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Vorwort

Meine Grofimutter konnte mit moderner Kunst nicht viel anfangen — schon
gar nicht, wenn diese aus einem Computer kam. Ganz im Gegensatz zu figiir-
lichen Kunstwerken aus orthodoxen Kirchenrdumen. Die waren schon. Bei
der Frage warum das so war, verwies sie auf die minuzitsen, aufwendigen
Schnitz- oder Maltechniken. Symbolische Uberladung aus iibernatiirlicher
Pragung steigerte natiirlich den Wert der heiligen Abbilder auf gleiche Wei-
se. Kunst nach der Komplexitat der Herstellung zu bewerten, also rein iiber
handwerkliche Fertigkeiten, ist lange Zeit Teil meiner eigenen Argumenta-
tion gewesen. Ich zeichnete gern und viel. Dementsprechend unterzog ich
Kunst einer Wertung. Die Basis war mein eigener Fleifl. Rationale, aber
dennoch sehr subjektive Tendenzen kristallisieren sich.

Vermutlich stellt man sich meine Grofimutter als gottesfiirchtige Frau
vor. In gewisser Weise war sie das — katholisch halt. Trotzdem hatte sie
naturwissenschaftliche Neigungen. Zum Geburtstag gab es Lexika. Sie las
aus Blauer Punkt im All vor. Gemeinsam sahen wir Cosmos im Fernsehen.
Seither interessiere ich mich fiir Wissenschaft und Kunst auf gleiche Weise.

Das Studium in Hagenberg fithrte mich zu den Ufern von generativer
Gestaltung und prozeduraler Synthese. Ich zeichne jetzt auf andere Weise.
Das tibernimmt der Computer, denn aus Bleistift und Papier sind Algorith-
men und Pixel geworden — manchmal sogar als Laserstrahlen auf Hauswén-
de projiziert. Ich erweitere den Raum und schaffe virtuelle Welten durch
Programmierung. Aktuell fiihle ich mich immer mehr zu Op-Art und Mini-
malismus hingezogen. In Zeiten digitaler Reproduktionsméglichkeiten fehlte
mir oft die rationale Argumentationsgrundlage fiir diese Werktechnik und
Philosophie der Gestaltung. Die informationsésthetische Wertschétzung der
digitalen Linie als formale Erkenntnisgerade — Pixel hinauf zu Erklédrungs-
modellen! Diese Arbeit wird das &ndern. Fiir meine Gromutter Hermine.

Vi



Kurzfassung

unidisplay ist eine audio-visuelle Kunst-Installation von Carsten Nicolai. Der
Kiinstler etabliert damit einen situativen Raum. unidisplay auflert sich als
immersives Erklarungsmodell universaler Komplexitéit. Uber 24 Animations-
module versucht die Installation komplexe Zusammenhénge unserer Realitat
aufzuzeigen: Zeit und Raum, die semiotische Systematik von Zeichen, aber
auch Wahrnehmungstduschungen ausgelost durch optische Illusionen.

Diese Arbeit befasst sich mit der Analyse von unidiplay im Kontext von
Informationsésthetik. Die dsthetische Theorienbildung von Max Bense und
Abraham André Moles begreift Kunst als zeichenbasierenden Kommunika-
tionsprozess; Information wird als Schliissel zum Verstdndnis dsthetischer
Prozesse verstanden. Der analytische Gebrauch der Informationsidsthetik
verdeutlicht unidiplay als sachliches Erklarungsmodell komplexer Vorgan-
ge. Denkansétze in der Bewertung von scheinbar subjektiver Kunst werden
in Richtung objektiver, wissenschaftlicher Betrachtung verschoben.

Vi



Abstract

unidisplay is an audio-visual art-installation by Carsten Nicolai. Thus a
spacial situation is established by the artist. unidisplay voices itself as an
immersive, explanatory model of universal complexity. The installation tries
to reveal the complexity of reality itself via 24 animation-modules: time
and space, the semiotics of signs, and misperceptions triggered by optical
illusions.

This thesis deals with the analysis of unidiplay in the context of informa-
tion-aesthetics. This aesthetics theory was coined by Max Bense and Abra-
ham André Moles. Information-aesthetics conceives art as a communication
process based on signs. Information is the key to comprehend aesthetic pro-
cesses. unidisplay is analysed by the use of information-aesthetics theory.
Thereby it’s objective nature as an explanatory model of complex processes
is clarified. This approach helps to alter the aesthetic mindset. Hence the
judgment of seemingly subjective art is shifted towards a more objective and
scientific basis.

viii



Kapitel 1

Einleitung

,Unsere Denkschemata sind objektiv nicht geeignet, die Komple-
xitat der universalen Natur verniinftig zu erfassen, da sie evolu-
tiondr nicht darauf ausgerichtet sind, mehrdimensionale Vorgén-
ge und Strukturen zu begreifen; auf die Subjekt-Objektbeziehung
und vektoral auf Ursache-Wirkung gestellt, versagen sie vor drei-
dimensional vernetzten Vorstellungen. Der gegenwértige Mensch
hat inzwischen jedoch eine jenseits seiner entwicklungsbeding-
ten Imaginationsgrenzen liegende Welt betreten, an der seine ur-
tiimlichen Orientierungsmuster scheitern. Auflerhalb seines sinn-
lich oder rational erreichbaren Begriffsvermogens gelegene Ord-
nungsebenen erscheinen daher als das Chaos, an dessen systema-
tischem Verstédndnis Wissenschaft, Philosophie und Kunst sich
gegenwartig abarbeiten.”

Das vorangestellte Zitat S. 21] aus Eva Huttenlauchs Aufsatz Kunst
als Erklirungsmodell universaler Komplezitat (zu unidisplay von Carsten
Nicolai) kristallisiert den Kiinstler als empirischen Forscher; Kunst als rea-
litdtsvermittelndes Medium in einer erklarungsbediirftigen Welt S. 21].
Zeit, Raum und Unendlichkeit sind wahrlich schwer fassbare Begriffe, viel-
leicht sogar dunkle Hohlengleichnisse — projizierte Schattenspiele in den Tie-
fen unserer Wirklichkeit. Immer wieder steigen wir voller Mut in diese kom-
plexe Finsternis hinab; begeben uns mit spéarlicher Forschungsausriistung auf
Deutungsreise. Neben Wissenschaft und Philosophie ist Kunst ein weiterer,
moglicher Weg zu mancher Erkenntnis.

Kénnen demnach aktuelle und scheinbar subjektive Kunstwerkd!] kom-
plexe Aspekte unserer Realitdt erkldren und einen alternativen, vielleicht
sogar objektiven Zugang zum Verstdndnis unserer Welt bieten? Geschérft
durch informationstheoretische Ansétze, richtet sich der analytische Blick

!Diese Arbeit beschrinkt sich in der informationsisthetischen Analyse auf die Instal-
lation unidisplay von Carsten Nicolai.
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auf zeitbasierte, dsthetische Prozesse der raumgreifenden Installation unidis-
play von Carsten Nicolai. Der betrachtete Kunstraum zeigt sich
mit Erkenntnismembranen durchschnitten. Rdumlich verortet, spannt sich
Animation als zeitlicher und integraler Prozess auf die gespiegelten Trenn-
schichten dieses Kunstwerks. Entscheidendes Werkzeug fiir dessen systema-
tische Auflésung soll die in leicht verstaubten Biichern gefundene Informati-
onsésthetik sein; ein Wegbereiter und -begleiter hin zu neuen Erkenntnissen
in der Betrachtung von Kunst als wissenschaftliches Experiment. Der Begriff
»spekulatives Erklarungsmodell® S. 23] wird in diesem Zusammenhang
noch an Bedeutung gewinnen. Unsere Welt und deren Wirklichkeit zu deu-
ten, versuchten schon viele grofie Denker (und das seit geraumer Zeit). Viel-
leicht sollten wir an dieser Stelle vorsichtig den Platz auf den Schultern von
Riesen einnehmen, denn schon Ende des 18. Jahrhunderts verdeutlichte Im-
manuel Kants Kritik an der traditionellen Erkenntnistheorie, dass wir von
der Auflenwelt nur das erkennen, was unsere Erkenntnisstrukturen darauf

iibertragen konnen S. 126]:

Der Verstand vermag nichts anzuschauen und die Sinne nichts
zu denken. Nur daraus, dass sie sich vereinigen, kann Erkenntnis
entspringen.

Ein egozentrischer und selbstdienlicher Kreislauf entsteht, hin zum pro-
jizierten Verstédndnis der Welt. Erschopft erliegt der Mensch diesen geistigen
Kraftakten. So finden wir uns immer wieder in ,,erkenntnistheoretischer Apo-
rie® S. 21] vor scheinbar unerklimmbaren Bergen universaler Komplexi-
tdt. Abhéngig von dem uns innewohnenden Wissenstand und persénlichen
Erfahrungen konstruieren wir Wirklichkeiten aus Emotion und Rationalitét.
Realitat erscheint demnach wie ein Netz aus vielfiltig und beziehungsreich
verwobenen Faden der Subjektivitit, ,deren Verstdndnis wir mit unserer
der Wirklichkeit ungeniigenden Erkenntnisausriistung suchen“ S. 21).
Wir deuten transzendente Gestalt und Ordnung in diesen verworrenen, ro-
mantischen Strukturen. Doch Deuten ist den gegebenen Umstinden nach zu
urteilen und erliegt oftmals der Tauschung S. 22]:

Wir tduschen uns — zu jeder Zeit und iiber jeden Gegenstand
sinnlicher oder gedanklicher Perzeption. Die Verarbeitung des
Geschehenen wird physisch vom Gehirn, psychisch vom Bewusst-
sein beeinflusst und kann zur scheinhaften Wahrnehmung von
nicht Vorhandenem fithren. Wir glauben zu sehen, was unser Ge-
hirn erzeugt. Es bleibt offen, ob das Gesehene gegenstéindliche
Wirklichkeit oder neuronale Imagination ist. Sind wir zu objek-
tiver Erkenntnis unfihig? [...] Hinter jeder erforschten Realitéts-
facette eroffnet sich eine neue Frage, und wir miissen befiirchten,
endgiiltige Gewissheiten niemals zu erlangen.
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Wissbegierig sehnt sich der Mensch nach erkldrenden Worten und dar-
auf folgenden Tatsdchlichkeiten. Die Suche nach Erkenntnis ist dieser Welten
Triebfeder. Wir lernen — (er)schaffen unser Wissen selbst; stellen Versuchs-
anordnungen auf; beobachten und vermessen unsere Umgebung, wihrend
unscharfe Lichtstrahlen die moglichen Realitéten als verschwommene Pro-
jektionen auf unsere Netzhdute transportieren. Die empirische Entschliisse-
lung des Universums schreitet voran — als theoretische Gedankenexperimente
und praktische Versuchsanordnugen. Neben Wissenschaft, Philosophie und
Religion versuchen also auch die Kiinste Weltenverstdndnis zu schaffen. Fiir
Eva Huttenlauch fiihrt die Frage nach unserem Erkenntnisvermogen und die
Suche nach dem Wesen der Wirklichkeit zu neuen Ansétzen in Bereichen
der Kunst und eroffnet weitere Versuchsfelder fiir spekulative Experimente
S. 23]. Kunst erweitert demnach die Erkenntnis, also die Anschauung
von Welt und unserem Wirklichkeitsbegriff. Claudia Giannetti formuliert die
Funktion von Kunst als S. 74]:

[...] prozesshafte Ausweitung der Wirklichkeit(en), Kenntnisse
und Erfahrungen. [...] Als freie Kreation des menschlichen Geis-
tes erklért sie nicht eine unabhingige Welt; vielmehr setzt sie
sich mit der Erfahrung des Subjekts in seiner Welt auseinander
und bietet verschiedene Erklarungsmodelle fiir einen Kontext, an
dem Beobachter und Werk teilhaben.

Wie ldsst sich diese Method zur Wirklichkeitsbefragung fassen? Wis-
senschaft zeichnet sich durch ihren methodologischen Charakter aus. Kunst,
allgemein hin nicht als Methode betrachtet, sollte Peter Weibel zufolge im
methodologischen Sinne konvergent zu Wissenschaft angesehen werden [20]
S. 17]. Dennoch spricht Kunst oft emotional, in manchmal trivialen Worten,
Metaphern, Zeichen und Symbolen, fern von empirischer Methode. Nicht
von der Hand zu weisen ist hier die kommunikative Wirkung von Kunst-
werken. Auch unidisplay (Abb. steht als vermittelndes, audio-visuelles
Medium im dialogischen Austausch mit dem Rezipienten und erweitert des-
sen Wirklichkeit S. 63f.]. Die Erfahrung von kommunizierter Realitat
setzt die Deutung von Symbolen voraus. Die Gestalt und in weiterer Fol-
ge die Systematik von deutbaren Zeichen ist Bedingung zur Versténdigung

iiber Wirklichkeitserfahrung S. 23]. Giannetti verdeutlicht S. 63f.]:

Wer ein Kunstwerk produziert, bringt damit nicht nur einen Teil
seiner selbst beziehungsweise seiner Umwelt zum Ausdruck, son-
dern bewirkt durch das Werk einen Dialog mit anderen Beobach-
tern und eine Projektion anderer Wirklichkeiten. [...] Dies fiihrt

?Kann Kunst als Methode gesehen werden? Claudia Gianetti zitiert in diesem Zusam-
menhang Peter Weibel S. 17]: ,[...] art and science can only reasonably be compared,
if we accept that both are methods.“
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zu einer Erweiterung von Erfahrungen, Wissen und Argumenten,
was zu einer Anderung des Erkenntnishorizontes hinsichtlich der

Wirklichkeitsbetrachtung fithren kann.

NI IS

1T

Abbildung 1.1: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, MMK 1 Museum fiir moderne Kunst, Frankfurt am Main,

2012 S. 16f. [70]. Bildquellen [54] [55].

Lésst sich demnach Kunst als kommunikativer Prozess darstellen? In den
1960er Jahren entwickelten sich die Modelle der Informationsésthetik aus ge-
nau diesem Ansatz heraus: ,eine durch Formalisierung geprégte, rationale
Gegenposition zu subjektivistischen, transzendentalen und existenzialisti-
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schen Tendenzen kantianisch-hegelianischer Préagung* S. 32]. Die auf
Claude E. Shannon zuriickgehende Informationstheorie liefert als systema-
tisches Gedankenfundament eine haltbare Basis. Das Shannon-Weaver Kom-
munikationsmodell wird zum analytischen Werkzeug einer Kunst-Theorie.
Abraham Moles verdeutlicht den Stellenwert der Informationstheorie in sei-
ner wissenschaftlichen Arbeit Informationstheorie und dsthetische Wahrneh-

mung S. 274):

[...] sie 148t das Bild des Universums durch Wahrnehmung des In-
dividuums mit ihren Unsicherheiten hindurchgehen. So wird der
Mensch auf konkrete Weise wieder in die materielle Welt ein-
gesetzt. Er wird zur eigentlichen Bedingung fiir die Erkenntnis
dieser Welt, anstatt sich asymptotisch daraus zu eliminieren, wie
es die Wissenschaft des 19. Jahrhunderts glauben machen woll-
te, die die Beschreibung des Universums letzten Endes in einer
immensen, von einem allwissenden Wesen konzipierten Thermo-
dynamik gesehen hatte.

Die Informationsdsthetik ist auf gleiche Weise von Kyberneti inspi-
riert und sieht in Information den Schliisselbegriff zum Verstdndnis bzw.
der Generierung asthetischer Prozesse S. 32]. Laut Eva Huttenlauch
wurde , Kunst zu einer Kategorie des Denkens statt des Sehens, denn das
Denken hat sich vom Empfinden endgiiltig emanzipiert seit die digitale Re-
volution in der Kunst angekommen ist® S. 25]. So forschen Kunst und
Wissenschaft an parallelen Ufern; schopfen Erkenntnisse und Wahrheiten
aus dem gleichen Fluss. Die Miihlen ihrer Theorien werden eben durch das
selbe Wasser angetrieben. Eine mogliche Briicke und vermittelndes Medium
ist die rechnende Maschine geworden — der Computer. Die informations-
geschwiangerten Denkmaschinen sind integraler Bestandteil, ein Werkzeug
der Erstellung oder selbst (autonom) kunstschaffend. Nicht mehr substrak-
tiv aus Stein, sondern additiv aus Daten, formen Computer an der Seite
von Kiinstlern digitale Skulpturen und visuelle Strukturen. So entstehen
letztendlich die genannten, raumgreifenden Installationen iiber Information
projizierende Animationsmaschinen.

In diesen aktuellen Zusammenhéngen soll der verstaubten Informations-
asthetik eine Lanze gebrochen werden. Die hier vorliegende Arbeit vertritt
eine eher rationale Gegenposition zur subjektiv-dsthetischen Schépfung bzw.
Bewertung von Kunst S. 65f.] und unternimmt den Versuch unidisplay
von Carsten Nicolai als objektives Erklarungsmodell zu entschliisseln. Mit-
tels Ansétzen aus den informationsésthetischen Modellen bzw. der Theorien-
bildung von Max Bense und Abraham André Moles sollen die zeitbasierten,

3Kybernetik befasst sich mit der Steuerung und Regelung von Maschinen (zB. dem
Computer), aber auch lebenden Organismen bzw. sozialen Organisationen; Hauptthemen
sind die Kommunikation von Mensch zu Maschine, Maschine zu Mensch und Maschine zu
Maschine , S. 20fF.].



1. Einleitung 6

dsthetischen Prozesse des Kunstwerks und deren kommunikative Qualité-
ten analysiert bzw. einer objektiven Bewertung unterzogen werden; hin zu
einem besseren Verstédndnis dieser komplexen Form der raumgreifenden Ani-
mation. Letztendlich fiihrt es zum Versuch in den rdumlichen und semioti-
scher(Y] Schichten des Erklirungsmodells von Carsten Nicolai zu lesen um in
resultativer Weise wiederum die Theorie der Informationsésthetik kritisch
zu kommentieren (und somit den gedachten Kreis zu schliessen). Wie viele
Lanzen sich bei diesem Vorgehen brechen lassen, wird sich noch zeigen.

Die Arbeit gliedert sich thematisch in fiinf Kapitel. Nach der Einleitung
folgt das zweite: Signale, nicht Zeichen. Es widmet sich Information im
Kontext von Kunst als zeichenbasierter Kommunikationsvorgang. Shannons
Informationstheorie leitet zu Aspekten der Informationsasthetik und deren
Modelle als Strategie zur Analyse iiber. Weitere Bestandteile bilden kyber-
netische Aspekte von Computerkunst und die erste kritische Darlegung der
Theorienbildung von Max Bense und Abraham A. Moles. Im dritten Kapitel:
Raumgreifende Kunst treffen wir auf Carsten Nicolai. Sein Zugang zu Kom-
plexitat entfaltet sich in rdumlichen, audio-visuellen Installationen. Die erar-
beiteten Modelle informationsésthetischer Theorie im Kontext von Zeichen,
Signalen, Kommunikation und tiibertragener Information bilden hier neben
wichtigen Ansétzen aus Raumtheorien, ein Konglomerat mit den Uberlegun-
gen der Kuratorinnen Eva Huttenlauch und Andrea Lissoni und damit die
erste analytische Basis. Schliellich fokussieren wir den Blick auf unidisplay
und seinen Raum. Die weitere, zweite systematische Betrachtung des Kunst-
werks als Erklarungsmodell komplexer Vorgéinge fithrt im vierten Kapitel:
Zeitbasierte, dsthetische Prozesse zu haltbaren Aussagen iiber Werkzeug,
Strategie und Ansprache des Kiinstlers. Im abschlielenden, fiinften Kapitel:
Abstraktion, Simulation, Mimesis finden sich die erarbeiteten Erkenntnisse
im Kontext von Simulation. Schliefllich enden wir mit der zweiten Kritik an
der Informationséasthetik. Sie bildet die destillierte Konklusion dieser Arbeit
welche das Ziel verfolgt, Denkansétze und Analysen beziiglich kiinstlerischer
Praxis als Erkldrungsmodell im Kontext informationsésthetischer Theorie zu
verschieben.

* Auf Zeichen basierend bzw. ein Zeichensystem als Grundlage haben , S. 22f].



Kapitel 2

Signale, nicht Zeichen

Aller Anfang ist schwer trifft in wissenschaftlichen Arbeiten nicht ganz zu,
denn angefangen wurde schon vor langer Zeit. So reiht sich diese Arbeit
voller Demut hinter den geistigen Leistungen fritherer Denker, Forscher und
Philosophen ein. In diesem Zusammenhang sollte Claudia Giannetti und ihr
Buch Asthetik des Digitalen — Ein intermedidrer Beitrag zu Wissenschaft,
Medien und Kunstsystemen Nennung finden. Thre Arbeit ist Leitfaden
und Leuchtturm in so manch’ stiirmischer See der Gedanken gewesen und
findet sich dementsprechend oft zitiert. Diese Asthetik des Digitalen soll ne-
ben Semiotik, Bedeutungsebenen und Kommunikation, bis hin zu analyti-
schen Modellen der Informationsésthetik und deren Hintergriinde, die Basis
der noch ausstehenden Betrachtung und in weiterer Folge fiir die Bewer-
tung, also Analyse-Regeln und Strukturierungsschemata der aufzulésenden
Kunstinstallation sein.

2.1 Zeichen und Signale

Der Titel des Kapitels Signale, nicht Zeichen soll durch diese bewusste Wort-
wahl den auf Zeichen basierenden Prozess auch als zeitlichen Vorgang kom-
plexer Informationsiibertragung, im Zusammenhang mit Kunst als Erkla-
rungsmodell, hervorheben. Das Wort Zeichen steht hier synonym fiir Zei-
chentréige (Graphem, Syntagma, Symbol) und ist als Zeichenbegriff im
Sinne des semiotischen Dreiecks S. 11], 1923 publiziert in The Mea-
ning of Meaning: A Study of the Influence of Language upon Thought and
of the Science of Symbolism nach Charles Kay Ogden und Ivor Armstrong
Richards, zu sehen (Abb. . Wir gehen hier informationsasthetisch da-

!Graphem, Syntagma und Symbol sind Zeichentriger: Ein Graphem ist die kleinste be-
deutungsunterscheidende graphische Einheit von sprachlichen Schriftsystemen S. 26f.].
Syntagma entsprechen gruppierter sprachlicher Elemente in konkreten AuBerungen
S. 24f.]. Ein Symbol, vielleicht am besten als Sinnbild zu sehen, bezeichnet allgemein eine
Vorstellung als Bedeutungstrager S. off. S. 178fL.].
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von aus, dass Kunst einem kommunikativen Zeichenprozess unterliegt. Max
Bense spricht in seinem Hauptwerk Aesthetica von ,semiotischer Analysis“
— die Zerlegbarkeit von Kunstwerken in ,&dsthetische Elemente“ S. 43|
beruht auf deren Zeichencharakteristik [3| S. 140]:

,Das Element auf das [...] ein dsthetischer Gegenstand ontolo-
gisch zuriickgefithrt werden kann und muf}, wenn man erfolg-
reich analytisch vorgehen will, kann nur ein Seiendes sein, das
nachweislich erstens eine asthetische Rolle zu spielen imstande
ist und zweitens die Unterscheidung zwischen Form und Inhalt
sekundér werden laf3t. Es hat sich gezeigt, dal das Zeichen ein
solches seinsthematisches Element ist.

»Wenn jeder asthetische Prozess ein Zeichenproze ist, so ist
das hergestellte Kunstwerk aus elementaren asthetischen Zeichen
aufgebaut. [...] Unter einem &sthetischen Element eines dstheti-
schen Gegenstandes, also eines Kunstwerks, ist ein Bestandteil
zu verstehen, der als asthetisches Zeichen aufgefafit, aber nicht
weiter in andere dsthetische Zeichen zerlegt werden kann.“

THOUGHT

or

REFERENCE

SYMBOL Stands for REFERENT
(an imputed relation)
*TRUE

Abbildung 2.1: Das semiotische Dreieck stellt die Relation als Kausalitéts-
kette zwischen dem Zeichen (Symbol), der dadurch hervorgerufenen Vermitt-
lungsinstanz (Thought or Reference) und schlielich der damit gedeuteten,
sachlichen Gestalt (Referent) dar S. 11ff.]. Wichtig ist, dass Symbol und
Referent eben nur indirekt miteinander verbunden sind. Bildquelle \, S. 11].

Bense bezieht sich in diesem Zitat auf den von Charles S. Pierce geprég-
ten triadischen Zeichenbegriff S. 43] und dessen Theorie der Semiotik
S. 321]. Fiir Bense ist die Auflosung von Kunstwerken in deren kleins-
te, unzerlegbaren Elemente (Zeichen) ein wichtiger Teil in der Formalisie-
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rung seiner Informationsésthetik. Er betont, dass ,,die genaue analytische
Beschreibung eines kiinstlerischen Objektes als Ensemble von Zeichen, die
Auffassung des kiinstlerischen Prozess als Zeichenprozess voraussetzt“ [3
S. 320f.]. Auch Abraham A. Moles betont in der Einfiihrung von Kunst und
Computer diese Zerlegbarkeit und in weiterer Folge den Strukturalismu
als Grundlage seiner Theorienbildung zu Informationsasthetik und Compu-

terkunst S. 12):

Bis vor kurzem war das Kunstwerk noch die letzte Bastion der
reinen Form, ganz und gar der Wahrnehmung anheimgegeben
und jeder Zerlegung entzogen. Seit es die Infiitesimalgeometrie
gibt, wissen wir aber, dafl jede ganze Form als eine komplexe
Gesamtheit betrachtet werden kann, welche sich durch Verkniip-
fung einfacherer Elemente neu komponieren 148t. Kann es eine
Kunst geben, die bestimmt ist durch den Strukturalismus, [...]
eine Philosophie, die das traditionelle Hervortreten bedeutungs-
tragender Objekte auf dem Hintergrund der Natur ablehnt und
systematisch die Umwelt rekonstruiert, indem sie nach einer ge-
wissen Zahl von Regeln, die sie Struktur nennt, Elemente zusam-
menstellt?

Der negative Gebrauch nicht Zeichen deutet im Titel dieser Arbeit auf
eine Wertung; von Relevanz ist hier die Eigensténdigkeit beider Worte. Im
populér-wissenschaftlichen Kontext oft synonym gebraucht, ist die eindeuti-
ge und begriffliche Unterscheidung von Signal und Zeichen in dieser Arbeit
wichtig. Im Gegensatz zu Zeichen, die schon von Max Bense als kleinste,
abstrakte Sinn-Einheiten von Zeichensystemen gesehen werden S. 43],
ist ein Signal im nachrichten-technischen Sinne, einer Funktion zuzuordnen.
Signale sind, streng mathematisch gesehen, Funktionen iiber eine Variable
(oder mehrere unabhéngige Variablen wie zB. Ort, Zeit oder Koordinaten);
demnach ein- oder mehrdimensional und treten in (zeit)kontinuierlicher bzw.
(wert)gestufter, also diskreter Form auf Der Funktionswert zu einem be-
stimmten abtastbaren Zeitpunkt wird in dieser Arbeit als Zeichen bzw. Teil
der Bedeutung einer Nachricht gesehen. Zeit, Ort und Raumlichkeit, in Ver-
bindung mit geladenem, semiotischem Informationsgehalt fithren folglich
in zeit- und zeichen-basierten Prozessen zu abtastbaren Signalen. Visuel-
le Strukturen implizieren mehrdimensionale Signale, sind Transportmedi-
um von Bedeutungen und bewirken Kommunikation. Fiir Gianetti weist die

ZStrukturalismus befasst sich mit Beziehungsgefiigen kultureller Symbolsysteme
S. 342ff. S. 466ff.]. Laut Gondeck behauptet der Strukturalismus ,einen logischen
Vorrang des Ganzen gegeniiber den Teilen und versucht, einen internen Zusammenhang
von Phdnomenen als Struktur zu fassen S. 1542]

3Fiir die vertiefende Lektiire von kontinuierlichen und diskreten Signalen, bis hin zu
Fouriertransformation und spektralen Analysen von digitalen Bildern, also auch visuellen
Strukturen, ist das Buch Digitale Bildverarbeitung zu empfehlen @ S. 481fL.].
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Betrachtung von Kunst aus Sicht der Informationstheorie, Parallelen zur
Semiotik und ihrer Definition von Nachrichtenstrukturen auf: ,Ein Sender
iibermittelt eine Nachricht an einen Empfinger, wozu er sich einer Kodie-
rung und eines Kommunikationskanals bedient* S. 32]. Kunst kommuni-
ziert den genannten Schlussfolgerungen nach Informationen innerhalb eines
zeitlich bzw. rdumlich (zu Raumtheorie, siehe Abschnitt bestimmten,
formalen Systems. An dieser Stelle sollte deshalb auch auf Formalisierung?|
von Kommunikation eingegangen werden.

2.2 Formalisierung und Kommunikation

Die abendléndischen, durch Logik formulierten und auf Gesetzen, Normen
und Modellen basierten Theorien schaffen eine kiinstliche Darstellung von
Welt, Wirklichkeit und Wahrheit — ausgerichtet auf die vollstdndige Forma-
lisierung des menschlichen Denkens S. 30ff.]. Gianetti bemerkt, dass die
,Theorie im Umfeld rationaler Asthetik das Kunstobjekt als Zeichensystem
wertet, welches formalisierbare dsthetische Informationen transportiert* [20]
S. 32]. Formalisierung sollte laut Gianetti ,als kiinstliches System begriffen
werden S. 31] und kann nach Sybille Kramer (in enger Anlehnung an
mathematische Prinzipien) mittels ,typographischen, schematischen und in-
terpretationsfreien Symbolgebrauch* S. 87] Handlungen automatisierbar
und demnach regelbar machen. Steuerung und Regelung von Systemen ist
die Grundlage von Computerkunst — damit wéren wir fast vorschnell iiber
das Thema dieses Abschnittes hinausgeschossen, hin zu Norbert Wiener,
John von Neumann und bei der Kybernetik angelangt.

Ohne hier zu viele kybernetische Gedanken (siche Abschnitt und
Maschinengeister vorzugreifen, sollte in Relation mit Formalisierung zuerst
das von Claude E. Shannon und Warren Weaver (im Rahmen einer allgemei-
nen Kommunikationstheorie) erarbeitete, logische Kommunikationssyste
genannt werden S. 31f.]. Es findet sich als wichtige Basis der infor-
mationsdsthetischen Theorie von Max Bense und Abraham André Moles
(Abb. [2.2)). Giannetti zitiert in diesem Zusammenhang Shannon und Wea-
ver S. 446] und schreibt ihnen zufolge, dass sich ,Information im techni-
schen Kommunikationsprozess nicht auf Bedeutung, sondern auf die in einer
Nachricht enthaltene Menge von Signalen bezieht* S. 31f.]:

Das grundlegende Problem der Kommunikation besteht darin,
an einer Stelle entweder genau oder angendhert eine Nachricht
wiederzugeben, die an einer anderen Stelle ausgewédhlt wurde.
Oft haben die Nachrichten Bedeutung, das heifit, sie beziehen

4Formalisierung ist die Uberfiihrung in ein schematisches Regelsystem (eine Logik) und
dementsprechend als zielgerichtete Generalisierung mit Abstraktion verwandt S. 76].

°Die verwendeten Begriffe Sender-Empfinger-Modell bzw. Shannon-Weaver-Modell
sind synonym zu verstehen.
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sich auf gewisse physikalische oder begriffliche Gréflen oder sie
befinden sich nach irgendeinem System mit diesem in Wechsel-
wirkung. Diese semantischen Aspekte der Kommunikation ste-
hen nicht im Zusammenhang mit den technischen Problemen.
Der technisch bedeutungsvolle Aspekt ist, dass die tatséchliche
Nachricht aus einem Vorrat von moglichen Nachrichten ausge-
wahlt worden ist. Das System muss so entworfen werden, dass
es fur jede mogliche Nachricht funktioniert, nicht nur fir die ei-
ne, die tatsachlich ausgewahlt wird, da diese zum Zeitpunkt der
Konstruktion noch unbekannt ist.

Nachricht Signal Empfangenes Nachricht
Signal

Nachrichten- . Nachrichten-
quelle ——P|  Sender > P| Empfanger ——p Jiel

kodiert T dekodiert

Storquelle

Abbildung 2.2: Das Kommunikationssystem der Informationstheorie nach
Shannon-Weaver. Bildquelle S. 32].

Das Shannon-Weaver-Modell beschreibt die gerichtete Kommunikation
einer Nachricht von Sender zu Empfénger. Aus einem Nachrichtenrepertoire
gewéhlt und danach vom Sender als Signal kodiert wird diese iiber einen
Kanal transportiert. Dabei unterliegt die Nachricht méglichen Verfalschun-
gen durch Storquellen: Noiseﬂ Die Dekodierung des Signals findet auf der
Empfingerseite statt und somit in weiterer Folge, sein Nachrichtenziel
S. 31f.]. Abraham A. Moles spricht in Kunst und Computer auch von ,Kunst
als Kommunikation® (Abb. , bezieht sich auf das semiotische Dreieck
S. 143], auf Shannon-Weaver und die Grundsituation des Kommunikations-
aktes nach Meyer-Eppler S. 12f]:

Die Kommunikationsésthetik geht davon aus, daf jeder kiinstli-
cher Ausdruck ein Kommunikationsphdnomen ist. Sie betrachtet
das Kunstwerk als eine Nachricht, die aus einem sozio-kulturellen
Ganzen entnommen ist und mittels eines Kanals (system visu-
eller, auditiver usw. Empfindungen) zwischen |[...] dem Kiinstler
als Sender, und einem Empfingerindividuum iibertragen wird.
Entstanden aus der Wissenschaft von der technischen Nachrich-
tenkommunikation [...] behélt sie deren Trennung von Behélter

SEngl. fiir Rauschen.
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und Inhalt bei und lehnt es zunéchst ab, sich fiir den Inhalt
(den Sinn, die dsthetische Emotion) zu interessieren, ausschlief3-
lich zugunsten des Behélters (der Verpackung, der Signale, der

Kodierung).
Kinstler Publikum
Sender Nachricht Empfanger
Kreation Wahr-
Imagination Gestaltung EMPfaNg  nehmung g ofion
0+ e [P0

Bereich des Bereich des
Kiinstlers Publikums

Abbildung 2.3: Die Grundsituation des Kommunikationsaktes nach Meyer-
Eppler bezogen auf Kunstschépfung und Kunstwahrnehmung. Gedankliche
Kommunikation bedarf Repertoires mit gemeinsamen Anteilen; ermdglicht
durch Wiederholung aber einen stetigen Angleich bzw. Erweiterung der un-
terschiedlichen Repertoires von Sender und Empfanger — ein Lernprozess
entsteht S. 15]. Bildquelle \, S. 15].

Information als mathematisch, messbare Groéfle in Nachrichten entlehnt
Moles bei Shannon S. 30ff.]. Die Nachricht, definiert als ,,Folge elementa-
rer Zeichen“ ist abhéngig von Lange, raumlichen und zeitlichen Dimensionen
ihres Trigers bzw. Ubertragungskanals S. 14]. Die Originalitdtsmenge
die von ,,der Umwelt des Kreators zur Umwelt des Empféngers transportiert
wird ist von der ,,Unwahrscheinlichkeit ihres Auftretens* abhéngig. Er hebt
weiters die ,,Zeichenexistenz vor deren Kreation* und die Abhéngigkeit von
Kommunikations-Information zum gemeinschaftlichen Repertoire von Sen-
der und Empfanger hervor. Bezogen auf Meyer-Eppler spricht Moles vom
sprogressiven Einfluss der Kommunikationsakte als kumulativen Lerncha-
rakter* S. 15]. Aus der Identitdt der wahrgenommenen Form gegeniiber
der geschaffenen Form kann Kommunikationsqualitdt abgeleitet werden

"Max Bense erweitert in diesem Zusammenhang die von C. S. Pierce postulierte prag-
matischen Dimension auf Kunstwerke (siehe Abschnitt [2.3.2).
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2.3 Informationsisthetik (Bense)

Die Vorstellung von Kunst als Kommunikationsmodell (Abb. ist fiir
Max Bense einer der Ausgangspunkte fiir eine neue Theorienbildung in den
1950er J ahren Fin weiterer Ansatzpunkt ist die Betrachtung bzw. Analyse
von kiinstlerischen Werken aus Sicht der von Charles S. Pierce gepréigten
Semiotik; das Zeichens als triadische Relation (bzw. Funktion) aus Mittel-,
Objekt- und Interpretantbezug formuliert (Abb. . Bense zu Zeichensys-
tematik (3] S. 140]:

Zeichen funktionieren im Sinne einer syntaktischen (Relation zu
anderen Zeichen), semantischen (Relation zu Bedeutungen) und
pragmatischen (Relation zum Menschen und der Gesellschaft)
bzw. kommunikativen Dimension.

P«
Z P1 P2 P« = Partner
k P« = produzierender Kiinstler
AG = aesthetischer Gegenstand
i 12 = Information
A 21 Z; Z« = Zeichen
/ \ Z« = aesthetische Zeichen
I I2

P1 P2

!

—’ Kommunikation 4—

Abbildung 2.4: Max Bense versucht Kunst als Modell kommunikativer
Funktionen und Informationen &sthetischer Zeichen darzustellen. Bildquel-

le [3] S. 144].

Kinstlerischer Ausdruck wird im Sinne der Informationsédsthetik zur
Nachricht; der Schopfer zum Sender von Information aus kodierten Zeichen-

8 Abraham A. Moles formuliert eine genauere Version der Informationsisthetik mit
starkem Bezug zu Computerkunst und Musik (siehe Abschnitt .
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ketten eines Repertoire entnommen und iiber Wahrnehmungskanéle trans-
portiert S. 13]. Die von Semiotik, Informationstheorie und Kyberne-
tik inspirierte dsthetische Richtung sieht in Information den Schliisselbegriff
zum Verstandnis asthetischer Prozesse S. 32].

Sin
(einzigartig
Quali zB. Zahlenwert)

/

(physikalische Qualit&t) Legl (gesetzmaBig zB. Wort)

\

Argument
(vollstandiger Sinntrager,
in jedem Fall wahr

oder falsch, zB. Beweis)

/ Dicent

Index —— —— (geschlossener
(Wegweiser . Sinntréger, wahr
zB. Stellenwert) / M = Mittelbezug \ oder falsch, zB. Satz)
0 = Objektbezug
) Icon | = Interpretantbezuig Rhema
(abbildener Natur) (offener Sinntrager,

weder wahr noch falsch,
zB. Metapher)

Symbol

(pur zB. Eigennamen)

selektiv
diskret kontinuierlich

\l/

Kommunikation

Zr
reprasentativ analog
prasentativ —— Realisation Kodierung "— digital
konstruktiv kopulativ

Abbildung 2.5: Werkzeuge der semiotischen Analyse als relationale Asthe-
tik, nach C.S. Pierce triadischer Zeichenrelation (oben) bzw. Zeichenfunktion
(unten). Der kiinstlerische Prozess als klassifizierter Zeichenprozess. Semio-
tische Asthetik dient der Analyse eines kiinstlerischen Objektes in Bedeu-
tungsklassen. Semantische Asthetik beschreibt den Zustand als Bedeutung
in Hinblick auf Kommunikationsschemata. Triadische Zeichenklassen fixieren

Bense nach sowohl das Darstellungssystem als auch das Bedeutungssystem
S. 210ft.]. Bildquelle [4] S. 335].

Schon fiir George David Birkhoﬂﬁ deutet der statistische Informations-
beitrag einer Nachricht auf deren Komplexitit, den Grad an Ordnungsbezie-

9Frste formale Ansétze gegen die Tradition des Idealismus oder die subjektivistischen
Tendenzen der Romantik finden sich 1933 als statistische Methoden in der rational-
dsthetischen Theorie von Birkhoff wieder [20} S. 33].
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hungen hin, welcher in weiterer Folge den in kiinstlerischen Informationen
enthaltenen Wert, Aesthetic Measure (Gl benannt, darstellt S. 33].
Birkhoff sah das dsthetische Mafl M als Funktion der verédnderlichen Wer-
te von Komplexitdt C' und der Ordnung O. Es lasst sich als Quotienten %
darstellen: vergréflert sich bei zunehmender Ordnung, bzw. verkleinert sich

bei zunehmender Komplexitét [3] S. 322]:

M = f(0,C) = g (2.1)

Bense vergleicht asthetische Realitdt, die ,als ein mehr oder weniger
gegliedertes oder geordnetes System aus bestimmten Elementen“ aufgefasst
werden kann, mit thermodynamischer, physikalischer Realitét 3] S. 324]. Er
bedient sich in diesem Zusammenhang terminologisch, aber auch konzeptu-
ell, bei Mikro- und Makrophysik bis hin zur Informationstheorie. Schliellich
setzt er bei Birkhoffs Formel fiir das dsthetische Maf an |3} S. 33, 324].

2.3.1 Mikro- und Makroasthetik

Max Bense fithrt die Begriffe Makro- und Mikroésthetik in seiner Theorien-
bildung ein und betont damit den Abstand der subjektiv wahrgenommenen
Ordnungsstrukturen und Wertung eines Kunstobjekts nach Birkhoff, zu der
auf objektiver Information und Zeichensystemen fuflenden &dsthetischen Be-
trachtung S. 35]. Der makroéasthetische Bereich ist deskriptiv. Eine Ana-
lyse auf ,konstituierenden Zeichen und Prozessen“ beruhend, fordere eher
Ausdrucksmittel der Semiotik und Logistik; sie entziehe sich laut Bense dem
Bereich der klassischen Mechanik und Optik und wird so Hauptbestandteil
einer Mikrodsthetik [3] S. 143f.]:

Selbstversténdlich bleibt [...] das hergestellte Kunstwerk als Gan-
zes die asthetische Observable, von der auszugehen ist, und wir
studieren die mikrodsthetischen Zeichen und Vorginge, die der
unmittelbaren Wahrnehmung entzogen bleiben, an den makro-
asthetischen Effekten [...] Man mu$ [...] vom Standpunkt unse-
rer Unterscheidung zwischen Mikrodsthetik und Makroésthetik
auch zwischen kontinuierlichen und diskontinuierlichen &stheti-
schen Zustdnden bzw. Realisationen unterscheiden.

Bense deutet den dsthetischen Modus eines ,wahrnehmungsméfig und
vorstellungsméBig evidenten makrophysischen Kunstwerkes* (bzw. Gegen-
standes) als kontinuierlich S. 144]. Er beschreibt die Abtrennung der
Form von ihrem Inhalt als eine makroésthetische Differenzierung (3| S. 143].
Die Mikroédsthetik reduziert den &sthetischen Prozess auf ein ,dialektisches
Spiel dieser duflersten Substrate“ (Form und Inhalt) und zerlegt das Kunst-
werk und seine Entstehung in eine diskrete Folge zeichencharakteristischer
Zustande S. 144]. Laut Bense gilt fur die Mikroésthetik ein ,Prinzip
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der Lokalisation des Asthetischen® am Kunstwerk. Es wird zwischen #s-
thetischen Leer- und Haufungsstellen unterschieden. Das konkrete Objekt
bzw. Werk ist als Ganzes ein Zeichentrager S. 144]. In weiterer Fol-
ge formuliert er Komplexitdt und Ordnung des Birkhoffschen Quotienten
als ,, geometrisch oder topologisch abzéhlbare Elemente“ und somit ,,ma-
krodsthetische, unmittelbar wahrnehmbare Zustdnde“, denn laut M. Bense
y,wird in der informationstheoretischen Auffassung des Aesthetic Measure
nicht auf die Form sondern auf die Verteilung von Elementen reflektiert* [3
S. 329]. Er definiert dem mikroédsthetischen Prinzip nach das Ordnungsmafl
als Redundan und die Komplexitét (den Materialverbrauch) als statisti-
schen Informationsbeitrag bzw. Entropi S. 321ff.]. Das Verhéltnis von
statistischer Redundanz zu statistischer Information beschreibt dadurch den
mikroésthetischen Aspekt kiinstlerischer Objekte [3] S. 329]. Entropie misst
laut Bense einen ,,Zustand von Unordnung bzw. Ordnung in Verteilungen
auftauchender Elemente“ und ist somit entscheidend fiir ,dsthetische Rea-
litat“, wie fiir ,physikalische Realitat* S. 329]. So erweitert er Birkhoffs
Modell mit neuen Erkenntnissen aus der Informationstheorie, fithrt Aspekte
der Semiotik und Statistik in seine Formulierung der Informationsisthetik
ein und nahert sich kybernetischen Theorien an S. 34].

2.3.2 Systeme generativer Asthetik und die pragmatische
Dimension

Absicht der von Bense definierten , generativen Asthetik“ (Abb. ist
die ,,Zerlegung des kunsterzeugenden Prozesses in endlich viele konstruk-
tive Schritte“ S. 211f.] — das zentrale Motiv ,die kiinstliche Erzeugung
von einer Norm abweichender Wahrscheinlichkeiten durch Theoreme und
Programme*“ S. 199]. Die bewusste und methodische Anwendung dieser
Operationen (Regeln) auf eine bestimmte Menge von Elementen (Zeichen)
soll zu &sthetischen Zustéanden (Verteilungen bzw. Gestaltungen) fithren
S. 333]. Mischungs- bzw. Unordnungsgrade — Bense spricht hier von der be-
reits erwdhnten Entropie — gegliederter Elementenmengen (Abb. sind
Voraussetzung fiir die ,, Komposition von &sthetischen Zustanden* |4} S. 213].
Durch die Abstraktion in Algorithmen (er spricht hier noch von ,abstrakter
Beschreibung fiir programmgesteuerte Rechenanlagen“) und dem gezielten
Finsatz von Zufallsgeneratoren kénnen &dsthetische Zustédnde durch Maschi-
nen bzw. Computer (sog. Realisatoren) hergestellt werden [4] S. 211]. Bense
betitelt die Resultate dieses Vorgangs als , kiinstliche Kunst* S. 337]:

Man bemerkt, dal die maschinelle Erzeugung der Unwahrschein-
lichkeit &sthetischer Zustdnde durch eine methodische Kombina-

'9Redundanz, Komplexitit und Gestalt (siehe Abschnitt .

" Urspriinglich aus der Thermodynamik; oft vorschnell als Mass der Unordnung be-
zeichnet. Bense bezieht sich hier auf den von Shannon geprigten Entropiebegriff: die In-
formationsdichte S. 10fF.].
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tion von Plan und Zufall ermoglicht wird. Genau damit wird die
Forderung, die an &sthetische Objekte gestellt ist, unvorherseh-
bar zu sein, mit ihrer planméfiigen Konstruktivitat verkniipft.
[...] Im Ganzen [...] unterscheidet sich die kiinstliche von der na-
tiirlichen Produktionskategorie durch die Einfithrung eines Ver-
mittlungsschemas zwischen Schoépfer und Werk, bestehend aus
Programm und Programmiersprache, womit eine ungewohnte
Arbeitsteilung im dsthetischen Prozefl verkniipft ist.

A

S S S
Materiale ~ 7

Elemente

~
Mittelbezug
v v v
MSln MLegl MQuall
Objektbezug v v v > ZG
olndex OSymbol 0I(:on
Interpretanten
-bezug v v v
IDicent IArgument IRhema W,

Abbildung 2.6: Das generative Zeichenschema als generative Asthetik in se-
miotischer Sichtweise der triadischen Zeichenrelation. Bense definiert diesen
Aufbau (das jeweilige Zeichen in der Reihenfolge Mittelbezug vor Objektbe-
zug vor Interpretantenbezug) als generatives Zeichenschema Z¢ und verweist
schlieBlich auf die Programmierbarkeit von Kunstwerken [4| S. 211f.]. Bild-
quelle [4] S. 210].

Vorraussetzung fiir eine ,dsthetische Synthese“ — des ,,Vermittlungssche-
mas zur Programmierung von Kunst“ — ist eine analytische Asthetik, also
eine abstrakte Beschreibung der Elemente und Strukturen bzw. Vorgénge in
einem Kunstwerk [3] S. 333f.]. Asthetische Daten erméglichen die Erzeugung
yinformationsésthetischer Zusténde“ S. 212] tiber Algorithmen, also ge-
steuerten Computern, aber auch analog mit programmatischer Gestaltung.
Max Bense betont den generativen Charakter dieses , Erzeugungsprinzips*
aus mathematisch fassbaren Werten wie Ordnung, Komplexitit, Redundanz
und Information [5) S. 199]. Die Analyse von bestehender Kunst liefert folg-
lich Prinzipen fiir die Ableitung eines konstruktiven Unterbaus zur Generie-
rung asthetisch verorteter Strukturen abseits von Reproduktion. Max Bense
formuliert diese als ein Dreigestirn der ,,Gestaltung, Verteilung und Zusam-
menhénge“ [3] S. 333f.]. Er unterscheidet in Aesthetica |3 S. 333f.] zwischen
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vier Verfahrenstypen bzw. Schemata S. 35]: dem semiotischen, dem sta-
tistsichen, dem metrischen und dem topologischen.
e Der Untersuchung von Zeichen mittels der von Pierce entwickelten
triadischen Zeichenrelationen widmen sich ,,semiotische® Verfahren.
e Mikrodsthetische, lokale Strukturen der Verteilung kénnen wiederum
aus einem ,statistischen* Verfahren generiert werden.
o Gestalterische Parameter (Lédnge, Breite, Anzahl, Verhéltnis, ...), die
sich in der Form des Werkes durch Komposition finden, beruhen auf
dem ,metrischen“ Verfahren.

e Schliefllich beziehen sich die ,,topologischen“ Verfahren auf Prinzipien,
welche sich in relationalen Beziehungen auf die Gestalt des Kunstwer-
kes auswirken.

Abbildung 2.7: futura 3, tallose berge, max bense. Stuttgart, Germany,
1965. Bense arrangiert programmatisch aus einem Repertoire von 4 Buch-
staben (i, r, 0, n) einen geschichteten dsthetischen Zustand — eine gegliederte
Menge von Elementen @ S. 5]. Der Text als zweidimensionale Mannigfal-
tigkeit ist die dsthetische Wahrnehmung eines Textfeldes als Supertext
S. 301f.] bzw. Superzeichen (sieche Abschnitt . Bildquelle @

In Bezug auf Programmierung bzw. maschinelle Realisation erweitert
Bense diese Uberlegungen im Kontext von , Asthetik und Programmierung*
und spricht von einer ,,modernen Asthetik® — ,sofern diese empirische und
mathematische Verfahrensweisen benutzt, sich abstrakter Vorstellungen und
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Modelle bedient und neben den numerisch-deskriptiven auch technologische
Ziele verfolgt*® S. 209]. Der modern-dsthetische Zustand eines kiinstleri-
schen Objekts lasst sich Bense nach in vier Phasen beschreiben — der nume-
rischen, semiotischen, semantischen und generativen Asthetik S. 209]:

e Die ,Numerische Asthetik“ beschreibt die materialen Eigenschaften
des kiinstlerischen Objekts. Sie erfasst den kiinstlerischen Prozess als
selektiv; das Objekt als gegliederte Menge aus Elementen. Numerische
Werte (zB. Frequenz, Entropie, Redundanz) definiert iiber dsthetische
MaBfunktionen (zB. Birkhoff, GL. sind Ziel der Aussage.

o Die ,Semiotische Asthetik“ ist eine relationale Zeichen-Asthetik (Zei-
chenbegriff nach Pierce, sieche Abschnitt . Sie erfasst den kiinstle-
rischen Prozess als Zeichenprozess und ist Voraussetzung fiir semanti-
sche Analyse. Die Angabe der Zeichenklassen — das ,,Darstellungssys-
tem“ des Aufbaus eines kiinstlerischen Objekts sind Ziel der Aussage.

« Die ,Semantische Asthetik® ist Partner der semiotischen Analyse und
beschreibt die dsthetische Kommunikation, d.h. Kodierungs- und De-
kodierungsvorgiange von Bedeutungstrigern (siche Abschnitt . Das
,Bedeutungssystem® des Aufbaus eines kiinstlerischen Objekts sind
Ziel der Aussage.

e Die ,Generative Asthetik“ beschreibt schlieBlich den definierten Auf-
bau bzw. den erzeugenden Prozess eines kiinstlerischen Objekts aus
endlich vielen kombinierten, konstruktiven Schritten der vorangegan-
genen analytischen Werkzeuge und wird so zum Schema (siehe Ab-

schnitt bzw. Programm.

Pragmatische Tendenzen

Bense verweist am Ende von Aesthetica auf die von Pierce geprigte Pragma-
tik und beschreibt die ,,pragmatische Dimension* S. 339] von Kunst. Als
kommuniziertes Objekt der Perzeption und Apperzeption 16st Kunst Verhal-
ten, Handlungen und Gewohnheiten auf der Empfiangerseite aus [3] S. 339].
Grofle Teile der von Bense gepragten Informationsésthetik beziehen sich auf
den Kiinstler bzw. das Kunstwerk als Zeichentréger. Zeichen funktionieren
immer in Relation zum Menschen, sozialen Umgebung und der Gesellschaft.
,Geschaffene“ Kunst sollte also von ,,ankommender* Kunst unterschieden
werden, denn der Empfinger selektiert aus der Ubertragung. In diesem Zu-
sammenhang betont Abraham A. Moles in der von ihm formulierten Version
der Informationsésthetik das Repertoire bzw. dessen Erweiterung (Abb.
und verweist auf Meyer-Eppler, Kommunikation und den Lernprozess
S. 15, S. 22]. Der Grad an empfangener édsthetischer Realitét hingt eben
von der Menge der asthetischen Information ab, die ein solcher Interpretant
iiberhaupt herauszuziehen vermag [3| S. 340].
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2.4 Informationsasthetik (Moles)

Die Theorienbildung von Abraham A. Moles, mit ihrer Ndhe zur Compu-
terkunst, seiner Analyse von deren Ubersetzun bzw. der Wandlung der
Funktion des Kiinstlers und dessen Relation zum Programm S. 40ff.],
bildet fiir die weitere Betrachtung von Installation im Kontext wissenschaft-
licher, und spekulativer Erklarungsmodelle einen entscheidenen Beitrag zum
analytischen Gesamtkonstrukt. Moles verdeutlicht die empirische Absicht
der Informationséasthetik in Kunst und Computer S. 13]:

Die Informationsédsthetik wendet auf die Welt der Formen ein
Maflsystem an und versucht, objektiv die physikalischen Kenn-
zeichen und statistischen Eigenschaften der Nachricht und der
Erfahrung ihrer Wahrnehmung durch das Individuum herzustel-
len.

Auch fiir Moles liegt die Intention eines formalen &dsthetischen Systems
in der Organisation von Elementen bzw. semiotischen Zeichen S. 32].
Diese bedienen kommunikative Prozesse der Wahrnehmung in einem Sender-
Empfénger-System (Abb. . Er definiert Nachrichten als ,,eine endliche,
geordnete Gruppe von Wahrnehmungselementen, aus einem Repertoire stam-
mend und in einer Struktur zusammengefiigt* S. 14f.], bezieht sich auf
den Kommunikationsprozess nach Meyer-Eppler und die Empfangerfahigkeit
des Lernens S. 22]. Moles vertritt die Meinung, dass sich Nachrichten-
strukturen durch einen externen Beobachter (dem Asthetiker) objektiv in
eine , Folge identifizierbarer und benennbarer Zeichen® zerlegen lassen [40
S. 14f.].

Nachricht

Sender Empfanger
r—== - hl
1
1
L—— T—-- <4

Repertoire Repertoire
des Senders des Empfangers

Abbildung 2.8: Die kumulative Wirkung auf das Empfanger-Repertoire.
Gedéchtnis und statistisches Auffassungsvermogen fithren zur Anpassung des
Empfinger- an das Sender-Repertoire S. 21f]. Bildquelle [39] S. 22].

12Formalisierung der kunstschaffenden Arbeitsschritte fiir einen Computer, bzw. Pro-
grammierung, auch formulieren als Algorithmus S. 41f].
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2.4.1 Gestalt — Komplexitat und Redundanz

Ausgang fir die Thesen von Abraham Moles sind, &hnlich wie bei Max
Bense, der Zeichenbegriff und die Semiotik von Charles S. Pierce, die Infor-
mationstheorie von Shannon-Weaver, aber auch die Annahme der Diskre-
tisierung des Wahrnehmens: alle Elemente eines Kunstwerkes unterliegen
u.a. einer sukzessiven Abtastun dahnlich dem Lesen einer Textseite
S. 16f.]. Dennoch vertritt Moles die Auffassung ,des Ganzen als etwas an-
derem — wider der Summe seiner Teile“ (Abb. und verweist auf den
Aspekt der Gestalt S. 17]:

Gestalt oder Form nennen wir: eine Gruppe von Elementen,
wahrgenommen in einer ganzheitlichen und simultanen Erfas-
sung als Produkt nicht einer zufilligen Zusammenfiigung, son-
dern einer Anzahl intentioneller Regeln. [...] Eine Gestalt oder
Form entsteht, wenn [...] Elemente einem Gesetz und nicht dem
Zufall zu gehorchen scheinen.

Abbildung 2.9: Gestalt bzw. Form folgt Regeln. 16x16 Quadratraster, glei-
che Elementanzahl auf beiden Seiten. Die zufillige Verteilung (links) deutet
auf hohere strukturale Komplexitét, wihrend sich eine Form (rechts) auf-
grund der Redundanz bildet \, S. 17f.]. Bildquelle \ S. 17].

Die ,strukturale Komplexitat“ einer Nachricht, also die Wertigkeit der
,Gestalt® die sie einem Empfanger bietet, ist ein Ausdruck der Informations-
meng — ,eine an die Nachricht gebundene numerische Gréfle, mit deren
Hilfe sich Formen vergleichen lassen® — und somit eine wesentliche, objektive
Grofle der Wahrnehmung S. 17f.]. Im Gegensatz zu Bedeutung ist Infor-
mation als eine Quantitdt der Nachricht zu sehen — gemessen nach der Menge

!3Rasterverfahren zur Herstellung von Halbténen in Bildern dienen Moles u.a. als wei-
tere Analogie der Zerlegung in quantifizierte Elemente S. 16f.].

1 Komplexitdt und Information sind in diesem Zusammenhang als synonyme Begriffe
zu betrachten S. 17].
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bzw. ihrer Originalitét (Unvorhersehbarkeit) S. 81]. ,Information ist ein
MafB fiir die Komplexitdt einer Nachricht bzw. Gestalt und Formen die der
Wahrnehmung angeboten werden S. 81]. Uber Kaniile gesendet, ver-
sucht der Mensch schliellich die ankommenden Nachrichten zu verarbeiten
(Abb. . Ob er die ihm dargebotene Menge an Information bewéltigen
kann, hingt von Faktoren wie deren Quantitit, seinem Repertoire und sei-
ner Lernfihigkeit, dem gewihlten Kanal und dessen Ubertragungsvermégen,
oder dem Neuigkeitsgrad von Elementen bzw. Zeichen ab und ,,ist fir jeden
Empfanger in einer gegebenen sozialen Gruppe spezifisch S. 18f.]. So
stehen Verstandlichkeit und Information diametral, also entgegengesetzt zu-

einander (Abb. [2.11)).

Nachricht

Original

Werk Auffassung

o[ |

Spielraum

Banal

Abbildung 2.10: Der Spielraum des Verstehens der Nachrichten liegt zwi-
schen Originalem und Banalem. Er wird nach seiner Redundanz gemessen
und fithrt zur Auffassung bzw. zum Verstdndnis eines Werkes S. 18f.].
Bildquelle S. 19].

Information
pro Zeichen

0
Original Q Maximum

mittlere Kurve fiir
das angesprochene
Publikum

Redundanz (%) Empfangene
Nachricht

Optimum

Banal Minimum

100

Abbildung 2.11: Die Redundanz einer Nachricht variiert in umgekehrtem
Verhéltnis zu deren Information. Die Verstdndlichkeit einer Nachricht ist
daran gebunden und lésst sich als Wert der Informationsrate kennzeichnen

S. 19£.]. Bildquelle [40} S. 20].

Laut Moles liegt der Zweck der Kommunikation eines Kunstwerkes nicht
darin Nachrichten mit grofitmoglicher Informationsmenge zu transportie-
ren, ,sondern solche, auf die der Empfinger Formen projizieren kann“ [40]
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S. 18]. Die Aufnahmeféhigkeit (Kapazitat) des Empfangers ist begrenzt. In
diesem Zusammenhang verweist Moles auf eine weitere, mit der Nachricht
verbundene, numerische Grofie: Redundanz S. 19]. Diese definiert er wie
Bense als ,,der relative Uberschu8 an Zeichen im Vergleich mit der Anzahl,
die unbedingt notwendig gewesen wire, um die gleiche Originalitdtsmenge
zu transportieren, wenn alle Zeichen gleich haufig verwendet worden wéren*
S. 19]. Redundanz wird zu einem informationsésthetischen Ma8 fiir ,,die
relative Verschwendung von Zeichen, mit der die Ubermittlung einer gegebe-
nen Nachricht erfolgt® S. 63]. Redundanz ist also ein Wert fiir den Infor-
mationsiiberschuss. Die Wahrscheinlichkeiten einzelner Zeichen, aber auch
aufeinanderfolgender Zeichenverbindungen, gelten als Faktoren die Redun-
danzen vergrofiern S. 19]. Zeichen in Nachrichten sind &usserst selten
unabhéngig voneinander. So hdngt die Wahrscheinlichkeit eines Zeichen von
der Gesamtheit der ihm vorangegangenen Zeichen einer Sequenz ab. Moles
verweist im Zusammenhang mit dieser ,,Vorkenntnis der Zeichenékonomie*

auf Shannon bzw. MarkOV—Kette und beschreibt S. 20]:

Das Ausmafl dieser Verbindungen, dieser Konstanten Modi der
Gruppierung der Zeichen des Repertoires in einem gegebenen
Sprachsystem bestimmt fiir einen Empfanger die globale Red-
undanz der Nachricht und begiinstigt deren Wahrnehmung, da
sie moglich macht, jene partielle Vorhersehbarkeit zu konstru-
ieren, die nichts anderes ist als die Form oder Formen, die der
menschliche Geist mit einem gewissen Vergniigen aufnimmt.

Die abstrakt formulierten Begriffe und physikalisch-mathematischen Wer-
tungen von Komplexitdt bzw. Information und Redundanz lassen oft verges-
sen, dass es letztlich doch um den menschlichen Vorgang des ,Verstehens von
Nachrichten“ geht. Das kulturelle Niveau, personliche Bildung und soziale
Gruppierungen fithren zu unterschiedlichen Repertoires, aber auch spezifi-
schen Erwartungshaltungen bei Sender bzw. Empféinger (Abb. [2.12). Jede
Person hat eine signifikante ,,Séttigungsschwelle fiir die in einer Nachricht
akzeptable Originalitdatsrate® S. 21]. Abraham Moles bedient sich hier
der Intelligibilitéi als Begriff; einen komplementédren Wert zur Originali-
tat der Nachricht S. 21]. Originalitat steht in einem dialektischen Ver-
héltnis zu Intelligibilitdt. Vollkommen originale Nachrichten (im Sinne der

5Die Anwendung von Markov-Ketten erlaubt es, Wahrscheinlichkeitswerte fiir das Auf-
kommen zukiinftiger Ereignisse zu bestimmen bzw. zufillige Zustandsénderungen eines
Systems, also auch deren Einfluss iiber einen begrenzten Zeitraum als Modell zu formu-
lieren S. 31ff.]. Vladimir Uspenskij fasst zusammen S. 93]: ,,Als Markovkette wird
eine Folge von aufeinander folgenden Ereignissen bezeichent, in der die Wahrscheinlichkeit
jedes Ereignisses durch das ihm unmittelbar vorangegangene Ereignis bestimmt wird.“

Tntelligibilidt bezeichnet die Eigenschaft von Gegenstindlichem, nur iiber den Ver-
stand erfassbar zu sein. Moles verwendet hier die Begriffe Intelligibilitat und Banalitéat
dhnlich, beinahe synonym S. 21].
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Informationstheorie) sind vollig unvorhersehbare, disparate Zusammenstel-
lungen aller Zeichen eines Repertoires S. 21]. Ein Empfanger ist mit
dem Verstehen einer solchen Nachricht {iberfordert. Der andere Grenzfall ist
die vollige Intelligibilitat einer Nachricht — deren vollkommene Banalitéat.
Ohne Uberraschung offenbart sie sich dem Empfiinger, der bereits alles zu
wissen vermag, was diese Nachricht enthélt. Jede Person hat demnach ein
bestimmtes Wertoptimum bzw. ein Mafl an Befriedigung durch eine gegebe-
ne Nachricht S. 21f.]:

Je grofler die Information ist, desto mehr Neuigkeit empfingt
der Empfinger; je grofler die Neuigkeit ist, desto weniger ist er
in der Lage, diese disparaten Zeichen, die er empfingt, in der
Wahrnehmung zu beherrschen, sie zu Gestalten zu fiigen, mit
anderen Worten, seine Vorkenntnisse auf die Nachricht zu proji-
zieren, kurz: sie zu verstehen.

Original

Kulturelles
Niveau des
Kinstlers

Banal

Komplexitat fir
den Sender

Original

Ungleich-
gewicht Kulturelles
Niveau des

Publikums

Banal

Komplexitat fir
den Empfanger

Abbildung 2.12: Zeichenerwartungen sind fiir Sender und Empfinger un-
terschiedlich. Es besteht ein Ungleichgewicht; ein permanentes Missversténd-
nis (auch ,Unverstdndnis“) in der Einschétzung der optimalen Komplexitit
auf Sender- (Kinstler) bzw. Empfiangerseite (Publikum) S. 21f.]. Die in
der Grafik getroffene Annahme, dass der Kiinstler ein héheres kulturelles
Niveau hatte, ist von rein spekulativer Natur. Bildquelle S. 21].

Laut Moles beruht ein grofier Teil des Werkes eines Kiinstlers auf dem
mehr oder weniger weit getriebenen bzw. bewusstem dialektischem Spiel
zwischen Originalitdt und Intelligibilitat S. 22]. Er verdeutlicht in die-
ser Hinsicht den Charakter des Kunstwerkes als Experiment, welches mit
einer subtilen Dialektik der Zeichenwahrscheinlichkeit und dem Mafi der
Unordnung spielt S. 22].

2.4.2 Nah- und Fernordnungen

Wir haben erfahren, dass groftmogliche Information zur Uberlastung und
hohe Redundanz zu Unterlastung, also in beiden Féllen zu Desinteresse fiih-
ren. Um dialektisch zwischen diesen Extrema zu spielen kann der Kiinstler
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ein gewisses Mafl an Gestalt bzw. Form in sein Werk einbringen. Moles be-
zieht sich auf mathematische Gréfien S. 79f.]: Autokorrelationsabsténde
und Ordnungsspektr — wir verfrachten diese Begrifflichkeiten in Fufino-
ten. Der entscheidene Faktor zur Herstellung einer intelligibilen Form ist
das Erkennen von Ordnung (Abb. in nahen oder fernen Relationen
S. 53f.]. Moles verdeutlicht diese Charakteristik S. 53]:

Je mehr sich der Beobachter in der Nahordnung den Elemen-
ten des beobachteten Systems néhert, desto deutlicher erschei-
nen ihm die Verbindungen zwischen den Elementen; die lokalen
Aspekte interessieren ihn, nur sie sind klar und evident [...] Doch
die mehr oder weniger grofle Unordnung der Elemente kann die
allgemeine Struktur verdecken.

Je weiter sich der Beobachter jedoch in der Fernordnung vom
beobachteten Objekt postiert, desto besser erfafit er die allge-
meine Struktur, die globale Ordnung. Die Formen im Ganzen
erscheinen wie ein Leitplan [...].

Abbildung 2.13: Formenkonstruktion aus Gruppierungen in den Nahord-
nungen. Drei Punkte mit zwei Grofen (links) bzw. vier Punkte mit zwei Gro-
Ben (rechts) fithren in unterschiedlichen Kombinationen zu Wiirfelbildern in
der Fernordnung S. 54]. Eine Superzeichenarchitektur (siehe néchster
Abschnitt) wird ersichtlich. Bildquelle [40} S. 54].

2.4.3 Hierarchische Ebenen und Superzeichen

Nachrichten sind oft mehrdimensional zu begreifen. Verschiedene Ebenen
der Wahrnehmung fiigen sich zu multiplen Kommunikationsschemata zu-

"Moles bezeichnet den Autokorrelationsabstand als ,statistsiches MaB fir den durch-
schnittlichen Abstand, in dem ein beliebiges Element einer Nachricht oder eines Objekts
durch das Vorhandensein eines weiteren Elements dieser Nachricht in eben diesem Abstand
beeinflusst wird“ S. 52f.]. Durch Autokorrelationsabstdnde betrachteter Elemente las-
sen sich Ordnungsspektra definieren und demnach die ,Gestalt“ berechnen , S. 53].
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sammen. Zeichengruppen formen Superzeichen. Nachrichten iiberlagern sich.
Abraham Moles unterscheidet bei der experimentellen Auflésung dieser ,,Mul-
tiplizitit der Sender-Kanal-Empfinger Systeme“ (in der Ubertragung und
Wahrnehmung einer Nachricht) nach zwei verschiedenen Perspektiven: der
,Hierarchie der Nachricht“ (Abb. bzw. nach deren ,Asthetik und Se-
mantik* S. 22].

Hierarchie 4

Sender Empfanger
Superzeichen
Repertoire 4
Zeichen
Hierarchie 3
Sender 1> Empfang
Superzeichen
Repertoire 3
Zeichen
Hierarchie 2
Sender Empfanger
Superzeichen
Repertoire 2
Zeichen
Hierarchie 1
Sender Empfanger

Superzeichen
Repertoire 1

Zeichen

Abbildung 2.14: Superzeichensystem nach Abraham A. Moles. Die hier-
archische Gliederung der unterschiedlichen Betrachtungsebenen zeigt den je-
weiligen Kommunikationsvorgang mit eigenen Superzeichen-Repertoires ge-
bildet aus Zeichen der darunter liegenden Ebene S. 98]. So besitzt jede
Kommunikationsschicht eigene Originalitéts- bzw. Informationsmengen, wie
Redundanzcharakteristiken bezogen auf einen Empfanger und dessen kultu-
relles Niveau [40] S. 23]. Bildquelle [39] S. 98].

Die meisten Nachrichten sind innerhalb des dsthetischen Kommunikati-
onsvorgangs vermischt und stellen sich als ein System aus unterscheidbaren,
hierarchischen Ebenen dar S. 22]. Das Kunstwerk ist also ein Konglome-
rat aus vielen tiberlagerten Kommunikationssystemen (Abb. , die laut
Moles ,,im Prinzip objektiv durch einen Beobachter und subjektiv durch den
Empfanger unterschieden werden kénnen“ S. 22]. Der gesamte Kommu-
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Abbildung 2.15: Superzeichenbildung in einem Modellbild von Giinther
Sellung. Die Elementarzeichen sind Quadrat, Dreieck und Kreis (1). Die Mog-
lichkeiten der Anordnung fiithren zu unterschiedlichen Repertoires der Super-
zeichen (2) bzw. einer Reihe von 2 x 2 Quadranten (3). Zusatzlich existiert
eine weitere Ebene von Quadranten aus 6 x 6 Elementen (4) S. 25].
Bildquelle S. 96].

nikationsvorgang besteht also aus verschiedenen Wahrnehmungsebenen mit
elementaren Zeichen, Repertoires bzw. Anordnungsgesetzen, (subjektiven)
Wahrscheinlichkeiten und den sogenannten Superzeichen — ,einer standar-
disierten und routineméfigen Verbindung von Zeichen der vorangegangenen
Gruppe* S. 23]. Der Blick oszilliert und begibt sich auf eine Entde-
ckungsreise der Priagnanz. Die Informationsebenen reagieren gemeinschaft-
lich, implizieren aber in jedem Augenblick eine Wahl der Aufmerksamkeit
des Betrachters S. 24]. Moles bezieht sich hier u.a. auf ,das Empfinden
des Herrschaftsgefiihls bei der Wahrnehmung von Formen* S. 23] und
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verweist wieder auf den experimentellen Charakter von Kunst: Die Verwen-
dung von systematischen und multiplen Strukturen erméglicht eine Verdeut-
lichung dieser ,Modi der Erfassung® eines Kunstwerks S. 24].

2.4.4 Semantische Nachricht und asthetische Nachricht

Die Unterscheidung von semantischer zu dsthetischer Information (Abb.
beruht laut Moles auf deren ,zweifacher Weise der Aufnahme* S. 26].
Hier differenzieren wir zwischen der Nachricht fiir (4) den Empfinger und
(B) den externen Beobachter (zB. Kritiker od. Forscher) dieses Kommuni-
kationsvorgangs. Wéhrend bei (A) die Nachricht als eine einzige erscheint,
iiberlagert sie sich dualistisch fiir (B) S. 26].

Rasth

ASTHETIK

A\ 4

, Nachricht N (A) (B)

Sender Empfanger —O Beobachter

A 4

SEMANTIK

Rsem

Abbildung 2.16: Ein Versuch der Darstellung des Sender-Empfanger Sys-
tems, erweitert mit den semantischen und &sthetischen Aspekten der Nach-
richt und der daraus resultierenden, parallelen Repertoirebildung. Der Emp-
fanger (A) unterliegt laut Moles lokal-dsthetischen Wahrnehmungsgrenzen,
(A) kann nicht tiber das lokale Kunstwerk hinwegsehen und ist Teil des Sys-
tems bzw. eines Kommunikationsvorgangs S. 29]. Die dsthetische Seite
der Nachricht — ,,als Ausdruck der Variationen, die ein Signal um seine Norm
herum erfahren kann, ohne seine Eigenart zu verlieren® — kann in ihrer glo-
balen Wirkung nur von einem externen Beobachter (B) explizit aufgelost
werden S. 28]. Bildquelle [40} S. 29].

Die Kommunikation erfolgt fiir (A) vorerst bzw. vordergriindig nur se-
mantisch: also durch das ,Zusammenfiigen der Zeichen“ dieser Nachricht,
welche Moles als ,,explizit bekannt und formulierbar® definiert S. 26].
Der semantische Vorgang findet sowohl fiir (4) wie auch fiur (B) statt. Bei
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der externen Beobachtung (B) steht dieser semantischen Nachricht noch ei-
ne zweite, die dsthetische Nachricht zur Seite S. 26]. Moles formuliert
diese als ,,die Aufeinanderfolge oder Gesamtheit der Variationen, welche die
Gestalt der Nachricht erfahrt, wihrend sie doch identifizierbar bleibt“ [40]
S. 26]. Jedes Zeichen unterliegt Schwankungen bzw. gestattet Toleranzen
in seiner Formulierung (Abb. . Diese Abweichungen sind zu einem ge-
wissen Grad auch auf Empfangerseite (A) wahrnehmbar, kénnen dort aber
,hicht explizit aufgelost werden S. 26].

Abbildung 2.17: Das Freiheitsfeld der individuellen Variation: Zeichen kén-
nen Schwankungen unterliegen. Die Abweichungen verhindern nur in den
seltensten Féllen das Erkennen der Gestalt. Den vielen dsthetischen Varia-

tionen eines typographischen Zeichens liegt hier nur ein semantischer Wert
zu Grunde [39} S. 172]. Bildquelle [40} S. 29].

Asthetische und semantische Nachricht unterliegen eigenen, unabhin-
gigen Strukturregeln (Abb. 2.18). So steigert laut Moles eine zusammen-
hangslose oder unlogische Handlung eines Theaterstiicks dessen semantische
Originalitéat S. 174]. Im Gegensatz wird diese durch Logik oder Vor-
hersehbarkeit vermindert. Die semantischen Aspekte haben dennoch keinen
Einfluss auf den Ausdruck der Schauspieler oder den Reichtum der Regie,
welche der édsthetischen Information bzw. Nachricht zu eigen sind S. 174].
Auf beiden Seiten schwankt die zu verarbeitende Informationsrate zwischen
Banalitdt und Originalitdt. Die unterschiedlichen Redundanzwerte bzw. In-
telligibilitdtsebenen von Information (mit ihrem diametralen Partner der
Originalitét) stellen den Empfianger indirekt vor eine Wahl seiner Aufmerk-

samkeit S. 174, S. 30]:

Da der menschliche Empfinger nur eine begrenzte Informati-
onsmenge aufnehmen kann, steht er in jedem Moment vor einer
Wahl zwischen den verschiedenen Aspekten der Nachricht, die
auf ihn eindringt. Ist eine zugrundeliegende Nachricht zu reich
und komplex, so belegt sie seine Aufmerksamkeit mit Beschlag,
und diese vernachléssigt zwangsldufig den Fluktuationsreichtum
der dartibergelagerten asthetischen Nachricht.

Abraham Moles betont, dass Betrachter Nachrichten ,effektiv reduzie-
ren“, eine ,,Auswahl® vollziehen und somit dem Schoépfer indirekt Komposi-
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tionsregeln auferlegen S. 30]. Der Asthetiker kann als externer Beobach-
ter objektivieren; u.a. durch statistische Merkmale der Wahrscheinlichkeit
dieser Schwankungswerte von Zeichen. Es lassen sich in weiterer Folge die
»,Quantitdten der dsthetischen Information ableiten“ und dadurch globale

Begriffe wie ,,Stil“ oder ,Machart* fassen S. 26].

Information vermindernde Strukturen (fortlaufende Einschrénkung)

elementare
Formen,
Farbflachen,
Geometrie

erkennbare
Formen,
Gegenstands-

A 4

repertoire

Gesetzte der
funktionalen
Verbindung von
Gegenstanden

A 4

Regeln der

Perspektive,

Lokalfarben

Gesetze der
universalen
al Logik

Lad

semantische
Information

Elementare Lichtflecken:
Lage, Intensitat, Farbe, Dauer

asthetische
Information

Gesetze der
Farbharmonien
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vorherrschende Kontraste

Farbtone

formaler Stil

A 4
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Abbildung 2.18: Anordnung der phidnomenologischen Faktoren fiir die
strukturelle Bestimmung einer optischen Nachricht die &dsthetische und se-
mantische Information tibertrdgt. Beide werden auf iiberlagerten Seiten von
ihren Anfangszeichen her fortschreitend eingeschréankt, unterliegen aber ihren
eigenen Strukturregeln S. 175ff.]. Bildquelle [39} S. 176f].

2.4.5 Die informationelle Architektur und der universale
Algorithmus

Die vorangegangenen Abschnitte beschéftigten sich mit dem Spannungs-
feld zwischen banaler und originaler Information, Redundanz; also Zeichen,
Wertigkeiten und deren Ordnung, bis hin zu Form und Gestaltbildung aus
Sicht der von Informationstheorie inspirierten Informationsésthetik. Abra-
ham Moles fasst diese Erkenntnisse als ,,System multipler Kommunikation
der informationellen Architektur des Kunstwerks“ (Abb. @D zusammen
S. 208ff.] und verdeutlicht in Kunst und Computer [40] S. 31]:

Eine Nachricht stellt sich als Hierarchie von phdnomenologischen
Kommunikationsebenen dar. Jede Ebene hat ihr Repertoire, ih-
re Gruppe von Zeichenwahrscheinlichkeiten, ihre Strukturen, die
durch die Redundanz gemessen werden. Von diesen statistischen
Daten her 143t sich die Information bestimmen. Fiir den Emp-
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fanger ergibt sich auf jeder Ebene ein anderer Wert [...] zwi-
schen seinem Auffassungsoptimum |[...] und der Komplexitit der
ihm vorliegenden Nachricht. Einfache psychologische Experimen-
te scheinen zu erweisen, dafl der globale Wert fiir das Individuum
an die Summe der Teilwerte auf jeder der von ihm unterschiede-
nen Ebenen sowohl in semantischer wie in dsthetischer Hinsicht
gebunden ist. Man kann zeigen, dafl die spontane Aufteilung der
Nachricht in Ebenen durch den Empfinger mit der Maximie-
rung der Summe der verschiedenen Teilwerte zusammenhéngt,
die ihm beim Wahrnehmen die gréfite Befriedigung bringt.

Q0

Wy Asth

Wil dsth

asthetischer Modus
Repertoire-Ebenen (Asthetik)

N

©
(e
r\@/‘

Sendung

semantischer Modus

Repertoire-Ebenen (Semantik)

Abbildung 2.19: Die informelle Architektur des Kunstwerks nach Abraham
Moles (39} S. 214]. Bildquelle S. 214].

Als Nachrichten gekapselt finden diese quantifizierbaren Wertigkeiten
ihren vielschichtigen Weg (von Sendern zu Empfingern) in einem dualisti-
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schen und hierarchischen Kommunikationskonstrukt. Die Aufmerksamkeit
oszilliert zwischen verschiedenen Ebenen kommunikativer Strukturen und
begrenzter Zeichen, die wiederum zu neu formierten Superzeichen aufsteigen;
gedeutet aus dem Fundus wachsender Repertoires. In Form dieses quantita-
tiven Werkzeugs versucht die Informationsésthetik Nachrichten in ein ,Netz
von unabhéngigen Dimensionen®“ auf Basis ,,oppositioneller Faktoren“ zu
bringen (Abb. , um in weiterer Folge die ,,Gesamtheit der getroffenen
Entscheidungen zu definieren* S. 33].

O

Werk

O

Abbildung 2.20: Die oppositionellen Faktoren und Dimensionen eines Wer-
kes (hier symbolhaft in unterschiedlichen Relationen dargestellt) konnen sehr
verschieden und vielschichtig sein: zB. semantische bzw. dsthetische Komple-
xitat, graphische Qualitiat, Grad der Schematisierung oder Abstraktion
S. 32f], usw. Bildquelle S. 33].

Die selektive Natur

Die Informationsédsthetik befasst sich mit den , gemeinsamen Eigenschaf-
ten von Phdnomenen“ deren materielle Natur, Herkunft oder Dimension oft
nicht einig bzw. gleich ist (Abb. , »sich jedoch alle auf einen Kom-
munikationskanon zuriickfithren lassen® S. 34]. Sie verhélt sich selektiv,
also auf Zeichen und Kommunikationsmechanismen von Elementensystemen
gerichtet — einem Werkzeug entsprechend. Die selektive Natur der Informati-
onsésthetik, die Nahe zu Op—Ar und (den Anfiangen) der Computer-Kunst
der 1960er Jahre verdeutlicht Moles S. 33f.]:

Sie ist speziell den sehr konstruierten Systemen der optischen
und kinetischen Kunst und den neuen Gebieten der Computer-
kunst gema$, die sich alle mehr oder weniger aus der Kombinato-

180p-Art ist eine Stilrichtung (optische Kunst; Strémung des Minimalismus) die iiber
abstrakte Formmuster und geometrische Farbfiguren, optische Effekte (T&uschungen,
usw.) beim Betrachter auslost .
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rik und der permutationellen Kunst herleiten. Sie hat Affinitdten
zu den meisten Kiinsten, die an Zeichen gebunden sind, da sie
in konkreter und operationeller Form die alte Metapher von der
Kunst als Sprache wiederaufnimmt.

Algorithmische Tendenzen

In diesem Zusammenhang und der , Ubertragung einer bestimmten Menge
Neuigkeit [...] die durch die abstrakte Information genannte Gréfie gemessen
wird, welche im Verhéltnis zur Anzahl der Zeichen, die sie verwendet, nicht
zu grof sein darf* S. 34] formuliert er seine Methodologie des ,universa-
len Algorithmus® — eines Bearbeitungsschemas fiir die Erstellung von Kunst-
werken dhnlich der ,Systeme generativer Asthetik“ (vgl. Abschnitt
von Bense. Durch die Mittel der Abstraktion wird hier ein Fundament zur
Analyse und Programmierung geschaffen. Abraham Moles listet das schritt-
weise Vorgehen in Kunst und Computer S. 34] auf. Vereinfacht — im
Sinne dieser Arbeit — kann man diese reduzieren auf:

e Beschreibung des Kanals, Senders, Empfingers und der Nachricht.

e Zerlegung aller Elemente in hierarchische Ebenen, Schwellen, Super-
zeichenstrukturen, Zeichen, usw.

o Keine ganzheitliche Losung anstreben; sich auf einzelne Strukturen,
Superzeichenebenen oder sogar einzelne Zeichen beschréanken.

¢ Repertoires von Sender und Empfianger dieser Strukturen beachten.

o Gesetzméfigkeiten der strukturbildenden Zeichen, Superzeichen, usw.

o Rekonstruktion als Modelle bzw. Programme und deren Parameter,
Funktionen, Gesetzméfigkeiten und Regeln.

o Kritik am Modell bzw. Programm. Eine neue Struktur wéhlen, Regel-
oder Prarameterdnderung, etc.

o Neubeginn.

Die operationelle Formalisierung analytischer Arbeitschritte eignet sich
nicht nur fiir die Programmierung von Rechenmaschinen. Programmatische
Formulierung von Kunst als Algorithmus findet sich seit den 1960er Jah-
ren immer wieder (siche Programm [2.1). Die Idee ,Kunst als Programm*
zu formulieren, und in weiterer Folge die Tiiren von Interpretationsspielrau-
men zu Offnen, findet schon bei John Cage, Mel Bouchner, Allan Kaprow,
La Monte Young, Sol LeWitt aber auch Yoko Ono Anklang und Praxis
S. 21]. Wir stehen hier an den frithen Ufern von ,kiinstlicher Kunst aus
Vermittlungsschemata® (vgl. Abschnitt — der Mensch als Zufallsgene-
rator und Realisator bei der Umsetzung. Abraham Moles ldsst den Compu-
ter zur Kreationsmaschine aufsteigen um &sthetische Zustéinde zu schaffen
bzw. diese zu analysieren. Er spricht schlieflich von Ubersetzung und einer
,schopferischen Asthetik® aus kybernetischer Sicht S. 78].
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PROPOSAL FOR WALL DRAWING, INFORMATION SHOW

Within four adjacent squares,

each 4' by 4',

four draftsmen will be employed

at $4.00/hour

for four hours a day

and for four days to draw straight lines
4 inches long

using four different colored pencils;

9H black, red, yellow and blue.

Each draftsmen will use the same color throughout
the four day period,

working on a different square each day.

Programm 2.1: Proposal for a Wall Drawing, Information Show, Sol LeWit,
1970. LeWitt kodiert seine Ideen in Programmen bzw. Algorithmen. Die
Instruktionen werden von Personen wiahrend des Zeichenvorgangs dekodiert,
also interpretiert und ausgefiihrt S. 21]. Quelle S. 20].

2.5 Kybernetische Analyse

Abraham Moles versucht Auskunft iiber das ,,Wesen der Kreation bzw. Krea-
tionsmaschine“ zu geben und klassifiziert fiinf unterschiedliche Positionen
einer schopferischen Asthetik in der kybernetischen Analyse S. 78ff.]
als systematische Organigramme. Fiir die weitere Betrachtung von zeit-
basierten, dsthetischen Prozessen raumgreifender Kunst-Installationen sind
zwei dieser Positione relevant: ,,die Maschine als Komplexitatsverstér-
ker“ (Abb. fur die weitere Entwicklung aus einer Kompositionsidee
S. 88ff.] und ,die Maschine zur systematischen Erforschung von Mog-
lichkeitsfeldern® (Abb. in der permutationellen Kunst S. 91f.].

19Dje weiteren drei Positionen der schopferischen Asthetik in der kybernetischen Analyse
beziehen sich auf die Maschine als kiinstlicher Betrachter bzw. Horer und der Synthese
dieser statistsichen bzw. sensorischen Werte , S. 78fL.].
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Entkodierung
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programm >
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Auswahl der Zeichen

Abbildung 2.21: Organigramm der ,abstrakten Kreation“ — die Maschi-
ne als Komplexitatsverstiarker folgt rechnerisch den Implikationen einer ab-
strakten Idee und erweitert so die natiirlichen Grenzen der menschlichen

Fahigkeiten und Aktivitdten S. 88f.]. Bildquelle S. 89).
Feld der

Maglichkeiten

o—} Algorithmus ——»| Maschine P ~}Q-}
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Abbildung 2.22: Organigramm der ,,permutationellen Kunst“ — die Maschi-
ne erforscht systematisch ein (durch einen Algorithmus definiertes) Moglich-
keitsfeld und realisiert alle moglichen Werke eines Programms S. 91ff].
Bildquelle S. 91].

Moles legt mit diesen kybernetischen Uberlegungen das theoretische Fun-
dament fiir generative Gestaltung und prozedurale Synthese — beides Werk-
zeug moderner Medien- und Computerkunst (siehe Abschnitt .

20Deren Einsatz beschrinkt sich natiirlich nicht nur auf Kunst. Generative bzw. proze-
durale Techniken finden sich in einer Vielzahl software-basierender Technologien.



2. Signale, nicht Zeichen 36

2.6 FErste Kritik an der Informationsasthetik

Vielleicht ist hier die beste Stelle und jetzt der Zeitpunkt gekommen — vor
deren analytischen Anwendung — um die beschriebenen Modelle und Uber-
legungen einer ersten kritischen Betrachtung unter aktuellen Gesichtspunk-
ten zu unterziehen. Wie sich schon Birkhoffs Aesthetic Measure (Gl. in
der Gestalt einer mathematischen Gleichung zeigt, formalisieren auch Max
Bense und Abraham Moles die Modelle der Informationsésthetik u.a. als sta-
tistische bzw. mathematische Apparaturen. Dennoch sind solche Konstrukte
hier spéarlich gesit. Die spekulativen Gleichungen fithren mit Sicherheit zu
numerischen Resultaten. Uber unheimliche Formeln hergeleitete Entropie-
und Redundanzwerte entziicken so manchen Wissenschaftler. Dem demiiti-
gen Auftrag der vorliegenden Arbeit — scheinbar subjektiv verortete Kunst,
objektiv als Erklarungsmodell zu betrachten — durch statistische Rechenauf-
gaben ndher zu kommen, erscheint zumindest an dieser Stelle als vorschnelle,
fast schon hilflose Artikulation einer kurzsichtigen Logik.

Die Informationsésthetik gilt zum Zeitpunkt der Erstellung dieser Ar-
beit als schwammi@ und leicht verstaubt; vielleicht sogar als iiberholt und
widerspriichlich S. 53f.]. Claudia Giannetti formuliert diesen paradoxen
Aspekt in Asthetik des Digitalen S. 53]:

Tatséchlich verweist die Logik der Informationsisthetik selbst
auf ein Paradox: eng verbunden mit dem Parameter Information
ist die Idee von Kommunikation. Max Bense und die Vertreter
der Informationsasthetik allgemein verstehen den &sthetischen
Prozess als kommunikatives und sukzessives System, das die Rea-
lisation des Kunstwerks, die Information, die Aufnahme und die
Kritik behandelt. [...] Wenn man &sthetische Fragestellungen auf
eine rein rationale und numerische Bewertung des Werks (Infor-
mation als quantifizierbarer Wert) reduziert, so gesteht man we-
der dem Werk selbst noch der dsthetischen Erfahrung — und hier-
in besteht das Paradox — einen erkenntnistheoretischen Wert zu
und erschwert somit den Prozess einer wirklichen offenen Kom-
munikation beziehungsweise eines Informationsaustausches.

Giannetti verdeutlicht weiter, dass sich die Informationsdsthetik (mit
theoretischen Scheuklappen) auf syntaktische Strukturen beschriankt und
somit ,lediglich jenen Eigenschaften Bedeutung zukommen lasst, die er-
schlieffbar und quantifizierbar sind“ S. 54]. Weg von Shannon-Weaver,
hin zu Systemtheorie und Konstruktivismus zeigen die in Symbolen gekap-
selten Zeichen. Kommunikation sollte laut Claudia Giannetti als kiinstlicher
Prozess verstanden werden, ,der darauf beruht, dass Symbole in Form von

2! Die inkonsistente Verwendung von Begriffen wie zB. Information, Komplexitit und
Zeichen hat zu unterschiedlichen Deutungen im Theoriebereich gefiihrt \, S. 53].
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Codes anhand von Modellen, Werkzeugen und Instrumenten manipuliert
werden* S. 54]. Giannetti beruft sich hier auf Vilém Flusser, die ,ne-
gativ entropische* Natu der menschlichen Kommunikation und konkre-
tisiert diese schliellich als einen intersubjektiver@ bzw. reaktiven Prozess

S. 54]:

Intersubjektive Informationen werden im Gedéachtnis gespeichert
und miteinander verkniipft. Durch Kommunikation generierte
Information basiert auf Symbolen. Diese wiederum haben Bedeu-
tungen, die sich auf andere Symbole oder konkrete Phénomene
beziehen konnen. Neue Information entsteht niemals aus dem
Nichts, sondern ist Ergebnis von oft unvorhersehbaren und un-
wahrscheinlichen Symbolkombinationen — Bildern, Woértern oder
Zahlen — bereits existierender Informationen.

Die Argumentation von Giannetti fiihrt unweigerlich zu einer Infragestel-
lung der Informationsésthetik S. 54]. An dieser Stelle sei also erwahnt,
dass die vorliegende Arbeit dieses Wissen nicht vernachléssigt oder unter
textilen Bodenbedeckungen verschweigt. Es heifit aber Aufatmen; fiir den
Moment jedenfalls — denn all diesen Widrigkeiten zum Trotz soll der hier ex-
erzierte, kontextualisierte Einsatz der informationsédsthetischen Werkzeuge
und Methoden zu validen Gedankenkonstrukten und Erkenntnissen fiihren;
wodurch sie im analytischen Prozess ihre Berechtigung finden. Das ist Teil
dieser Arbeit und zeigt sich in den néichsten Kapiteln. Auch Abraham Moles
ist sich dieser Widrigkeiten und der selektiven Natur (vgl. Abschnitt
bewusst S. 32f]:

Die informationelle Theorie der &sthetischen Wahrnehmung |...]
bietet also zunéchst eine objektivistische Stellungnahme, die vor-
laufig den Begriff Schonheit beiseite 148t, eine sehr komplexe
Terminologie, die teilweise aus der Informatik stammt und das
realisiert [...] eine Rekodierung des Gedankens |...] ein zumindest
theoretisches Maflsystem, daf3 das, was man ein Kunstwerk nann-
te, in einen architektonischen Raster fafit; dabei versagt sie sich,
das Schone nach einer einzigen Zahl zu messen |...] Sie versucht,
die Natur des dsthetischen Stimulus zu présentieren, seine Struk-
tur anzugeben, die Reaktionen der Individuen auf diese Struktur

22Eigentlich ein unnatiirliches Phénomen, der allgemeinen natiirlichen Tendenz zur
Entropie (Thermodynamik) widersprechend S. 54].

23Intersubjektive Sachverhalte (zB. auch ein Begriff; Gianetti spricht von , intersubjek-
tiver Informationen S. 54]) sind fiir mehrere Betrachter (zB. Sender und Empfén-
ger) zumindest theoretisch, gleichermafien erkennbar bzw. nachvollziehbar S. 211fL].
Gianetti zitiert in diesem Zusammenhang Flusser S. 17]: ,,Neue Informationen emer-
gieren nicht aus dem Nichts, sondern sind unwahrscheinliche und daher unvorhersehbare
Kombinationen vorangegangener Informationen.“ Diesen Erkenntnissen soll vor allem im
Unterabschnitt Tquschungen Beachtung geschenkt werden (siehe Abschnitt ‘
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zu erfassen, ihr Verhalten vorherzusagen. Wie jede Theorie auf
strukturalistischer Grundlage will sie nicht die einzige Beschrei-
bung des Werkes sein, sondern sie |...] konstruiert ein Modell und
will aus dem Funktionieren dieses Modells Resultate gewinnen.
Sie ist also nach operationellen Kriterien zu beurteilen, nach der
Menge der neuen Resultate [...].

So lassen wir wie Moles, die philosophische Frage der vollkommenen
Wahrheit der Informationsédsthetik an dieser Stelle in den Hintergrund tre-
ten S. 33] und befassen sich nun mit haltbaren Resultaten. Der Blick ist
immer noch in einer objektiven Richtung verhaftet, um scheinbar subjektive
Kunst, die sich als Erklarungsmodell duflert, einer objektiven Betrachtung
zu unterziehen. Im néchsten Kapitel: Raumgreifende Kunst, treffen wir ne-
ben Carsten Nicolai und Aspekten der Installation als kiinstlerische Aus-
drucksform, auch auf Raumtheorie. Wir beginnen schliefilich mit der expe-
rimentellen Analyse von unidisplay — ndhern uns aus Fernordnungen, raum-
zeitlich an. Die Betrachtung ordnet sich mit diplomatischem Forschungs-
charakter zwischen den vorangegangenen, theoretisierten Erkenntnissen ein.
Aus dem Vollen der zuvor dargelegten analytischen Werkzeuge und diesen
neuen Uberlegungen schépfend, sollen schlieBlich im vierten Kapitel — Zeit-
basierte, dsthetische Prozesse — die Gemeinschaft der 24 Animationsmodule
von unidisplay, diesem rdumlich und zeitlich verorteten Werk, als Erkla-
rungsmodell betrachtet und dementsprechend aufgeschliisselt werden.



Kapitel 3

Raumgreifende Kunst

Der schon beinahe romantisch anmutende Titel des Kapitels Raumgreifende
Kunst, lasst scheinbar dreidimensionale Bilder in unserer Vorstellung ent-
stehen: Kunstwerke die Raum greifen, vielleicht eher begreifen und erfor-
schen; also physisch beanspruchen und in Folge die rdumlichen Strukturen
erweitern. unidisplay ist eine dieser rdumlich verorteten Kunst-Installation
(Abb[3.1). Ihre zeitbasierten, dsthetischen Prozesse auf eine rein zweidimen-
sionale Erkenntnismembran der projizierten Animation zu reduzieren, kann
dem Charakter des Werks als Erklarungsmodell alleine nicht gerecht werden.
Der Raum ist entscheidend — als Kommunikationskanal der Simulation einer
Modellwelt; dazu spéater mehr. An dieser Stelle sollten zuerst die mit Bedeu-
tung tiberladenen Begriffe Raum und Installation (im Kontext der weiteren
Betrachtung) Klarung finden bzw. dem Versuch einer relevanten Definition
unterzogen werden.

3.1 Raumtheorie und Installation

Noch immer wandern wir vorsichtigen Fufles zwischen den Schultern von
schlafenden Riesen. Theorien zu Raum und Zeit durchziehen unsere Kultur
und formen ein dichtes Erkenntnisnetz mit griechischen Anféngen. Euklid
formalisiert die Geometrie aus Punkt, Linie, Fldche und allerlei Axiomen;
Hegel und Husserl definieren tiber diese Elemente (hunderte Jahre spéter)
gegenldufig phadnomenologische Raummodelle S. 107ff.]. Doch zuriick
zur Metaphysik, denn fiir Aristoteles ist Ausdehnung keine Grundlage von
Réaumlichkeit; der Korperraum (Ort) wird eher zu einer unmittelbaren und
unbeweglichen (topologischen) Grenzfliche der Umschliefung S. 21].
Descartes sieht gottlich substanzielle Ausdehnungsrdume und definiert den
von Korpern eingenommen Raum durch die Multiplikation seiner Lénge,
Breite und Tiefe als Volumen S. 22f.]. Newton unterscheidet zwei inein-
ander greifende Ordnungen: den absoluten und relativen Raum; hier dhnlich
zu Descartes, Ort (als Teil des vom Korper eingenommen Raumes) und phy-

39
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sikalischen, also absoluten Raum — welcher zum universellen Container fir
alle relativen Rdume wird S. 24f.]. Leibnitz beschreibt den Raum als
Relationordnung von Orten; Zwischenrdume und Lagebeziehungen gewin-
nen im Disput mit Samuel Clarke an Bedeutung S. 26f.].

Abbildung 3.1: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Hangar Biocca, Mailand Italien, 2012-2013 S. 285].
Bildquelle S. 172ff.).

Fiir Immanuel Kant ist Raum weder das unermessliche, Newton’sche Be-
héltnis, noch 16st er sich (ohne ihn relativierende Objekte) ins Leibnitz’sche
Nichts auf S. 31f.]. Der Begriff Raum ldsst sich laut Kant nur iiber ,,Re-
flexion auf Anschauung“ (zB. Geometrie) fassen — ,er ist Grundlage jeder
Beschreibung rdumlicher Konfiguration“ und hat also eine ,transzendentale
Idealitdt” der Beschreibung neben einer ,empirische Realitdat* der Objekte
S. 30f.]. Stephan Giinzel zitiert aus der Kritik der reinen Vernunft
S. 138, 177] und verdeutlicht damit, dass Zeitlichkeit bei Kant zum synthe-
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tisierenden Wesen der Erkenntnis wird S. 31]:

Die Zeit ist die formale Bedingung a priori aller Erscheinungen
iiberhaupt. Der Raum, als die reine Form aller &ufleren Anschau-
ung ist als Bedingung a priori blofl auf Erscheinungen einge-
schrankt.

Laut Immanuel Kant erfasst Raum das ,,synchrone Nebeneinander* und
Zeit das ,diachrone Nacheinander* S. 31]. Relationaler Rdumlichkeit
gehen also auch bei Kant Ordnungsverhéltnisse bzw. -ebenen voraus
S. 31f.]. Hermann Lotze physiologisiert Kants Raumbegriff bzw. die ,Natiir-
lichkeit der Dreidimensionalitdt* indem ,der dreidimensionale Raum nicht
eine Variante des Raumes ist, sondern Raum der Begriff der Dreidimensio-
naliat® S. 35]. Die Betrachtungsweisen von Rédumlichkeit sind vielschich-
tig. Relative bzw. relationale Raumverstdndnisse gewinnen an Bedeutung,
wahrend , nichteuklidische Geometrie und Raumzeitlehre die Vorstellung ei-
nes stabilen dreidimensionalen Raumbehélters erschiittern S. 11]. Sys-
temtheorie, die Bogengange des Ohres, Cyon, Mach, und Uexkiill vernach-
l&ssigen wir jetzt vorsichtig, um an dieser Stelle nicht den Faden zu verlieren.
Die moderne Physik vereint Raum und Zeit zu Raumzeit. Giinzel bezieht
sich auf Minkowski und schreibt, dass ,Zeit einen Raum (als Bewegung)“
und ,,der Raum eine Zeit“, ein ,,Alter* hat S. 39].

3.1.1 Relationale Lagebeziehungen

Genug Physik — dennoch ist fiir die weiteren Abschnitte das relationale Ver-
stdndnis des Raumbegriffs bzw. von Rdumlichkeit, aber auch von Zeit wich-
tig. Laut Giinzel ist Raum nicht einfach gegeben, ,sondern Raum wird erst
durch die Interaktion von Raumkoérpern oder Menschen und deren Handlun-
gen bestimmt“ S. 11]. Handlungen implizieren zeitliche aber auch raum-
liche Vorgénge. Eine Kunst-Installation ist ein solches, relationales Netzwerk
aus Raumlichkeiten und zeitlichen Abldufen. Die Installation dirigiert den
Rezipienten und dessen Sichtperspektiven (Abb . Die Betrachtung iiber
raumtheoretische Ansétze, seien diese physikalischer, soziologischer oder phi-
losophischer Natur, kann zu transferierten Anhaltspunkten und Analogien
in der Analyse fithren und sollte deshalb im Zusammenhang mit der raum-
greifenden Wirkung von Installationen nicht vernachlissigt werden. Niamh
Ann Kelly spricht vom Betrachter als aktiven und erschliessenden Bestand-
teil der Definition von Raumlichkeit einer Installation S. 8]:

Sometimes permanent in structure, usually ephemeral, installa-
tion art prioritises, as the term suggests, the mode by which art
is installed as a crucial facet in a work’s reflexive identity. This
emphasis is typically achieved by ensuring, first and foremost,
that the viewer is not a passive spectator but an active agent
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in how the work (re)defines place. This open-ended proviso of
installation art acknowledges that reading, in the widest sense
such as an encounter with art, is where knowledge is located.

Abbildung 3.2: unicolor, audio-visuelle Installation. Carsten Nicolai, Sap-
poro International Art Festival, Japan, 2014 S. 285, . Als Weiterent-
wicklung beinhaltet unicolor die Animationssequenzen von univers/uniscope
(2010) bzw. unidisplay (2012) und verortet sich rdumlich durch die gleiche,
installative Gestalt wie unidisplay S. 285]. Bildquelle [36} S. 187F.].

Eine Installation greift bzw. erschliefft also iiber den in ihr lesenden
Betrachter (welcher dadurch zum Erkenntnisagenten des Kunstwerks wird)
rdumliche Strukturen. Claudia Giannetti charakterisiert die Merkmale der
Installation ,,in deren interdisziplindren und hybriden Vorgehensweisen; dem
Bruch mit geschlossenen Objekten; der Auseinandersetzung mit der Bezie-
hung zwischen Kontext und Zeiterfahrung; Wechselbeziehungen von Ele-
menten; der Berticksichtigung des Rezipienten; der Idee des Kunstwerks als
sozialem Raum und dem durch diese Merkmale erweiterten polysensorischen
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Werkcharakter S. 74f.]. Im néchsten Abschnitt widmen wir uns dem
Begriff der Installation im Kontext von Raum etwas genauer, auch in Bezug
auf Informationsésthetik und Raumtheorie, um eine nivellierte Augenhéhe
fiir Diskussionen und die noch folgende Analyse zu erreichen.

3.1.2 Situative Spannungsfelder

Der kunstwissenschaftliche Terminus Installation bezieht sich in erster Linie
auf die ,Herstellung an einem Ort“ und in weiterer Folge auf die rdumliche
Abgrenzung im Kontext von Ortlichkeit S. 19f.] — relationale Raumbe-
ziehungen entstehen. Raum wird zu einem &sthetischen Mittel des kiinst-
lerischen Inhalts S. 9], der einbezogene Betracher zum Schliissel der
Wahrnehmung dieser Raumlichkeit aus Ortsbeziigen [1], S. 39]. Installationen
verdndern die rdumliche Definition des gegeben Orts aus neuen Relationen
dieser Lagebeziehungen. Der zeitbasierende Erfahrungsprozess setzt also ei-
ne objekt- und situationsspezifische Lesemodalitdt beim Betrachter voraus
S. 39] — eine Situation entsteht. Max Bense spricht vom ,kontinuierli-
chen, dsthetischen Modus“ makrophysischer Aspekte von Kunstwerken [3]
S. 143f.]. Rdumliche Lagebeziehungen definieren Form aus Relation. In glei-
cher Weise impliziert aber auch physische Form eine kontinuierliche Erfah-
rung (vgl. Abschnitt . Fiir Abraham Moles stellt ein ,, Abtastprozess*
S. 81] Beziehungen zwischen raumlichen und zeitlichen Nachrichten her.
Kontinuierliche Verhéltnisse entstehen durch ,das Abgreifen der aufgereih-
ten Punkte einer gegebenen Ordnung® S. 81] — den Relationen einer
rdumlichen Struktur (vgl. Abschnitt . In diesem Zusammenhang be-
tont Moles die Bedeutung der Markov’schen Theorien von ,,Nahordnungen
und Fernordnungen* S. 78]

Dabei bedeutet Nahordnung, dafl die Ordnung um so offenba-
rer und strenger ist, je ndher die in der Mikroform vereinigten
FElemente aneinanderliegen und sich infolgedessen gegenseitig be-
einflussen [...] wihrend dagegen Fernordnung jene Anordnungs-
gesetze meint, die dem Geist um so deutlicher erscheinen, je mehr
sie auf Systemen des ,,Weiter-weg“ beruhen, welche die Bedeu-
tung der unmittelbaren Verkniipfung ausléschen oder iibergehen.
Die syntaktischen Strukturen der Sprache, wie die der Kunstwer-
ke gehoren zu diesen von der Fernordnung abhéngigen Makro-
formen oder Makrogestalten.

Informationsésthetische Ansétze lassen sich in interessanter Weise auf
installative Kunstwerke im Kontext der raum-zeitlichen Wahrnehmung von
Ordnung tiberfithren. Syntaktische Strukturen entschliissen sich durch lesen
dieser Redundanz, also einem kontinuierlichen Prozess der Verortung. Diese
Signale bedingen neben Raum demnach auch Zeit im informationséstheti-
schen Sinne. Hierarchische Ebenen kristallisieren sich aus Ordnungsbezie-
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hungen von relationalen Zeichen und Superzeichen in rdumlicher wie auch
zeitbasierter Hinsicht (vgl. Abschnitt [2.4.3). Sotirios Bahtsetzis beschreibt
die Kunst-Installation als ,,Spannungsgefiige” zwischen dem , Artefaktcha-
rakter materieller Struktur® und dem ,, dynamisch-funktional in einer zeit-
lichen und rdumlichen Weise entfaltenden Ereignischarakter der Situation*
und verdeutlicht [1} S. 257]:

[...] die gleichzeitige Hinwendung zum Betrachterkorper als die
entscheidende Werkkonstituente, signalisiert also zugleich, dass
dem offensichtlich komplexer gestalteten, rezipierenden Akt ei-
ne objektivierende Funktion beigemessen wurde. Wenn das Pu-
blikum dazu aufgerufen wird, seine Erlebnisse im Umgang mit
Kunst wesentlich neu bestimmen zu lassen und dies in einem
Wahrnehmungsprozess, der zugleich seine Korperlichkeit und die
Zeit in das unmittelbare Ereignis seine Begegnung mit dem Kunst-
werk mit einbezieht [...] Die [...] Beteiligung des Betrachters an
einer Situation, die sich je nach Rezeptionsbedingungen dndern
kann, die jedoch nicht beliebig ist, sondern von der Werkstruktur
diktiert wird, ist der Aspekt, der das Werk als situativ charakte-

risiert. [...] Installative Werke haben durchgehend eine Grundidee
gemein: namlich dsthetische Erfahrung situativ erschlieSbar zu
machen.

Bahtsetzis verdeutlicht damit das Diktat der Raumgestaltung an Sicht-
perspektiven und die raumzeitliche Erschliessung des Kunstwerks [1} S. 16].
Die ,,erfahrungsgestaltende Betrachtersteuerung* der Installation zeigt sich
demnach als gestalteter bzw. dramaturgischer Prozess , kinematischer Wahr-
nehmung® [1} S. 257] — eine ortsspezifische Narration findet statt. Bahtsetzis
bezieht sich an dieser Stelle auf Kabakov S. 85] und den theatralischen
Charakter zeit-rdumlicher Aspekte der Installation, also der ,rdumlichen
Auseinanderreihung von Elementen, die als sukzessiv rezipierbare Abfolgen
wahrgenommen werden“ [1} S. 30]. Die Installation wird hier in ihrer Formu-
lierung zu einer hypothetischen Markov-Kette der Wahrscheinlichkeiten von
Sichtperspektiven; eine gewagte Definition von Raum. Zuvor in eine Fufino-
te verbannt (S. , scheint jetzt der auferstehende Zeitpunkt gekommen —
rufen wir uns die Definition der Markov-Kette von Vladimir Uspenskij ins
Gedéchtnis zuriick S. 93]:

Als Markovkette wird eine Folge von aufeinander folgenden Er-
eignissen bezeichent, in der die Wahrscheinlichkeit jedes Ereig-
nisses durch das ihm unmittelbar vorangegangene Ereignis be-
stimmt wird.

Kabakov spricht vom ,theatralischen Charakter” der Kunst-Installation
S. 85] — einer Dramaturgie der Ereignisse. Der informationsésthetische
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Blick lésst uns diese indirekte, zeitbasierte Steuerung der Wahrnehmung
von Réumlichkeit als Markov-Kette sehen (Abb.[3.3), sofern sich die Sicht-
perspektiven in einer Zustandsmenge definieren lassen. Die Berechnung von
Wahrscheinlichkeitswerten fiir dramaturgische Ablaufe bzw. Zustandsidnde-
rungen eines Theater-Systems als Modell zufélliger Irrfahrten oder kontext-
gesteuerter Reisen zu formulieren, soll demnach eher als alternativer Denk-
ansatz gelten — die statistische Berechnung iiberlassen wir an dieser Stelle
lieber eifrigen Mathematikern.
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Abbildung 3.3: Die einfache Markov-Kette mit den zwei Zustinden (A, B)
und jeweiligen Ubergangswahrscheinlichkeiten soll eine Analogie fiir die
Blicksteuerung einer Installation sein — ihrer raumdefinierenden Wirkung
aus einer Zustandsmenge von Sichtperspektiven und deren Aufmerksamkeits-
schwellen. Diese spekulative Beschreibung von Raum soll als informationsés-
thetischer Denkansatz zur Betrachtung von Installationen gelten.

Der genannte ,theatralische Charakter” ist im Falle von Carsten Nico-
lais unidisplay zweifaches, wenn nicht sogar multidimensionales Programm.
Sprechen wir bei objektbezogenen Installationen von drei rdumlichen und
einer vierten situationsbedingten, kontinuierlichen Dimension, so erweitern
dsthetische Prozesse der projizierten Animation zusédtzlich die zeitbasierte
Konstante von unidisplay. Die 24 Module (Animationssequenzen) unterlie-
gen einer eigenen Nahordnung, sind aber im rdumlichen, wie auch zeit-
lichen Kontext weitere Fernordnungen. Von seitlichen Spiegelwénden die
in die Unendlichkeit transportieren wahrend wir auf einer Bank verweilen

(Abb. [3.2)), erfahren wir bald mehr.



3. Raumgreifende Kunst 46

3.2 wunidisplay — die erste Betrachtung

Wie der Titel erahnen lasst, handelt es sich bei den ndchsten Abschnitten um
eine erste Analys von unidisplay. Modelle und Ansétze der Informations-
dsthetik, aber auch Argumentationen aus Sicht der Raumtheorien sollen das
entsprechende Erkenntniswerkzeug sein um Denkansétze in der Betrachtung
von Kunst-Installationen zu verschieben. Wir ndhern uns den rdumlichen
Strukturen und zeitbasierten Nachrichtenkanélen von unidisplay aus Fern-
ordnungen einer Ortlichen Hierarchie der Relationen; nehmen die von Moles
vorgeschlagene Beobachtungsposition des Asthetikers ein (vgl. Abb .
Vorangestellt widmen wir uns Carsten Nicolai und seinen Intentionen im
Werkskontext von unidisplay. Im zugehorigen Ausstellungstext des MMK —
Museum fiir Moderne Kunst — Frankfurt am Main , heif}t es:

In der Installation ,unidisplay” vereint Carsten Nicolai (*1965)
erstmals seine langjdhrigen Forschungsergebnisse zur Wahrneh-
mungspsychologie. In der Arbeit, die als work in progress fort-
setzbar ist, wechseln sich grofiflichige grafische Module in re-
gelméBigen Zeitabschnitten ab. Auf drei unterschiedlichen Ebe-
nen setzt sich Nicolai mit Phdnomenen optischer Wahrnehmung
auseinander. Die erste behandelt den Faktor Zeit und die Me-
thoden, diese begreifbar und messbar zu machen. Dabei werden
verschiedene Zyklen der Zeitmessung auf einer visuellen Ebene
prasentiert: Sekunden, Minuten, Stunden, Tage, Monate, Jahre,
Jahrhunderte, Jahrmillionen. Die zweite Kategorie setzt sich mit
der Sprache der Zeichen auseinander. Die Module stellen ein Vo-
kabular abstrakter grafischer Strukturen zur Verfiigung, anhand
derer die Funktionsweise visueller Zeichensysteme veranschau-
licht wird. In der dritten Kategorie werden optische Tauschun-
gen und andere visuelle Erscheinungsformen im Hinblick auf ihre
gestaltpsychologischen Wirkungen erforscht. |[...]

Carsten Nicolai ist bildender Kiinstler, Komponist und Musiker,
wurde 1965 in Chemnitz (ehemals Karl-Marx-Stadt) geboren
und lebt in Berlin und Chemnitz. Bekannt geworden ist er vor
allem als Bildender Kiinstler der Objekt- und Installationskunst,
wobei er hauptséchlich von wissenschaftlichen Referenzsystemen
inspiriert wird. Mit seinem ganzheitlichen Ansatz, der sich un-
ter anderem mit mathematischen und kybernetischen Mustern
wie Grids und Codes, Fehler- und Zufallsstrukturen sowie dem
Phénomen der Selbstorganisation auseinandersetzt, sucht er die
Grenzsetzungen zwischen den verschiedenen kiinstlerischen Gen-
res zu Uberwinden.

!Eine zweite Betrachtung, bezogen auf die Animationssequenzen, den sogenannten Mo-
dulen von unidisplay, folgt in Zeitbasierte, dsthetische Prozesse (siehe Kapitel.
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Carsten Nicolai bewegt sich gradwandernd zwischen mathematischer Da-
tenvisualisierung und Minimal-Media-Art. Im Austellungstext zu unidisplay
zeigt sich deutlich die Néhe zu wissenschaftlichen Idealen und der For-
schungscharakter seiner Arbeit. Er findet Inspiration zu dieser Thematik
in den Bereichen der Naturwissenschaften und versucht deren Inhalte mit
eigenem Zugang &sthetisch zu erforschen; sie erfahrbar zu machen. In der
rdumlichen Préasentation von unidisplay, aber auch den 24 Animationsmo-
dulen, spiegelt sich seine Verbundenheit zu einer Minimal—Ar Asthetik wi-
der. Der zelebrierte Minimalismus griindet auf Reduktion: sich auf das We-
sentliche, das Kleinste besinnen. Er ist auch Abstraktion: die Uberfiihrung
auf etwas Einfacheres; Klarheit schaffen. Das Entfernen von iiberfrachten-
der Dekoration fithrt zu transparenten Verhéltnissen. Minimalismus schopft
aus dem kleinsten gemeinsamen Vielfachen. Er bedient sich diskreter Ideale
und folgt GesetzmafBigkeiten; beruht auf logischen Konstrukten wie Itera-
tion oder Repetiton. Zwischen Mathematik und Minimalismus besteht eine
innige Beziehung. Carsten Nicolai feiert sie mit seiner wissenschaftlich for-
schenden Kunst — dem unendlichen unidisplay (Abb. .

Abbildung 3.4: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Hangar Biocca, Mailand Italien, 2012—2013 S. 285]. Der
unendliche Blick durch Spiegelwinde. Bildquelle S. 180f.].

unidisplay spannt als Installation einen immersiven Experimentalraum
auf in dem sich Wissenschaft und &sthetische Poesie die Hand reichen. Mi-
nimalismus ist das von Nicolai gewahlte Vehikel die komplexe Informations-

?Minimalismus bzw. Minimal-Art ist eine Kunststrémung welche ihre Urspriinge in den
frithen 1960er Jahren in Amerika hat . Seither sind ihre Konzepte vielfach beheimatet.
So hat Minimalismus in Bereichen der Architektur, der Musik, der Computer—Kunst, bis
hin zu Graphik & Design Einzug gehalten.
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menge dieses naturwissenschaftlich-nahen Kunstwerks auf eine erfahrbare
Ebene zu transportieren — physikalische Modelle sind mitunter die Insassen
dieses Fahrzeugs. Die Ideologie der Kunststromung versteht sich hier als &s-
thetische und systematische Basis; als formeller Wortschatz der Forschung;
der Grundstock auf dem seine Kunst, aber vielleicht auch seine Uberlegun-
gen Ruhe und Niveau suchen. Kontinuierliche Grenzenlosigkeit lésst sich
eben schwer in Worte fassen. Modelle sind eine Moglichkeit komplexe Vor-
ginge auf einer formalisierten Ebene zu diskutieren (vgl. Abschnitt .
Carsten Nicolai spricht im Zusammenhang von ,,Ubergingen, Verquickun-
gen und Interferenzen* vom ,,Aufbrechen der Komplexitat“ und verdeutlicht
den spekulativ begriindeten Charakter seiner Erklarungsmodelle :

»|-..] was ich versuche ist, Themen in ihrer groflen Komplexitét
zu sehen — ohne eingeschriankten Blickwinkel. Um ein Beispiel zu
machen: ich habe frither Landschaftsarchitektur studiert und ein
grofles Thema war, wenn du Dinge in der Natur verdnderst, hat
das natiirlich Konsequenzen fiir andere Dinge. Man kann somit
Dinge nicht lokal denken und die globalen Aspekte dabei ignorie-
ren. Insofern versuche ich so gut wie ich kann, die Komplexitéit
aufzubrechen und ein ganzheitliches Konzept anzustreben [...]

,Die Idee ist, aus dem permanenten Bediirfnis heraus, die Welt
erklaren zu wollen, sich dabei auf das kleinste Element zu kon-
zentrieren und dann etwas zu entwerfen, dass das Phdnomen viel-
leicht nicht unbedingt erkléart, aber zumindest hinterfragt. Das
ist es, was mich antreibt.”

3.2.1 Die Erklarungsmodelle des Carsten Nicolai

In der Einleitung dieser Arbeit beschreibt Eva Huttenlauch die Installati-
on unidisplay als ,Erklarungsmodell universaler Komplexitat® S. 21f.].
Nicolai wird zum naturwissenschaftlichen Forscher; seine Werke zu Expe-
rimenten der Wahrnehmung von Raum und Zeit. Das Buch Parallel Lines
Cross At Infinity beginnt mit einem Intervie des Kiinstlers. Auf die Frage
was Zeit fiir ihn bedeutet, antwortet Nicolai S. 7

Zeit ist fiir mich etwas Relatives, sie tritt immer in bestimmten
Verhéltnissen auf. Als Mafistab nehmen wir meistens unsere Le-
bensdauer — normalerweise beziehen wir uns auf einen Zeitraum,
den wir gut wahrnehmen kénnen. Ein Moment, ein Tag, ein Le-
ben. Diese menschlichen Zeitrdume versuche ich zu vermeiden,
ich verwende andere Maflstdbe. Das liegt vielleicht an den Na-
turstudien, die ich gemacht habe — vor allem, wenn es dabei um
Pflanzen ging. Ein Moment kann unendlich sein; ein Leben kann

3Gefiihrt von Kirsty Bell S. 7.
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eine Sekunde dauern; es kommt darauf an, in welche Relation
wir einen Zeitraum setzen. Aber am interessantesten ist doch,
dass wir eigentlich gar keine Ahnung haben, was Zeit ist. Des-
halb ist es sehr aufregend, iiber unsere Grenzen nachzudenken.
Das fiihrt zu diesem wunderbaren Satz von Wittgenstein: ,,Was
denkbar ist, ist auch moglich.“ Also: Wir kénnen selbst entschei-
den, was Zeit ist. Wir miissen nur dariiber nachdenken.

unidisplay fordert dieses Nachdenken; diktiert es geradzu. Zeit und deren
Messung sind Aspekte mit denen sich Nicolai in der Installation auseinander-
setzt; Zeichensemiotik und die Tduschung der Wahrnehmung komplettieren
das hypothetische Dreigestirn als vereinte Ausgangspunkte verschiedener Er-
klarungsmodelle. Das Vermittlungsschema ist auf Reduktion gegriindet; Es
bedingt Abstraktion und fiihrt schliellich zu der minimalistisch, fast schon
binéren Sprache in Nicolais unidisplay (Abb. . Bis auf die spérliche Ver-
wendung von monochromen Verldufen, dominieren die Extrema schwarz und
weifl in den 24 Animationssequenzen. Dieses Abstraktiondiktat zeigt sich auf
unzihligen Ebenen der Installation. Raum und Zeit (als kontinuierliche Zu-
stéande) 16sen sich immer wieder in klar definierten, diskreten Teilmengen
auf. Die Bildung gestufter Werte, durch das Abtasten kontinuierlicher Si-
gnale, ist die Basis aller Digitalisierungenﬁ Kontinuierliche Signale selbst,
sind vielleicht nur Illusionen. Der mit Carsten Nicolai befreundete Kiinstler
Ryoji Iked verdeutlicht diesen Aspekt in einem Interview :

Even things that seem to be continuous are certainly all compo-
sed in a discrete fashion. Continuation is just an illusion produ-
ced by the scales of things as we perceive them. And isn’t the
original state of nature — just like the mathematical world of real
and infinite numbers — a truly hard act to follow, so inscrutably
odd that it crushes the resolution of Yes and No as our minimum
unit of judgment?

Tkeda beschreibt kontinuierlich wahrgenommene Phénomene als eine Téu-
schung unserer makroskopischen Betrachtungsweise. Bestehen wir und un-
sere Realitdt aus diskreten Erfahrungen von Welten- und Zeitenpixel? Dis-
kussionen rund um die Planck-Zeit wiirden hier wohl zu weit fiihren. Die
Gradwanderung zwischen naturwissenschaftlichen Experimenten und philo-
sophischer Betrachtung ist auch Inspiration fiir Nicolais Werke; Kontinuitéat

“Digitalisierung ist die Uberfithrung von analogen, kontinuierlichen Signalen (zB. T6-
nen) in diskrete abgestufte Wertfolgen zur Verarbeitung oder Speicherung in digitaltech-
nischen Systemen @ S. 481fF.].

®Man kénnte hier von einem Bruder im Geiste sprechen. Nicolai und Ikeda bewegen
sich auf parallelen kiinstlerischen Ausdrucksgeraden und vereinigen diese immer wieder in
gemeinsamen Projekten.
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und Diskretisierung mitunter zentrale Themen von unidisplay. Das unter-
streichen auch die Uberlegungen zur ,,Zerstorung der Zeit* S. 24] von
Eva Huttenlauch (vgl. Abschnitt . Beziiglich der Inspirationsquellen
seiner Arbeit sagt Nicolai in einem anderen Interview :

Die Naturwissenschaft oder generell die Natur ist die grofite In-
spiration fiir mich. Ich interessiere mich fiir sehr grundlegende
Fragen [...]. Dabei spielen physikalische Modelle die Hauptrolle,
wir erkldren uns ja eigentlich die gesamte Welt anhand solcher
Modelle. Physik und Mathematik sind schliefSlich nichts anderes,
als Modelle von der Natur.

Abbildung 3.5: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, oben: Hangar Biocca, Mailand Italien, 2012-2013
S. 285]. Die Farben Schwarz und Weiss dominieren als Extrema in diskreter
Formensprache auf der Projektionsfléiche. Bildquellen [65} [63).
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Die Besinnung auf physikalische Modelle ist Programm; deren néhe-
rungsweise Rolle als Vermittlungsinstanz einer moglichen Erklarung unserer
Welt, wird zum werkseitigen Vokabular des Kiinstlers. Die digitale Maschi-
ne ist eine nicht mehr wegzudenkende, helfende Instanz. Sie folgt als Kom-
plexitatsverstarker rechnerisch den Implikationen der abstrakten Ideen und
erweitert so die natiirlichen Grenzen des Kiinstlers.

Die theoretischen Modelle kybernetischer Analyse von Abraham Moles
(vgl. Abschnitt kommen hier in neuer Form zum praktischen Einsatz.
Der Computer ist in vielen Aspekten moderner Medienkunst unabdingbar;
als Arbeitsmedium, Experiment und Laborumgebung fiir Simulationen. Er
ist demnach integraler Teil des kiinstlerischen Schépfungsakt. Aus den kon-
tinuierlichen Mengenﬁ von Ton und Stein sind digitale Pixel und somit dis-
krete Daten in Maschinen geworden.

3.2.2 Der Alchimist, das Experiment und die Maschine

Abstraktion findet bei unidisplay (unter anderem) in der Form der zuvor er-
wahnten Diskretisierung statt. Wertgestufte Mengen sind &dsthetisches The-
ma mit wissenschaftlichem Hintergrund. Der Computer ist hier das Werk-
zeug; ein Katalysator fiir Informationsiibertragung hin zum Verstdndnis
komplexer Systeme. Barbara Barthelmes spricht iiber Nicolais technologisch-
alchemistische Tendenzen als ,,Ars Combinatoria® in ihrem Aufsatz ,A Sym-
biosis of Light, Sound and Architecture” S. 12f]. Er arbeitet multidis-
ziplinér; iiber Grenzen hinweg, wahrend Praktiken und Experimente die ge-
dachten Demarkationslinien verschwimmen lassen. Barthelmes spricht von

der Poesie der Laborsituation S. 12f]:

Carsten Nicolai is among those who work across boundaries, at
the junctions of the arts and of natural science, technology and
art, and who try to find new forms, to interweave different modes
of perception. When he accesses the findings of physics, psychoa-
coustics, perceptual psychology, informatics, biology, etc., their
function is not to validate his artistc activity. Naturalscientific
research and methods, as well as their theoretical constructs, are
instead a kind of vocabulary from which Nicolai creates his visu-
al and formal language. Aesthetic practice and scientific method
meet at the level of the experiment. it is not the encounter of
two essentially disparate elements that here provoke the stron-
gest poetic impact; it is the worktable itself, the laboratory in
which the artist reconfigures the elements.

Barthelmes meint, dass die kiinstlerische Praxis — ,,das Experiment am
Arbeitstisch® — als die wohl stiarkste Wurzel aller Poesie in Nicolais Arbei-
ten zu verstehen ist — wir belassen es bei einer Vermutung. Carsten Nicolai

SWie bereits erwahnt ist es fraglich ob Kontinuitét iiberhaupt existiert.
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wird in ihrem Aufsatz zum Alchimisten , bedacht auf Aggregatzustinde un-
terschiedlichster Materialien und deren Transformationen® S. 12f]. Ex-
perimente sind eine mogliche empirische Vorbereitung zur Formalisierung
von wissenschaftlichen Erklarungsmodellen. Ein entscheidendes Werkzeug
solcher Versuchsanordnungen ist der Computer. So sollte an dieser Stelle
nun endlich auch auf generative Gestaltung und prozedurale Synthese etwas
genauer eingegangen werden.

Generative Gestaltung und prozedurale Synthese

Bevor wir uns auf Analogien der Systeme generativer Asthetik von Max
Bense und die theoretischen Modelle kybernetischer Analyse von Abraham
Moles stiirzen, lassen wir Philip Galanter den Versuch unternehmen gene-
rative Gestaltung in einem Satz zu fassen S. 4]:

Generative art refers to any art practice where the artist uses
a system, such as a set of natural language rules, a computer
program, a machine, or other procedural invention, which is set
into motion with some degree of autonomy contributing to or
resulting in a completed work of art.

Galanter verwendet hier beide Begriffe in sehr kurzem Abstand voneinan-
der und bezieht diese auf ,,Generative Kunst*. Wichtig sind die Worte ,,Sys-
tem“, ,Regeln“ und , Autonomie”. Ein generatives System ist ein Kosmos
mit gesteckten Grenzen in dem vorbestimmte Regeln herrschen; Eine Petri-
schale oder Reagenzglas; ein Gefafl fiir Experimente, dessen Gehalt durch
Zufall oder Pridestination in Wallung gebracht, zu neuen Inhalten fithrt. Es
ist eine mogliche Entwurfsmethode fiir kiinstlerische Versuchsanordnungen
und é&sthetische Gestaltung. Wesentlich dabei ist, dass die Ausgabe durch
ein Regelwerk bzw. einen Algorithmus (iiblicherweise in Form eines Com-
puterprogramms) generativ bzw. prozedural erzeugt wird. Ein generatives
System, dessen Ergebnis vollig offen sein kann, hat autonome Tendenzen,
bedient nur sich selbst und generiert, meist ohne konkrete Intention des Ge-
stalters, nie Dagewesenes. Generative Systeme fithren durch ihren Einsatz
zu neuen Ausdrucksmoglichkeiten und zu der Chance eines aktiven Dialogs
zwischen Schopfer und Geschaffenem, wie auch zwischen der Kunst selbst
und des aktiven Betrachters[”]

Grundsétzlich ist prozedurale Synthese ein Werkzeug generativem De-
signs. Darunter versteht man die Erzeugung von Inhalten durch determi-

"Die in diesem Absatz aufgestellten Gedanken und Uberlegungen zu Generativitét bzw.
Prozeduralitat griinden sich auf dem Buch Generative Gestaltung |7] und entstanden u.a.
im lebhaften und praxisbezogenen Austausch mit Julia Laub, Cedric Kiefer, Christian
Loclair, Till Nagel und Marcel Schwittlick wiahrend eines aufschlussreichen Praktikums
bei onformative in Berlin, 2013.
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nistische Algorithmen[¥| Max Bense und Abraham Moles sind an dieser Ka-
tegorisierung mitunter beteiligt (vgl. Abschnitte . Beide Begriffe
finden sich oft vermischt, ja sogar synonym gebraucht. Wir wollen sie in
dieser Arbeit unterscheiden; Grundlage dafiir sind Denkansétze aus der ky-
bernetischen Analyse und deren Modelle, aber auch die Systeme generati-
ver Asthetik. Abraham Moles spricht von Abstrakter Kreation; der Maschi-
ne als Komplexitétsverstérker (vgl. Abb. und zeichnet damit schon
in den 1960er Jahren ein prozedural, bzw. generativ anmutendes Organi-
gramm. Ahnlich verhilt es sich beim Modell der permutationellen Kunst
(vgl. Abb. dort erforscht die Maschine systematisch ein ihr gestecktes
Moglichkeitsfeld und realisiert alle beinhalteten Werke.

Den entscheidenden Denkanstoss zur Unterscheidung von prozeduralen
und generativen Systemen liefert Max Bense mit seiner Formulierung der
ykunstlichen Kunst* (vgl. S. — ,,die maschinelle Erzeugung der Unwahr-
scheinlichkeit dsthetischer Zustidnde durch eine methodische Kombination
von Plan und Zufall“ S. 337], also die Unvorhersehbarkeit mit der plan-
méfigen Konstruktion als Algorithmus verkniipfen. Das sind generative Ten-
denzen! Permutationelle Kunst, aber auch Komplexititsverstiarkung, kann
durch beide Methoden realisiert werden. Die nichtlinearen Qualitdten des ge-
nerativen Zufalls als Gegenposition zum prozeduralen Determinismus sind
letztlich der entscheidende Faktor um eine Grundlage der Differenzierung zu
schaffen. Aus diesen Uberlegungen folgern wir schlieBlich eine eigene Termi-
nologie von generativen bzw. prozeduralen Systemen:

e als generativ bezeichnen wir autonome Systeme, Mechanismen und
Maschinen die iiber Regelkonstrukte definiert sind, mit Zufall arbei-
ten und aus sich selbst heraus Generationen von Inhalten erzeugen,
die wiederum zu dieser Reproduktion fahig sind. Generative Systeme
kénnen prozedurale Synthesen beinhalten und sind meist nur iiber ihre
Grenzen definiert. Sie verhalten sich dhnlich der Natur — sind nur zum
Teil vorhersehbar oder wecken zumindest den Anschein von Nichtli-
nearitéat.

e als prozedural bezeichnen wir Systeme, Mechanismen und Maschinen
die nicht Autonomie als Grundlage haben miissen, aber iiber streng
deterministische Regelkonstrukte definiert sind. Der Ausgang bzw. die
produzierten Inhalte eines solchen Systems sind iiber die zu Grun-
de liegenden Regeln und moglichen Eingéngen vorhersehbar bzw. be-
rechenbar. Prozedurale Systeme diirfen keine generativen Methoden
beinhalten. Durch Determinismus erwecken sie den Anschein von Li-
nearitat.

8Deterministische Ereignisse sind durch Vorbedingungen eindeutig festgelegt S. 63].
Ein deterministischer Algorithmus verhalt sich dementsprechend. Ziehen wir als Vergleich
einen Taschenrechner heran: Eine Multiplikation fiihrt mit vorbestimmten Eingangswerten
immer zu den selben Ausgangswerten. Das System Taschenrechner verhélt sich zumindest
in diesem Gedankenexperiment linear.
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Widmen wir uns wieder Carsten Nicolai. Generative und prozedurale
Systeme sind Vermittlungsinstanz und algorithmisches Werkzeug in seinen
Experimenten bzw. Erklarungsmodellen; der digitale Computer — die rech-
nende Maschine — ist Komplexitétsverstiarker. Auf Fragen iiber seine Bezie-
hung zu Technik, Programmieren und Computer antwortet er S. 13f.]:

»Ich arbeite selbstversténdlich immer noch viel mit Technik, je-
den Tag, manchmal mit Spitzentechnik. Aber ich misstraue ihr
auch immer stérker. Die Frage nach der Technik ist wichtig, denn
die Geréte bestimmen, auf welche Weise du arbeitest, und sie be-
stimmen auch die Ergebnisse.”

»|Der Computer] ist eines meiner Werkzeuge, aber ich versuche
so weit wie moglich, ihn zu meiden. Auch wenn es anders aus-
sieht. Wenn ich anfange, Ideen fiir eine neue Arbeit zu sammeln,
mache ich das ohne Computer.*

,Das Projekt [unidisplay] besteht hauptsichlich aus einem Skiz-
zenbuch. Es geht darin auch um das Forschen und Lesen. Als ich
mit den Skizzen fertig war, begann ich mit dem Programmierer
daran zu arbeiten, dass es Wirklichkeit wird.“

»[-..] ich weil; wie Maschinen mit Algorithmen umgehen. Dar-
an hat sich iiber die Jahre nicht sehr viel gedndert, es ist (lei-
der) immer noch eine Reihe von Befehlen, die ausgefiihrt werden
miissen. Ich kann keinen Code schreiben, aber die Struktur des
Programmierens erfassen.”

Die Geister die ich rief — in Nicolais Aussagen verdeutlicht sich erneut
die Maschine als erweiternder Muskel — als beeinflussender Komplexitéts-
verstérker; notwendig um menschlich auferlegte Grenzen zu iiberschreiten.
Hier wird auch klar, dass der Kiinstler mit einem Programmierer zusammen-
arbeitet um seine in Skizzenbiichern vermerkten Ideen umzusetzen. Schon
1967 schreibt Frieder Nake iiber die Ubersetzungsthematik von Kiinstler zu
Programmierer zu Computer als eine Hierarchie der ,sprachlichen Prozesse®
S. 221ff.] mit verlustbehaftetem Charakter. In Betracht aktueller Pro-
grammierlosungen und Echt-Zeit Darstellung erscheinen diese Unterschiede
aber als nivelliertﬂ Also lassen wir hier mogliche Ubertragungsverluste durch
Storgerdusche in der Ideenkommunikation zwischen Kiinstler und Program-
mierer aufler acht — die Leistung der Maschine wirkt diesen entgegen.

9Frieder Nake empfielt 1967 (fast schon prophetisch) Programmierkurse fiir Kiinstler
S. 225]: ,Kiinstler konnten daftr pladdieren, dafl an Akademien Computer aufgestellt
und Programmierkurse abgehalten werden. Oder dafl dort zumindest formal-logisches Den-
ken geschult wird, was in keinem Widerspruch zu kiinstlerischer Tétigkeit steht.“
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3.2.3 Der Raum von unidisplay

Wir haben bereits erste informationsésthetische Ansétze zur ErschlieBung
der raumgreifenden Wirkung von Installationen hinter uns. Nah- und Fer-
nordnung bzw. Markov-Ketten erweisen sich als experimentelle Moglichkeit
die raum-zeitlichen Verhéltnisse der theatralischen Situation eines Kunst-
werkes zu formalisieren (vgl. S. . Bense spricht im Fall der rdumlichen
Struktur eines kiinstlerischen Objekts von dessen makroésthetischen Aspek-
ten. Dem oOrtlichen Spannungsfeld von wunidisplay, dass sich unter ande-
rem {iber Sichtperspektiven konstituiert, liegen mikrodsthetisch vernetzte
Effekte zu Grunde. Verdichten wir diese Erkenntnise mit Giinzel (vgl. Ab-
schnitt und Bahtsetzis (vgl. Abschnitt , dann lasst unidisplay
aus relationalen, makrodsthetischen Raumkdorpern und den kontinuierlichen
mikrodsthetischen Handlungen der Wahrnehmung des Rezipienten als Agent,
den Raum als Situation einer kumulativen Menge von Signalen begreifen. In
diesem Zusammenhang sind vor allem vier Aspekte der Installation entschei-
dend: die Bank auf der man Platz nehmen sollte (Abb. , die Projektions-
fliche (Abb. , die Spiegelwénde fiir den unendlichen Blick (Abb. und
eine auditive Réumlichkei die als raum-zeitlicher Klebstoff die poetischen
Weltenlinien von unidisplay zusammen halt.

Die Bank und das unendliche Fenster — sensorische Leitkorper im
japanischen Garten

Die Kunsthistorikerin Andrea Lissoni schreibt in ihrem Aufsatz Who and
What Plays in unidisplay?, dass fiir Carsten Nicolai ,,die Position der Bank*
und ,deren Rolle als Membran ausschlaggebend* ist S. 61]. Sie bezieht
sich dabei auf Aussagen des Kiinstlers und erzahlt vom Karesansui, dem
japanischen Steingarten S. 61]:

In der Tradition des Karensansui, so Carsten Nicolai, hilt die
Bank ideale Bedingungen fiir den Beobachter bereit; sie ver-
schafft ihm die beste Position zur Betrachtung des Werks: Oft
befindet sich der Japanische Garten an einer Ecke des Hauses
oder Tempels und genau dort zwischen Haus und Garten steht
eine Bank. Sie bildet eine Art Membran zwischen dem Innen und
dem Auflen, wobei das ,,Auflen“ die Natur, den Ozean, die Land-
schaft, das Universum darstellt und das ,Innen“ die Innenwelt
reprasentiert welche in der Bank aufeinandertreffen.

Nicolai spricht von ,abstrakten Konstellationen, in denen Raume in ei-
nem Dazwischen liegen“ S. 11] Die Projektionsflache ist das unendliche,

0Tm Zusammenhang mit Film, aber auch Kunst-Installationen wird oft von einer au-
ditiven Ebene gesprochen. Diese sollte immer als raumliche, aber auch zeitliche Ebene —
dementsprechend als ein oder mehrere Raumzeit-Korper verstanden werden.
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horizontale Fenster eines fast unbemerkten japanischen Gartens. Die Bank
situiert sich davor als entscheidender und relativierender Raumkérper. Ei-
ner Fernordnung die aus diesen relationalen Bezugspunkten der Sichtper-
spektiven zum display ad infinitum besteht. Der Kiinstler beschreibt diese

Situation S. 13]:

,Bei unidisplay korrespondiert die Werkstruktur mit der Art, wie
man einen japanischen Garten betrachtet. Ich habe eine Sitzbank
in die Installation einbezogen und damit einen Aussichtspunkt
fiir den Betrachter geschaffen. Es ist fast so, als héttest du ein
Fenster vor dir. Deshalb nenne ich es auch Display. Wo die Wand
endet, sind Spiegel befestigt, sie stehen fiir die Moglichkeit eines
unendlichen Blicks. Aber man schaut mehr oder weniger durch
ein Fenster.”

»Im klassischen japanischen Haus besteht eine besondere Bezie-
hung zwischen Auflen und Innen. Es gibt keine klare Trennung.
Mit unidisplay wollte ich eine dhnliche Situation schaffen. Der
Betrachter soll es nicht von auflen sehen — die Idee war, ihn mit-
ten in das Werk zu versetzen. Wenn er dort sitzt, fallt sein Blick
praktisch auf eine Landschaft. Er schaut aus dem Werk nach
drauflen, anstatt von auflen das Werk zu betrachten.”

Abbildung 3.6: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Hangar Biocca, Mailand Italien, 2012—-2013 S. 285]. Die
Bank ist wesentlicher Teil der Installation als relationaler Raumkoérper und
senosorischer Leitkorper. Bildquelle .
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Der Betrachter im Werk —in einem Spannungsfeld von Aufien und Innen.
Der Kunstraum als Situation, zeigt sich mit Erkenntnismembranen durch-
schnitten. Uber ein horizontales Portal spannen sich die 24 Animations-
module als zeitbasierende, dsthetische Prozesse auf eine gespiegelte Trenn-
schicht dieses Kunstwerks. Als ob man durch ein Fenster in die Unendlichkeit
schaut. Kine Membran ist biologisch gesehen eine solche Trennschicht; ein
Filter der Stofftransport durch sich selbst beeinflusst — eben ein Spannungs-
feld von &dufleren Verhéltnissen zu inneren. Die Projektionsfliche ist also
eher als offenes Fenster zu verstehen. Das Spannungsfeld entsteht {iber den
Erkenntnisagenten hinaus und wirkt durch die Bank — der rdumlichen und
sensorischen Verortung des Betrachters. Fiir Andrea Lissoni bestétigt sich
diese Analogie — die Bank als raum-zeitliche Schwelle; als eine Membran [17
S. 62]:

[...] all das, was an Geometrischem, GleichméBigem oder viel-
leicht Schematischem fiir unidisplay grundlegend erscheint, stellt
in Wirklichkeit nur eine Oberfliche dar. unidisplay ist ein wun-
derbares Monument fiir eine modifizierte Raum-Zeit; was jedoch
in unidisplay verandert ist, sind weder Zeit noch Raum — konven-
tionell oder linear — an sich, sondern ihre Darstellung in Bildern
und Tonen. Es ist unser Korper, der vor diesem Monument pa-
radoxerweise vollkommen reglos und weltentriickt verharrt. In
diesem Sinn ist die von der Bank evozierte Membran eine raum-
zeitliche Schwelle, die den Raum des Werks bestimmt: unidisplay
ist nicht das was auf der Projektionswand, die an den Enden von
zwei Spiegelflachen umschlossen ist, geschieht. Und es ist auch
nicht das, was man im Raum zwischen der Projektionswand und
der Bank sowie von der Bank aus wahrnehmen und héren kann.
unidisplay nimmt den gesamten Raum ein: vom hintersten Teil
der Projektionswand bis zu den Lautsprecherboxen.

Erst durch den Betrachter als Erkenntnisagenten sind die raumlichen
Ordnungsstrukturen von unidisplay als raum- und zeitbasierende, dstheti-
sche Prozesse zu begreifen (Abb. . Die Bank ist ein sensorischer Leitkor-
per; Grenzen verschwimmen in audio-visueller Unendlichkeit. Die auditive
Seite von unidisplay folgt dem minimalistischen Konzept der Installation.
Kirsty Bell ist der Ansicht, dass es bei dem Kunstwerk , keine richtige Gren-
ze zwischen Sichtbarem und Hoérbarem gibt®, Carsten Nicolai , genau an
dieser Grenze arbeitet, um sie durch seine Werke verschwinden zu lassen®
und verdeutlicht die synésthetische Auflésung von unidisplay S. 10]:

Was zu horen ist, wird sichtbar gemacht, und was zu sehen ist,
wird als Klang erfahrbar.
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3.2.4 Der auditive Raum von unidisplay und die Metapher
vom raum-zeitlichen Klebstoff

Dieser letzte Abschnitt von raumgreifende Kunst versteht sich als Briicke zu
den zeitbasierten, dsthetischen Prozessen des néchsten Kapitels. Auditive
Wahrnehmungen sind eigentlich zeitliche Vorgénge die Raum bedingen. Bei
Verquickungen von Korper, Klang, Raum und Zeit, fallt oft der esoterisch
anmutende Begriff Synésthesie. Katharina Gsollpointner definiert Synésthe-
sie als ein ,,Phdnomen multisensorischer Empfindungen, bei denen es sich um
cross- und transmodale Uberschreitungen bei der Verarbeitung von Sinnes-
reizen im Gehirn handelt® S. 138f.]. Um auch hier nicht den Faden zu
verlieren, beschranken wir uns auf den Aspekt der niederen Syndsthesi -
also den Stimuli aus sensorischen Erfahrungen S. 138ff.]. Der manchmal
gerduschvolle Raum von unidisplay verursacht solche Effekte im Betrachter.
Andrea Lissoni beschreibt die auditive Wirkung von unidisplay als Wahr-
nehmungserweiterung von Raum durch Zeit S. 61]:

Auf rein musikalischer Ebene kénnen die von Nicolai erzeugten,

modulierten und zusammengefiigten Tone zweifelsohne Stimmung
und innere Landschaften evozieren: Einige Bildsequenzen ent-

halten akustische Elemente — zum grofiten Teil tiefe Frequen-

zen — die iiber ein spezielles Lautsprechersystem direkt auf die

Bank iibertragen werden. Das Ergebnis kann eine auf Formen

des Raums in der Zeit bezogene Wahrnehmungserweiterung sti-

mulieren. Aber im allgemeinen arbeitet unidisplay mit Sounds,

deren Wahrnehmbarkeit das Optische unterstiitzt. Die Arbeit

konzentriert sich auf Frequenzen (und nicht auf Téne) [...].

Teile der Informationsésthetik von Abraham Moles beziehen sich auf mu-
sikalische Nachrichten, bzw. Klangstrukturen; Signalspektra (erweitert um
die Dimension der Zeit) formen sich dort zu scheinbar rdumlichen Klang-
objekten aus Klangsubstanzen S. 142ff.]. Hier stoft die Informations-
dsthetik auf ihre eigenen Grenzen — Musik wird nicht wirklich als Raum
verstanden. Musikalische Nachrichten sind dort eben nur reduzierte Nach-
richten einer Musiktheorie, die Téne und deren Beziehungen durch Infor-
mation bzw. Redundanz quantifiziert. Die sensorischen bzw. kognitiven und
semantischen, synésthetischen Effekte als dreidimensionale Signalspektra ei-
ner Mikroédsthetik darzustellen, sprengt zudem den wissenschaftlichen Rah-
men dieser Arbeit. Der Begriff der Klangsubstanz scheint aber passend, zieht
man die minimalistisch, formliche Qualitdt der tieffrequenten, also korper-
lich wahrnehmbaren Tonstrukturen in Betracht. Wie schon die Kuratiorin
Andrea Lissoni bemerkt, ,konzentriert sich die Arbeit zum grofien Teil auf

1 Kognitive, bzw. semantische Synésthesie wird dagegen als hohere Synisthesie bezeich-
net S. 142f]. Phanomenologische Parallelen zur Wahrnehmung der Mikroédsthetik
zeichnen sich ab, verbleiben aber in dieser Fufinote.
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tiefe Frequenzen* S. 61] — einer fast schon sublimen Klangsubstanz.
Auch Carsten Nicolai spricht den auditiven Aspekten der Installation ,,unter-
stiitzenden® Wert zu [73]. Der Wahrnehmungserweiterung von Raum durch
Zeit iiber eine vorhandene Klangsubstanz sollte also durchaus Beachtung ge-
schenkt werden. Um jedoch nicht in philosophischen Abgriinden zu landen,
bedienen wir uns von nun an einer Metapher als bildliche Gestalt und Hilfe-
stellung fiir weitere Gedankenakrobatik: Der auditive Raumkoérper von uni-
display ist als verklebende Stofflichkeit zu sehen, der Raum und Zeit durch
sensorische Stimuli vernetzt. In diesem Sinne ist der raum-zeitliche Klebstoff
als ein raum- und zeitbasierender, dsthetischer Prozess zu verstehen Da-
mit ist (natiirlich in stark vereinfachter Form) den Schliissen von Gsollpoint-
ner und Lissoni Rechnung getragen. Wir verbleiben bei dieser, eher stiefmiit-
terlichen Behandlung von synésthetischen Wahrnehmungen und empfehlen
die Lektiire von Die Kunst der Sinne — Sinne der Kunst. Digitale Synds-
thesie als Modell fiir eine Kybernetik der Asthetik S. 137ff.]. So wird
an dieser Stelle die Metapher vom raum-zeitlichen Klebstoff nicht nur zu
einer Verkittung der Dimensionen, sondern auch der verbindende Teil zum
nachsten Kapitel — zeitbasierte, dsthetische Prozesse.

Abbildung 3.7: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Sonar Festival 2014, Barcelona, Spanien . Die Erkennt-
nisagenten der Installation. Bildquelle .

12Fin weiterer Aspekt der fiir den Begriff Klangsubstanz spricht.



Kapitel 4

Zeitbasierte, asthetische
Prozesse

Lyunidisplay funktioniert mithin als eine offene und erweiterba-
re Sammlung optischer Phdnomene und &sthetischer Reize, die
durch technischen Einsatz digitaler Rechenschritte ausgelost und
durch grafische Mittel anschaulich gemacht werden. Beabsichtigt
ist eine empirische Formsystematik mit dem utopischen Ziel, alle
moglichen Formen wie in einem Archiv zu versammeln. Seitliche
Spiegelwande suggerieren die virtuell unendliche Fortsetzbarkeit
dieses wissenschaftlich-kiinstlerischen Experiments.”

Im vorangestellten Zitat S. 22| beschreibt Eva Huttenlauch die In-
stallation unidisplay als ,erweiterbare Sammlung optischer Phdnomene und
dsthetischer Reize“ Fiir Carsten Nicolai geht der Titel — eine Verkiirzung
von ,universal display“ — auf eine Art universelle Container-Metapher zu-
riick; ein Geféf3 fiir Elemente bzw. Einheiten, die alle selbst als eigensténdige
Installation begriffen werden konnen (73]. unidisplay ist eine Sammlung von
24 sukzessiv, projizierten Animationssequenzen, die sich raum-zeitlich als
audio-visuelle Installation verorten. Der Begriff Animation findet in diesem
Zusammenhang selten Verwendung, vielmehr ist von 24 Modulen die Rede
(Abb. . Ob dieser Umstand eine indirekte Bewertung ist sei dahinge-
stellt; ja, sogar irrelevant. Vermutlich bezieht sich die Wortwahl auf den
kybernetischen Maschinencharakter bzw. die prozedurale Natur der gene-
rierten, visuellen Strukturen. Zeitbasierte, dsthetische Prozesse soll in dieser
Arbeit als eine alternative Formulierung fiir Animation — im Kontext instal-
lativer Situationen — etabliert werden. Der Gebrauch dieser Terminologie
ist auf vorangegangene Aspekte der Informationsédsthetik begriindet und er-

'Die standige Erweiterung als Sammlung ist bei unicolor (2014) zu sehen. Die In-
stallation beinhaltet Aspekte der Animationssequenzen von univers/uniscope (2010) bzw.
unidisplay (2012) und verortet sich raumlich durch die gleiche, installative Gestalt wie
unidisplay S. 285].

60



4. Zeitbasierte, asthetische Prozesse 61

fahrt in diesem Kapitel vollstédndige Klarung. Neben einer Betrachtung der
zeitlich-visuellen Ordnungen und Prozesse als Konglomerat aus Erklarungs-
modellen, verstehen sich die nachfolgenden Abschnitte auch als Archiv fir
weitere informationsédsthetische Analysen von unidisplay.

Abbildung 4.1: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, International Digital Arts Biennial, MAC Musée d’art con-
temporain de Montréal, Canada S. 294]. Die Module von unidisplay im
Ubersichtszoom. Bildquelle .

4.1 wunidisplay — die zweite Betrachtung

Wir haben bereits den auditiven Raum von wnidisplay im vorangegangenen
Kapitel als einen zeitbasierenden, dsthetischen Prozess kennengelernt: die
Metapher des raum-zeitlichen Klebstoffs als Basis der Wahrnehmungserwei-
terung von Raum durch Zeit iiber eine Klangsubstanz (siehe Abschnitt.
Diese hilt relationale dsthetische Raumzeitbeziehungen zusammen. Fern-
und Nahordnungen entstehen iiber diesen Katalysator. Es zeigen sich Su-
perzeichenarchitekturen in den zeitlichen Aspekten der Installation (vgl. Ab-
schnitt ; auch immer wieder in Bezug zum Raum. Dazu gleich mehr;
zuerst widmen wir uns zwei anderen Gesichtspunkten mit informationsés-
thetischer Priagnanz: Loop und Zoom. Laut Andrea Lissoni beruht unidisplay
auf einem Loop der eine ,,Reihe von 24 Modulen umfasst, die abwechselnd,
eines nach dem anderen auf der langen Projektionswand gezeigt werden“ —
sie verdeutlicht weiter S. 62ff.]:

Der Loop in unidisplay folgt jedoch seinen ganz eigenen und fast
paradoxen Gesetzen: Er “begriindet” ein Werk, das auf der Rela-
tivierung konventioneller Darstellungen von Zeit basiert, obwohl
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er doch auf sie rekurriert, indem er sie in einzelnen Modulen ord-
nungsgeméf einbringt. Dies eroffnet eine allgemeinere Betrach-
tung des Status und daher auch des Gebrauchs von Loops in
Carsten Nicolais Untersuchungen |...].

4.1.1 Der Loop

Der Loop ist eine entscheidende Werksstruktur. Denn wéhrend Spiegelwénde
rdumlich, horizontale Grenzen sprengen, transportiert die Endlosschleife der
24 Module in eine zeitliche Unendlichkeit. Wieder sind wir beim display ad
infinitum angelangt. Die sukzessive Wiederholung der Animationssequenzen
gibt einen gewissen Takt vor — man konnte von zeitbasierenden Fernordnun-
gen oder Superzeichen sprechen. Elementmengen aus Zeitabschnitten finden
sich im Modul. Diese steigen auf zur Dauer des einzelnen Moduls; dann
zur Dauer der 24 Animationssequenzen. Der Loop ist eine Nachricht. Eva
Huttenlauch spricht von der ,,Zerstorung der Zeit“ und bezieht sich auf Au-
gustinus S. 24]; dazu spater mehr (vgl. Abschnitt . Andrea Lissoni
bezeichnet es als Rekurs; ein Bezug zuriick auf die Zeit selbst S. 64]. Ob
der Reziepent diese Ordnung iiberhaupt wahrnimmt sei dahingestellt. Dazu
miissten wir ihn befragen; Statistiken aufstellen. Als Asthetiker in Beobach-
terposition fallt uns diese Eigenschaft natiirlich auf. Der Loop ist einerseits
eine zeitlich, dsthetische Nachricht (vgl. Abschnitt , andererseits bein-
haltet er aber auch eine semantische Seite: die Sammlung, das Universum
der Erklarungsmodelle, die Aufforderung zu Lernen. Diesen Anspruch stellt
natiirlich auch jedes einzelne Modul fiir sich selbst. Aber erst in der Samm-
lung als Archiv und dessen Wiederholung wird den Beobachtern bewusst, sei
es Asthetiker oder Installationsbesucher, dass die Mdglichkeit einer erneu-
ten Betrachtung besteht — einer erneuten Kommunikation. Abraham Moles
spricht in diesem Zusammenhang von der Erweiterung bzw. Angleichung
der Repertoires von Sender und Empfianger (nach Meyer-Eppler, vgl. Ab-
schnitt 2.8); also einem Lernprozess S. 15]:

Doch in dem Maf, in dem dieser Prozefl in einem mit Gedécht-
nis und statistischem Auffassungsvermégen begabten System wie
der menschlichen Intelligenz fortschreitet, verdndert die Wahr-
nehmung von stets identischen Zeichen ganz langsam das Reper-
toire des Empféngers mit der Tendenz, es dem Repertoire des
zugehorigen Senders sténdig besser anzugleichen. Das ist Ler-
nen. Durch ihren progressiven Einflufl auf das Repertoire neh-
men die Kommunikationsakte insgesamt kumulativen Charakter
an: darin besteht unter anderem der Bildungsproze$.

Neben dem wachsenden Verstdndnis fir die Erklarungsmodelle von un-
idisplay, bietet dieser Bildungsprozess auch die Méglichkeit fiir den Asthe-
tiker in der digitalen Materialitdt der 24 Module zu lesen. Es er6ffnen sich
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pragmatische Dimensionen — geschaffene Kunst nédhert sich ankommender
Kunst an (vgl. S. . Der elektronische Puls von unidisplay ist der einer
Maschine. Wahrend klassizistische Skulpturen aus Stein, oder anderen phy-
sischen Materialien bestehen, verlagert sich mit Ausnahme der rdumlichen
Situation, die Materialitit der Installation auf digitale Wertigkeiten wie Pro-
gramme und Algorithmen. Die Maschine die Bits und Pixel steuert; der
Kiinstler der an Stelle von Ton und Olfarben, Skulpturen und Bilder als Si-
mulation aus Daten formt (siehe Kapitel . Ob unidisplay nun auf der Ma-
terialitdt von prozeduralen oder generativen Systemen beruht, ist schwierig
zu beweisen (vgl. S. . Dazu miissten asthetische Beobachtungen zu zufal-
ligen Zustandsénderungen der visuellen Strukturen gemacht und statistisch
ausgewertet werden. Wichtig ist, dass der Loop diese Analyse ermdglicht.
unidisplay erfillt damit eine offenbarende Qualitdt, die den Charakter des
Erklérungsmodells unterstreicht.

4.1.2 Der Zoom

unidisplay offenbart sich aber auch iiber eine andere, zeitbasierte und eben-
falls entscheidende Werkstruktur: durch den Zoom. Zwischen den einzelnen
Modulen verweist die Installation immer wieder auf deren Fernordnung. Eine
Superzeichenarchitektur entsteht; verbindet die Module zum gréfleren Gan-
zen. Die Summe der Teile als globale Erklarungsstruktur. Die Modelle die
unsere Welt erkléren sind ein Netzwerk; vielschichtig miteinander verbun-
den. Die relationale Gemeinschaft enthiillt der Zoom. Sei es beim Hinabtau-
chen in ein Modul; eine Superzeichenebene tiefer — hin zu einer Nahordnung
die durch ihre grofiflichige Projektion zur eigenen Fernordnung aufsteigt;
oder durch das Emporgleiten in die Superstrukturebene der 24 Module. An-
drea Lissoni bemerkt eine weiteres, entscheidendes Detail — eine Nachricht
im unendlichen Fenster von unidisplay: einen Zeitparameter fiir die Dauer
des Zooms. Sie vergleicht die Zeitanzeige mit einem verfremdenden Element
im Brecht’schen Sinne [17] S. 62f]:

[...] das Detail eine permanent oben links halb versteckte An-
gabe im Raster: es kennzeichnet die Parameter fiir die Dauer
des Zooms, welche die Zeit der ,,Aktivierung® und ,Deaktivie-
rung® (bzw. Enthiillung, Auswahl, Inbetriebnahme) eines ein-
zelnen Moduls begleiten. [...] In anderer Hinsicht erscheint der
Zeitparameter fiir das ,,Zoomen® als ein ,Fehler“, ein potenziell
die Ausgewogenheit und die Ordnung des Werks stérendes Ele-
ment. Es ist sogar ein verfremdendes Element im Brechtschen
Sinne. Es dient der Enthiillung und zeigt an, dass es sich um
eine nicht komplett illusorische Vorrichtung handelt.

Lissoni verdeutlicht weiter, dass sich dadurch die ,,Maschinensprache als
manifestes Zeichen der Maschine selbst erzeugt® und zeigt in die Richtung
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eines Bruchs der ,vierten Wand* S. 63]. Die Maschine teilt sich mit;
erklart sich selbst — zum Teil zumindest. Die durchlaufenden Zahlen dieses
Parameters sind eine weitere Kommunikationsebene mit dsthetischem und
semantischem Modus (vgl. Abschnitt. Das Material spricht auf seman-
tische Weise direkt zum Betrachter; lasst durch dieses kleine, befremdende
Detail logische Schliisse auf zeitliche Vorgénge zu und ist demnach ein erneu-
ter Aufruf aus unidisplay zu lernen. Als Brecht’sches Verfremdungselement
ist der Countdown eher auf Seiten des dsthetischen Modus der Installation

zu sehen (Abb. [4.2).

Abbildung 4.2: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, International Digital Arts Biennial, MAC Musée d’art
contemporain de Montréal, Canada S. 294]. Der Zoomparameter als
Brecht’sches Verfremdungselement (siehe Pfeil) ist in jedem Modul présent;
verdeutlicht dessen Lebensspanne und somit auch die Dramaturgie der Ani-
mationssequenzen. Ein Bruch der vierten Wand wird von der Maschine pro-
voziert. Bildquelle .

Aus informationséasthetischer Sicht entstehen hier unterschiedliche Struk-
turregeln der Modi (vgl. S. . Diese stellen den Empfanger vor eine Wahl
seiner Aufmerksamkeit S. 174]. Befremdliche Elemente fordern diese
Aufmerksamkeit heraus, steigern also in diesem Sinne Originalitdt. Doch
lassen wir an dieser Stelle Brecht lieber hinter uns. Der Zoom enthiillt neben
der Gemeinschaft der Module als Fernordnung noch eine weitere Ordnung
als raum-zeitliche Werksstruktur: das Raster.

4.1.3 Das Raster

Wiéhrend der Loop aber auch der Zoom eher auf Seiten der zeitbasieren-
den, dsthetischen Prozesse zu sehen sind, ist das Raster natiirlich in erster
Linie eine rdumlich verortete Struktur. Das durch den Zoomprozess freige-
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legte Superzeichen der 24 Module scheint {iber einer weiteren Ordnung zu
schweben; einem Raster. Feine Konstruktionslinien durchziehen das unidis-
play in diesem offenbarten Zustand und formen ein Grid (engl. fir Raster)
als Ebenengrund des erkldrenden Fensters. Andrea Lissoni verdeutlicht die
entscheidende Bedeutung dieser Werksstruktur S. 62f]:

Das Element des Rasters erdffnet unidisplay die Moglichkeit,
Vorstellungen von Unendlichkeit, Landschaft und Universum zu
eruieren: Die vierundzwanzig Module sind gleichméflig auf das
“Raster” verteilt. Jedoch endet das Raster nicht an den vertika-
len und horizontalen Réndern der Projektion, es geht dariiber
hinaus. Carsten Nicolais Gestaltung des Rasters ldsst vermuten,
dass es nur ein Teil eines grofleren Ganzen ist — ein ausgewéahlter
Teil einer Struktur, die sich potenziell ins Unendliche erstreckt.
[...] In Bezug auf die Darstellung evoziert unidisplay dank des
Rasters, die Vorstellung eines weiten Raums in Form einer un-
endlichen und universalen Landschaft.

Das Raster als ,,universale Landschaft“ die sich ,potentiell ins Unend-
liche erstreckt* S. 62] — die Schliisse und Beobachtungen von Andrea
Lissoni erweisen sich durch das Auge des Informationsésthetikers als Super-
zeichen einer Fernordnung. Etwas genauer formuliert: als eine Superzeichen-
struktur deren unterste Ebene die LinidZist. Horizontale und vertikale Linien
schneiden sich in Punkten. Nahordnungen entstehen; die zweite Ebene. Als
dritte Schicht kann man die gesamte Rasterebene der Projektion deuten.
Entfernungen entscheiden iiber die jeweilige Pragnanz. Als letzte hierar-
chische Ebene zeigt sich die Unendlichkeit — ein ultimatives Superzeichen
als Fernordnung. Das Raster markiert diskrete, verteilte Kreuzungspunkte
als Gitter mit gleichen Abstdnden — das bedeutet laut Informationsédsthetik
hohe Redundanz, also auch sehr banal; die Gestalt und deren endlose Aus-
dehnung ist sofort erkennbar (vgl. Abschnitt . Wir erweitern also eher
im Unbewussten; die grenzenlose Landschaft als sublimer Grundtenor von
unidisplay. Lissoni beruft sich auf Rosalind Krauss, der zufolge das Raster
yeine der kiinstlerischen Modernitét zugrunde liegende Raum-Zeit-Struktur

ist S. 62f.] und zitiert diese S. 61]:

[...] Logisch gesehen, dehnt sich das Raster unendlich in alle Rich-
tungen aus. Grenzen, die ihm in einem bestimmten Gemélde
oder einer bestimmten Skulptur gesetzt sind, kénnen — nach der
Logik — nur willkiirlich sein. Durch das Raster wird das jewei-
lige Kunstwerk als ein blofles Fragment vorgefiihrt, als winziges

2Ryoji Ikeda wiirde in diesem Fall noch eine Ebene tiefer gehen, aus der Linie unendlich
viele Punkte machen und damit den Rahmen dieser Arbeit sprengen : »2How many
points are there in a line?*
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Stiick, das aus einem unendlich grofleren Gefiige willkiirlich her-
ausgeschnitten wurde. Folglich operiert das Raster vom Kunst-
werk nach auflen und zwingt uns , eine Welt jenseits des Rah-
mens anzuerkennen. Soweit die zentrifugale Leseart. Die zentri-
pedale verfiithrt naturgeméf von den &ufleren Grenzen des édsthe-
tischen Objekts nach innen. Nach dieser Leseart ist das Raster
eine Re-Prasentation all dessen was das Kunstwerk von der Welt,
vom umgebenden Raum und von anderen Objekten trennt. Das
Raster ist eine Introjektion der Grenzen der Welt in das Innere
des Werks. Es bildet den Raum innerhalb des Rahmens auf sich
selbst ab. Es ist ein Modus der Wiederholung, dessen Inhalt der
konventionelle Charakter der Kunst selbst ist.

In diesem Zitat spricht Rosalind Krauss von Leserichtungen — dem Auflen
und Innen — entgegenwirkende Tendenzen der Bewegung durch die hierar-
chischen Ebenen der Nachricht. Ein interessanter Aspekt fiir die Informa-
tionsésthetik. Die Leserichtung wirkt sich auf die Deutung von Ordnungen
aus und in weiterer Folge auch auf die Anzahl der Nachrichten die man dem
Kunstwerk entlocken kann. Spricht das kiinstlerische Objekt nur iiber sich
selbst — dem Inneren? Oder reflektiert es noch iiber andere Zusammenhén-
ge — dem AuBeren? Deuten wir die Annahmen von Abraham Moles richtig,
dann entscheidet sich der Betrachter nicht unbedingt fiir eine Leserichtung
per se. Diese konstituiert sich aus einem Netz von unabhingigen Dimensio-
nen und Hierarchien. Die Wahrnehmung wandert bedingt durch Aufmerk-
samkeit, denn die meisten Nachrichten sind innerhalb des dsthetischen Kom-
munikationsvorgangs vermischt (vgl. Abschnitt . Die Informationsebe-
nen reagieren gemeinschaftlich, implizieren aber in jedem Augenblick eine
Wahl der Aufmerksamkeit des Betrachters S. 24]. Fiir Andrea Lissoni
bestétigt sich das Kunstwerk ,als ein Fragment, ein willkiirlich aus einem
unendlich groBeren Ganzem herausgetrennter Teil [...] das Raster 6ffnet sich
vom Werk ausgehend nach aulen und zwingt uns zur Erkenntnis der iiber
diesen Rahmen hinausgehenden Welt* S. 63].

So wird auch das wunidisplay, dieses zweidimensionale Fenster, zu ei-
ner Membran; einer gedachten Trennschich — einem Filter zwischen dem
Auflen und Innen. Unterschiedliche Ausgangsrepertoires fithren zu unter-
schiedlichen Interpretationen. Der Grad an empfangener dsthetischer Rea-
litdt hingt eben von der Menge der &dsthetischen Information ab, die ein
Interpretant tiberhaupt herauszuziehen vermag S. 340]. Raster finden
sich in vielen der 24 Module als hierarchische Superzeichenebenen und Ord-
nungsstrukturen wieder (Abb. . Die Eigenschaft des Rasters — sich iiber
Grenzen auszudehnen — formt eine metaphorische Uberleitung in den néchs-
ten Abschnitt.

3 Ahnlich der Bank im japanischen Garten (vgl. Abschnitt .
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Abbildung 4.3: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Hangar Biocca, Mailand Italien, 2012-2013 S. 285].
Modul grid random spread. Das Raster als Ordnungsstruktur und Superzei-
chenebene. Bildquelle .

4.2 Zeit, Zeichen, Tauschungen — die 24 Module

Loop und Zoom objektivieren — durch ihre offenbarende Wirkung — unidis-
play als Erklarungsmodell auf subtile Weise. Zu den wohl auffélligsten zeit-
basierenden, dsthetischen Prozessen der Installation gehoren die 24 Module.
Sie dominieren abwechselnd in schwarz und weifl hinter einem membranen
Fenster in horizontaler Unendlichkeit; Hier ist die Stelle gekommen an der
wir uns diesen Animationssequenzen widmen. Eva Huttenlauch S. 22]
und Andrea Lissoni S. 62] unterscheiden die Module in dre Kategorien:

¢ Wahrnehmungstduschungen und visuelle Illusionen.
o die Struktur und Systematik von Zeichenordnungen.
o die Messbarkeit und sinnliche Rezeption von Zeitlichkeiten.

Die Unterteilung geht natiirlich auf Carsten Nicolai selbst zuriick. In et-
lichen Interviews und verschiedenen Publikationen betont der Kiinstler die
drei Kategorien; als Ausnahme ist hier das Buch Parallel Lines Cross at
Infinity zu nennen; im Interview mit Kristy Bell vergisst Nicolai auf einen

4Dem investigativen Installationsbesucher fallt hier woméglich eine kleine Diskrepanz
auf. unidisplay zeigt die Gesamtheit der 24 Module im Zoomvorgang als vierzeilige Darstel-
lung (vgl. Abb. . Im gleichnamigen Begleitbuch zur Installation sind die Module auch
in vier Gruppen (a, b, ¢, d) gelistet S. 6f.]. Dieser Umstand ergibt sich vermutlich aus
der stdndigen Erweiterung der Installation , S. 285] und wird deshalb vernachléssigt.
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entscheidenden Aspekt und spricht nur iiber , grafische Muster und die Se-
miologie von Diagrammen und Zeichen“ S. 14]. Die Zeit zu iibersehen
ist zutiefst menschlich und soll uns hier nicht gedanklich auf falsche Pfade
lenken. Geben wir dem Kiinstler die Chance eine Umfassung von unidisplay

zu skizzieren :

unidisplay can be read according to three different parameters.
The first is the one related to perception: the installation sets
out to investigate the way in which our brain processes and per-
ceives reality. The second is the semiotic aspect: the work reveals
the existence of an alternative and universal language, based on
images and free from letters or numbers. Finally, the parameter
related to time: the work functions like a great visual clock, in
which the various cycles of time are represented graphically.

Nicolai spricht hier von ,,Parametern®, also charakterisierenden Eigen-
schaften Uber die man aus unidisplay lesen kann. Ein Terminus technicus der
vermutlich auf die programmatischen Ursprfmg der Maschine unidisplay
zuriickgeht. Mit diesem Zitat ist auch von Seiten des Kiinsters bestétigt,
dass es sich um eine Versuchsanordnung von Wahrnehmungs-Experimenten
und infolge dessen auch um Kunst in Form von Erklarungsmodellen han-
deln muss. Huttenlauch spricht von der ,,wissenschaftlichen Perspektive® des
Kinstlers, der , jedes Konzept unter dem Gesichtspunkt von dessen grofit-
moglicher Ordnung priift“ also ,relativen Wahrnehmungsgesetzen* und re-
duzierter Sprache, um dadurch die ,subjektive Mitgestaltung durch willkiir-
liche Wahrnehmungsfreiheiten“ eines Betrachters bestmoglich auszuschlie-
Ben S. 24]. In einfacheren Worten: sich beim Experiment auf den kleins-
ten gemeinsamen Wahrnehmungs-Nenner zu reduzieren bzw. versuchen sich
diesem anzundhern; Zeichenbedeutung entladen — Abstraktion und Mini-
malismus fiihrt in den animierten Modulen zu dem versuchten Ausdruck
in einer universellen raumzeitlichen Formensprache. Experimente sind letzt-
endlich (wissenschaftliche) Versuchsanordnungen eines Forschers.

Die oppositionellen Faktoren (Abb. von Zeit, Zeichen und Tau-
schungen werden in unidisplay zu einer vernetzten Fernordnung deren ma-
terielle Natur, Herkunft oder Dimension vielleicht nicht auf den ersten Blick
eines Betrachters einig ist, sich jedoch durch die informationsédsthetische
Analyse auf einen ,Kommunikationskanon zuriickfithren lasst* S. 34].

4.2.1 Zeit

Elemente wie der bereits erwdhnte (und entscheidende) Loop, aber auch der
Zoom mit seinem Aktivierungsparameter, geben zeitliche Ordnungsstruk-
turen vor (vgl. Abschnitte [4.1.2). Carsten Nicolai bestétigt die zeit-
darstellenden Eigenschaften von unidisplay — die Installation ist eine

°In der Informatik ist ein Parameter ein Ubergabewert, zB. eine Variable.
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visuelle Uhr. Andrea Lissoni spricht von Synchronisation; dass zwei Module
,die Darstellung von Zeit betreffen, als ob sie Uhren wéren, die das Publikum
mit der konventionellen Zeit synchronisieren® S. 62]. Synchronisation be-
deutet ,,gleichzeitig”, im urspriinglichen Sinn auch ,,zu einem Zeitpunkt auf
mehrere Rdume* — die raumzeitliche Kérperwahrnehmung des Beobachters
wird iiber die Installation eingestellt; eine Verbindung entsteht nicht zu-
letzt auch durch die Klangsubstanz; dem auditiven Takt des raumzeitlichen
Klebstoffs (vgl. Abschnitt . Die visuelle Synchronisation im Sinne ei-
ner Zeitdarstellung verursachen am wohl auffilligsten die zwei Module: clock
proportion und clock sinus (Abb. und .
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Abbildung 4.4: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Hangar Biocca, Mailand Italien, 2012-2013 S. 285].
Audio-visuelle Synchronisation durch Modul clock proportion (oben) und
Modul clock sinus (unten). Bildquellen .
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Durch die zyklische Eigenschaft des Loops kann man bei Unidisplay nicht
von einem konkreten Anfang bzw. einem Ende sprechen. Die Installation
lauft endlos. Eine weitere Dimension der Unendlichkeit auf Ebene der Zeit.
Geht man von der gemeinschaftlichen Fernordnung der Module bzw. einer
linksldufigen Leserichtung aus, dann begriinden clock proportion und clock
sinus in der obersten Zeile (Abb. und einen moglichen Start.

Die Zerstorung der Zeit

Eva Huttenlauch spricht von ,animierten Ordnungsexperimenten“ und dem
Zeitbegriff als ,Medium ihrer inneren Dynamik* S. 24]. unidsiplay macht
Zeit als Installation erfahrbar; der Beobachter wird zur sensorischen Ver-
langerung vom Puls der Zeit aus Bildern und synchronisierten, auditiven
Klangobjekten. Diskrete Verhéltnisse kontinuierlicher, ,,nur durch Bewegung
begreifbarer Zustdnde“ machen diese erst ,erklarbar® — Zeit muss zerstort
werden; Huttenlauch deutet damit auch Nicolais Werk S. 24]:

Allein durch Bewegung wird Zeit begreiflich und anschaulich.
Nach aristotelischer Begrifflichkeit ist sie neben Raum und Kau-
salitdt eine der drei Bedingungen der Moglichkeit allen Seins.
Aber existiert iiberhaupt so etwas wie eine objektive Zeit? [...]
FlieBt sie oder steht sie still? [...] um Zeit erfahrbar zu machen,
muss ihre Einheit zunédchst zerstort werden. Erst fragmentiert
horen, sehen und messen wir sie — zerhackt in Pendelschlidge der
Uhr, in den Takt der Musik, in die Schwingungen des Kristalls,
den Umlauf der Gestirne. [...]

[Carsten Nicolai] sucht vielmehr iber den Vektor im Zeitbegriff
ein Zeichen zu finden fiir die Unumkehrbarkeit der Tatsachen
in einer kausal geordneten Welt, in der die Vergangenheit das
einzige ist, das sich durch unser Denken nicht verdndern lasst.
Fir die Gegenwart steht auf dem Zeitstrahl die Zahl Null, in
der alles kulminiert und aufgehoben scheint. Sie ist die innere
Form, in der das vorangegangene Wirkliche und das kommende
Zuféllige sich begegnen.

Laut Huttenlauch kann unser Denken ,seinen Bedingungen von Zeit und
Zahl nicht entkommen“, es sind gedachte, fiktive ,,Wechselbegriffe die ein-
ander messen und bestimmen® S. 24f.]. Natiirlich definieren alle der
24 Module die Zeit; das ist eine unabdingbare Eigenschaft von Animati-
on — die Reihung von Bildern entlang einer Zeitachse und deren sukzessive
Beobachtung. Wahrend clock proportion und clock sinus also schon durch
ihren Namen eine Uhr bezeichnen, beruhen die restlichen Module eher auf
»abstrakten Bildern visueller Kommunikation“ und ,verschiedenen illusori-
schen Formen® S. 62]. Hier die Grenzen zu ziehen ist schwierig. Es kann
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letztendlich die Gesamtheit von unidiplay aus einer kumulativen Wirkung
vieler Fern- und Nahordnungen beschrieben werden. Betrachten wir aber die
zwei Module clock proportion und clock sinus, die Zeit und deren Messung
in einem Wechselspiel aus kontinuierlichen und diskreten Signalen darstel-
len, dann fallen dem informationsésthetischen Auge sofort Superzeichen und
hierarchische Strukturen auf.

unidisplay présentiert in horizontaler Anordnung ,,Zyklen der Zeitmes-
sung als visuelle Ebene — Sekunden, Minuten, Stunden, Tage, Monate, Jahre,
Jahrhunderte, Jahrmillionen* heifit es im Ausstellungstext . Zeit ist ei-
ne multidimensionale Nachricht; hierarchisch geordnet. Die Installation ver-
deutlicht diese Zusammenhénge auf visuelle Art in den 2 Modulen: clock
proportion (Abb. zeigt die Zeit selbst. Die Gesamtheit bis zur ,,Gegen-
wart; der Position Null auf dem Zeitstrahl, in der alles kulminiert und auf-
gehoben scheint“ S. 24]. clock sinus (Abb. ist genau dieser Punkt
am Zeitstrahl selbst; das pulsierende Jetzt. Semantische Nachrichten ver-
mitteln Dimensionen und Zeitrdume, aber auch die Zusammenhéinge von
kontinuierlichen Signalen und deren wertgestufter Diskretisierung (vgl. Ab-
schnitt . Die Module unterliegen also gemeinsamen Ordnungsstruktu-
ren der Zeit. Die hierarchisch héchste Nachricht, sei sie semantischer oder
dsthetischer Natur, ist eine andere: Sie vermittelt die fernste Ordnung der
Unendlichkeit und verortet die Betrachter in synchronisierter Gemeinschaft;
in einer eigenen Nahordnung tiber die relationalen Rdume der menschlichen
Korper selbst — im Zentrum des Universums. Die Zeit ist das allumfassende
Element von unidisplay, durch sie wird die Situation und der Raum erst
definiert und real. Bevor wir uns gleich der Struktur und Systematik von
Zeichenordnungen widmen, soll der gedankliche Riickschluss von Andrea
Lissoni zu Uberlegungen von Rosalind Kraussﬁ, diesen Unterabschnitt zu
einem Ende fithren S. 64]:

[Der Betrachter sieht sich] mit keiner konventionellen Darstel-
lung von Zeit konfrontiert, sondern wird stindig dazu ermutig,
sich iiber die Auflésung der Zeit in einzelne Teile, tiber ihren
eigentlichen Sinn und iiber ihre Wahrnehmung Gedanken zu
machen. Wenn man die von Rosalind Krauss [...] vorgebrach-
ten Uberlegungen vorantreibt, erscheint unidisplay als “neues”
Werk, das die ausgedehnte und performative Dimension unserer
Wahrnehmung der Zeit im Raum verkérpert [...]

4.2.2 Zeichen

Auf den Umstand, dass die Elemente eines Kunstwerkes einer sukzessiven
Abtastung unterliegen kénnen, &hnlich dem Lesen einer Textseite S. 16£.]
hat Abraham Moles schon hingewiesen (vgl. Abschnitt [2.4.1). Max Bense

SVgl. Skulptur im erweiterten Feld .
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deutet die Zerlegung makrophysischer Signale eines kiinstlerischen Objekts
als diskretisierenden Vorgang [3] S. 329]. Aus den scheinbar zeit- und wert-
kontinuierlichen Signalen werden gestufte Zeichenfolgen. Zeichen als Bedeu-
tungstrager, oder noch genauer: die Struktur und Systematik von Zeichen-
ordnungen sind weitere Hauptthemen von unidisplay. Alle der 24 Module
verkorpern Hierarchien aus strukturierten Zeichenfolgen auf der Zeitgera-
den. Deren Systematik erschliefit sich iiber die Animation. Moles vertritt
die Auffassung ,des Ganzen als etwas anderem — wider der Summe seiner
Teile“ und verweist auf den Aspekt der ,,Gestalt® S. 17]. Diese formt
sich iiber die Systematik der Zeichenfolgen und -gruppierungen; liasst die
Module so zum zeitbasierten, dsthetischen Prozess der immer wieder neuen
Gestaltbildung aufsteigen. Eva Huttenlauch verdeutlich den vermittelnden
Aspekt der ,Gestalt und Systematik deutbarer Zeichen“ als eine ,Verstan-
digungsbedingung tiber Wirklichkeitserfahrung* S. 23]

Es gibt Ausdruckssprachen und Mitteilungssprachen — beide for-
dern oOffentliche Verbindlichkeit, um allgemein verstdndlich zu
sein. Die erstere berichtet kraft expressiver Codes von der sub-
jektiven inneren Verfassung [...]. Die andere objektiviert Inhal-
te und macht sie mitteilbar. [Die] psychisch-expressive Richtung
ist bei Nicolai jedoch ausgeschaltet. [...] Er bearbeitet Zeichen;
aber anderes als hochorganisierte Bilder [...] sollen sie signifika-
tiv schliissig statt formal komplex sein. Sie sollen das rationale
Bediirfnis nach Kausalitit befriedigen, indem sie, wie die Ziffer
die Zahl, das Bezeichnete begriinden, messen, absichern und zum
Empfinger transportieren; um Raum und Zeit zu {iberwinden,
sucht er elementare Formeln.

Die subjektive Mitgestaltung des Betrachters soll also auch auf Zeichene-
benen weitgehend ausgeschlossen sein S. 23]. Abstraktion und Minima-
lismus machen sich breit (Abb. [4.5). Zu Nicolais Zeichenvokabular gehéren:
der Punkt, die Lini und die Flache; in den “Farben” schwarz oder weif,
bzw. als monochrome Verldufe. Aus diesen weitgehend bedeutungsentlade-
nen Elementen konstituiert sich das Gesamtzeichenrepertoire der 24 Module
von unidisplay auf unterster Ebene. Laut Moles liegt der Zweck der Kom-
munikation eines Kunstwerkes nicht darin Nachrichten mit grofitmoglicher
Informationsmenge zu transportieren, ,,sondern solche, auf die der Empfan-
ger Formen projizieren kann“ S. 18]. Die Aufnahmefiahigkeit (Kapazi-
tat) des Empfangers ist begrenzt. Die Repertoires iiber die Carsten Nicolai
mit Hilfe der Maschine unidisplay Nachrichten formuliert sind reduzierte,
signifikant schliissige Zeichenmengen. Sender und Empfanger haben eine ge-
meinschaftliche Basis. Destillieren wir kurz Erkenntnisse aus dem zweiten
Kapitel dieser Arbeit (vgl. Abschnitt[2.2): Claudia Giannetti verdeutlicht in

7Auch in der Form einer Kurve bei zwei der 24 Module.
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ihrem Buch Asthetik des Digitalen die Grundziige von Formalisierung; dem-
nach schafft durch Logik formulierte und auf Gesetzen, Normen und Model-
len basierte Theorie eine kiinstliche Darstellung von Welt, Wirklichkeit und
Wahrheit S. 30ff.]. Formalisierung sollte laut Giannetti ,als kiinstliches
System begriffen werden* S. 31] und kann nach Sybille Kramer mit-
tels ,,schematischen und interpretationsfreien Symbolgebrauch® S. 87]
Handlungen automatisierbar und demnach regelbar machen. undisplay hat
kybernetische Tendenzen und kann als ein iiber Formalisierung aufgebautes,
kiinstliches System verstanden werden. Eine weitere wissenschaftliche Basis
fur Erklarungsmodelle.

Abbildung 4.5: Exhibition view unidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, International Digital Arts Biennial, MAC Musée d’art con-
temporain de Montréal, Canada S. 294]. Das langsame Entstehen einer
zusammenhédngenden Struktur als Superzeichen beim Modul line sorter. Aus
einer scheinbar chaotischen Struktur entsteht ein geordnetes System — eine
Gestalt als Fernordnung von Linien. Minimalistische Formensprache abseits
psychisch-expressiver Richtung. Bildquelle .

Betrachtet man das minimalistische Vokabular der 24 Module durch die
Linse der semiotischen Analyse triadischer Zeichenfunktion (Abb. und
der generativen Asthetik von Bense (Abb. , so kristallisieren sich die Zei-
chen in vielen Féllen als — Quali Icon Rhema — Folge. Vor allem auf unterster
Ebene kénnen diese weder als wahr, noch als falsch wahrgenommen werden.
Sie sind bedeutungsentladen. Eine Linie, ist eine Linie; weify bzw. schwarz.
Wandern wir durch Superzeichenebenen héher, entstehen Ordnungen und
Elementbeziehungen. Es bilden sich — Sin Index Dicent — Ketten zwischen
den Zeichengruppen. Die Linien haben hier einen definierten Platz im Raum
und Bezug zueinander, also Relationen die sie verorten. Legi Symbol Argu-
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ment — Folgen entstehen eher im Kontext des gesamten Moduls und der
Installationssituation; wenn man zB. das magnetic field (Abb. wirklich
als solches bzw. seine Représentation als ein magnetisches Feld oder eines
der einzelnen Elemente als Richtungsvektor deutet. Formieren sich logarith-
misch, horizontale Linien zum scheinbaren, unendlichen Horizont (Abb.
und erweckt dieser die Vorstellung von sachlicher Rdumlichkeit, kénnte man
auch in die Legi Symbol Argument Richtung der triadischen Zeichenrelation
von Pierce tendieren.

Abbildung 4.6: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Sonar Festival 2014, Barcelona, Spanien . Lagebezie-
hungen vernetzen die diskreten Elemente zum Modul magnetic field. Die
einzelnen Zeichen stehen alle in Beziehung zueinander und verédndern sich
gemeinschaftlich. Superzeichenhierarchien entstehen und lésen sich wieder
auf. Das magnetic field “mdchte” als kausale Fernordnung unzéhliger Rich-
tungsvektoren verstanden werden. Bildquelle .

Bei Modulen wie zB. dem magnetic field (Abb. oder grid random
spread (Abb. fallt natiirlich die bereits bekannte raumzeitliche Gestalt
des Rasters (vgl. Abschnitt in Form einer Superzeichenhierarchie auf.
Als Strukturregelsystem gibt es dsthetische, aber auch semantische Werte
den Zeichen vor: zB. den Autokorrelationsabstand, also den ,,durchschnitt-
lichen Abstand, in dem ein beliebiges Element einer Nachricht oder eines
Objekts durch das Vorhandensein eines weiteren Elements dieser Nachricht
in eben diesem Abstand beeinflusst wird“ S. 53]. Nahordnungen ziehen
sich hier zu lokalen Aspekten zusammen, die in der Fernordnung zum grofien
semiotischen Leitplan werden. Nicolai entwickelt mit den 24 Modulen von
unidisplay universelle Zeichenmengen, die sich dem kleinsten gemeinsamen
Vielfachen verschrieben haben und Zusammenhinge ohne bedeutungsiiber-
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ladenen Kontext als Superzeichensysteme darstellen. Man kénnte wunidis-
play auch als semiotische Versuchsanordnung werten. Als wolle Nicolai die
Zeichenrelation hinterfragen (Abb. ; das semiotische Dreieck und des-
sen Kausalitdtskette aufbrechen; das Zeichen, die dadurch hervorgerufene
Vermittlungsinstanz und schliellich die damit gedeutete, sachliche Gestalt
hinterfragen. Carsten Nicolai bedient sich in diesem Unterfangen bei physi-
kalischen Modellen und einer Abstraktion, die den Idealen des Minimalismus
verschrieben ist. Er griindet damit die Installation mit logisch, reduzierter
Formensprache als kiinstliches System, als kinstliche Kunst und als Erkld-
rungsmodell auf einem wissenschaftlichen Formalismus.

Abbildung 4.7: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, MMK 1 Museum fiir moderne Kunst, Frankfurt am Main,
2012 S. 28f.]. Das Modul horizont 3d spannt einen unendlich verorteten
Horizont aus logarithmisch verteilten Linen auf. Bildquellen .

4.2.3 T&auschungen

Das kiinstliche System — die Installation unidisplay — stellt natiirlich in je-
dem Modul die Realitétsfrage. Wie schon Eva Huttenlauch in der Einleitung
verdeutlicht hat, ,,glauben wir zu sehen, was unser Gehirn erzeugt; es bleibt
offen, ob das Gesehene gegensténdliche Wirklichkeit oder neuronale Imagi-
nation ist“ S. 22]. Platonische Hohlengleichnisse, die Erkenntnistheori-
en von Descartes und Kant; viele grole Denker beschéftigen sich mit dieser
Thematik. Um hier nicht in endlosen Serpentinen philosophische Hohen zu
erreichen, beschrinkt sich dieser Unterabschnitt auf die Ebene der eviden-
ten, auf optische Phénomene zuriickgehende, Wahrnehmungsbefragung von
einigen Modulen der Installation (Abb. . Carsten Nicolai ist in
diesem Fall von Wolfgang Metzgers frithen Schrift Gesetze des Sehens
aus dem Jahr 1936 inspiriert S. 23, S. 14]; Er arbeitet in unidisplay
mit optischen Tauschungen, ,denn unser Gehirn hat das Bediirfnis, Mus-
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ter zu komplettieren oder Vermutungen anzustellen, manchmal auch ohne
dass es uns tUberhaupt bewusst ist“ S. 14]. Eva Huttenlauch spricht in
diesen Zusammenhéngen vom ,,psychischen Phinomen optischer Tauschung
als Wahrnehmungsirritationen® und verdeutlicht S. 23]

[Nicolais] kiinstlerisch-wissenschaftliche Annéherung [...] belegt
eine Divergenz zwischen sinnlicher Rezeption und geistiger Ver-
arbeitung. Aus vom unwillkiirlichen Bewusstsein unkorrigierten
Wahrnehmungsfehlern resultieren visuelle Tduschungen. Das Seh-
system trifft irrige Annahmen tiber Reize, die dem Auge begeg-
nen. Die Erkenntnis ist, dass Wahrnehmung subjektiv bleiben
muss, weil sie durch neuronale Bearbeitung beeinflusst wird. Die
Relativitat des Blickwinkels, die Helligkeit der Umgebung, un-
terschiedlich starke Kontraste, fehlende raumliche Angaben und
andere Faktoren fithren zu einem den Sachgehalt kontaminieren-
den sogar korrumpierenden Vorstellungsbild.

Damit 6ffnet sich eine moégliche Biichse der Pandora: die Wahrnehmungs-
psychologie. In der ersten Kritik der Informationsésthetik (vgl. Abschnitt
zeigt sich durch Erkenntnisse von Claudia Giannetti S. 54], dass Kom-
munikation als intersubjektiver bzw. reaktiver Prozess als ein Dialog ver-
standen werden sollte; Vilém Flusser zufolge entsteht , Information niemals
aus dem Nichts, sondern ist Ergebnis von oft unvorhersehbaren und unwahr-
scheinlichen Symbolkombinationen bereits existierender Informationen® [15
S. 17]. Wir konstruieren unseren Wirklichkeitsbegriff aus bereits erkannter,
gespeicherter Information und setzen diese in gewisse Relationen zu den
neuen, auf uns einwirkenden Eindriicken. Flusser spricht hier von unvorher-
sehbaren Kombinationen, dem Newton’schen Apfelfall, also Information als
Dialog zwischen ,der irdischen Mechanik (Galilei)* und ,der himmlischen
Mechanik (Kepler)“, ereignet in Isaac Newtons Gedéchtnis durch weltliche
Zufallsgeneratoren S. 17]. In diesen Zusammenhéngen koénnen die von
unidisplay aufgeworfenen Wahrnehmungsfragen auch als Test des intersub-
jektiven Dialog des Betrachters mit der Realitédt und der Installation verstan-
den werden. Hier ist der Ansatzpunkt; die Briicke zur Informationsésthetik:
Das entladene Zeichenvokabular von undisplay als formale Basis (vgl. Ab-
schnitt . In Anlehnung an Huttenlauchs Gedanken zu Zeichen fordert
das Kunstwerk mit einigen Modulen — durch deren Gestalt und Systematik
(Verstandigungsbedingung tiber Wirklichkeitserfahrung) S. 23] — diesen
intersubjektiven, diskursiven Kommunikationsprozess heraus. Das entladene
Vokabular nivelliert Assoziationen durch dessen formalisierten und abstra-
hierten Modellcharakter. Eva Huttenlauch beschreibt S. 23]:

Resultate sind [...] die Erzeugung ,.kognitiver Konturen“ als Ver-
vollstdndigung fehlender Elemente im Bild, oder Bewegungsillu-
sionen an Stellen, die das Auge nicht fokussiert. Unterschiedliche
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Geschwindigkeiten sich bewegender Objekte suggerieren Nédhe
oder Ferne. Helligkeits- und Dunkelwerte erzeugen Tiefenillusio-
nen und lassen Vordergrund und Hintergrund einander vertau-
schen. Die Verdichtung von Linien suggeriert Raumlichkeit, Ge-
raden und Punkte rufen Bewegungsillusionen hervor, die Uber-
lagerung von Gittern und Rastern generiert Moiré-Effekte |...]

Abbildung 4.8: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Hangar Biocca, Mailand Italien, 2012—-2013. S. 285].
Das Modul ring circle completer lasst den Blick zwischen Superzeichene-
benen iiber den Vordergrund-Hintergrund-Konflikt oszillieren (eine ambiva-
lente, mehrdeutige Wahrnehmungstruktur entsteht; es ist dem Betrachter
unklar welches Element Gestalt bzw. Hintergrund ist) S. 69f/76f.]. Bild-

quelle .

Es bestétigt sich die Vermutung, dass unidisplay eher in seltenen Fal-
len Bildlandschaften von echten Horizonten im Geiste evoziert; also in der
unmittelbaren Situation der Erkenntnis. Vielmehr erzeugt zB. horizon 3d
die Vorstellung von Raum in einer objektiven Korperlichkeit; eine relationa-
le Tiefenillusion durch logarithmisch verteilte Linien (Abb . Gestalt-
bildung iiber Komplexitdt und Redundanz (vgl. Abschnitt hin zu
einer Fernordnung, die eine scheinbare Raumlichkeit suggeriert (vgl. Ab-
schnitt . Ambivalente Wahrnehmungsverhéltnisse entstehen bei Mo-
dulen wie zB. ring circle completer (Abb. oder foreground background
converter (Abb. , die sich in Fallen als oszillierende Superzeichenebenen
darstellen. Der Betrachter steht hier im Konflikt der Lagebeziehungen von
Ordnungsstrukturen. Vordergrund und Hintergrund wechseln deren raumli-
che Relation aufgrund verénderlicher Nahordnungsbeziehungen S. 76f.].
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Der Blick beginnt zu flattern. Auch beim bekannten Moiré-Effekt, der ,,Su-
perstrukturen eines regelméfligen Systems® hervorruft S. 82] und den
Carsten Nicolai nicht nur in unidisplay Raum Widmet Abraham Moles be-
schreibt diesen in Kunst und Computer als ,,objektivierbaren Eindruck, der
Superzeichen oder Formen sichtbar macht* S. 81f]:

Es ist die Interferenz zwischen sich iiberlagernder Serien regel-
méfiger Elemente. [...] bei denen der Abstand — etwa zwischen
den Stdben und den Zwischenrdumen eines Gitters etwas ver-
schieden ist. Unter diesen Voraussetzungen erfafit das Auge bald
die Uberlagerung der Stabelemente des ersten Netzes mit denen
des zweiten sowie die hellen Rdume dazwischen, bald aber sieht
es die Stdbe des zweiten Netzes sich als Hindernisse in die freien

Réume des ersten Netzes legen und alles Licht verdecken, und
es registriert im ganzen ein sich ausdehnendes Alternieren von
Licht und Schatten, das eine vom urspriinglichen Netz unabhén-
gige Form ergibt.

Abbildung 4.9: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, MMK 1 Museum fiir moderne Kunst, Frankfurt am Main,
2012 S. 178]. Bei Modul foreground background converter entsteht
der Vordergrund-Hintergrund-Konflikt durch animierte Helligkeitswerte
S. 50ff.]. Nahordnungen verschieben sich; Superzeichenebenen schwanken und
erzeugen ambivalente Verhéltnisse. Bildquelle \, S. 178].

Nahordnung und schwankende Autokorrelationsabsténde fithren zu Su-
perstrukturen (vgl. Abschnitt ; semantische Informationen phinome-
nologischer Faktoren vermischen sich zu parallel geschichteten Nachrichten

8Dazu gehoéren die multidiziplindren Arbeiten: moiré film, moiré rota, moiré glass,
moiré tape, moiré index, moiré schatten, moiré drawings (2010) S. 282, .
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(Abb. 2.18)); die Aufmerksamkeit des Betrachters wechselt die Ebenen in der
informationellen Architektur der Module (Abb. . Durch diese Beobach-
tungen ist ersichtlich, dass sich Konzepte und Uberlegungen der Informa-
tionsasthetik sehr gut eignen, die Zusammenhénge der Wahrnehmungstau-
schungen zu erkldren. Wie schon Eva Huttenlauch erwéhnt, ist bei Carsten
Nicolais Installation die psychisch-expressive Richtung durch formalisierte
Strukturen ausgeschaltet; um Raum und Zeit zu Uberwinden, sucht er ele-
mentare Formeln S. 22]. Das betrifft natiirlich auch die graphischen
Figuren der dort verwendeten optischen Taduschungen. Entladene Ordnun-
gen und Zeichen bieten Subjektivitat und Intersubjektivitét wenig, vielleicht
sogar keine Angriffsflache. So kommuniziert unidisplay von kausalen Zusam-
menhéngen iiber logische Nachrichten. Die Informationsédsthetik hat sich hier
als qualitative Analysemethode bewiesen und die formalisierte Methodik von
Carsten Nicolais Installation und seine wissenschaftliche Arbeitsweise als
Forscher verdeutlicht. Der asthetische Modus von unidisplay ist also als ma-
kroasthetisches Erklarungsmodell zu sehen, das auf mikrodsthetische Weise
komplexe Vorgénge vermittelt.

Max Bense deutet den ,,dsthetischen Modus* eines ,,wahrnehmungsméafig
und vorstellungsméfig evidenten makrophysischen Kunstwerkes®“ als ,,konti-
nuierlich S. 144]. Das makrophysische Signal kann in eine diskrete Fol-
ge mikrophysischer, zeichencharakteristischer Zustinde zerlegt werden (3
S. 329]. So wie sich die einzelnen Bilder einer Sequenz aus diskreten Zei-
chengruppen destillieren, wird auch bei unidisplay der Raum, die Bank, die
Klangsubstanz als raum-zeitlicher Klebstoff und das unendliche Fenster zu
Zeichentragern diskreter Signale; zu Kommunikationskanélen der 24 Modu-
le die Nachrichten eines universalen Erklarungsmodells iibermitteln in dem
der Betrachter verweilt. Er ist Teil des umfassenden Systems und steht im
Zentrum fokussierter Erkenntnis. Diese mogliche simulierte Modellwelt soll
im folgenden, letzten Kapitel in zwei Abschnitten (Simulation, Abstrakti-
on als Mimesis) beleuchtet werden. Die abschlieBende zweite Kritik an der
Informationsésthetik bildet als Schluss die Konklusion dieser Arbeit.



Kapitel 5

unidisplay — Abstraktion,
Simulation, Mimesis.

Die vorangegangenen Kapitel Raumgreifende Kunst und Zeitbasierte, dsthe-
tische Prozesse stellten durch die informationsésthetische Zerlegung von un-
idisplay einzelne Aspekte der Installation als Nachrichtenkanéle eines Erkla-
rungsmodells komplexer Vorginge dar. Aussagen der Kunsthistorikerinnen
Eva Huttenlauch und Andrea Lissoni lieSen sich durch die Modelle der Infor-
mationsasthetik zu validen Argumenten dieser Theorienbildung formulieren.
Es zeigte sich, dass der Asthetiker mit seinem objektivierenden Abstand zur
Installation, unidisplay als ein kommunizierendes System erkennt.

5.1 Simulation

Der Betrachter steht inmitten des Systems, einer simulierten Modellwelt.
Er ist Teil eines raumzeitlich abgesteckten Kosmos und verweilt in dessen
Zentrum aus fokussierter Erkenntnis. Uber prozedurale und generative Me-
thoden (vgl. Abschnitt simuliert die Maschine unidisplay einen forma-
lisierten Ausschnitt unserer Welt als abstraktes Abbild. Friedemann Mattern
zitier aus der VDI Richtlinie 3363 die Definition von Simulation S. 1]

[...] das ,Nachbilden eines Systems mit seinen dynamischen Pro-
zessen in einem experimentierfihigen Modell, um zu Erkenntnis-
sen zu gelangen, die auf die Wirklichkeit iibertragbar sind*.

Abraham Moles spricht im Zusammenhang von artifizieller Kreation und
Kybernetik iiber Simulationsmodelle als ,materialisierte Gedankenexperi-
mente“ durch die Auferlegung restriktiver Bedingungen S. 49]. Solche
Regeln sind die Basis jedes prozeduralen oder generativen Systems. unidis-
play ist da keine Ausnahme. 24 Module generiert die Maschine in Echt-
zeit; im Jetzt. Eine Simulation findet im unendlichen Fenster statt, die sich

!Gefunden in Semiotik und Simulation S. 11].

80
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iber Klangsubstanz — dem raumzeitlichen Klebstoff — in den Installations-
raum erweitert. Eine situative Raumordnung in der Zeit. Andrea Lissoni
spricht davon, dass unidisplay den gesamten Raum einnimmt S. 62].
Der Betrachter im Werk — in einem Spannungsfeld von Auflen und Innen
(Abb. . Die Simulation weitet sich iiber den unendlichen Horizont und
die Bank auf den gesamten Raum — diesen digital-real verorteten Kares-
ansui — aus. Claudia Giannetti verdeutlicht, dass ,,die unterschiedliche und
von jedem einzelnen Beobachter erlebte Wirklichkeit vom eingenommenen
Erklarungsmodell abhéngig ist“ S. 136]:

Die einzige Moglichkeit, dem Beobachter den Zugang zu einer

von ihm selbst und seiner Umwelt unabhangig existierenden Wirk-
lichkeit zu gewéhren, besteht in der Generierung simulierter Wel-

ten, in denen Strukturen von Kiinstlichem Leben oder Virtuel-

len Realitdten vorherrschen, die dem Beobachter aufgrund der

bewussten und funktionalen Wirklichkeitskonstruktion die Aus-

iibung der Kontrolle iiber die simulierte Umwelt gestatten.

Abbildung 5.1: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Hangar Biocca, Mailand Italien, 20122013 S. 285]. Der
Beobachter inmitten der Simulation. Bildquelle .

unidisplay ist eine Installation, ein Erklarungsmodell und eine simulierte
Welt als Raum in dem sich der Beobachter durch tieffrequente Klangsub-
stanzen bewegt und auf einer Bank zur Ruhe kommt. Raum wird hier zu
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einem asthetischen Mittel des kiinstlerischen Inhalts, ,der einbezogene Be-
trachter zum Schliissel der Wahrnehmung® [1} S. 9] dieser Rdumlichkeit aus
raumzeitlichen Fern- und Nahordnungen. Sotirios Bahtsetzis beschreibt die
Kunst-Installation allgemein als ,,Spannungsgefiige” zwischen dem , Arte-
faktcharakter materieller Struktur” und dem ,,dynamisch-funktional in einer
zeitlichen und rdumlichen Weise entfaltenden Ereignischarakter der Situati-
on“ [1} S. 257]. Der Beobachter ist Erkenntnisagent dieser Modellwelt. Er ist
ein Teil von ihr. Carsten Nicolais Installation versteht sich als Simulations-
raum wissenschaftlicher Fragen und deren méglichen Erkldrungsmodellen.
Claudia Giannetti beschreibt in Asthetik des Digitalen zwei unterschiedliche
Niveaus der Simulation — die starke und schwache S. 137]:

[...] eine ,schwache Simulation“, die sich auf die Generierung
solcher Darstellungsformen beschrankt, die auf expliziten und
von Menschen implementierten Informationen beruhen; und ei-
ne ,starke Simulation“ die aus ihrem eigenen System heraus neue
Strukturen entwickeln kénnte. Die erste zielt auf die Effizienz des
Programms bei der korrekten Anwendung vorgegebener Informa-
tionen; hingegen handelt es sich bei der starken Simulation um
ein Simulakrum in seiner eigentlichen begriflichen Bedeutung
von einer Kreation ohne Original. Beim Theater oder Film zum
Beispiel liegt die Grenze der Illusion beim Zuschauerbewusstsein
hinsichtlich der Fiktion. Im Gegensatz dazu hat die Simulation
als Simulakrum, oder als starke Simulation, keine klare Gren-
ze, da sie wie ein Faktum préasentiert wird und der Beobachter
nicht deutlich erkennen kann, ob es sich um eine reale Tatsache
handelt oder nicht; zumindest bestehen Zweifel dariber.

In Bezug auf Orson Welles Horspiel The War of the Worlds als starke
Simulation, besteht fiir Giannetti die Effektivitat der Simulation womoglich
darin, dass ,,Menschen geistig oder physisch zu Teilen des Modells werden*
S. 137]. unidisplay bewegt sich zwischen diesen Extrema; ist in vielen
Aspekten sicherlich nur eine schwache Simulation (zB. verursacht durch den
Zoom, siche Abschnitt ; steigt aber auch vereinzelt fiir weltentriicken-
de Momente — wenn sich ein unendlicher Horizont entfaltet oder Klangsub-
stanzen das vermeintliche Alter des Universums geistig und physisch spiiren
lassen — zur starken Simulation auf. In diesen Momenten erweitert sich uni-
display zum immersiven Illusionsraum, einem Erklarungsmodell komplexer
Zusammenhénge unserer Welt. Carsten Nicolai wirft Fragen zur Zeit, der
Semiotik der Zeichen und Wahrnehmungstduschungen auf. Als Situation ei-
ner Versuchsanordnung; als ein Experiment in dem der Betrachter verweilt;
eine physische und audio—visuelle Plattform fir 24 Module zeitbasierter,
dsthetischer Prozesse der Befragung. Die Maschine unidisplay spricht mini-
malistisch, reduziert, entladen (Abb. . Abstraktion ist hier die Grundlage
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einer neuen Mimesi S. 34]. Claudia Giannetti unterscheidet zwischen
y,mimetischen Konstruktionen und solchen, die man als potentielle Simula-
tion bezeichnen konnte* S. 141]:

Wiéhrend die Mimesis sich auf die duflere Erscheinung konzen-
triert, trachtet die Simulation nach Identifikation. Bei der Mime-
sis ist man sich der Bedeutung der Fiktion bewusst, hingegen be-
miiht sich die Simulation um die kiinstliche Verdopplung und die
Transformation von Fiktion in eine mogliche Realitdt. Dennoch
ist in beiden ein wesentliches Grundelement gemein: sie beruhen
auf Illusion. Die Fahigkeit zur Mimesis unterstiitz jahrhunder-
telang die Erfahrung beziehungsweise Erkenntnis menschlicher
Wirklichkeit. Das Prinzip der Simulation hingegen ist es, dem
Betrachter die Erkenntnis des Moéglichen zu vermitteln.

Abbildung 5.2: Exhibition view wunidisplay, audio-visuelle Installation.
Carsten Nicolai, Hangar Biocca, Mailand Italien, 2012-2013 S. 285].
Die Maschine unidisplay kommuniziert in minimalistischer Formensprache.
Durch Abstraktion entladene Zeichenstrukturen werden zur Grundlage einer
wissenschaftlichen Mimesis. Andéchtig versammeln sich die Erkenntnisagen-
ten um das kiihle Licht des raumzeitlichen Monuments. Bildquelle .

unidisplay bedient sich der Konzepte von Simulation und Mimesis. Ky-
bernetisch kommuniziert die Maschine mit dem Menschen vor allem auf Ebe-
nen der schwachen Simulation. Betrachtet man die vierundzwanzig Echtzeit-
Animationsmodule, dann liegen jedem Pixel algorithmische Prinzipien der

“Mimesis ist einfach ausgedriickt Nachahmung (siehe Abschnitt .
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Mimesis zu Grunde. Allgegenwértige, mathematisch geregelte Datenstro-
me treiben Carsten Nicolais Installation an, der Puls der Maschine fiihrt
zur Animation der Module. Im Kontext von prozeduraler bzw. generativer
Kunst deutet Craig Richie Allen Animation als Leben selbst:

,But there are also transient moments of beauty that would ne-
ver be repeated, they are ephemeral, fading moments born then

lost almost as quickly as they are formed. [...] that is what gi-
ves them something close to nature and ultimately to life and
death ‘P

Die 24 Module und die dadurch entstehenden Interpretations- und In-
terpolationsrdume der Wahrnehmung werden durch Regelroutinen, also Al-
gorithmen nach mimetischem Prinzip geboren. Die prozedurale Methodik
ist Gesetzgeber fiir die inhdrenten Naturkréfte der Installation. Anstatt nur
vermittelndes Medium ist unidisplay aber ein aktiver Beitrag zum Expe-
riment. Die Maschine ist das pulsgebende, digitale Herz und somit ein be-
stimmender Teil des Lebens der geschaffenen, simulierten Welt. Angewandte
Mathematik und theoretische Physik geht in abstrahierte, mimetische Ani-
mation iiber. Die Natur der Installation ermoglicht durch Raster, Zoom und
Loop (vgl. Abschnitt erneute und alternative Blicke in ihr Leben; die
Beobachtung aus anderen Sichtweisen und in unterschiedlichen Stadien mit
abweichenden Ergebnissen. Carsten Nicolai ermd&glicht mit unidisplay Reisen
in Grenzgebiete unserer eigenen Wahrnehmung. Der Erkenntnisagent wird
selbst zum Forscher in der monumentalen Installation. Der Blick ist bild-
gewaltigen, zeitbasierten, dsthetischen Prozessen ausgesetzt. Optische Pha-
nomene wirken wie Naturgewalten. Der Korper verliert sich im immersiven
Rauschen von stroboskopen Superzeichen und Moiré-Stiirmen.

Carsten Nicolai schafft mit unidisplay einen beobachtbaren und erfahr-
baren Apparat als universales Erklarungsmodell iber Mimesis und Simu-
lation. Die Installation gibt audio—visuelle Lebenszeichen im Rahmen eines
endlichen Kosmos von sich. Wissenschaftlich, aber durchaus auch philoso-
phisch gesehen, geschieht in den 24 Modulen etwas Entscheidendes fiir den
Simulationsaspekt von unidisplay S. 18]: Abstraktion als Mimesis.

5.2 Abstraktion als Mimesis

Die Begriffe Abstraktion sowie Mimesis finden sich hdufig im medien-theo-
retischen Diskurs zum Thema Animation wieder. Sie dienen mitunter als
Versuch zur spektralen Einordnung solcher Kunstwerke an sich. Wahrend
Mimesis den Wunsch des Nachahmens von realen (natiirlichen) Gegeben-
heiten widerspiegelt, steht Abstraktion am anderen Ende des Spektrums

3Die Aussage ist aus einem personlichem Gesprich zwischen dem Kiinstler und dem
Autor entnommen (Linz, Mai 2014).
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als Begriff fiir reine Formlichkeit S. 5f.]. Hans-Christian von Herrmann
beschreibt im Kontext von Computergraphikﬁ einen interessanten und ent-
scheidenden Gedankenansatz in seiner medien-theoretischen Arbeit: Kiinst-
liche Kunst. Abstraktion als Mimesis. Er formuliert dort S. 34

Aus der Kopplung von geometrischer Konstruktionsanweisung
und Zufallsgenerator entstanden visuelle Formen im Computer,
die zwar als abstrakt, nicht aber als gegenstandslos zu bezeichnen
sind. Die Abstraktion wird in ihnen ndmlich zur Grundlage einer
neuen Mimesis.

Erweitern wir diesen Gedanken auf die 24 Animationsmodule im Kon-
text naturwissenschaftlicher Forschung, so iibersetzt Carsten Nicolai kom-
plexe Vorgidnge durch Abstraktion. Die Reduzierung in reine Férmlichkeit
ist hier die Basis fiir entladene Verstdndigung. Sachverhalte, deren Inhalte
sonst jenseits unseres Vorstellungsvermogen liegen, bekommen ein rdum-
liches und zeitliches Fundament zur Verstindigung. Der Kunst-Installation
als Interpretationsspielraum und Erklarungsmodell liegen eigene formalisier-
te, prozedurale und generative Naturgesetze (siehe Abschnitt , aber
auch Gesetze der Wahrnehmung des Raums (Kapitel und von zeitba-
sierenden, dsthetischen Prozessen zu Grunde (Kapitel . Weiters zitiert
Hans-Christian von Herrmann aus der Abhandlung von Roland Barthes Die
strukturalistische Tdatigkeit |2 S. 192] aus dem Jahre 1966 S. 36]:

Schopfung oder Reflexion sind hier nicht originalgetreuer Ab-
druck der Welt, sondern wirkliche Erzeugung einer Welt, die
der ersten dhnelt, sie aber nicht kopieren, sondern verstdndlich
machen will. Man kann also sagen, der Strukturalismus sei im
wesentlichen eine Tétigkeit der Nachahmung, und insofern gibt
es streng genommen keinerlei technischen Unterschied zwischen
wissenschaftlichem Strukturalismus einerseits und der Kunst an-
dererseits |...]: beide unterstehen einer Mimesis, die nicht auf der
Analogie der Substanzen griindet (wie in der sogenannten realis-
tischen Kunst), sondern auf der der Funktionen [...].

Das Zitat von Barthes deutet auf die Logik hinter Carsten Nicolais In-
stallation unidisplay. Er versucht nicht ,einen originalgetreuen Abdruck der
Welt“ zu schaffen |2} S. 192]. Seine Intentionen sind nicht Reflezion im Sinne
von widerspiegeln, sondern im Sinne von Simulation. Nicolai stellt Fragen
zu Zeit, Realitat, der Wahrnehmungssystematik von semiotischen Zeichen-
systemen und optischen T&uschungen. Seine Installation ist der Raum; die
ywirkliche Erzeugung einer Welt, die der ersten dhnelt, sie aber nicht kopie-
ren, sondern verstandlich machen will“ [2] S. 192]. Ein Erkldrungsmodell als

4in Kiinstliche Kunst. Abstraktion als Mimesis ist diese Beobachtung u.a. im Kon-
text von Informationsédsthetik und der frithen Computerkunst der 1960er Jahre gemacht.
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makroéasthetische Simulation diskreter, mimetischer, mikrodsthetischer Zu-
stande. Im raumzeitlichen Kontext formieren sich mimetische Bilder einer
prozeduralen Animationsmaschine zur Simulation. Diese wortwortlichen In-
terpretationsspielrdéume aus Nah- und Fernordnungen von Superstrukturen
laden zum Erforschen der eigenen sensorischen, korperlichen Wahrnehmung
ein. unidisplay fordert unser auditives und visuelles System heraus. Gren-
zerfahrungen im stroboskopischen Lichterflackern stellen sich ein. unidisplay
ertffnet immersive Erkenntnisse in einer abstrakten Modellwelt; zeigt Raum,
Zeit und Grenzen auf und ldsst sie uns in einer Simulation als Erklarungs-
modell wahrnehmen. Nicht zuletzt bedeuten Mimesis und mimeisthai auch
schon fir Aristoteles nicht Nachahmen, sondern ,,Offensichtlich machen, Zei-

gen [25] S. 18,22} S. 170].

5.3 Die zweite Kritik an der Informationsasthetik
und das konklusive Destillat.

Die vorangegangenen Kapitel haben sich mit Aspekten der Informations-
theorie dsthetischer Nachrichten und deren Wahrnehmung beschéftigt; Shan-
non und Birkhoff leiteten zu Information im Kontext von Kunst als zei-
chenbasierter Kommunikationsvorgang iiber. Neben der von Max Bense und
Abraham André Moles begriindeten bzw. ausgearbeiteten Theorienbildung
der Informationsdsthetik und deren Modelle, aber auch Faktoren aus Ky-
bernetik, Computerkunst und der unzéhligen Theorien zu Raum und Zeit,
zeigte sich vor allem das Buch Asthetik des Digitalen von Claudia Giannetti
als gedanklicher Leitfaden der grundlegenden Uberlegungen. Die Schluss-
folgerungen der Kuratorin etablieren eine wissenschaftlich fundierte Basis
befiirwortender Gesichtspunkte, aber auch die der Gegenargumentation zu
informationsésthetischer Praxis. Die kritische Betrachtung zu Aspekten der
selektiven Natur und Intersubjektivitdt finden sich in der ersten Kritik an
der Informationsisthetik wieder. Die Aussagen von Carsten Nicolai bildeten
im Konglomerat mit den Kuratorinnen Eva Huttenlauch und Andrea Lis-
soni das analytische Fundament dieser Arbeit. Dartiber lieflen sich die Mo-
delle der Informationsédsthetik zu validen Argumenten einer kiinstlerischen
Verortung und wissenschaftlich-philosophischen Positionierung der Installa-
tion formulieren. Es hat sich an dieser Stelle aus informationsésthetischen
Uberlegungen und Gedankenexperimenten bestitigt, dass unidisplay — diese
raumgreifende Kunst-Installation aus zeitbasierten, dsthetischen Prozessen
einer Maschine — sich als Situation bzw. Simulation eines Erklarungsmo-
dells komplexer Vorgénge dufert. Die Informationsésthetik fiihrte hier zu
logischen Schlussfolgerungen und damit haltbaren Aussagen tiber Intention,
Werkzeug, Strategie und Ansprache des multidiziplindren Kiinstlers. Das
raumzeitlich verortete Kunstwerk als Situation spannt eine mimetische Si-
mulation einer monumentalen Modellwelt — als ein Verstandnis erzeugendes,
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fragmentarisches Abbild unserer Welt — in Form eines Experimentalraums
bzw. Erkldrungsmodells auf, in der sich Erkenntnisagenten bewegen, ver-
weilen und Erfahrungen sammeln. Das Konzept von Abstraktion als Mime-
sts besitzt hier theoretische Relevanz im philosophischen wie auch wissen-
schaftlichen Kontext von unidisplay Simulation. Die kiinstliche Maschine ist
Carsten Nicolais eigenes kybernetisches Mittel — ein digitales Sprachrohr als
Kommunikationskanal zur Verstandigung von Raum, Zeit, semiotischer Zu-
sammenhédnge und optischen Tauschungsphidnomenen der Wahrnehmung.
Natiirlich stellte sich der Kiinstler diese Fragen erst einmal selbst; er ist
schlieflich Forscher. Doch die darauf folgende Uberfiihrung in eine korper-
lich und geistig wirkende Installation als Modellwelt, ermd&glicht intensive,
sensorische Erfahrungen am eigenen Leib und als Beobachter anderer. Die
Informationsésthetik erweist sich in diesen Zusammenhéngen, vor allem aber
im exerzierten, analytischen Dialog mit den Schliissen der Kuratorinnen An-
drea Lissoni und Eva Huttenlauch in Raumgreifende Kunst und Zeitbasierte,
asthetische Prozesse (Kapitel |3/ und , als valides Werkzeug der objektiven
Zergliederung einer Kunst-Installation. Dieser gedankliche Diskurs war also
selbst Informationsiibertragung durch einen vernetzten Kommunikations-
vorgang zwischen Betrachter eines Systems kiinstlicher Kunst.

An dieser Stelle ist zu bemerken, dass die informationsésthetische Analy-
se (in Kombination mit den Aufsétzen von Lissoni und Huttenlauch) undis-
play als Erklarungsmodell unterstreicht bzw. bestétigt, wir aber einer end-
giiltigen, erkenntnistheoretischen Wahrheit fern geblieben sind. Als Astheti-
ker entschliisseln wir die Installation nur aus sicherer Entfernung. Die Sicht-
weise der Informationsésthetik zergliedert undisplay als Sammlung hierar-
chischer Strukturen, Ordnungen, bzw. Systemen aus raumzeitlichen Super-
zeichen. Die objektive Bewertung von subjektiver Kunst entstaubte die in
die Jahre gekommenen Biicher und Theorien der Informationsésthetiker;
bestétigte sie als valide Werkzeuge. Ob es zum definitiven Lanzenbruch ge-
fiihrt hat, liegt jedoch im Auge des Betrachters. Wir alle nehmen die Welt
aus einer personlichen, alles verdndernden Sichtweise Wahr UnumstoBliche
Objektivitéit scheint es nicht zu geben, denn dazu miisste man das System —
diese Realitéit verlassen — und sie wie ein Asthetiker von aufen betrachten.
Das Ziel, Denkansétze und Analysen beziiglich kiinstlerischer Praxis als Er-
klarungsmodell im Kontext informationsésthetischer Theorie zu verschieben,
ist aber als erreicht anzusehen. Die Arbeit endet hier mit Worten von Andrea
Lissoni zu unidisplay und der indirekten Aufforderung diese Wirklichkeits-
befragung vielleicht durch die analytischen Augen der Informationsédsthetik
zu betrachten S. 63]:

Die Wechselwirkung von Wirklichkeit und Téuschung, die in je-
dem Modul thematisiert und behandelt wird, und die auf pro-

°In diesem Zusammenhang und als weiterfithrende Lektiire ist das Kapitel Endodsthetik
S. 167] aus Claudia Giannettis Buch Asthetik des Digitalen zu empfehlen.
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blematische Weise ungeldst bleibt, ist zentraler Aspekt von uni-
display. Wir werden nie erfahren, ob die Kugel, die horizontal
zwischen den spiegelnden Oberflichen — eine tduschende Vor-
richtung schlechthin — von der einen auf die andere Seite abzu-
prallen scheint, tatsédchlich eine Kugel darstellt oder eher einen
Hintergrund vertikaler Sdulen, dessen sichtbarer Ausschnitt sich
standig dndert.
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