933 reales Neon-
licht einfuhrte) und die Entwicklung des Eigenwerts des Materials (von Tatlin bis
Beuys). Die Entwicklung des Eigenwerts des Materials hat bei Tatlin bereits zu
Ans&tzen einer Maschinenkunst gefahrt, paraliel zur Maschinenkunst des abstrak-
ten Avantgardefilms der 20er Jahre. Siehe das Transparent von R. Hausmann und G.
Grosz: »Es lebe die Maschinenkunst Tatlins«. Die Verwandlung der Maschinenkunst
in die Medienkunst erfolgte nach 1945. :

Nach der Kappung der externen Referenz durch die Verbannung des Gegenstandes
erfolgte zunéchst eine Phase, wo die externe durch eine interne Referenz ersetzt
wurde. Die gegenstandslosen Farben und Formen begannen, nicht uBere Zustéan-
de wie die Welt der Gegenstande zu représentieren, sondern interne Zusténde (wie
die Welt der Seele). Die Abstraktion wurde vorGbergehend zu einer Lehre der Zei-
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chen far Strukturen des Seins, der Seele, des Kosmos. Diese ~  [REIEE - e i

interne Referenz wurde aber schon durch die russischen-Kon- -

struktivisten und Produktivisten angegriffen. Nach der externen wurde schlieBlich
auch die interne Referenz gekappt und die Kunst wurde selbstreferentiell. Durch
den fortschreitenden ProzeB der Verselbstandigung aller Elemente der Kunst Uber
die Stationen des Eigenwerts der Materialien und der Eigengesetzlichkeit der
Methode erreichte die Kunst den Zustand einer Eigenwelt. Die Unabhangigkeitser-
klarungen von Farbe und Form, welche die moderne Kunst begleiteten und ihre
Autonomie begriindeten, und die damit verbundenen neuen &sthetischen Strate-
gien wie Entsubjektivierung und Depersonalisierung, Uberwindung der Hand-
schrift und wissenschaftliche Produktionsmethode in Ubereinstimmung mit der
Epoche, entsprachen allerdings einer &sthetischen Grammatik, die nicht von der
Malerei, sondern von der Fotografie eingeftihrt wurde, der berihmt-bertichtigten
maschinellen Bildproduktion und die bis heute den Status der Medienkunst
bestimmt. Die Maschinenkunst und maschinenunterstlitzte Medienkunst sind also
nicht nur die logische Konsequenz der bildenden Kunst, sondern bilden geradezu
die Voraussetzung der modernen Kunst. Paul Delaroche hat dies 1839 (nach der
Entdeckung der Daguerreschen Fotografie) etwas ambivalent formuliert: »Von
heute an ist die Malerei tot«, was nattirlich heiBt, die historische Malerei. Der Ein-
tritt der Maschine in das Reich der Kunst hat die Kunst revolutioniert und die
Moderne begriindet. Die Akzeptanz der Fotografie als klnstlerisches Medium
durch die Moderne nach 1945 (Neomoderne) hat die Postmoderne mitbegriindet.
Warum der ideologische Widerstand gegen die Maschinen- und Medienkunst den-
noch stark ist, soll hier kurz geschildert werden. Er hat mit dem zu tun, was die
moderne Kunst auszeichnet, aber gleichzeitig Schrecken verbreitet: ihre Autono-
mie, weil die maschinengestiitzte Kunst radikal auch die Unabhéangigkeit der Kunst
und ihrer Elemente vom Menschen vor Augen flhrt.

Die Fotografie bringt namlich eine neue Definition des Autors ins Spiel, die sich mit

der klassischen Definition des Kunstlers als Deus artifex; als einziger Schopfergott,

nicht vertragt. Bereits der Erfinder der modernen Fotografie, namlich des Posi
tiv/Negativ-Verfahrens, W. H. Fox Talbot, hat in seinen Veréffentlichungen (»Some
Account of the Art of Photogenic Drawing, or the Process by Which Natural Objects
May Be Made to Delineate Themselves without the Aid of the Artist’s Pencil« in:
Royal Society Proceedings, 1V, 1839, S. 120-121 und in: Philosophical Magazine, XIV,
1839, S. 196-208) auf ein axiomatisches Verschwinden hingewiesen, da3 namlich
der Stift (bzw. die Hand) des Kiinstlers verschwindet. In_einem Brief von 1839
beschreibt er, was an die Stelle des Kunstlers tritt, ndmiich die selbsttétige Maschi-
ne: »... daB es mit Hilfe dieser Vorrichtung [die Fotokamera, P. W.]-nicht der Kiinst-
ler ist, der das Bild macht, sondern daB es das Bild ist, das SICH SELBST macht. Der
Kinstler hat nicht mehr zu tun, als den Apparat vor dem Gegenstand aufzustellen,
dessen Bild er wiinscht«. Der Apparat macht selbst das Bild, selbst heiBt auf grie-
chisch auto. Der fotografische Apparat ist also ein Automat, eine selbsttétige
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] R . Peter Weibel Maschine, eine autonome Maschine. Mit Hilfe der eigenge-

setzlichen Mechanik dieses Apparates entsteht das Bild ohne
Zutun des Kinstlers. Die Maschine als autonomer Produzent bildete das Modell fur
alle weiteren nachfolgenden Autonomie-Bestrebungen in den modernen Kinsten.
Der Autor wird vom Anonymat abgeldst.

Der Skandal der maschinengestttzten Kunst, von der Fotografie Uber Video bis
zum Computer, besteht also darin, die Fiktion zu entlarven, daB8 Kunst der Ort des
Humanen schlechthin sei, der Ort der menschlichen Kreativitat, einer einzigartigen
Individualitit. Maschinenkunst verhdhnt diese burgerliche illusion auf unverzeihli-
che Weise. Fox Talbot hat dies schon implizit gespirt. Obwohl er eindeutig im Titel
seiner ersten Arbeit selbst darauf hinweist, daB die herkdmmlichen kinstlerischen
Werkzeuge verschwinden und das Bild von einer Maschine statt von einem Kinst-
ler gemacht wird, verspurt er einen ideologischen Widerstand gegen diese Ent-
machtung des Subjekts. Statt daher seinem kunstlerischen Hauptwerk den richti-
gen Titel »The Pencil of Machine« zu geben, gibt er ihm, trotz seines groBen Ver-
sténdnisses fur. die Eigenart der Fotografie, den falschen Titel »The Pencil of Na-
ture« (1844). Talbot 1aBt die Maschine unbenannt, welche die raison d’etre der
Fotografie ist, und im Gegenteil, verklért sie in einem ideologischen Furor zu einem
Werk der Natur, wenn nicht gar Gottes. So bleibt, zumindest ideologisch, die Sou-
veranitat des burgerlichen Subjekts unbenommen. Die Eigengesetzlichkeit der
fotografischen Maschine hat als erstes Model! der Autonomie die Logik der moder-
nen Kunst in Gang gesetzt, die in einer fortschreitenden Entfaltung der Eigenge-
setzlichkeit ihrer Elemente bestand. Im Dreischritt: 1. Analyse und Akzentverschie-
bung (Vernachlassigen bzw. Betonen), 2. Verselbstandigung und Verabsolutierung
(Auslassung bzw. Vorherrschaft eines Elementes), 3. Substitution und Dispensie-
rung (Austauschen bzw. Ersetzen) hat die moderne Kunst Stufen der Eigenwelt ent-
wickelt. Vom Eigenwert der Farbe Gber den Eigenwert des Lichts zum Eigenwert
des Materials. Diese Eigengesetzlichkeit der Mittel der modernen Kunst hat die
Autonomie der Kunst sowohl begrtindet wie bedroht. Die Eigenwelt der Apparate,
die Autonomie der Apparatewelt steht am Anfang und am Ende dieser Entwick-
lung. Eigenwelt, Eigengesetz, Eigenwert wurden von Anbeginn an von der
Medienkunst vorgetragen. Insofern gehort sie zur Bedingung, zur Geschichte und
zur Zukunft der Kunst. Die Eigenwelt der Apparatewelt folgt nicht nur der Logik
der Moderne, sondern hat auch die Bedingungen dafir gesetzt. Die Selbstreferenz
der modernen Kunst hat dort ihren Ausgangspunkt wie ihre Ausformung. Die
apparative Kunst hat ndmlich, wie wir bei Fox Talbot erkennen kénnen, erstens den
Dualismus Bild und Objekt aufgehoben, weil sie unentrinnbar den Apparat dazwi-
schenschaltet: Konnte die Kinstlerhand als Apparat noch vernachlassigt werden,
ging das beim Fotoapparat nicht mehr (Abb. 1).

Zweitens konnte bei der apparativen Kunst das Objekt gekappt werden und die
Bilder konnten nur vom Apparat erzeugt werden. Die synthetische Bilderzeugung,
wo das Eigensignal der Maschine nicht nur Tragermedium des Bildes, sondern das
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Bild selbst ist, ist der eigentliche (apparative)-Beginn der ]. Bildwelten. . B

Abstraktion und der kiinstlichen Bildwelten, der Eigenwelt
der Apparatewelt.

Damit wurde die klassische ontologische Asthetik (Abb. 2) zur semiotischen Asthe-
tik (Abb. 3) transformiert: In der Apparatewelt wird fortgefihrt, was mit der Male-
rei begann und wozu diese von den Apparaten gezwungen wurde, und was die
Malerei nicht zu Ende fuhren kann: die fortschreitende Verselbstandigung aller Ele-
mente der Kunst hin zu ihrem Eigenwert, Eigengesetz, ihrer Eigenwelt. Ebenso ist
die Medienkunst eine dauernde post-
moderne Redefinition des Projektes
der Moderne und fihrt Non-identitat
statt ldentitdt, Kontext statt Text,
Interaktivitat statt Geschlossenheit,
Objekt/objekt —\Bild/image Beobachter statt Autor etc. ein. DaB
die heroische Kunst der Apparatewelt

Apparat/apparatus

Abb.: T dabei auf Ablehnung und Widerstand
sein/being st6Bt, obwoh! sie die Logik-der
Moderne begrindet hat und ihr kon-
sequent folgt, ist nur mit einem ideo-
logischen Verbot zu erklaren, das der
Werk/work Wahrheiz/m{rh

Angst vor dem Abgrund. zuzuschrei-
Abb.: 2 . ben ist, welchen die moderne Zivilisa-
tion und die moderne Kunst in Uber-
einstimmung mit ihrer Zeit dem Men-
schen erdffnen: die Autonomie der
Maschine, der Aufstieg der Werkzeu-
ge mit symbolverarbeitenden Fahig-
keiten und das Verschwinden der ver-
Abb.:3 trauten Wirklichkeit.

Virtualitét/virtuality

Medium/medium Zeichen/sign

5. Belebte Bildwelten

Durch die technischen Transformationen des Bildes im Rahmen des Diskurses der
Eigenwelt der Apparatewelt kam es zum Ubergang von der lllusion des bewegten
Bildes zur lllusion des belebten Bildes. War der Schwerpunkt in den ersten hundert
Jahren Medienkunst die maschinenunterstiitzte Erzeugung von Bildern (Fotogra-
fie, Film), ist der Schwerpunkt seit den letzten funfzig Jahren die maschinenunter-
stiitzte Speicherung und Ubertragung von Bildern (v, Computer). Dieser Wechsel
ist fundamental und hat den Charakter des technischen Bildes vollkommen veran-
dert. Die neuen asthetischen Maglichkeiten der maschinenunterstiitzten Speiche-
rung und Ubertragung von Daten haben auch wesentlich dazu beigetragen, von
Medienkunst statt von Maschinenkunst zu sprechen.
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_Peter Weibel Die Veranderung der technischen Natur der Informationsspei-
cherung hat die Akzentverschiebung von der maschinenun-

terstUtzten Erzeugung zur maschinenunterstitzten Speicherung des Bildes verur-
sacht. Die bisherigen Speicherformen der Information waren chemischer oder
magnetischer Natur. Die chemische Speicherung der Information bei Fotografie
und Film hat die information gleichsam in das Tragermaterial eingesperrt. Die che-
misch gespeicherte Information war nicht mehr verdnderbar, héchstens 16schbar
und war auch schwer zuganglich. Die magnetische Speicherung der Information
bei Video war schon lockerer und damit fur kiinstlerische Absichten besser. Bei Foto
und Film kann zwar auch noch im nachhinein, nach der Generierung des Bildes, am
Foto etwas retouchiert und verandert werden, nur ist es wesentlich schwieriger als
bei Video. Bei Video ist die Postproduktion, d. h. die maschinengestiitzte Bearbei-
tung des Bildes nach der maschinengestitzten Produktion des Bildes zur wichtig-
sten Phase geworden, eben weil durch die magnetische Speicherung der Informa-
tion die Manipulationsméglichkeiten gréfer geworden sind. Bei Fotografie, Film
und Video ist die Information im Prinzip auf einem Tragermedium gespeichert, wo
sie schwer zugénglich und schwer verénderbar ist. Die Information ist eingesperrt.
Die Information ist gut gespeichert und tiberlebt lange. Der Preis fir dieses sichere
Uberleben der information beim klassischen Medienbild ist ihre Invarianz. Die
Lebensfahigkeit (Viabilitat) der Information besteht auf Kosten der Variabilitat der
Information. Das gilt nicht nur fur die klassischen technischen Bilder, sondern auch
far die klassischen Bildmedien wie die Malerei.
Maschinenunterstitzte Erzeugung, Speicherung, Ubertragung von Bildern bildete
also ein Tripel, bei dem immer mehr die Wichtigkeit von Speicherung und Ubertra-
gung erkannt wurde. Beim klassischen maschinengestitzten Bild geschah die Spei-
cherung mehr oder minder mechanisch, d. h. chemisch und magnetisch. Eine Revo-
lution ereignete sich, als die Speicherung in die nicht-mechanische Phase eintrat,
als die Information elektronisch bzw. digital gespeichert wurde, wie es beim Com-
puter der Fall ist.
Die digitale bzw. elektronische Speicherung der Information ist das eigentliche
Wesen der digitalen Revolution, weil dadurch die Information nicht mehr in ein
Tragermedium eingesperrt oder gebunden ist. Die Information ist frei, flottiert, ist
leicht zugénglich und veranderbar. Durch die Transformation der Information vom
analogen zum digitalen Code kann die Information nicht nur im postproduktiven
ProzeB gedndert werden, wie bisher bei Foto, Film, Video, sondern auch im pro-
duktiven ProzeB, im ErzeugurigsprozeB des Bildes selbst, in Echtzeit, wie man sagt.
Alle Parameter der Information, die zu einem Bild gehéren und es konstituieren,
sind bei der digitalen Speicherung im Computer sofort und unmittelbar, jederzeit
zugénglich und veranderbar. Instante Variabilitdt aufgrund der digitalen Speiche-
rung der Information ist also das einzigartige Merkmal der Computerbilder. Access
(Zugang) und memory (Speicherfahigkeit) wurden daher die neuen Schitsselwér-
ter far die digitale Bildindustrie. Die interaktive CD-ROM ist ein wichtiges kommer-
zielles Produkt dieser Entwicklung.
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Der Wechsel von mechanischer maschinenunterstitzter Er-
zeugung, Speicherung und Ubertragung der Bilder zur elek-
tronischen Erzeugung, Speicherung und Ubertragung von Bildern hat also die
Natur der technischen Bilder vollkommen veréndert: indem sie die Natur der Spei-
cherung der Information und der Bildobjekte voltkommen verandert hat.

Im digitalen Bild ist die Information jederzeit zuganglich und veranderbar. Die
Information ist daher variabel, weil die Daten virtuell gespeichert sind. Das Wesent-
liche der kinstlichen Welten ist die virtuelle Spéicherung der Information. Das
macht sie eigentlich zu virtuellen Welten. Ein Bild, dessen Information virtuell
gespeichert ist und daher jederzeit zugénglich und verénderbar ist, ist ein Feld von
Variablen. Jeder Punkt, jede Dimension, jeder Parameter. des elektronischen bzw.
digitalen bzw. computererzeugten Bildes wird zu einer-Variablen: Diese instante
Variabilitét bei virtuell gespeicherter information macht computererzeugte Bilder
so geeignet fir interaktive Installationen, d. h. Installationen, die auf Eingaben in
Echtzeit reagieren, und far kinstliche bzw. virtuelle Environments, die mit Kiinstli-
cher Intelligenz und kinstlichem Leben arbeiten.
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