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Peter Welbel I Kunst an den Grenze: &
' der elektronlschen Med1 >

Ein Interview von Arjen Mulder

A.M. -
Herr Weibel, Sie waren Teil einer Bewegung; die die elektronische Kunst, so wie wir
sie heute kennen, geschaffen hat, und dés als K@nstler, Theoretiker und Organisator
von Festivals und Veranstaltungen. Sie waren 'Zéuge des Aufstiegs der elektronischen
Kunst von ihren zaghaften Anfangen bis heute wo elektronische: Kunst als akzep-
tierte Kunstform unter anderen gilt. Um am Anfang zu beglnnen was denken Sie
sind die Wurzeln der elektronischen oder Medienkunst?

PW. : .

Ich mochte eine in Vergessenheit' geratene K«unstbewegung der 1960er Jahre
erwdhnen, den Avantgarde-Film, bei dem die’ Le_{ité‘anﬁngen, mit der Erweiterung der
Kinotechniken Uber die Erweiterung der Funktion des Bildes nachzudenken.
Normalerweise wird der Avantgarde-Film der 1960er in Verbindung mit den Kunst-
bewegungen der 1920er und 1930er Jatire gesehen mit bildenden Kiinstlern wie
zum Beispiel Marcel Duchamp und-Mari Ray: thlstonschen Gesichtspunkt
aus mag dies richtig sein, aber die Kiinstler der 19 Jahre, ‘mich-eingeschlossen,
versuchten, eine Kunst der bewegten Bitd ““die sich von der bildenden
Kunst abhob. Wir wollten uns von- der Ma[ere1 und von.der Tradition der Bilder, die
etwas darstellen solltén, unterscheidan. Selbst uber der abstrakten Kunst schwebte
immer noch das Damoklesschwert der Darstel!ung ‘Sie stellte zwar- nicht die &uBere
Welt, aber eine innere Welt dar, so zumindest nahmen die Kiinstler es fir sich in
Anspruch. Wir hingegen waren am ikonoklastischen Aspekt interessiert. Als Hollis

" Frampton den Film »Zorn’s Lemma«.machte, in dem er die Bilder durch Buchstaben

) 1n emem mathematlschen Modell ersetzte stellte er m Frage was B]lder darste[len

strukturalistischen, materlallstlschen Fﬂm,,sondern auch zu einer, Erwelterung des‘
Kinos. Unser' Ziel war, den’ kmematografxschen Code. durch “eine Kritik: der
Darstellung zu -erweitern und .auszudehnen, durch gine Kntlk der Bemehung
zw;schen Bild und erkllchkelt e

. Die ModeHe d|e wir fir dxese Krltlk hatten, kamen “aus dre: unterschledlxchen
phliosoph[schen Diskursen; ; Semlotlk ma’ch ) tlsche Loglk und Kybernetik.
Semlotlsch kann das Blld im Kmu als >|komsch< beschneben Werden — das heiBt-
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sondern auch eine interne Beziehung zu anderen Teilen des Films, innerhalb der
organisierten Struktur des Kinos. Dieser zweite, syntaktische Ansatz erlaubt uns, ein
anderes als das ikonische Modell zu verwenden, namlich ein mathematisches oder
musisches Modell, um das kinematografische Material zu strukturieren, wie zum
Beispiel in den frihen Filmen von Peter Greenaway.

Der dritte’ Ansatz ist der pragmatische: Wie ist das Verhalten des Betrachters
verschlisselt in Beziehung zur bildlichen Darstellung? In meinen eigenen Arbeiten
habe-ich diese pragmatische Dimension des Kinos attackiert: Was bedeutet ein

Vofhang oder ein Eingang, warum missen Leute bezahlen, hineingehen, sich hin-

setzen, warum auf eine Leinwand projezieren, warum nicht 20 Projektoren, 20
Leinwande verwenden? Ich benutzte ein mathematisches Modell: Ich habe den Film
eine Rechnungsart genannt — heute wiirde ich sagen, einen Algorithmus. Der Film
hat definierte Elemente, wie Zelluloid und einen Projektor, zuziiglich einer zeitlichen
Abfoige: Erst gibt es die Kamera, dann eine Szene, die man mit der Kamera filmt,
dann wird der Film entwickelt, dann wird der Film gezeigt, etc. Zuerst sagte ich:
Warum machen wir es nicht andersrum? Warum stellen wir nicht jemanden vor eine
Leinwand, beleuchten ihn und geben dazu nur den Klang einer laufenden Kamera?

Ich- veranderte die Rechenart. Spater fragte ich mich: Warum benutze ich nicht "

meine Haut als.Projektionsflache? Die Haare auf meinem Korper sind Zeichen, und
sie wegzuradieren ist wie ein Schnitt in einem Gemalde, so wie es'Lucio Fontana
gemacht hat. Meine Arbeiten befassten sich mit einer Neuorganisierung, Neudefi-
nition und Neuverschliisselung von dem, was Kino ist.

Und dann entdeckte ich ein néues Medium, das gleichzeitig aufnahm und
projezierte: Video. Video hatte die Simultaneitat, die ich im Kino gesucht hatte. Ich
begann bereits 1969 mit Video zu arbeiten. Ich machte eine Arbeit, bei der die
Leute in.einen Raum traten, in dem sie nur eine Kamera sa'her@. Gieichzeitig zeigte

- ich “@nderen Besuchern in einem anderen Raum die Aufnahmegerate und wie die
- .'Légtéih.ereinkamen’, Der pragmatisché Aspekt, eine Galerie aufzusuchen, wurde zum-
" semantischen und syntaktischen Produkt, das die Leute in dieser Galerie sehen woll-
ten. Das war damals sehr eigenartig: Besucher kamen immer, um ein Kunstobjekt zu
sehen. Aber bei dieser Installation .von 1969, »Audience Exhibited«, war das
Kunstobjekt verschwunden. Es gab kein Kunstwerk in Form eines Objekts, kein Bild
in der Form-eines Objekts, wie zum Beispiel ein Gemalde. Es gab nur den Zuschauer
selber als Bild, der sah und gesehen wurde. Der Akt des Sehens und Beobachtens
wurde zum Bild. Der Prozess des Sehens wurde ausgestellt. Der Mechanismus von
Aussteliungen wurde zur Ausstellung.

»Expanded Cinema« war der Beginn einer Abwendung von der objektbezogenen
zu einer praxisbezogenen Kunst, ein sich Wegbewegen von der materiellen zur imma-
teriellen Kunst. Aber niemand in Kiinstlerkreisen hatte eine Theorie dafiir, keiner

CAM.

:.mente des >Expanded _Cinemagleichteg, bii'lig'er sc

" teures, besonderes und-kompliziertes Geérat:
“AM.

-~ Genau. Der einzige O_rt{Wo Vid‘_e(_) gine Gri

* kiinstler Installationen’ zu machen, di
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konnte es richtig verstehen. Solange’die’ G schaft .selber in revolutionarer
Bewegung war, mit der Studentenrevolte und'all.dem, spielte dies keine Rolle, wir
hatten ein Publikum.. Wir kohnten‘,\"l_oh tnserer Arbeit leben. Als diese revolutionare
étimmung U Béginn der 1970er Jé'hre,abna‘hril und alles wieder normal wurde, ver-
loren wir unser Publikum. Es gab eine Ritkkehr zu konventionellen Kunstformen.
Das zwang uns, unsere eigenen’ Kreise und Festivals zi schaffen, um unsere Arbeit
fortsetzen zu kénnen: S ‘ .

Die Medienkunst ‘kommt also vé.u;s del
Videokunst?- :

BW.

Sie kommt aus deﬁ A\-/éntgar.d’e—kK-ino. Die erfolgreichsten Videokinstler dieser Tage,
wie zum Beispiel Douglas Gordon, Pierre Huygheigdgr.’ Eija-Liisa Ahtila, wiederholen -
die Konzepte des >Expanded Cinema von der Zeitverzogerung, bis hin zu vielfachen
Bildschirmen Und vielfachen Erzafistrangen-etc Video kgnnen diese Experi-
' ‘ ‘ neller .und-technisch ‘_,b_evss,er

Wiederholt ‘werden.” im Ki c&_",bfa‘qcht" man

Knopf.. Die Film-Avantgarde arbeitete aﬁ den Gr

tischen, syntaktischen und b’mgmétiseﬁgq Gre

-Und arbeiten dann Videokinstler in der ‘Mitfefihr;él_'~M'E§g_1ichkeitgri"und nicht'an den
Grenzen ihres Mediums? R T

c,i_'g.t hat, ist bei den
uszugelien; begannen Video-
fefen:Danh ‘wurde Thnen be-
wusst, dass das immer noch zu ikonokléstisdh war. In-'den 1980er Jahren waren die
Menschen hungrig nach Bildern = -es fand eine Riickkehr zur Malerei etc. statt. So
begannen Videokiinstler, eine Umgebung zu _kféie‘(en,-‘die voller ‘Ma-ter‘ialiery war,.die
opulenter waren als die immateriellen Vi_déo'b'r‘lder, wie. zum Bgispiel die In.sta‘llatlor?,
die Bill Viola mit herumliegenden B&umen: machte, oder Fabrizio Plessi, der mit
Marmorplatten arbeitete. lcﬁ habe miqh irﬁni"heifﬁg’ewefgert, etwas anderes als Video-
bilder und Vidéokameras zu_zeigen, obwoh! esdefit Betrachter mehr abverlangte.
Nam June Paik machte aus Monitoren Objekte, dié wie ein Karper oder menschliche
Roboter aussahen. Wenn er sie einfach nur als'Skulpturen gemacht hatte, hatten alle
‘gesagt, sie seien blsde. S L

Videoinstallationen: U {ibgrdas: Av
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- Das bringt mich auf das wirkliche Problem mit der Vidéokunst,. Bei Medien wie
dem Kino, bei Video und spater bei Computern geht es um Dislokation, wahrend es
bei der Klassischen Kunst um Lokation geht. Theater findet zu einer Zeit und an
eihem:Qrt auf einer Biihne statt, eine Skulptur ist an eineri Raum gébunden, 50 wie
auch die Architektur. Aber seit den Anfangen des Telegrafen in den 1840er Jahren
ist es méglich, eine Botschaft vom Sender zu trennen. Davor benétigte man einen

physischen Tréger, eine Person oder ein Tier oder eine Maschine, um eine Botschaft

zu yers'en'den. Mit den neuen Medien brauchen wir keinen physischen Trager einer
Bots’(_:haf't mehr. Bei der neuen Asthetik geht es um eine Dislokation, die Botschaft
geht,von einem Lokus zu einem anderen. Video ist dafir natiirlich ideal. Man kann
Botschaften von einem Raum in den anderen versenden und sogar in einem Raum
eine Distanz zwischen Kamera und Bild schaffen. Bei den Medien geht es aber auch
um eine Entkérperlichung, viellejcht sogar darum, gegen den Kérper zu arbeiten, Sie
gehen dber den Kérper hinaus. Das Fernsehen ermdglicht uns, weiter zu sehen als
unsere Augen, ein Telefon, weiter zu héren als unsere Ohren. Technische Medien
sind -nicht nur eine Erweiterung des Korpers, sie kénnen ber ihn hinauswachsen.
Sie bewegen sich Gber anthropomorphischen MaBstaben.

Esist daher ein tragisches Paradoxon, aus Medien Menschen oder menschliche
Roboter zu machen. Ich nenne das Verrat. Medien sind dazu gemacht, Gber die
Grenzen des menschlichen Kdrpers hinwegzugehen, und dann macht man so ein
ungeschicktes, menschenshnliches Ding mit diesen Medien! Es ist, als machte man
ein Auto, das wie ein Pferd aussieht. In der Politik bezeichnet man so etwas als
Revisionismus. Die erfolgreichste Videokunst der 1980er Jahre war asthetischer
Revisionismus. Und was noch schlimmer ist, sie brachte die Psychologie zuriick.
In def Avantgarde-Kinobewegung spielte die Psychologie keine Rolle, sondern es ging
u‘rri"e'i_h.e .mate__ri,ell-e und technische Dekonstruktion, und von-da zur mentalen Dekon-
struktion, zur Sinneserweiterung. Das Ende der Malerei begann mit Krach — man
- kann.ein Gemalde von, Pollock als Krach bezeichnen - und Abstraktion. Die Medien-

matht'das Krach, abet'man hat nichits davon. Deshalb ist es eigenartig, die Medien-
kunst wieder zu anthropomorphisieren, wie Bruce Nauman das getan hat, um dem

Video die Seele zurlickzugeben. Indem man Video verwendet, um schone Bilder zu

machen: und sogar so weit geht, sich auf die Geschichte der Malerei zu beziehen, wie
in den Triptychen von Bill Viola, gibt man der Kunstwelt wieder Objekte, man fillt
Réume mit Objekten. Aber in Wirklichkeit hat diese Vorgehensweise die Entwicklang

des Videos blockiert und gebremst und war ein Grund, warum Kﬁnstler sich den
Computern zugewandt haben. :

Der Computer. bot eine Mb‘gl"ichkeit,die es bereits beim Video gab, den >Closed
Circuitc. Man kann Teil des Bildes werden, das m_én anschaut, man ist Teil des
Systems, das man beobachtet. Das war der Beginn der Interaktivitat. Interaktivitat

hat einen pragmatischen Ansatz, da das-B
".sondern durch das Verhalted “des’interpreten c
dieser Emanzipation des Betrachters wird. i
- geschmalert und beschnitten: Etwas Ah
. klassischen Musikavantgarde passiert. A

i e e R

. hibrt, teilwelse von einem selber gesch:

_ Computerél.qs‘ﬁa:l lati “Jede
" “nur in eine Richtung funktionieren: Wi
-aber;nichtiitgekeh N

‘kurist. begann mit Krach und’ Abstraktion. Wenn man einen Videokopf hochdreht,

" bleibt imi Computer, der vor dir steht, aber bei.

.andert. Am Anfang.'ejlfnes neueninhalts steht-

o tureile Verénderung oder, Revdluﬁon ‘a‘uf mat Ie
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weder: syntéktisch nioch semantisch,
finiertavird, wie in der Musik. Mit
'de: Kunstlers verhaltnismaBig
it Schonbérg bereits in’ der
idaZl:l,‘ dass - die Verbindung
zwischen . Musik .und Ohr -abgeschnitte __:‘_gih’.e_g_,t'i‘te Beschrejbung
dessen, worum es bei der Avintgarde'ge etn Squrftiges-Versténdnls von
dem, was man hért oder sieht: Populare Musik verwendet eine Melodie, die .Struk.tur
ist verstandlich. Deshalb kann populare Musik nig-wirkiich Kunst sein. Sie spielt sich
auf einer niedrigen Komplexitatsstufe .ab-,j wo -das O’hr.sofort'_hﬁvrt, um was es sich
handelt. Bei einer komplexeren ’M.usvikstr'uvkvtpr _kg}_nn qas Ohr nicht mehr folg?n l{nd
man bendtigt ein Konzept, um déé_ Gehdrte zu yei':st’él-'l_en~ Das gilt ‘auc.h fur e!ne
bestimmte Art von. Kunst, sei es M_alerei,qd,e_r:VideQ; A\i_antgarde bendtigt immer eine
Theorie, wie die moderne Wissenschaft, ‘wie fast alles in der modernen Welt.

Wollen Sie damit sagen, dass das auch flr I-ntergktive Kunst gilt?

l\i:é-ienkuns’t ist so komplex geworden; dass es.keine natirliche Verbindufng, mehrA
zwischen Bild.und Betrachter gibt: Der. Betrathter mhuss in einem konzepjtli,lel!‘en.»i .
Rahmen agiefen. Der Betrachter muss diér\/erbi:riduffl’g}selber he.r?té}len u,nd‘:]hr. em'e'
Bedeutung geben. Intéeraktivitat heift ‘n]'cht,"dasjs‘:nja'n"einfach nur auf elngn Knopf
driickt. Bei guter interaktiver. Kunst wird =d,ie;Semanﬁk, von fjem,r-wz?s man 5|el?t un.d

Beziehung: ziwischen

: Das at meir Interesse"an netzgestitzter

in Sydney oder in Amsterdam seiri, und deiné Aktionien habe‘n"éi‘he“Au-swirkm“ng‘ '{jbrt
und umgekehrt. Die Beziehung zwischen 'Bét‘rachterlipl"ld Bild Tauft in zwei Bxch-
'tungen ab-und ist nicht drtlich gebunden: et eine.neue Kommunikations-

" struktur. Und darum ging es der._Avanfcéa,rde-.l:&un'st‘:ﬁés"zo. Jahrhunderts: um den

_Inhalt und die Struktur von Kommunikation.: Nehmen wir die roten Gemalde von

* Rodchenko: Sie hatten keinen. Inhalt — rote, Farte;ist Kein Inhalt. Aber die materiel-

le Ebene der Malerei wurde verénded.dié-St;pk;t’ur _El'er Ko_m‘mu_n_ikation wurde Yer—
: r-eine” materielle Revolution.
nne: Der inkalt ist eine struk-
ene — was ich als »Dispositiva

Medienkunst hat keinen Inhalt mefr imklassische
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bezeichnen wiirde. Anders als in anderen Kunstformen stehen in der Medienkunst

immer noch Revolutionen auf dieser materiellen Ebene aus, auf der Ebene der
Dekonstruktion des Dispositivs.

- “Gleichzeitig ‘kann aber. gesagt werden, dass die technischen Medien die
- Darstellung fiir sich in Anspruch nehmen. Fotografie, Film und spater das Fernsehen
und Video sind in der Lage, weitaus prézisere und billigere Darstellungen zu liefern,

als ziim. Beispiel Pinsel und Farbe. Die Funktion der Darstellung hat vom kiinstleri-

" schen Bild zu anderen technischen Bildern gewechseit. Der. Einsatz von Fotografie,
Film und den anderen neuen Medien als Darstellungsmittel war enorm erfolgreich in
der Wissenschaft des 20. Jahrhunderts. Deshalb stellt sich uns nun ein neues
Problem: Was tun wir mit all den technischen Bildern, von denen gerade mal 1%
Kunst gelten? Was machen wir mit all den Bildern, die von Astronomen, Hollywood-
Filmern, Mathematikern, Journalisten, Medizinern etc. gesbhaﬁen wurden. Bis vor
20 ,Jahren war die Medizin eine Art musischer Kunstform. Der Arzt erhielt seine
Informationen, indem er auf die Gerausche horchte, die er im Korper des Patienten
vernahm. Ein Arzt stellte die Diagnose anhand von Ultraschall, einem Stethoskop
etc. Moderne Computersysteme kénnen heutzutage Bilder von praktisch jeder Zone
und jeder Schicht des Kérpers machen. Die Medizin ist eine visuelle Kunst geWor-
den. Und wenr ich gezwungen ware, ein Urteil dariiber abzugeben, welche Art von
Bildern heutzutage dringender gebratcht wird, die Bilder der Medienkunst oder die
Bilder der Medizin, misste ich sagen: die wissenschaftlichen Bilder der Medizin.

als

So war die wahre Revolution der Medien nicht nur die Emanzipation des
Betrachters und Zuhérers, sondern auch die Abdankung des Kiinstlers als der einzi-
ge Schopfer von Bildern. Der erste Kampf begann mit der Erfindung der Fotografie
1839, und es ging um die Frage: Welche Art technischer Bilder kénnen Kunst sein?
Der’ Kampf ist gewonnen: Heutzutage gelten viele, die mit Fotografie, Video und
Comiputern arbeiten, als bildende Kiinstler und werden als solche von Galerien und
- Museen akzeptiert. Der nachste Kampf ging um die Frage: Welche Richtung schlagt
" die Kunst ein in.der Didlektik mit ali den anderen Klassen von Experten, die Bilder

produzieren kénnen? Wir missen die Beziehung zwischen technischen Bildern und
Kunst tiberdenken.

Der tragende Inhalt der erfolgreichen Medienkunst st heutzutage das
Mainstream-Kino, gekoppelt mit den Techniken des Avantgarde-Kinos der 1960er
Jahre. Wir erfanden Techniken wie die Zeitausdehnung, aber wir schufen unsere
eigenen Bilder. Douglas Gordon nimmt »Psycho« und dehnt es auf 24 Stunden aus.
Ich denke, dies zeigt eine falsche Verbindung zu den Massenmedien. Die Verbindung
sollte nicht zum populdren Mainstream-Kino bestehen, 'sondern zu den wahren
KonKurrenten: den Bildern, die von Wissenschaftlern geschaffen wurden. Es ist
wichtig herauszufinden, worin der Unterschied zwischen unserer und ihrer Arbeit

. fr die Begegnung’
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- ':hur‘ein,en Kﬁdbf dri
“ich etwas \mit diesér :ir ! :
~ wirkiich wichtig ist.‘Das kiinstlerische. Mate

- der Kunst hinter uns: I_assen,_wennfrwir, al

' gardistische Interaktivitat die Darstellung

" Bearbeitung zu béWégén.‘msd.en_,"Wor‘i v

‘ arbeitung zeigt, hat man anstatt des Flusses
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besteht. Od_ér vielleicht-.,soll’_tén wit unis verbiinide fas | ‘
aberwinden, neue Strategien: des _'_i_ntera_quven;-Knnos_* erfinden; mit virtuellen-Welten
etc. Wir sollten den Geist der Avantgarde wied

: ild nie
Interaktion; nicht die Bild-
s “Bildes als den zentralen Ort
interaktive: Kunst einlassen.”

gestaltung. Das heiBt far mich,  dass. wir d

PW. . : Lo , :
Ich bin auch der Meinung, dass’das. Driicken: von: Kndpfen ‘bei der Interaktivitat
wichtiger géworden ist als das Bild: Dés ifd-in: Qinér—dai_'stell_enden Funktion flat
seinen Reiz verloren. Was bei den"j.ntera,‘kti\i_eﬁ;Iqsta’lI__ationgn-wightig geworden ist,
ist, dass die eigenen Handlungen das.Bild beeinflussen. Sogar bei einigen Arbeiten
hier im ZKM stellt das Bild. immer roch etwas darzlct wirdé sagen’ dass eine avant-
Bearbeitung ersetzen muss. Da
die Bearbeitung bei der Interaktivitat w o . r.p.usfs das Bild etwas von dieser
Bearbeitung haben. Gruppen wie Knowbotic: Re§ea1_"'ch, haben das erfolgreich getara.
Sie bieten keine netten Bilder an, keine Béiume,,jkeinve ngéude, ‘keine Pflanzen. Sie
zeigen die Interaktivitat an"sic'h.; Sie haben  verstanden, dass das Bild mit der
Bearbeitung zu tun haben sollte, nicht mit der: D.arste_llung.’

Die Kunst muss die. Ruinen der Daistellung verfassen und sich auf die Praxis der
g - di | Castells: Wenn man die Be-

fiden Kraft gewor-
t, sondérn eine
Gesellschaft der informationsbearbeitung. Geld," Informationen, Daten werden .in
enormen Mengen auf der ganzen Welt hin.und her bewegt. Wenn man eine Ana.lyse
der Geseflschaft macht, sollte man’In‘dieser, Datenbearbei‘;ung, qie' die Welt regiert,
Fenster offnen. Das ist aufregend. Das ist die V\V/a‘hfr’e Medienkunst unserer ;Zt?it::

-Zuerst‘erschienér'z iﬂ.',AJ‘jﬂ"l miden Maaike Post: Book for: tﬁeﬂedfanic&‘ts V2_1i;¢_b_l'§hng, Rottzrdam 2000
Aus dem Englischen von Maria J?m1nq§x und _Regzj;za'Wfipsgi’  Napaz,

i Wix Sollter -das Hollywood-King =




