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Einleitung

Medienkunstgeschichte: Zustand und Zustandigkeiten

Die rhetorische Frage, ob eine Medienkunstgeschichte in die Zustandigkeit der Kunst- oder
Medienwissenschaft gehort, steht und fallt mit der Technikskepsis der Kunsthistoriker und
Kunstskepsis der Medientheoretiker. Die mannigfaltigen Griinde fiir die ,angestrengte Gleich-
giiltigkeit"! unter den beiden Wissensdisziplinen spiegeln sich in den jeweilig kursierenden
Losungsvorschldgen wider. Die Aufforderungen, eine etwas niichternere Perspektive einzuneh-
men und einen integrativen anstatt des bisherigen konfrontativen Kurses anzusteuern, mit
dem Ziel, ,die unbestreitbar notwendige Aufmerksamkeit fiir das Neuartige mit einem Blick
auf die Kontinuitaten zu verbinden” (Schmitz 2001, S. 97), fanden bislang auf beiden Seiten
relativ wenig Gehor.

Die Griinde fiir den nach wie vor herrschenden Zustand liegen einerseits in den unzulangli-
chen Bemiihungen von Kunsthistorikern und anderen Vertretern der ,Geisteswissenschaft”, die
Entwicklung im Bereich der Medienkunst unter ihre hergebrachten Kategorien zu subsumieren,
und andererseits in der Zuspitzung auf vollstindig Neues in den neuen Medienwelten durch
die Vertreter der Medientheorie. In dieser Hinsicht symptomatisch ist ihr haufiger ,Pakt” mit
der ,,Posthistorie” und den verwandten Medienphilosophien des ,digitalen Scheins”, die sich
durch eine sehr selektive Sichtweise auf die konkrete Entwicklung im Bereich der Medienkunst
auszeichnen (Bolz 1992 [1991]; 1993).

Im kunst- und medienhistorischen und -theoretischen Umfeld ist bislang kein transdiszi-
plindres Konzept entwickelt, das die wesentlichen Eigenschaften und die Relevanz der Me-
dienkunst an einer groReren Zahl konkreter Beispiele untersuchen wiirde. Hinzu kommt ein
Zustand wechselseitiger Nichtbeachtung zwischen der ,phantasievollen mediafiction” und der
.seriosen Medienwissenschaft”, der die Gesamtlage der Mediendebatte noch uniibersichtlicher
macht (vgl. Sandbothe/Zimmerli [Hrsg.] 1994).

Der im Hintergrund von ,mediafictions” wirkende ,informationstheoretische Materialismus"
(F. Kittler) eliminiert in seiner konsequentesten Form den Beobachterbezug und die konkreten
Formen menschlicher Raumzeiterfahrung und &sthetischer Wahrnehmung. Einige Vertreter
der jiingeren Medientheorie in Deutschland nehmen inzwischen einen deutlichen Abstand zu
solchen Positionen ein und suchen anderweitig ihre Verbiindeten.

Das von M. Sandbothe vorgelegte Projekt der Ausbildung einer integralen Medienwissen-
schaft gehort in eine Reihe solcher ,Fusionsvorschlage” der kulturwissenschaftlich orientierten
Medienwissenschaft mit den benachbarten Disziplinen (in diesem Fall mit der sozialwissen-
schaftlich orientierten Kommunikationswissenschaft), die genauso wie die Abgrenzungsversu-
che der Kunstwissenschaft als eine Fortsetzung der Legitimationsstrategien der Medienwis-
senschaft angesehen werden kénnen (Sandbothe 2001). Die vergleichbaren Perspektiven der
Verkniipfung von Theater- und Medienwissenschaft — mit dem Unterschied, dass der ,star-
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kere" Partner bei der ,Ubernahme” die Theaterwissenschaft sein soll — zeigen in die gleiche
Richtung (Leeker 2001).

Die Arbeit von Erika Fischer-Lichte an der Begriindung einer Theaterwissenschaft als Leit-
wissenschaft fiir die Erforschung der ,Kulturen des Performativen” kann im gleichen Zusam-
menhang genannt werden: Sie schlieBt die neueren Entwicklungen im Bereich des Theaters,
der Performance- und Installationskunst mit ein (Fischer-Lichte/Pflug [Hrsg.] 1998; Fischer-
Lichte/Kolesch/Weiler [Hrsg.] 1999).

Es fallt auf, dass derartige ,infrastrukturelle”, durch die aktuelle (eigentlich spatestens seit
Mitte der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts begonnene) Entwicklung der neuen Formen
der Medienkunst praktisch erzwungene Ldsungsvorschlage die Kunstwissenschaft in der Re-
gel auBer Acht lassen. ,Erzwungen” einerseits, weil im kunsthistorischen Umfeld kaum ver-
wertbare Hinweise auf diese Entwicklung zu finden sind, und andererseits, weil insbesondere
die Closed Circuit Videoinstallationen (im Folgenden: CC-Videoinstallationen) a) ein fiir die
Medienwissenschaft entscheidendes Interessenfeld (das Problem , Echtzeit”/,immediacy”, vgl.
unten) darstellen und weil b) auch fiir die Theaterwissenschaft die Beriicksichtigung dieser
Entwicklung fiir die Aufhebung ihrer traditionellen Formen von Theatralitdt (als Trennung
von Zuschauern und Akteuren, von Subjekt und Objekt der Betrachtung) entscheidend zu
sein scheint. Die kurze Geschichte der Medienwissenschaft zeugt von einer Vielzahl derartiger
Uberlegungen (vgl. u.a. Faulstich [Hrsg.] 1998; Heller/Meder/Priimm/Winckler 2000).

Von den neuesten medienwissenschaftlichen Initiativen, die fiir ,eine von diskursiven Durch-
setzungskampfen freie Perspektive” jenseits der , Alternativen” zwischen ,Bruch” und , Kon-
tinuitat” pladieren, wird in diesem Sinne eine groRere Bereitschaft fiir einen kritischen Dia-
log mit der Kunstwissenschaft erwartet (Gendolla/Schmitz/Schneider/Spangenberg [Hrsg.]
2001). Die institutionellen Lésungsvorschlage bezogen jedoch bislang die konkreten Beispiele
der Medienkunst, einschlieBlich der wenigen kunsthistorischen Beitrage, nur sehr selektiv mit
ein.?

Die zurzeit auch im institutionellen kunstwissenschaftlichen Bereich laufenden Anstrengun-
gen konzentrieren sich verstindlicherweise noch auf die Datenbankerrichtungen, aber ihre
Fokussierung auf die , kiinstlerischen Strategien, mit denen die Betrachter ins Bild gezwungen
werden3, ldsst hoffen, dass die Verbindung von kunsthistorischen und medientheoretischen
Kompetenzen in der Zukunft der Erfassung und Interpretation von medienkunsthistorischen
Fakten dienlich sein wird (Grau 2001; 1997). Vor allem sind konzeptuelle Erfassungsinstru-
mente vonndten, welche die hergebrachte kunsthistorische Vergleichsmethodik komplexer und
den Phianomenen gerechter darstellen lassen kénnen. Die Definition, Erfassung und Interpre-
tation von CC-Videoinstallationen nehmen in diesem Zusammenhang eine Schliisselposition
ein. Die entsprechende, im vorliegenden Band vertretene Forschungsmethode setzt sich von
der Suche nach den historisch weit zuriickliegenden Prafigurationen heutiger interaktiver Me-
dieninstallationen* mutwillig ab, welche die Entwicklung der letzten ca. 35 Jahre im Bereich
der Medienkunst vernachlassigt und bislang mit unzureichendem Vergleichsmaterial operiert.
Wenn n3mlich alleine die Legitimation einer , briichigen — weil noch sehr unscharf erfassten —
kunsthistorischen Kontinuitdt in den Vordergrund tritt, erscheint auch der medientheoretisch/
-geschichtlich motivierte Vorwurf der Konstruktion einer ,praetablierten Harmonie™ gegen die
geschichtlich orientierten Wissenschaften gerechtfertigt (FaRler/Halbach [Hrsg.] 1998, S. 18).

Die Rechtfertigungen fiir den vordergriindig semantisch und metaphorisch begriindeten Be-
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griff der ,virtual reality” sollten anhand ihrer technologischen, epistemologischen, dsthetischen
und auch ideologischen Pramissen ebenfalls kritisch liberpriift werden: Dies gilt auch fiir die
Konzepte der sog. ,,augmented”, ,enhanced” oder ,mixed reality" — alles Bereiche, in denen
die CC-Videoinstallationen z. T. eine entscheidende Rolle spielen.

Wenn also die Medientheorie auch als Kunsttheorie reflektiert und legitimiert werden soll,
muss ebenso eine Genealogie des Mediumspezifischen im (medien-)kunsthistorischen Zusam-
menhang zugelassen werden. Aus der korrekten Pramisse, dass ,,Medien und Kunst [...] nicht
in einem Oppositionsverhiltnis sui generis [stehen], sondern [...] diskursive Anordnungen in-
nerhalb wechselnder Ordnungskategorien” (Schmitz 2001, S. 117) darstellen sollen, folgt nicht
die Konklusion, dass sich jede ,substanzlogische” Bestimmung eines ,spezifisch Medialen” als
Versuch darstellt, ,die eigene historische Gewordenheit zu iiberspringen."®

Diese medienwissenschaftliche Position sieht die Frage nach der ,Medialitdt" der Medien
zum Scheitern verurteilt, wenn diese auf die ihnen inhdrenten Eigenschaften zuriickgreift.

Im vorliegenden kunsthistorischen Uberblick wird sich dagegen bestitigen, dass die Uber-
windung der emphatischen Opposition zwischen dem ,spezifisch Medialen” und dem ,histo-
risch Gewordenen" eine Voraussetzung fiir einen unbefangenen Blick auf die Medienkunst ist,
der seine Legitimitat sowohl aus dem Bereich der Medientheorie als auch der Kunstgeschichte
beziehen will. Die Anerkennung der gesellschaftlichen Relevanz und Wirkungsfihigkeit der
Medienkunst wird von Medientheoretikern ausdriicklich ausgesprochen:

+Medienkunst [...] ermdglicht dies, an die alltagsweltlichen Fertigkeiten und das
Vorwissen der Rezipienten anzukniipfen, die im Laufe einer intensiven Medien-
sozialisation erworben wurden. Auf diese sicherlich unerwartete Weise kann bzw.
soll eine immer wieder erhobene programmatische Forderung der modernen Kunst
eingelost werden, die die Entdifferenzierung von Kunst und anderen Praxisfor-
men zum Ziel hatte [...]. Fiir den Rezipienten kommt dies vor allem darin zum
Ausdruck, dass sich die Erfahrungsbedingungen von Objekten, Closed-Circuit-
Installationen, Environments und interaktiven Prdsentationen der Medienkunst
tiefgreifend von traditionelleren Ausstellungsumgebungen unterscheiden, denn erst
die Aktivitaten ihrer Nutzer erschlieBen die Mannigfaltigkeit ihrer Sinnpotentiale”
(Spannenberg 2001, S. 145).

Bei den Beispielen, die Peter M. Spangenberg fiir die lllustration seiner These anfiihrt
(Masaki Fujihata, Jill Scott, Lynn Hershman), handelt es sich ohne Ausnahme um Closed
Circuit Videoinstallationen, genauso wie bei den Beispielen von Marie-Luise Angerer, die im
Rahmen der Gender-Debatte — im Hinblick auf die erwiinschte Korperkultur — ebenfalls hohe
Erwartungen an die Closed Circuit Videoinstallationen stellt (in: Gendolla/Schmitz/Schneider/
Spangenberg [Hrsg.] 2001).

Demgegeniiber scheint das oben zitierte Projekt der Ausbildung einer integralen Medien-
wissenschaft (Mike Sandbothe) mit seiner pragmatischen Ausrichtung auf die (fiir die aus der
Literaturwissenschaft entstandenen Medienwissenschaften mit konstituierende) theoretische
Uberwindung des ,linguistic turn weniger an den ,feinen Unterschieden aus dem medien-
kunsthistorischen Feld interessiert: Der Interessenfokus liegt eher auf der etwas ,unscharf auf-
genommenen” Demokratisierung, die durch die allgemeine Medienbenutzung im Sinne eines
,Universalisierungsprojekts" erreicht werden soll.®
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Ahnliche (pragmatische) theoretische Hintergriinde und praktische Absichten verfolgt Hel-
mut Schanze im Rahmen seiner Medienbewertungsstudie, die fiir die wichtige Frage, wie
eine Sammlungstatigkeit wissenschaftlich-diskursiv verarbeitet werden soll, ebenfalls weniger
geeignet zu sein scheint. ’

In der aktuellen medienwissenschaftlichen Debatte spielt das Medium Video (einschlieRlich
seiner inhdrenten Spezifika und der diese am besten reprasentierenden CC-Videoinstallationen)
eine eher untergeordnete Rolle. Die ungelsten Fragen und vor allem die niemals wertfreien
Zugange der Medien- und Kunstwissenschaft zu den Wertungsfragen sind deshalb auf die
bisherige , angestrengte Gleichgiiltigkeit” beider Wissensdisziplinen zuriickzufiihren.

Die kiinftige Medienkunstgeschichte muss der , posthistorischen” Endzeitparanoia und den
Aufhebungsphantasien eine Kontinuitatsthese entgegensetzen, die sie jedoch nicht zur Kon-
struktion von ,praetablierten Harmonien" zuriickfiihrt, sondern im gleichen Atemzug die Werk-
zeuge fiir die Registrierung und Wiedergabe von Neuem und Altem entwickelt. Das Erfordernis
zur Neuaneignung der Geschichte erwichst gerade aus der Notwendigkeit einer permanenten
Auseinandersetzung mit den neuen Technologien.

~Sobald sich Kritik und Geschichtsschreibung dariiber klar zu werden haben, wel-
che Leistungen die neuen Medien auf welchem Wege erzeugen, wird ihr Verstand-
nis fiir die spezifischen Leistungen der vermeintlich traditionellen Kiinste erheblich
gescharft.” (Brock 2001, S. 206)

Die Geschichte ist eine Konstruktion und Institution, genauso wie die Kunst, Religion oder
das Recht, und es haftet nichts ,Wahrhaftiges" an diesen Spharen, was mehr als die Bediirfnisse
der Menschen widerspiegeln wiirde. Die Konsequenz und Voraussetzung des hier vertretenen
Konstruktivismuspostulats ist die Beobachterabhingigkeit, wie sie Brian O'Doherty in seinem
beriihmtesten Essay plastisch umschrieben hat:

“Life is horizontal, just one thing after another, a conveyer belt shuffling toward
the horizon. But history, the view from the departing spacecraft, is different. As
the scale changes layers of time are superimposed and through them we project
perspectives with which to recover and correct the past.” (O'Doherty 1991 [1976],
S. 13)

In seinem ebenso bedeutenden Buch ,,Die Schrift" bezeichnete Vilem Flusser die Geschichte
nicht nur als eine Funktion des Schreibens und des sich im Schreiben ausdriickenden Bewusst-
seins, sondern stellte die These auf, dass ,das Schreiben, dieses Ordnen von Schriftzeichen zu
Zeilen [...] mechanisierbar und automatisierbar” sei (Flusser 1992 [1987], S. 12). Wie kann
man — perspektivisch — diesen Wiederspruch zwischen der kontinuierlich (re-)konstruierenden
Geschichte, ihrer Einmaligkeit und ihrer potenziellen Automatisierbarkeit und Programmier-
barkeit aufheben? Eine brisante Frage, die sich auch auf die Entwicklung und Kontrolle des
Neuen richtet. Ein rationelles Wegrationalisieren des Menschen als ,Verbrecher” ist ohne re-
pressive Mittel nach wie vor kaum vorstellbar — ein geschlossener Kreis. Der darin liegende
konservative, konservierende (= geschichtliche) Gedanke, den Flusser wegrationalisiert, rich-
tet sich gegen die in seinem Repertoire nicht ausgesprochene, aber implizit enthaltene ,Geste
des Programierens”, welche die Selektion und Willkiir unmdglich hatte ausklammern kdnnen.
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Von sechzehn in Flussers Buch ,Gesten. Versuch einer Phianomenologie” (1991) beschrie-
benen Gesten ist die erste Geste die des Schreibens und die vorletzte und letzte die des
Videos und des Suchens. Schon anhand der Reihenfolge der aufgefiihrten Gesten l3sst sich
eine lineare, zielgerichtete Entwicklungslinie ausmachen. Sie widerspricht scheinbar dem, was
in ,,Die Schrift" stand. Scheinbar, weil eine sinnphilosophische Begriindung des Unsinns der
Sinnphilosophie in den letzten drei Satzen von ,Die Schrift” die emphatischen Oppostionen
aufhebt.®

Das Suchen nach der Erklarung der Geste des Programmierens entpuppt sich deshalb zu-
nachst als Falle fiir den eifrigen Wissenschaftler. Die Krise der Wissenschaft ist in der Interpre-
tation Flussers die Krise der Geste des Suchens, des Modells aller Gesten, der Geste ,,an sich™:
Aus der Theorie soll eine Strategie des lebenden ,In-der-Welt-Seins” werden, wohlgemerkt
keine ,richtungslose” Art der Forschung.

Es handelt sich um eine dialogische Forschung, deren

wutopisches Ziel die immer intersubjektivere Erkenntnis unserer Lebensumstinde
ist [...] Gegenwartig besteht das utopische Resultat der Forschung in der optima-
len Transformation der Lebensumstédnde fiir ein gemeinsames N3herbringen der
Méglichkeiten: Telematik.” (Flusser 1991, S. 272)

Dadurch wird nicht nur der hohe Stellenwert der , Geste des Videos" und ihrer dialogischen
Struktur offenbar; das ,Umlernen des Denkens”, das Wieder-in-den-Kindergarten-Gehen des
Menschen erfordert keine hermeneutischen Entzifferungen. Es verlangt ein Aufrollen system-
analytischer Lésungen: Das Hereinholen gemeinsamer Moglichkeiten ist nicht nur die Verkniip-
fung von Ideen aus verschiedenen, von Aristoteles bis vor kurzem noch disparaten Bereichen
der Kunst, Wissenschaft, Okonomie und Politik, sondern fordert ein Verstindnis dafiir, welche
Funktion etwas hat und haben kann. Doch wenn Urteile wie ,wahr” und ,falsch”, ,echt" und
.kiinstlich” in Anbetracht der technischen Bilder mit Flusser aufzugeben sind, wie sieht es
mit lebenserhaltenden Funktionen wie Mimesis, Nachahmung oder auch im Computerbereich
— ,cut and paste” — aus?

Im Unterschied zur ,Simulation” Baudrillards, die Flusser keineswegs ,sympathisch” fand,
vertrat er eine teilweise ironisch-spielerische Denkweise und eine Haltung, die im Grunde als
optimistisch bezeichnet werden kann. Wegen seines Abschieds von der Mimesis-Funktion des
Denkens und Handelns musste auch der Begriff , Simulation” dem Wort , Einbildung” weichen.
Wie sich die dahinter verborgene ,projektive Existenz” (der Apparate) weiterhin ,verhalten”
und weiterentwickeln sollte und vor allem, wie ein endgiiltiges, nicht mehr riickgangig mach-
bares Treffen und Ineinandergehen der Imagination und projektiven Existenz stattfinden sollte,
dariiber gab Flusser keine Auskunft. Der Grund dafiir ist eben die falsch gestellte Proxemik-
Frage: Die ,Wissenschaft”, die ,Geste des Suchens”, ist nicht nur die Schau (Theorie) der
ewigen ,Formen", sondern und vor allem ein Dasein (Praxis) im augenblicklichen Zustand der
. Materie".

Die , Telematik" als Horizont der Anndhrung materialisiert sich im Kontext der vorliegenden
Historie liber das scheinbare Paradoxon, die ,Geste des Programmierens”. Ein auRergewdhn-
liches Experiment der Umschreibung von Medienkunst und -design aus der Perspektive eines
Programmierers unternahm Lev Manovich mit seinem Buch , The Language of New Media"
(2001). Sein Zugang definiert sich in einer deutlichen Abgrenzung von einem traditionellen,
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kunsthistorischen Kontinuitatsgedanken, der sich am fertigen ,\Werk" und nicht zuletzt an
dem kontinuierlichen Raumkegel der Perspektivenlehre der Renaissance orientiert. Manovich
begriindet dagegen die Aufmerksamkeitsverschiebung durch die Kontinuitdt zwischen dem
Medienwerk und seinen versteckten algorithmischen Regeln und durch die Diskontinuitat, die
hinter den 3-D-Raumsimulationen der Computergrafik steckt. Auf diese Weise wehrt sich
Manovich gegen die Argumente, die besagen, dass die 3-D-Computersimulationen eigentlich
einen Regress im Sinne der Riickkehr zur hergebrachten Renaissance-Perspektive darstelle
(Manovich 2001, S. 257; zu den Kritikern gehort u. a. Bill Viola, vgl. Viola 1993), und bietet
zugleich ein aus der Filmsprache {ibernommenes &sthetisches Strukturmodell der Montage,
das sich auf die digitalen Darstellungsformen iibertragen lieBe. Es ist ein Argument, das in
dieser Form z. B. Klaus Honnef Anfang der neunziger Jahre aufstellte, ohne sich auf die Me-
dienkunst zu beschrénken: Er betrachtete die Montage als ein dsthetisches Prinzip, das als
symbolisches formales Aquivalent die ,,Perspektive als symbolische Form" in den avancierten
Erscheinungen zeitgendssischer Kunst abgeldst habe®:

.Die Montage ist demzufolge kein austauschbares formales Strukturmodell, mdg-
lichen anderen ebenbiirtig, sondern, eben weil die Montage Zeit und Raum der
Wahrnehmung als etwas Diskontinuierliches und Unstetiges, sich wechselseitig
auch permanent Relativierendes aufscheinen l3sst, durchgangiges &dsthetisches
Prinzip der avancierten zeitgendssischen Kunst [deshalb ist es] nicht verwun-
derlich, dass die Montage, die einst das asthetische Signum der kiinstlerischen
Einmischung in die Verhiltnisse der Realitdt gewesen ist, durch die Kiinstler ei-
ner von neuem sensibilisierten Aufmerksambkeit fiir die spezifischen Umstande der
Zeitldufe als visuelles Erkenntnismittel gleichsam wiederentdeckt wurde.” (Wede-
wer 1992, S. 146-147)

Die Gleichzeitigkeit des Montage-Prinzips und eine gewisse , Treue” zu manieristischen und
barocken Neigungen wie zum ,Sog" oder ad infinitum der zentralen Perspektive, wie sie oft
zusammen in den Medienkunstwerken auftreten, widersprechen dem Postulat, nach dem die
Perspektive von der Montage abgelost wird. Es kann sogar die Behauptung aufgestellt werden,
dass dieser Umstand im Lichte der architektonischen Prinzipien des zeit- oder/und rdumlichen
Aufbaus der Medienkunstwerke eine feste Qualitat darstellt. Wahrend sich Manovich erwar-
tungsgemaR, weil von einer Position der ,digitalen” Gestaltung ausgehend, fiir das Prinzip
der Montage, der Diskontinuitat und des ,Haptischen" ausspricht und zugleich mit Recht (in
Anlehnung an A. Riegl) auf die historisch-ideologische Begriindung von ,haptischen” bzw.
»optischen” Raumauffassungen verweist, muss im Folgenden eine derartige Festlegung ausge-
schlossen werden. Die CC-Videoinstallationen als Hauptgegenstand der vorliegenden Historie
legen es aufgrund der stetigen Verwendung von Videokameras, also optischen Interfaces, nahe,
eher eine Gegenposition anzunehmen.'?

Die Ablehnung von emphatischen Oppositionen als Anerkennungsinstanz der Beobachter-
abhangigkeit soll im Folgenden einer breiteren Forschungsbasis dienlich sein. Das visuelle
Interface — die Videokamera — als unabsehbares Input eines potenziell interaktiven Medien-
kunstwerkes wird also den Fokus dieses Buches darstellen. Die Frage der Programmierbarkeit
— also danach, was und wie etwas zwischen diesem Input und dem einen oder anderen Output
geschieht — wird in jeder CC-Videoinstallation einzeln zu beantworten sein.
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Medienkunstgeschichte: Zustand und Zustandigkeiten

Zu der ersten grundlegenden, raumbezogenen Komponente des visuellen Interface kommt
die zweite, zeitbezogene Eigenschaft der CC-Videoinstallationen hinzu, die sich durch die vor-
liegende Historie hindurchziehen wird: ihre Augenblicklichkeit. Auch sie ist, ebenso zu Recht,
ein kritischer Punkt der Medienphilosophie. Auch hier empfehlt sich die Ablehnung starrer
Oppositionen aus der Uberzeugung heraus, dass die Verkiirzungen und Pauschalisierungen
die Sensibilitt fiir die Ahnlichkeiten zugunsten der groben Unterschiede entscheidend beein-
flussen. Paul Virilio schrieb in diesem Sinn liber die unumkehrbare Durchsetzung der , teleopti-
schen Wirklichkeit" gegen die ,topische Wirklichkeit des Ereignisses” (Virilio 1997, S. 31) und
diagnostizierte in der rasanten technologischen Entwicklung eine kritische Beschleunigung der
Bewegungslosigkeit:

»In unserem normalen und alltdglichen Leben gehen wir tatsdchlich von der ex-
tensiven Zeit der Geschichte zur intensiven Zeit einer geschichtslosen Augenblick-
lichkeit tber, ermdglicht durch die gegenwértigen Technologien.” (Virilio 1997,
S. 47)

Eine wichtige Aufgabe dieses Buches ist es, mit Hilfe von CC-Videoinstallationen eine Ge-
schichte der vermeintlich ,,geschichtslosen Augenblicklichkeit” in der Medienkunst zu erzahlen.
Sie kann nur liber eine scheinbar paradoxe Aufhebung der Geschichte in der Augenblicklichkeit,
in ihrer Riickkopplung in Angriff genommen werden und muss auch ihre zeitlichen Ingredien-
zen unter Verzicht auf die emphatischen Oppositionen zu ermessen versuchen. Der visuelle
Input, riickgekoppelt mit seinem Output, ergibt also eine weitgehend interpretationsfreie, for-
maltechnische Definition der CC-Videoinstallation, deren grundlegende mediale Eigenschaft
das Mediale selbst ist: die Vermittlung — in diesem Fall die Tele-Vision —, die nicht nur als
,Omniprasenz”, erfasst durch eine ,Ethik der Wahrnehmung” (Virilio 1996, S. 16), bekampft
werden soll, sondern auch im Sinne von Flusser als das utopische Resultat der Forschung in
der optimalen Transformation der Lebensumstinde und als ein perspektivisch gemeinsames
N&herbringen der Mdglichkeiten — , Telematik” — verstanden werden kann.

Das Schreiben einer Historie ist ebenso wie die mediale ,Unmittelbarkeit” bekanntlich ei-
ne Konstruktion. Ein Diskurs liber die mediale ,Unmittelbarkeit” aus der kunsthistorischen
Perspektive kann das einander N&herbringen von maschinellen und menschlichen Sichtwei-
sen durchleuchten und die Chancen und Gefahren ihrer Anndherung und Interpenetration
abwagen, ohne sich a priori fiir eine entscheiden zu miissen.

Diese Positionsbestimmung diesseits und jenseits von angesprochenen medientheoretischen
Ansichten spiegelt sich in der entsprechenden Abgrenzung von und Anlehnung an die kunsthis-
torischen Dilemmas. Die apriorische Methode bringt insbesondere in den weniger untersuchten
Feldern die Gefahr einer verzerrten Perspektive auf das komplexe Geschehen mit sich. Das
Risiko einer unreflektierten Ubernahme der im SchoR von politischen und anderen Ideologien
entstandenen und verbreiteten Mythen besteht schon auf der Ebene der formalen Erfassung
der Medienkunst, welche unweigerlich die Theoriebildung beeinflusst und vice versa. Die Beob-
achterabhingigkeit macht sich besonders an den Schnittstellen bemerkbar, wo die Neufokus-
sierung des Impliziten zu seiner Explikation stattfindet. Die Neufokussierung gibt wiederum
interessante Hinweise darauf, wie die Innovation ihre Entstehungsspuren verdunkelt, auch
wenn den Spielregeln entsprechend die neue Theorie ihre Vorganger — wie im Fall der New-
ton'schen und der modernen Physiktheorien des 20. Jahrhunderts — nicht widerlegt, sondern
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Einleitung

einbezieht und zum speziellen Fall machen sollte. Dies wird an den CC-Videoinstallationen
mit ihrer buchstablich technisch eingebauten Beobachterabhingigkeit am deutlichsten:

Drei Bestandteile eines Videosystems fiir die Aufnahme, Wiedergabe und Speicherung von
Bildern, Ténen und Bewegungsabliaufen — Kamera, Monitor und Rekorder — wurden zu-
nachst grundsatzlich getrennt gebaut und verfiigbar; das Aufkommen von Camcordern auf
dem Markt machte duBerlich die grundlegenden Funktionen dieses Mediums unsichtbar, so
dass die gleichzeitige Aufnahme und Wiedergabe — das realzeitliche CC-Verhiltnis — zum
Normalfall geworden war. Die Miniaturisierung von analogen und insbesondere digitalen Vi-
deokameras als Uberwachungs- und ,,CUCME"(See You See Me)-Webkameras und vor allem
ihr AnschlieBen an das Computersystem als sein visueller Input machte die Videokamera nur
noch zu einem der zahlreichen mdglichen Computer-Interfaces. Mit der Zwischenschaltung
von Computerhard- und -software zwischen Videoaufnahme- und -wiedergabegerat verlor sich
der klare Blick fiir die CC-Videoinstallationen und ihr Interaktionspotenzial, das jetzt nur noch
im entsprechenden Programm, dem Algorithmus, erkannt wurde. Die Beobachterabhangig-
keit, genauso wie das Beobachtete, wurde aufgrund ihrer potenziellen Simulierbarkeit auf der
Skala der Prioritaten herabgestuft, und die Geschichte der emphatischen Oppositionen bekam
ihre neue ontologische Dimension. Mit systemischem Vokabular |dsst sich ihre Genealogie als
der Weg des Impliziten (das Auge des Menschen) zum Expliziten (Videokamera) und zuriick
zum Impliziten in einem neuen System (das Computerauge) beschreiben.

Eine der Ursachen des fehlenden Bezugs der Kunstwissenschaft zur zeitgendssischen und
insbesondere Medienkunst wurde von der kunsthistorischen Seite im Mangel an ,Geschmacks-
bildung" oder an ,Gegenwartsinteresse” vermutet (Wyss 1996, S. 37). Der Kunsthistoriker B.
Wyss wies darauf hin, dass es Hegel ,glanzend verstanden [hatte], die aktuelle Kunst, ein
Storelement seines philosophischen Systems, mit gezielten Hieben zu erledigen” (Wyss 1997
[1985]). Wie der ,Suprematie des Begriffs* damals, so bleibt auch der Suprematie der einen
oder anderen Technologie heute die gegenwartige Kunstentwicklung in ihrem Facettenreich-
tum verschlossen.

Ein weiterer Grund fiir das Ignorieren der Medienkunst im Bereich der kunsthistorischen Leh-
re und Forschung entspringt einer grundlegenden Technikskepsis, die ebenso wie bei einigen
medientheoretischen Positionen als Symptom eines traditionellen Denkens in emphatischen
Oppositionen angesehen werden kann. Die Gegensatze ,Inhalt vs. Form™ oder ,Eingebung/
Talent/Genie/Asthetik vs. Technik/Ausfiihrung” driicken sich im nach wie vor aktuellen kunst-
historischen Dilemma aus, das die technischen Gerate und die kiinstlerische ldee als Alterna-
tiven betrachtet.!! Die entsprechenden Versuche, Medienkunst iiber den Angriff auf die noch
nicht geniigend ausgereiften kiinstlerischen Techniken und Praktiken zu disqualifizieren, er-
weisen sich als vielversprechend: Vor dreiig Jahren war es — wenn tiberhaupt wahrgenommen
— die ,Videokunst”, heute steht man dem breiten Feld der ,interaktiven Medieninstallatio-
nen" misstrauisch gegeniiber. Das Phinomen, das in manchen kunsthistorischen AuBerungen
a priori abgelehnt wird, wird von der Medienwissenschaft ebenso oft unkritisch akzeptiert.

Der Mangel an laufenden wissenschaftlichen Untersuchungen und an verwendbarer und ein-
leitender Literatur zur Medienkunst verursachte bereits eine spiirbare Zeitverzégerung in der
Aufnahme und 