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Bezeichnend fiir die »neue Sensibilitit, die aus dem Interface
mit der Technik entsteht, sind aber wohl die Musikvideos, eine
Mischung aus stilistischen Eigenschaften der Werbung, dem ex-
perimentellen Film und den Metamorphosen des Surrealismus.
Sie zeichnen sich durch rhythmische Beschleunigung der Bildfol-
gen aus, die kaum noch durch eine narrative Struktur raumzeit-
lich geordnet sind, sondern eher eine wuchernde, mehr oder we-
niger kontingente Kette von Assoziationen darstellen, in denen
sich iibergangslos alle Bildelemente in alle verwandeln kénnen.
Ganz im Gegensatz zum perspektivisch organisierten Bildraum
der klassischen Malerei verliert der Betrachter jeden festen Stand-
punkt und der Wahrnehmungsraum, ahnlich einer Halluzination,
seine Einheit und Kontinuitit.” In ihm gelten auch die physikali-
schen Gesetze nicht mehr. Einzig die Musik suggeriert noch den
Bogen eines Zusammenhangs, dem jetzt die Bildersequenzen un-
terstehen. :

Diese Implosion von raumlichen und zeitlichen Konstanten ist
fiir Peter Weibel charakteristisch fiir die digitale Asthetik. Die
Derealisierung des visuellen Wahrnehmungsraumes gleicht einer
Psychose: »Der digitale Raum ist zersplittert und besteht aus
Raumschichten, die ich nicht mehr zusammenbringen kann, weil
die dislozierte Produktionsweise mir nicht mehr das holistische
Gefiihl gibt. Von der Dreiteilung des Raumes in der Malerei gehe
ich in digﬂwﬁum Beispiel kann ich in einem Raum
fiinfmal hintereinander auftreten und jedes Mal einen anderen
Gegenstand in der Hand halten. Das ist nur ein simples Beispiel
dafiir, wie durch den aufgesplitterten Technoraum auch der
Raum der Realitit aufbricht, da ich gleichzeitig in den verschiede-
nen Riumen anwesend bin. Das ist eine Polytropik des Vielzeiti-
gen und Vielrdumlichen. ... Da kann man nicht mehr sagen, das
Bild ist schon komponiert, weil die Vielrdumigkeit und auch die
Widerspriichlichkeit der Rdume das Schéne am Bild sind.«* Ver-
wirrende Komplexitit in »chaotischen« Systemen wird zum
Merkmal der digitalen Asthetik, die die von Peter Sloterdijk kri-
tisch charakterisierte »kopernikanische Mobilmachung« weiter
vorantreibt: »Die isthetische Moderne ist im wesentlichen radi-
kaler Kopernikanismus. Mit Begeisterung nimmt sie das Risiko
der Dezentrierung auf sich, sie stiirzt sich in das Abenteuer trans-
mimetischer >autonomer< Konstruktion und antiptolemiischer
Synthese.«’?
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4 Exkurs: Der Computer als dsthetisches Objekt

" Die Verinderung der idsthetischen Gestaltung vom Gegenstand
zum Prozefl 1kt der Computer selbst als Objekt im Gang seiner

" fortschreitenden Miniaturisierung sichtbar werden. Die klassi-
sche Formel des funktionalistischen Designs — form follows func-
tion — scheitert nicht nur an der Verkleinerung etwa der Mikro-
i ips, durch die die Funktion unsichtbar wird, sondern auch
i daran, dafl aus der Struktur eines Mikrochips sich dessen Funk-
tion gar nicht mehr erkennen lifit, da sie sich nicht mehr aus der
echanik des Ineinandergreifens von verschiedenen Bestandtei-
' len ergibt. Was sich noch gestalten lifit, sind die Bedienungsfli-
chen, die mit dem Computer verbundenen peripheren Gerite und
ie Konfiguration dessen, was als Bild auf dem Monitor er-
heint. In der durch die Elektronik eingeleiteten »Schrumpftech-
nik« (Jochen Gros) wird das Korpervolumen vom Wiirfel auf die
Flache reduziert, was auch darauf hinweist, daf§ beim Computer
der Trager hinter dem auf thm projizierten Bild verschwindet:
In der Elektronik verliert auch eins der wichtigsten Leitbilder
s Funktionalismus seine Giiltigkeit: der beriihmte >Ulmer
lirfel<. ... Dagegen konnte man jetzt probeweise die >Siemens-
arte« als ein analoges Leitbild fiir das Design elektronischer
erite nehmen: als witzig gemeinte Formulierung des ernsthaf-
n Gedankens, dafl Personal-Computer tendentiell auf ein A 4-

att und Telefone auf Scheckkartengrofie zusammenschrump-

.«60

- Die Bildschirme konnen wie beim hochauflésenden Fernsehen
ar immer grofler werden, doch auch bei ihnen reduziert sich
s Volumen zur Fliche, deren einzige Funktion es ist, anderes
f sich erscheinen zu lassen, ohne sich dauerhaft darauf einzu-
hreiben.

Trotz dieser »Asthetik des Verschwindens« (Virilio) sind die
sualisierungen noch auf den menschlichen Blick und die Bedie-
ngsflichen auf den menschlichen Finger ausgerichtet. Die Vi-
onik, also die Kommunikation zwischen Sehmaschinen, wird
cht mehr notwendig auf eine fiir den menschlichen Blick ange-
messene Visualisierung angewiesen sein®', wihrend das Interface
ischen Mensch und Maschine auf die noch im Tastendruck
rhandene korperliche Steuerung verzichten kann. »Die Elek-
tronik ist keine Technik zum Anfassen mehr. ... Wenn nimlich
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die Produkte demnichst erst einmal sprechen und horen lernen,
dann schrumpfen uns auch noch die Knopfe und Schalter im
wahrsten Sinne des Wortes unter den Hinden weg. Die Mensch-
Maschine-Schnittstelle wird dadurch zum >Voice-Interface«.
Ohne den Widerstand aber, den die Bedienungsfliche noch der
Miniaturisierung entgegensetzt, kann die Elektronik fast unbe-
grenzt weiterschrumpfen. «**

Schon jetzt gibt es Programme, die es erlauben, allein durch
den Blick der Augen, die die ins Bild verwandelte Bedienungsfla-
che an einem bestimmten »Schalter« fixieren, mit dem Computer
zu arbeiten. Nicht mehr die Gestaltung von funktionalen Gegen-
stinden also ist die primire Aufgabe des Designs, sondern die
beliebige Symbolisierung und Ornamentierung der peripheren
Gerite sowie die der software, also desjenigen, was auf dem Bild-
schirm wie erscheinen soll. Die »gegenstandslose Welt« des Su-
prematismus, die reduzierte Formensprache des Konstruktivis-
mus und der Universalien der »Neuen Gestaltung« sind so zwar
Vorliufer der Digitalisierung der Bildwelten, doch ihre szientifi-
sche und metaphysische Ideologie ist von der Computertechnik
selbst iiberholt.

In dieser Entwicklung vergrofiert sich der Bruch zwischen dem
duferen Erscheinungsbild der Maschine und ihrem Inneren, und
damit wird auch die Kategorie der Ubereinstimmung unzutref-
fend, die fiir die traditionellen dsthetischen Theorien der bilden-
den Kunst wie auch fiir die noch der Mechanik verpflichteten
Asthetik des Funktionalismus und der Sachlichkeit mafigeblich
waren. Die Erscheinungsform wird in der elektronischen Technik
kontingent, pluralistisch, wie man im postmodernen Jargon sagen
konnte, jedenfalls zu einem Zusatz, dessen Notwendigkeit nicht
mehr aus der Sache heraus begriindet werden kann, sondern nur
noch aus dem isthetischen Bediirfnis des Menschen. »Die Form,
also die gestalterische Grenzfliche zwischen innen und auflen,
wird dabei zusehends weniger als >Klarsichtfolie« begriffen, son-
dern vielmehr als »Projektionsleinwand« fiir metaphorische Inter-
pretationen der unanschaulich gewordenen Technologie.«®

Aus der Indifferenz des digitalen Codes gegeniiber Bedeutung
und aus der gestaltneutralen Schwundmaterialitit des Chips folgt
jenes postmoderne Phinomen, das Baudrillard bereits an den
Massenmedien als »Implosion des Sinns« bezeichnet, weil keine
spezifischen Darstellungsformen, die einem Material gemafl wi-
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" ren, mehr existieren. Der gegenwirtig im Design und vor allem in
. der Architektur zu beobachtende, durch die Kritik am postmo-
ernen Symbolisierungszwang motivierte Riickgang auf die sach-
iche Asthetik der Maschine erscheint daher, trotz manch dekon-
truktivistisch-labyrinthischem Einschlag, als Nostalgie an die
‘ moderne Sachlichkeit, wenn die Funktion selbst als Fiktionser-
eugung, zumindest aber als Mittel der Darstellung von Beliebi-
em begriffen werden mufi. High-Tech ist kein Mittel zur Ent-
* zauberung, sondern eher zur Verzauberung durch die Mittel der
ogischen und operationellen Rationalitit, die nach threm Gang in
ie Abstraktion die Formeln in eine anschauliche Form projiziert.

Maschinenasthetik

Mit den Mikrochips, Kabeln, Satelliten und peripheren Ein- und '
Ausgabegeriten ist die Poesie der Maschine nicht mehr mit ihrer
‘Gestalt, ihrem Konstruktionsprinzip oder gar ihrer Darstellung
'\ verbunden, sondern einzig mit den durch sie erzielbaren Effek-
ten, die zwar auf dem digitalen Code, also auf der Mathematik,
b eruhen mogen, aber in keiner Weise in einer technisch reduzier-
ten oder gar an die Geometrie angelehnten Asthetik zum Aus-
ruck kommen miissen, wie das noch in der Griinderzeit der
echnologischen Kunst der Fall war. Die Aufmerksamkeit, die die
mputererzeugten Bilder der fraktalen Geometrie als Ausdruck
" einer unwillkiirlich entstandenen »Wissenschaftskunst« (Benoit
‘\Mandelbrot) auf sich gezogen haben, dokumentieren dies, ob-
‘wohl gleichzeitig mit der damit wieder vermutet engen Bezichung
| zwischen Mathematik und Asthetik eine Art des Neoplatonismus
rwacht.

Die moderne Ideologie der Sachlichkeit, die Asthetik des
unktionalismus, die Faszination an der Erfahrungsarmut des
aufgeklirten Barbaren ist jedenfalls nicht mehr verbunden mit
iner sich als technisch avanciert verstehenden Kunst. Mehr denn
e folgt diese dem neo-barocken »ornamentalen« Programm,
multimedial und mit Ausschépfung aller Effekte die Wahrneh-
mung zu iiberschwemmen, wodurch noch jedes mit Bedeutung
erladene Tafelbild zu einer arte povera gerinnt. Trotz all der
gefeierten Interaktivitit, die die neuen Techniken freisetzen sol-
\len, hat man den Eindruck, daff die Auseinandersetzung mit ei-



nem starren Bild mehr an Kommunikation und Partizipation evo-
ziert als die Einbeziehung des Zuschauers, der nun selber zum
Kiinstler werden soll oder, dhnlich wie bei den didaktischen Vor-
fithrungen durch Fingerdruck im Deutschen Museum, erlebt, was
sich alles bei seiner willkiirlichen oder unwillkiirlichen Interven-
tion ereignet. Selbstverstiandlich war Kunst, selbst in ihrer moder-
nen puristischen Phase, immer auch eine Szene der Attraktionen,
aber sie scheint ihr eigenes einzubiiffen, wenn sie die Darstellung
des Undarstellbaren ganz auf eine Montage von special effects
beschrinkt, ein Phinomen freilich, das nicht nur die »technische«
Kunst betrifft.

Das Problem einer Asthetik, die, gleich ob aus kritischen oder
aus avantgardistischen Motiven heraus, von einer unumgingli-
chen Anpassung der Kunst an die Potentiale der Technik ausgeht,
besteht immer darin, Prozesse weiter voranzutreiben, die einzig
dem technisch Imaginiren folgen, das Machbare auch zu verwirk-
lichen. Uberdies ist die apologétische Rede vieler, dafl es in einer
technischen Zivilisation darum gehe, auch die #sthetische Pro-
duktion an der Technik auszurichten, nur ein Ausdruck dafiir,
dafl diese selbst isthetisch besetzbar ist, und so Kunst, die einer
solchen Maxime folgte, allein ihr Appendix wire, moglicherweise
hochstens dafiir gut, im Namen der Kultur die Kolonialisierung
der Lebenswelt durch das abzusegnen, was etwa aus 6konomi-
schen oder militirischen Griinden entwickelt und durchgesetzt
wird. Andererseits geraten durch die neuen Technologien, die
einen einzigen Code zur Ubermittlung jeder Information ver-
wenden, die geheiligten Ausdifferenzierungen der Moderne
durcheinander.

Kunst, Wissenschaft und Technik riicken nicht zuletzt durch
das gemeinschaftliche 6konomische Geflecht einander niher. Si-
cher war Kunst nie nur eine freigesetzte Subjektivitit, die abge-
16st von den Routinen und Nétigungen des Alltags nach Selbst-
verwirklichung und Ausdruck strebt, sondern immer schon ein-
gebunden in die Reflexion auf die Strukturen ihrer Medien und
Materialien, doch wird die wechselseitige Beziehung eine andere,
wenn der Bezug zum Realen, eingeschlossen die Biosphire und
die hardware des Menschen selbst, zum Objekt der Konstruktion
wird®, in der das Natiirliche und der Bezug auf es wiederum nur
in Form eines Simulakrums aufscheint: »Die neuen Realititen,
die sich im Zusammenhang unserer Technokultur aufdringen,
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orsetzen das Interface Mensch/Natur durch das von Mensch und
chnik. Eine Vielzahl von Anwendungen — genetische Manipu-
tionen, planetarische Asthetik, Ubertragungen mit Lichtge-
hwindigkeit, numerische Bilder — verindern nicht nur den In-
It unseres Wissens, sondern sie beeinflussen auch die Rahmen
nserer Erfahrung; sie entleeren sie von allen unseren kulturellen
npassungen. Die Leistungskraft unseres sensorischen Apparates
¢ tiberschritten worden, auch die Grenzen des Begreifens, fiir
e unser Gehirn vielleicht programmiert wurde. ... Es liegt eine
Poesie in der Luft: eine geheimnisvolle Sensibilitit mit dieser
renzenlosen Welt, in der es kein Mal mehr gibt. Wir stehen an
er Morgendimmerung unserer Sinne und sind bereits andere.«®
m Beitrag von Louis Bec in diesem Band wird diese neue »Poe-
ie« ironisch gebrochen als noch virtuelle Verinderung biomor-
r Formen dargestellt®’, wihrend Gene Youngblood, Edmond
uchot und Fred Forest die kiinstlerischen Intentionen des
ngs in diese »grenzenlose Welt« der Telekommunikation und
er Simulation artikulieren.®”

| Die eschatologisch angeheizte Rhetorik des Neuen und Ande-
A , die in Kritik und Affirmation das Bewufitsein beherrscht,
ft sich auch in vielen Beitrigen dieses Bandes wiederfinden.
hnik scheint nicht nur ein Instrument zur Erzeugung des Ima-
iniren zu sein, indem sie das bislang Fiktive oder Phantastische
’alisiert, sondern sie ist mit ithren Wunschmaschinen offenbar
ach ein Projektionsmedium, an dem sich das Imaginire konkre-
7 ert, insofern es den Raum des Moglichen erweitert und das
ale zu einer veranderbaren Grofie macht. Im theatrum machi-
rum vermischen sich realisierbare und unmégliche Erfindun-
zu einer Ausstellung des Wunderbaren. Von dieser unent-
f"enzbaren Vermischung zeugt allein schon der Umstand, daf§
ach die historische Entfaltung der Technik immer einhergeht
it der Erzeugung von Illusion. Die Fabrikation der Welt spie-
gelt und bricht sich in der fabrizierten Welt, in der, wie Werner
Heisenberg sagte, »zum ersten Mal im Lauf der Geschichte der
Aensch auf dieser Erde nur noch sich selbst gegeniibersteht« und
sich in seinen eigenen Artefakten wiederfindet, die thn in einen
ozefl der Mutation ziehen.
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Die Welt ist ein Traum

Obgleich der Titel dieses Bandes unter Zeitdruck entstanden ist
und mir zuerst nur sehr gezwungen die Auswirkungen der neuen
Technologien und Medien auf die kiinstlerische Produktion, die
asthetische Erfahrung und das Sein des Kunstwerks zu charakte-
risieren schien, hat er sich, was auch die durch ihn evozierten
Beitrige zeigen, als durchaus gegliickt erwiesen, um die durch die
kiinstlichen Welten entstehende Verunsicherung der Wahrneh-
mungsverhiltnisse auf den Begriff zu bringen. Wir erleben gegen-
wirtig, am Ende der Moderne oder zumindest am vielfach pro-
klamierten Beginn einer neuen Epoche, eine Art Revival der ein-
setzenden Neuzeit, deren Situation von der unseren gar nicht so
verschieden ist, denn auch hier traten neue Techniken auf, die das
Verstindnis von Realitit und damit auch das von Illusion er-
schiitterten.

Wihrend die akademische Philosophie beispielsweise dariiber
schweigt®, versuchen damals wie heute Theoretiker und Kiinst-
ler, die man vielleicht mit Nietzsche als Kiinstlerphilosophen
bezeichnen mag und die am Rande der etablierten Disziplinen
stehen, das Neue zu deuten und mit seinen gedanklichen und
instrumentellen Moglichkeiten zu spielen. Dabei mag vieles im
utopischen Uberstieg iiberzeichnet werden, sich in Denkschablo-
nen verfangen oder auf Holzwege fiihren, zumal Kiinstler und
Theoretiker haufig nicht Experten in den Belangen der Technik
und der sie stiitzenden Wissenschaft sind, doch ist zu Beginn von
technischen Revolutionen noch nicht abzusehen, welche konkre-
ten Verdnderungen die Verbreitung der neuen Technologien mit
sich bringen wird. Uberlegungen dazu bewegen sich notwendig
in Projektionen, sind eine Art Science-Fiction, die zur Simulation
des Zukiinftigen als dem Raum des Moglichen hinzugehért. »Es
gibt etwas Kiinstlerisches in der wissenschaftlichen Entdeckung
(und es gibe noch wesentlich mehr davon, wenn wir annihmen,
dafl die wissenschaftliche Entdeckung keineswegs eine gegebene
Ordnung des Kosmos identifiziert, sondern unser Bild des Kos-
mos ihrer Ordnung unterwirft), und es gibt etwas Wissenschaftli-
ches, im Sinne des abduktiven Verfahrens, was vulgo die Phanta-
sie des Kiinstlers genannt wird. Die Science-Fiction, Ort der Be-
gegnung von Wissenschaft und Phantasie, erscheint als ein leben-
des Beispiel dieser Verwandtschaft.« Das Gemeinsame dieser
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erwandtschaft ist die Technik, die die Imagination und Model—
erung moglicher Welten zur Voraussetzung hat, mithin den
'\ Bruch von Raum-Zeit-Gefiigen«, der den Kern der neuen Tech-
ologien ausmacht. R 1y i

In einer Annonce, in der ITT ein Fernsehgerit mit MultlTPro-
ammeinblendung anpreist, steht der Slogan, dafl man damit der
eit »ein schones Stiick« voraus sei. Bei dieser zur Schablor}e
ewordenen Fortschrittsideologie wird der Angriff der Technik
d ihrer Wunschmaschinen auf die lineare Erstreckung der Zeit
eutlich, die in eine polychrone und gleichzeitige Gegenwart at_xf—
elost werden soll, in der alles, was ist, bereits als iiberholt gx}t.
fas die Bild-im-Bild-Technik jedenfalls tatsichlich leistet, ist
' eine weitere Steigerung der Gleichzeitlgkelt von Aufnahmﬁe und
Wiedergabe, die das Fernsehen als Medium der llgbtgesc}}Wlnde.n
Jbertragung schon ermdglicht hat. Zusitzlich kénnen jetzt die
rerschiedenen Programme parallel iiberblickt werden, um mc.l.lts
u versiumen, wozu vordem mehrere Apparate oder ein bestin-
ges Zapping notwendig gewesen ist. Ul?erdles. ist auch ein Vi-
eofilm einblendbar, wodurch sich Standbilder emf.rleren und mit
em Zoom vergrofern lassen. Was Walter Benjamin poch als die
staktile Qualitit« des Films charakterisierte und so.dle bewegten
' Bilder durch ihre »Chocwirkung« von der Maler§1 unterschied,
 wird dabei ebenso aufgehoben, wie die Videoaufzeichnungen das
' Massenmedium Fernsehen verindern, das viele f'alumhch zer-
{streute Zuschauer gleichzeitig an einem E'reigpis tellnehmen' liefR.
»»Man vergleiche die Leinwand, auf der ein Film abrollt, mit éer
" Leinwand, auf der sich das Gemilde befindet. Das letztejre lac%t
" den Betrachter zur Kontemplation ein; vor ihm kann er sich sei-
' nem Assoziationsfluf} iberlassen. Vor der Filmaufnahm'e kann er
das nicht. Kaum hat er sie ins Auge gefafit, so hat sie sich schon
- verandert.«7°
Technik und Wissenschaft sind nicht nur Instrumente zur
Wirklichkeitsbewiltigung, sondern sie erweitern fa}{tlsch uqd
theoretisch den Bereich des Moglichen und geben die Mittel in
die Hand, Simulationen zu erzeugen. Immer jed‘och handelt es
' sich um einen Angriff auf das Wirkliche, das nicht nur bessgr
erfafit, erklirt, darstellt und gezielt verandert, SOI-ldCI'l’l das auch in
 seinen bislang gewohnten zeitlichen und rdumlichen Strukturen
' durch das theatrum machinarum aufler Kraft gesetzt werden
"‘ kann, um so den Bereich der »zweiten Natur« in seiner Autono-
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mie gegeniiber der ersten auszubauen. So erdffnete die Optik iy,
der Neuzeit neue Erfahrungsriume, machte Unsichtbares sicht-
bar oder vernichtete fiir den Blick die Entfernung und ermég-
lichte zugleich mit der Konstruktion der Zentralperspektive d%e
Erzeu'gung eines illusioniren Raumes. »In dem Moment, wo wir
uns die Mittel verschaffen wollen, das, was man im Universum
noch nie gesehen hat, in immer gréfierem Mafistab und immer
besser zu sehen, befinden wir uns an einem Punkt, an dem wir das
schwache Vermégen verlieren, uns das noch nie Gesehene in der
Phantasie vorzustellen. Das Modell aller optischen Prothesen und
Sehhilfen, das Teleskop, projiziert das Bild einer Welt, die aufier-
halb unserer Reichweite liegt, und somit eine andere Art und
Weise, uns in der Welt zu bewegen; die Logistik der Wahrneh-
mung fithre zu einem ungeahnten Transfer des Blicks, sie schafft
einen Zusammenstoff von Nahem und Fernem, ein Phinomen
der Beschleunigung, das unser Bewufitsein von Entfernungen
}md Dimensionen vernichtet.«”* Der Zweifel an der Objektivitit
1ns}rumentell unterstiitzter Wahrnehmung, der etwa den Aristo-
teliker Cesare Cremonini davon abhielt, auch nur einen Blick
durch das Fernrohr zu werfen, um die von Galilei entdeckten
neuen Planeten in ihrer Existenz zu bestitigen, mag nachtriglich
eine witzige Anekdote iiber weltanschauliche Verbohrtheit sein
doch dokumentiert sie eine Scheu vor der Auflosung der natiirli—y
chen Wahrnehmungswelt, die auch heute in vielen Formen des
Riickbezugs auf das leibliche Sinnenbewuftsein und dessen Er-
fahrungsraum vorzufinden ist.”2

l?ie neuen Techniken der Bilderzeugung, beispielsweise Bild-
schirmtext, Bildplatte, hochauflésendes Fernsehen, Holographie,
Computergrafik und -animation oder Telematik, sind einerseits
p_erfektionierte Mittel »realistischer«, aber nicht mehr auf Analo-
gie oder Mimesis beruhender Abbildung, und andererseits solche
zur Erzeugung vollkommener Illusion. Die schon beim Aufkom-
men.des Films umstrittene Alternative zwischen Phantastik und
Real.lsmus tritt, wie Thomas Wimmer in seinem Beitrag ausfihrt,
damlt. auf eine neue Stufe, die »apparatfrei« wahrgenommene
»unmittelbare Wirklichkeit« wird, das zeigt sich deutlich in den
Schriften Baudrillards, zur »blauen Blume im Land der Tech-
nik«.”3
_ Mit der 3D-Computertomographie ist es beispielsweise mog-
lich, in das Innere von Korpern zu sehen, ohne daff das Lesen
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jeses Bildes eine routinierte Interpretation wie noch beim Ront-
enbild erfordert. Das Bild wird plastisch aus den axialen Quer-
hnitten produziert. Die digital erzeugten Bilder konnen wie
CAD aus beliebiger Perspektive betrachtet werden, man

, ohne den Kérper zu bewegen und natiirlich auch in seiner
bwesenheit, mittels der gespeicherten Daten um ihn herumwan-
n, alles beliebig vergrofiern und am Modell den »realen« Ein-
f planen oder beobachten.” Mit den numerischen Bildern geht
 eine Erweiterung der sinnlichen Erkenntnis einher, aber auch
ne Destrukturierung der Dimensionen der phinomenalen Welt,
Jie vom verinderbaren Abstand zwischen Beobachtetem und Be-

"achter abhingt: »Ein komplexer Gegenstand, nimlich ein

iniuel von 1o Zentimetern Durchmesser, der aus einem Faden
gon einem Millimeter Durchmesser besteht, verfiigt gewisserma-
latent iiber verschiedene physische Dimensionen. Bei der
Reinheit von zehn Metern wirkt er als Punkt, somit als nulldi-
nensionale Figur; bei der MefReinheit von zehn Zentimetern han-
It es sich um einen Ball, also eine dreidimensionale Figur, bei
ler MeReinheit von zehn Millimetern wirkt er als eine aus Fiden
estehende Einheit, somit als eindimensionale Figur, bei der
Reinheit von o,1 Millimetern wird jeder Faden zu eine Art
dule, und das Ganze entwickelt sich wieder zu einer dreidimen-
onalen Figur; bei der Mefieinheit von o,01 Millimetern l6sen
ch alle Siulen in fadenférmige Fasern auf, und alles wird zu
einer eindimensionalen Figur, und so weiter, die Wertigkeit der
Dimensionen hiipft ununterbrochen.«”’
. Diese Inflationierung der Dimensionen ist verbunden mit einer
Entwertung der sinnlichen Erkenntnis, da beim numerischen Bild
m Unterschied zu Fotografie und zum Film keine Analogie
wischen Reprisentation und reprisentiertem Gegenstand
" herrscht. »Es lifit keine optische Spur, keine Aufzeichnung ir-
endeiner Sache sehen, die da gewesen ist und dies jetzt nicht
nehr ist, sondern erzeugt ein logisch-mathematisches Modell, das
eniger die phanomenale Seite des Realen beschreibt als die Ge-
setze, die es beherrschen.« Diese von Edmond Couchot in seinem
Beitrag beschriebene Umkehrung des Verhiltnisses zwischen
dem Bild und dem Realen wird von Paul Virilio ganz entspre-
hend als der Unterschied zwischen der »aufgehobenen Prisenz«
und der durch Echtzeit »aufgelsten« Prisenz des Gegenstandes
‘markiert. Das synthetische Bild eréffnet so den Raum reiner Ir-
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realitdt, den Sprache und gemaltes Bild bislang besetzt haben,
wihrend die Aufzeichnung des Lichtes immer eine montierte
oder verfilschte Anwesenheit von etwas voraussetzt: »Die Male-
rei kann wohl eine Realitat fingieren, ohne sie gesehen zu haben.
Der Diskurs fiigt Zeichen aneinander, die gewifi Referenten ha-
ben, aber diese Referenten konnen >Chimirenc sein, und sind es
auch meist. Anders als bei diesen Imitationen lifit sich in der
Fotografie nicht leugnen, daf} die Sache dagewesen ist.«

Mit den numerisch erzeugten Bilder, mit der Eroberung und
gleichzeitigen Immaterialisierung des Raums und des Korpers
durch die Holographie schreitet die Fiktionalisierung und Asthe-
tisierung der Welt weiter voran, wird das Moment der kérperli-
chen Anwesenheit und der Verschrinkung von Auge und Leib,
von Blick und Tastsinn, von Erfahrung und materiellem Gegen-
stand weiter reduziert, das fiir das herkémmliche Verstindnis von
Realitit mafigeblich gewesen ist. »Wir sind«, so deutet radikal
und provokativ Vilem Flusser in seinem Beitrag die von den
Technologien verursachte Verinderung der menschlichen Exi-
stenz,« nicht mehr die Subjekte einer uns gegebenen objektiven
Welt, sondern Projekte von alternativen Welten. Aus der unter-
wiirfigen subjektiven Stellung haben wir uns ins Projizieren auf-
gerichtet. Wir werden erwachsen. Wir wissen, dafl wir trdaumen.«
In seinem Beitrag, der den Weg der Holografie zum kiinstleri-
schen Bildmedium nachzeichnet, nimmt Vito Orazem allerdings
eine andere Position ein. Hologramme bilden nicht als eine Art
der dreidimensionalen Fotografie Gegenstinde ab, sondern sie
werden gewissermaflen durch die spezifische Beleuchtung des La-
serlichtes entfremdet. Zwar erinnert die miihselige Priparation
des Gegenstandes und der Konstellation an die von Film und
Fernsehen, doch weisen die Angewiesenheit auf ein von der Au-
fenwelt abgeschirmtes Labor und die Storvariable des Hologra-
phen, der sich bei der Aufnahme auflerhalb des Raumes befinden
muf}, darauf hin, daff die scheinbare Abbildung eine Konstruk-
tion ist und so ein kiinstliches Bild produziert, das auch in seinen
Farben nicht mit der Wahrnehmungswelt iibereinstimmt. Dieser
Abstand vom Realen, in vielem den Solipsismus der kiinstlichen
Welten demonstrierend, wird durch die Méglichkeit von compu-
tergenerierten Hologrammen noch vertieft, die keinen real vor-
handenen Gegenstand mehr abbilden, sondern ihn ausgehend von
gespeicherten Daten erzeugen.

44

i

] Fikturen und Fakturen

Die neue Konjunktur von Kunst und Asthetik ist eine Folge des
»Schwindens der Sinne« (Kamper/Wulf) in der durchaus mit
Angst-Lust empfundenen »Agonie des Realen« (Baudrillard), die
aus den immer perfekter werdenden kiinstlichen Umwelten und
der gleichzeitigen Zerstdrung des Natiirlichen hervorgeht. »Rea-
lititsprinzip und Fiktionsprinzip fusionieren; das >positive Sta-
dium< wird das >fiktive: die moderne Realitit wird reprasentativ
r fiction-reality, zur Fiktur. Daraus folgt fiir die dsthetische
Kunst der Zwang zur Umdefinition. Wo die Wirklichkeit selbst
zum Ensemble von Fiktionen wird, bleibt die dsthetische Kunst
das durch Wirklichkeit Unersetzliche nur dann, wenn sie sich
fortan nicht mehr >durche, sondern >gegen< das Fiktive definiert:
als Antifiktion.«”7
| Das Anrennen der modernen Kunst gegen ihren Schein, das
Verlassen des Bildes, der Wunsch, Kunst und Leben zusammen-
schliefen, zumindest aber Wirklichkeitsfragmente in den
Raum der Kunst aufzunehmen oder die jeweiligen »Medien« auf
ihre elementaren Strukturen zu reduzieren, die Konzentration auf
das Material, die vorgefundenen Dinge und den Korper, kurz: die
Entfaltung der »Realkunst« und der »Realititskiinste«<’ ist die
Reaktion der Kunst auf den modernen Prozef der Derealisierung
d Entmaterialisierung.
| Mit den Techniken der Bildherstellung ist nicht mehr nur eine
Auflosung der realen Welt in den Rahmen einer illusiondren ver-
nden, sondern mit Operationen auf den Bildschirmen, mit Ma-
pulationen des Bildes lassen sich iiber Fernsteuerung au.ch Ver-
inderungen in der wirklichen Welt erzielen, wodurch sich die
Unterschiede zwischen den Gegenstinden und ihrer Darstellung
aufheben.”
| In den Feedback-Zirkeln und Zeichenlabyrinthen der ge-
‘schlossenen Welt der Simulation gefangen, deren endlose riickbe-
gliche Schleifen von den Videofilmen und -installationen oder
den interaktiven elektronischen Environments dargestellt wer-
‘den und in die sich die mit den Aufnahmetechniken selbst in
Echtzeit spiegelnden Menschen verwickeln, wodurch sie ihren
igenen Korper wie einen fremden Leib von auflen steuern, ver-
chwindet zunehmend mehr das Aufien und die Bedeutung des
orpers: »Das Zivilisationsprogramme, so Dietmar Kamper n
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