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Es ist schwer, heute etwas zu sagen. Es erscheint 
mir alles überflüssig, bzw. habe ich das Gefühl  
Gesagtes zu wiederholen. Deswegen erscheint mir 
das einzig Richtige, Gesagtes zu kopieren. Gedachtes 
zu simulieren. In schriftlicher, inhaltlicher und 
malerisch-künstlerischer Form. 

Vielleicht bringt das Wiederholen und Simulie-
ren etwas Anderes hervor. Es bleibt dir über-
lassen.



ITS HARD TO DEPICTER THE 
DIFFERENCE BETWEEN AN 

SINCENE ENTERTAINER AND 
AN HONEST SWINDLER.

KURT COBAIN



Ich fresse jede Art von abstrakter 
Malerei, wenn sie mir schmeckt. 









Tomma Abtskleine hochformate, titel=-
namen, diverse Schichten, 
hauch von Duktus

Martin 
Kobe 

abstraktionen von realen 
Dingen, schnittige fluchten, 
nicht in der realität

Kerstin Brätsch
gaudy in their colouring, 
there is no original, painting 
is incidental

Sarah Morrishorizontale, Dia-
gonale, vertikale, 
labyrinthische 
Gitterstruktur

Alex Hubbard
clashing colour schemes, 
puckered surfaces, experi-
menter

Mar-
tin 
Kobe 

Thomas Scheibitz
zerfasert, zersplittert, abstrakt/fi gu-rativ

Jutta Koetherobject-like condition, performative conception, mirrorlike play

Markus Amm
trashig, ranzig, schmutzig, 
humor, Moderne

Pieter Vermeersch
impersonal as possible

Bara

Monochromatik blau und 
violett, spontane Setzun-
gen, Bad Painting Amy Sillmanprotrac-

ted strug-
gle with 
paint, 
densely 
textured, 
highly va-
riegated, 
visually 
complexe

andre butzer

laut und dumm, 

Kinderkritzelei Josh Smith
gestural dash, 

palette of dir-
ty, name, sheer 

energy



Bernd Ribbeck

geometrische formen, 
blasse farben, insze-
niert, farbe gekratzt Kristine Moran

visual shapes and 
colours, dismant-
led, rearrangedChristine Streuli

abklatsch-
verfahren, 
Stilmix, 
quitschiger 
Kitsch

Jessica Buhlmann
Schönheit, schmut-
zige farben, 
brüchig, verspielt

Rebecca Morris

formalismus, kunsthis-

torische und alltagsnahe 

referenzen, ornamenthafte 

farbformen, collagenhafte 

Bilder Henriette Grahert
zermüllen, durchscheinende 
Strukturen, grobe Pinselstri-
che

John Armleder

high und low, ironie und Pathos



Es dreht sich ständig 
um bilder, und viel-
licht ist das wahrhaf-
tige, das echte, dann 
der tod- ich versuche 
etwas zu erzeugen 
und bekomme als 
resultat ein mimikri, 
ein unechtes, etwas 
schon gearbeitetes. 
Das letzte ist das 
erste. Und dante hatte 
recht, die verdrän-
gungskunst besteht 
im bildermachen und 
daovn bildrmachen. 
Es langweilt mich 
alles. Ich finde nichts 
neues und kann auch 
nichts neues. Ich bin 
nichts neues

Die Arbeiten der Malerin 
Julia Unverferth sind 
in erster Linie gekennzeich-
net durch ihre grelle, bunte 
und stoffliche Beschaffen-
heit. Gegossene Farbflächen, 
Tapetenfetzen, Sprühlack 
und Ölfarben treffen in ihren 
Arbeiten aufeinander, ver-
schmelzen, arbeiten mit- und 
gegeneinander. Dabei lassen 
sie eine eigenartig artifizielle 
Wirkung entstehen. Und ge-
nau diese gequält erkünstler-
te Form soll ihren Arbeiten 
auch inhärent sein.  So unter-
sucht sie in ihren Leinwand-
arbeiten den eigenen Malpro-
zess und ihre Vorstellung von 
Malerei.
Während frühere figürliche 
Arbeiten sich mit persön-
lichen Objekten befassten, 
die in zahlreichen Wieder-
holungen manisch variiert 
und hinsichtlich ihrer Plat-
zierung im Bild untersucht 
worden sind, zeigen aktuelle 
Werke eher abstrakte Farben 
und Formen. Dabei versteht 
sie den Malprozess selbst als 
einen konzeptuellen, die Re-
alität (re-)konstruierenden 
Akt, bei dem sie als Malerin 
ein 'Bild' her-stellt. Denn Un-
verferth simuliert hierbei den 
Vorgang des Malens. Und 
erforscht dabei ihr eigenes 
Repertoire und gleichsam 
ihre malerische Virtuosität. 
Folglich sind die erzielten 
Ergebnisse Bilder, die vortäu-
schen, Bilder zu sein. Bilder, 
die Bilder sein wollen. Sie 
sind Gaukler, an denen man 
ablesen kann, dass etwas 
nicht stimmt. Unverferth si-
muliert. Sie designt.

Ehe ich auf meine Arbeiten, bzw. meine 
Arbeitsweise eingehe, möchte ich kurz 
erläutern, woher mein Denken stammt. 
Bevor ich das Freie Kunst-Studium be-
gonnen habe, hatte ich u.a. Philosophie 
studiert und war dabei auf die Medien-
philosophie gestoßen. So entdeckte ich 
Jean Baudrillard, an dem mich wieder-
um seine Skepsis/ Kritik gegenüber der 
Wirklichkeit faszinierte und interessier-
te. Danach sei  der kulturelle Ausdruck 
der Menschen immer an eine Zeichen-
welt gebunden und die Realität immer 
schon durch Medien konstruiert. Nach 
Baudrillard ersetzten Zeichen/ Bilder 
die Realiät. So bräuchte der Mensch be-
stimmte Modelle, um die Wirklichkeit 
zu beschreiben, z.B. sei die geografische 
Karte der Wirklichkeit vorgelagert. 
Daher kommt auch meine Skepsis ge-
genüber der Wirklichkeit. Für mich re-
kurriert Wirklichkeit immer auf etwas 
anderes,  so dass Echoräume entstehen. 
Wir konstruieren Realität! Dabei ana-
lysiere ich mich beim Malen selbst und 
versuche dann eben jenen Figuren/ 
Konstellationen von „Bild“ nachzuge-
ben. Ich versuche ein Bild herzustellen, 
das vortäuscht ein Bild zu sein. Ich 
möchte Bilder konstruieren, bzw. simu-
lieren. Das Bild ist in dem Sinne kein 
Bild, vielmehr eine Idee von Bild. Das 
Bild soll nicht Medium/ Zeichen sein, 
das für etwas steht, sondern quasi ein 
Hypermedium/ Hyperbild. 
Beim Malen versuche ich durch Nach-
ahmung von bestimmten malerischen 
Gesten dem Ganzen auf die Spur zu 
kommen.
Da die einzelnen Arbeiten noch nicht 
das oben beschriebene hergeben (viel-
leicht wird das eine Lebensaufgabe?!), 
habe ich in einer meiner Arbeit ein 
Bilderlager hergestellt, das eben jenes 
„Arbeiten an dem Bild“ darstellen soll. 
Es repräsentiert (nicht archiviert!!!) die-
se Erforschung von Bild, indem es die 
Masse der verschiedenen Bilder zeigt. 
Diese Arbeit sollte als komplettes Werk 
stehen, das diesen Stand dokumentiert 
und für meine Forschung am Bild steht. 
Die darauffolgenden, bzw. jetzigen Ar-
beiten beschäftigen sich mit meinem 
Vorgehen/Ablauf beim Malen. Dabei 
dokumentiere ich z.B. das Vorgehen 
und teilweise auch Gedanken über die 
Arbeit stichwortartig. So ist eine Arbeit 
entstanden, die nur den Text über das 
Bild zeigt. Zwar existiert die malerische 
Arbeit, jedoch soll das textuelle Werk 
das „imaginäre Bild“ betonen. 
Um die Idee von einem 'hergestellten 
Bild' weiter auf die Spitze zu treiben, 
habe ich in anderen Werken umgekehrt 
gearbeitet: Ich habe einzelne Sequenzen 
aus den dokumentarischen Texten von  
meinen Bildern ausgewählt, um danach 
Bilder zu malen. Es entstanden Bilder 
die quasi nach Anleitung gemalt sind. 
Zusätzlich stellen sie einzelne Elemente 
anderer Bilder in Großaufnahme oder 
auch Zeitlupe  dar.
Weiter experimentiere ich derzeit mit 
der Kombination von Text und Bild. 
Dabei verknüpfe ich die Dokumentati-
on und das Malen des Bildes zeitgleich 
in einem Werk. 
Allerdings entstehen stets Arbeiten, die 
weder mit Text im noch außerhalb des 
Bildes arbeiten. Sie stellen für mich die 
designten Bilder dar, die nach außen 
einen eher drögen und abgedroschenen 
Charakter zu haben scheinen. Jedoch 
verkörpern sie für mich das simulierte 
Bild, das gestisch-abstrakte-konzeptu-
elle Bild.



Auch bezieht sich die Simulation 
nicht mehr auf ein Territorium, ein 
referentielles Wesen oder auf eine 
Substanz. Vielmehr bedient sie sich 
verschiedener Modelle zur Generie-
rung eines Realen ohne Ursprung 
oder Realität, d.h. eines Hyperrea-
len. Das Territorium ist der Karte 
nicht mehr vorgelagert, auch über-
lebt es sie nicht mehr. Von nun an ist 
es umgekehrt: Die Karte ist dem Ter-
ritorium vorgelagert, ja sie bringt es 
hervor. 
(Jean Baudrillard: Agonie des Re-
alen, Berlin 1978, S.7)

Ich verstehe meine Arbeit als 

eine Pyramide, die aus 
einzelnen Kacheln besteht, 
wobei jede einzelne Kachel 
auf andere Kacheln rekur-
riert.

Adäquat zu dem Geodienst 
WMTS Web Map Tile Service 
(WMTS), spezifiziert durch 
das Open Geospatial Con-
sortium (OGC) und definiert 
einen Webservice, um digitale 
Karten kachelbasiert anbieten 
und abrufen zu können. 
(Wikipedia, URL: http://de.wikipedia.
org/wiki/Web_Map_Tile_Service 
[4.12.12])

In meinem Fall steht jede 
einzelne Kachel für einen 
andere(n) abstrakte(n) 
Künstler/ Künstlerposition. 
Siehe Artikel Kunstforum. 
Das hab ich gefressen, davon 
bin ich geprägt und konditio-
niert. 

TileMatrix



jede kachel steht für einen ab-
strakten künstler/position, die 
wiederum auf andere verwei-
sen, jedes bild ist eine kachel. 
mein bild ist die oberste ka-
chel und mein modell ist die 
pyramide. 

Auch bezieht sich die Simulation nicht mehr auf ein Territorium, ein referentielles 
Wesen oder auf eine Substanz. 

ich denke kunst kann nicht mehr real 
sein. Vielmehr bedient sie sich verschie-
dener Modelle zur Generierung eines 
Realen ohne Ursprung oder Realität, 
d.h. eines Hyperrealen. (my Painting Position)
Das Territorium ist der Karte nicht mehr vorgelagert, auch überlebt es sie nicht mehr. Von nun an ist es 
umgekehrt: Die Karte ist dem Territorium vorgelagert, ja sie bringt es hervor. (Jean Baudrillard : 
Agonie des Realen, Berlin 1978, S.7)



Dante
Die Produktion von Simu-
lakren erklärt er damit, 
dass die Menschheit mit der 
Massenware BILD auf ihre 
existentielle Bedrohung ant-
wortet, als sie das Gesicht des 
Bildes gegen die Gesichtslosig-
keit des Todes setzte. 

(Hans Belting: Bild-Anthropologie: 
Entwürfe für eine Bildwissenschaft, 
München 2001, S. 189)

Und nach Plinius er-
fand die Frau aus Korin-
th die Malerei als sie den 
SCHATTEN des Geliebten 
nachzeichnete und nicht 
ihn selbst. Der Anfang der 
Tilematrix.

Schatten
-

Projektion
-

Spiegel
-

Erinnerung
-

Simulation

Dante und Vergil sind im 
zweiten Kreis der Hölle: 

Bilder wurden sofort zu 
Trugbildern, wenn man sie 
begrifflos mit dem Körper 
verwechselte und nicht gegen 
den Körper definierte und 
von seiner Substanz unter-
schied. 

(Hans Belting: Bild-Anthropologie: 
Entwürfe für eine Bildwissenschaft, 
München 2001, S. 194)

Die erste Ordnung der Simulakren befindet 
sich noch in direkter Korrespondenz mit der 
Realität. Hier könnte man als Beispiel eine 
normale Landkarte nennen, die im verklei-
nerten Maßstab ein Territorium zeigt. Wird 
etwas Reales praktisch im Maßstab 1:1 kopiert 
(wie beispielsweise ein wertvolles Exponat 
in einem Museum), ist es also tauglich das 
Reale zu ersetzen, so ist es ein Simulakrum 
zweiter Ordnung. Es imitiert nicht mehr nur, 
sondern betreibt den Vorgang der identischen 
Reproduktion. Die dritte Ordnung führt in 
eine selbst reproduzierende Welt, die nicht 
mehr auf Reales verweist, sondern immer nur 
auf sich selbst. Das „reale“ Territorium ist in 
diesem Fall von der (begehbaren) „Karte“ 
nicht mehr zu unterscheiden (ähnlich der ho-
lografischen Simulation in den Holodecks der 
Star-Trek-Filme). 

(Stefan Oßwald: simulation running: Zu 
den Theorien von Jean Baudrillard, URL: 
http://www.burg-halle.de/~osswald/04_Ar-
beiten/Simulation%20Running_ zu%20
den%20Theorien%20von%20Jean%20Bau-
drillard.pdf)

Vielleicht verstehe ich 
mich als Aufklärer von 
etwas, das jeder sieht und 
weiß. Aber ich glaube nicht 
daran, dass wirklich jeder sieht 
und weiß.

Wenn Rauschenberg 
mit Hilfe von Dantes Ko-
mödie die Medien dazu 
benutzt, eine persönliche 
Historienmalerei zu in-
szenieren, benutze ich die 
Künstler, um meine Kunst 
herzustellen. Mein Bild ist 
ein Spiel mit den Schatten 
und Realitätseffekten der 
Kunst der Künstler. 

Und da ist Ovids 
Narziss/ Narkissos!

Was, Leichtgläubiger, fängst 
du umsonst ein entfliehendes 
Gleichnis?

Nirgend ist, was du begehrst; 
das Geliebte, wende dich! 
schwindet.

Was du erblickst, ist Schatten 
des widerstrahlenden Bildes. 

(textlog, URL: http://www.textlog.
de/35335.html [05.12.2006])



LEBEN WIR IN 
EINEM HOLOGRAMM?
13.12.2011, 20:51 Uhr | Von Bastian Ewald, bew, t-online.de
Flach wie ein Brett: Ist unsere Welt zweidimensional? (Foto: Imago)

Das Bild unserer Existenz könnte sich radikal verändern, zumindest 
wenn es nach dem amerikanischen Astrophysiker Craig Hogan geht. 
Seine nahezu unvorstellbare These: Wir leben in einem Hologramm 
– alles das, was in unserem Universum wirklich ist, existiert nur auf 
einer Oberfl äche, sozusagen zweidimensional. 

Belege will der Wissenschaftler Hogan ausgerechnet in Deutsch-
land gefunden haben. In den Daten des Gravitationswellendetek-
tors Geo600, der bei Hannover betrieben wird, entdeckte er ein 
mysteriöses Hintergrundrauschen.

Dieses Rauschen hält Physik-Professor Hogan für die grundlegen-
de "Pixelung“ des Universums, in der alle Informationen unserer 
dreidimensionalen Wirklichkeit kodiert sein könnten. "Wenn die Er-
gebnisse des Geo600, das sind was ich annehme, dann leben wir in 
einem riesigen kosmischen Hologramm“, sagte Hogan in einem Inter-
view zur Fachzeitschrift "NewScientist“. Seine Annahme leitet der 
US-Forscher von der Theorie ab, dass Schwarze Löcher alles "Ver-
schluckte" ebenfalls auf einer Oberfl äche komprimieren und spei-
chern - wie im Großen, so könnte es auch im Kleinen funktionieren.
Unmessbare Größe

Die Pixel, die sogenannte "Planck-Länge", entsprechen dem kleinst-
möglichen Bruchteil einer Entfernung - unvorstellbar klein und 
unmessbar. Auch heutzutage etablierte physikalische Theorien 
haben in dieser Größenordnung keine Gültigkeit mehr. "Über die 
Struktur des Raums weiß man bisher so gut wie nichts", sagt Hart-
mut Grote, der Leiter des Geo600-Projekts. Die Existenz von Zeit-
quanten - kleinste Einheiten der Raumzeit - würden Hogans These 
zufolge ein erstes wissenschaftliches Verständnis schaffen.



Illusion der dritten Dimension

Ein klassisches Hologramm, wie man es auf Kreditkarten fi ndet, 
besteht aus einer ebenen Fläche. Erst wenn Licht darauf fällt, 
schafft es die Illusion eines dreidimensionalen Bildes. Ebenso soll 
das Universum auf seiner kleinsten fundamentalen Ebene funktio-
nieren.
Deutsche Forscher wollen These überprüfen

"Wir sind wirklich gespannt, welche neuen Erkenntnisse wir im Lau-
fe des Jahres über das mögliche holographische Rauschen erhal-
ten werden“, so Karsten Danzmann, Direktor des Hannoveraner Al-
bert-Einstein-Instituts. Der deutsche Gravitationswellendetektor 
könnte als derzeit einziges Experiment der Welt in der Lage sein, 
die umstrittene These des holographischen Universums zu stützen.
"Es gibt vielleicht keine Antwort"

Eine vorstellbare Lösung ist aber nicht in greifbarer Nähe: "Auf 
die Frage, in wie vielen Dimensionen wir wirklich leben, gibt es viel-
leicht gar keine Antwort“, glaubt der Physiker Daniel Grumiller 
von der Technischen Universität Wien. "Je nach der physikalischen 
Fragestellung, die wir behandeln, kann manchmal die eine, manch-
mal die andere Betrachtungsweise die bessere sein.“ Physiker Hart-
mut Grote beruhigt jedoch: "Auch wenn wir die Theorie belegen 
könnten, würde es keine praktische Konsequenz für das tägliche 
Leben geben."

(Bastian Ewald: Leben wir in einem Hologramm?, URL: http://nachrichten.t-online.de/
astrophysik-leben-wir-in-einem-hologramm-/id _ 17795204/index [13.12.2011])



Mit dem Beginn der Dar-
stellung nach mathema-
tisch-optischen Regeln, 
beginnt auch die Gleich-
setzung von Bild mit der 
Wirklichkeit. Was mich 
dazu veranlasst zu den-
ken, dass hier ein Anfang 
der TILEMATRIX geschaf-
fen wird. 

Italien um 1300. In der 
Entwicklung des Modells 
der 

SEH

PYRAMIDE

habe ich nicht nur eine 
inhaltliche, sondern auch 
eine optische Analogie.

In den mittelalterlichen 
Traktaten zur Optik werden 
Malerei und Schrift  als seh-
gegenstände gleichgesetzt, 
die auf Grund der Qualitäten 
von ,,fi gura“ und ,,ordinatio“ 
erfasst und verstanden wer-
den können.
Genau wie der geschriebene 
Text ist danach auch das Bild 
eine Zusammenstellung von 
Zeichen, für deren Anord-
nungsregeln situative Wahr-
nehmungsbedingungen kei-
ne Rolle spielen. Gerade dies 
sollte sich im Spätmittelalter 
radikal ändern. Die Malerei 
sollte einen von der Schrift  
grundlegend unterschiede-
nen Status erhalten.

Die einschneidende Voraus-
setzung für die Entwicklung 
der abendländischen Optik 
und damit auch Vorausset-
zung für die neue Bildauff as-
sung war die große Synthese 
des Arabers Alhazen, der die 
drei Stränge antiker Optik, 
die medizinische Optik ei-
nes Galen, die geometrische 
Optik Euklids und die phi-
losophisch-wahrnehmungs-
theoretische Lehren von 
Aristoteles und anderen zu 
einem relativ einheitlichen 
Gebäude verbunden hatte.

Zwei Grundlehren der mit-
telalterlichen Optik waren 
für die Entwicklung der Per-
spektive besonders wichtig, 
nämlich erstens: Das Auge 
ist ein Rezeptionsorgan, das 

die von außen hereindrin-
genden Bilder empfängt und 
nicht etwa, wie man zuvor 
zumeist dachte, die Gegen-
stände mittels ausgesandter 
Sehstrahlen erfasst, und 
zweitens: Der äußere Seh-
vorgang ist mit dem Modell 
einer Pyramide oder eines 
Kegels beschreibbar, deren 
Basis vom Sehobjekt gebildet 
wird, während die Spitze, in 
der alle vom Sehobjekt aus-
gehenden Strahlen zusam-
mentreff en, im Auge liegt. 
Damit an der Spitze der Seh-
pyramide im Auge ein Bild 
entstehen kann, dürfen diese 
Strahlen nicht in einem ein-
zigen Punkt zusammentref-
fen, denn dann wären sie un-
unterscheidbar, sondern sie 
werden an der Grenzfl äche 
zwischen Eisfl üssigkeit (der 
Linse) und Glasfl üssigkeit 
minimal gebrochen, so dass 
sie im Auge parallel laufen. 
Damit gibt es nur einen ein-
zigen Strahl, der nicht gebro-
chen wird, das ist der Zent-
ralstrahl der Sehpyramide. 
Er ist als der kräft igste aller 
Sehstrahlen ausgezeichnet.





Die Hervorbringung 
der Sehpyramide hat 
nach Büttner vor allem 
in GIOTTOS 
FRANZISKUSLE-
GENDE DER BASILI-
KA VON ASSISI ihre 
Anwendung gefunden. 
Der Betrachter wird 
nun derart getäuscht, 
als dass er die gleichen 
Betrachtungsregeln wie 
in der Wirklichkeit be-
folgen muss. Es gibt 
keine Differenz mehr. 
Das Bild ist Wirklich-
keit. Die simulierte 
Wirklichkeit. 

Nach den neuen Gestaltungs-
prinzipien, denen die Fresken 
der Franziskuslegende in As-
sisi folgen, ist das Bild so ein-
gerichtet, daß der Betrachter 
die Darstellung mit den Ka-
tegorien seiner Wirklichkeits-
orientierung erfassen kann. 
Von besonderer Bedeutung 
sind dabei die von Aristoteles 
in seiner Physikvorlesung er-
läuterten sechs Erstreckungs-
richtungen der Körper: oben 
und unten, rechts und links, 
vorne und hinten. Die Rich-
tungen im Bild erhalten da-
durch besonderes Gewicht, 
daß sie unmittelbar auf den 
Richtungssinn des Betrach-
ters bezogen werden. Seine 
Wirklichkeitswahrnehmung 
und seine Bildwahrnehmung 
konnten - zumindest prinzi-
piell - bruchlos ineinander 
übergehen. Mit dem Modell 
der Sehpyramide wurde die 
Bildauff assung revolutio-
niert. Fortan war bei der 
Konzeption des Bildes der Be-
trachter grundsätzlich mitzu-
denken. Bild und Betrachter 
waren notwendig auf einan-
der bezogen.
Indem das Bild jetzt als 
Schnitt durch die Sehpyrami-
de defi niert wurde, wurde die 
Zweierrelation Bild-Betrach-
ter erweitert. Das bisherige 
einfache Pyramidenmodell 
setzte das den Gegenstand 
substituierende Bild als Ba-
sis zum Betrachterauge als 
Spitze zueinander in Bezie-
hung. Jetzt schob sich die 

Bildebene, der Querschnitt 
durch die Pyramide, als drit-
tes Element zwischen Auge 
und Gegenstand. In dem aus 
der Meßtechnik abgeleiteten 
Konzept, das Brunelleschis 
Beispielbildern zugrunde lag, 
war das Objekt die faktische 
und die Schnittebene die fi k-
tive Basis der Sehpyramide. 
Dieses Verhältnis kehrte sich 
bei der Betrachtung der Bil-
der um, denn jetzt war das in 
der Schnittebene liegende Bild 
die faktische Basis, hinter der 
der dargestellte Gegenstand 
als fi ktive Pyramidenbasis ge-
dacht werden konnte. In dem 
von Alberti erfundenen Zei-
chenapparat, dem sogenann-
ten „velo“, war die Schnitte-
bene alternierend optische 
Meßebene und materiale 
Zeichenfl äche. Das zeigt sich 
besonders deutlich an dem 
Nachbau Dürers, den dieser 
in seinem zumeist als „Zeich-
ner der Laute“ betitelten 
Holzschnitt abbildete (Abb. 3). 
DIE HIER ANSCHAULICH 
NACHZUVOLLZIEHENDE 
AMBIVALENZ, DASS DAS 
MIT DER SCHNITTEBE-
NE ERZEUGTE BILD ZU-
GLEICH FAKTISCH UND 
FIKTIV IST, KANN ALS EIN 
WESENTLICHES CHARAK-
TERISTIKUM DES NEU-
ZEITLICHEN BILDES GEL-
TEN.





zwei arten des 
sehens:

DIE ERSTE FORM DES SE-
HEN ARBEITET MIT DER 
SEHPYRAMIDE INSGE-
SAMT UND ÜBERMITTELT 
DEN TOTALEINDRUCK 
DES OBJEKTES. Die zweite 
Form arbeitet mit dem Zent-
ralstrahl und tastet mit ihm 
den größeren Gegenstand so-
zusagen ab. Die erste Form be-
zeichnen die mittelalterlichen 
Lehrbücher als "aspectus", die 
zweite als "obtutus" oder "in-
tuitio". Der "aspectus" über-
mittelt den Totaleindruck so-
fort, jedoch ohne detaillierte 
Informationen. Die genauere 
Gegenstandserfassung bedarf 
der "intuitio", die mehr Zeit 
benötigt, aber dafür verläß-
liche und genaue Wahrneh-
mung bringt.

Nach den Regeln bilde-
te sich nicht nur vom 
Bild als Ganzem eine 
Sehpyramide, sondern 
es waren innerhalb die-
ser unzählig viele Teil-
pyramiden zu denken, 
denn jeder einzelne 
Bildgegenstand konnte 
wieder zur Basis einer 
Sehpyramide werden, 
die jeweils wieder ihren 
eigenen Zentralstrahl 
hatte.

(Frank Büttner, Die Macht des 
Bildes über den Betrachter. Th e-
sen zu Bildwahrnehmung, Optik 
und Perspektive im Übergang vom 
Mittelalter zur Frühen Neuzeit, in 
Wulf Osterreicher, Gerhard Regn, 
Winfried Schulz (Hrsg.), Autorität 
der Form – Autorisierungen – ins-
titutionelle Autoritäten, Münster, 
Hamburg, London 2003, Bd. 1, S. 
17 - 36.)

ist die tilematrix ein as-
pectus?

der totaleindruck des ob-
jektes wird mit hilfe der 
sehpyramide insgesamt 
übertragen. 
dieses modell entspricht 
der tilematrix in dem 
sinne, als dass letztere 
den totaleindruck von 
netzwerkartiger kunst 
beschreibt. adäquat zum 
objekt im modell der 
sehpyramide, das viele 
verschiedene sehstrahlen 
aussendet, senden und 
empfangen die einzelnen 
kacheln der matrix un-
terschiedliche informatio-
nen, die jeweils die nächste 
kachel, schneiden/ tan-
gieren/ etc. Es entstehen 
schnittmengen, ganz etwa 
so, wie das fi ktive bild eine 
schnittmenge der pyrami-
de darstellt.  und tatsäch-
lich erfolgt auch hier eine 
Verschiebung der wirk-
lichkeit. das objekt aus 
der wirklichkeit wird teil-
weise fi ktiv und das bild 
teilweise wirklichkeit.





Dienstag, April 12, 2011
Warum sich jeder Kunsthistoriker für Medientechnik interessieren sollte
Einer Arbeitsgruppe des Informatics Laboratory von Grenoble hat eine 
Applikation für das iPhone und das iPad vorgestellt, die auf dem Dis-
play einen dreidimensionalen Eindruck erzeugt. Jeremie Francone und 
Laurence Nigay vom Engineering Human-Computer Interaction (EHCI) 
nutzen Gesichtserkennung und –verfolgung, um das 
Bild in Abhängigkeit von der Betrachterposition dar-
zustellen. Durch das Hin- und Herbewegen des Gerätes erscheinen 
auf diese Weise die Objekte auf dem Bildschirm räumlich.

Neu ist der Gedanke nicht, bereits Johnny Chung Lee hatte mithilfe der 
Wii Fernbedienung eine einfache Möglichkeit des Head Trackings gefun-
den und ähnliche Effekte erzeugt. Apple experimentierte mit einer solchen 
Möglichkeit in einem Patentantrag (Display Based On The User's Positi-
on). Auch Spiele wie Wooden Labyrinth 3D erzeugten einen dreidimensio-
nalen Effekt schlicht mithilfe des Lagesensors. Neu ist nun die Verbindung 
von 3D-Graphik mit der Gesichtserkennung. Jetzt ist die Inter-
aktivität mit dem digitalen perspektivischen Bild di-
rekt mit dem Auge verbunden. Dies ist eine Innovation in der 
Bildmediengeschichte, die auf eine lange Geschichte zurückblickt.
Heutige Computersimulationen greifen auf die Zentralperspektive zurück, 
die bereits in der Frührenaissance entwickelt wurde. In seinem Werk De 
Pictura (Über die Malkunst) von 1435/1436 beschrieb Leon Battista Alber-
ti die Grundlagen der Perspektive als den Schnitt der Bildebene durch die 
Sehpyramide. Dabei konnte er auf die Arbeiten von Filippo Brunelleschi 
und Masaccio zurückgreifen und legte die Grundlage für die Entstehung 
eines Bildraumes in der Kunst, der den Realraum erweitert. Zahlreiche 
Künstler der Renaissance über Künstler des Manierismus und des Barock 
bis in die digitale Gegenwart bauen darauf auf.
Kritikpunkt war jedoch stets die Fixierung des Blicks. 
So lässt ein Bild in der Zentralperspektive nur einen einzigen Betrachter-
standpunkt zu. Zuweilen wurde dies sogar mit Ideologiekritik in Zusam-
menhang gebracht. Jacques Lacan hält das Prinzip der Zentralperspektive 
gar für eine totalitäre Bildform. Fakt ist: Wie in Dürers Apparatur zur 
Bildproduktion deutlich wird, bietet das statische perspektivische Bild nur 



einen bestimmten Blickwinkel an. Bewegt sich der Betrachter, 
liegen der virtuelle Fluchtpunkt des Bildes und der reale Fluchtpunkt nicht 
mehr übereinander. Zudem geht die Perspektivkonstruktion stets von ei-
nem Blickpunkt, also von einem Auge aus. Es ist also eine statische Pro-
jektion eines dreidimensionalen Raums auf eine zweidimensionale Fläche.
Illustration zu Albertis Bildtheorie aus Brook Taylor: New principles of 
linear perspective, 1719
Die Computergrafik hat es von jeher verstanden, die Prinzipien der Zent-
ralperspektive auf den Bildschirm zu bringen. Jedes Wireframe-Mo-
dell simuliert nichts anderes als Albertis Schnitt 
durch die Sehpyramide. Das Neue ist, dass dieses Bild nun in-
teraktiv ist. Lange Zeit war die Maus oder der Joystick das Stan-
dardinterface zur Bildmanipulation, wie Ego-Shooter eindrücklich 
zeigen. 
Mit der Bildgenerierung in Abhängigkeit 
der Augenposition wird hier ein neues Pa-
radigma eröffnet: Der Blick entscheidet 
über das Bild.
(blinkenblog, URL: http://www.google.de/imgres?hl=de&client=firefox-a&hs=QSQ&sa=X&t-
b o = d & r l s = o r g . m o z i l l a : d e : o f f i c i a l & b i w =1 2 8 0 & b i h = 5 8 0 & t b s = i s z : m & t b m = i s c h & t b -
nid=IYgi4lOhjqz f ZM:&imgrefurl=ht tp://blinkenblog.blogspot .com/2011/04/warum-sich-je-
der-kunsthistor iker-fur.html&docid=h22JGevt0bk1IM&imgurl=http://cdn.macrumors .com/
article/2009/12/17/050903-look3_800.jpg&w=800&h=296&ei=S_PFUMr3FY7itQbfxoGgDg&zoom=1&i-
act=rc&dur=544&sig=107898904465296667149&page=2&tbnh=88&tbnw=240&start=18&ndsp=27&-
ved=1t:429,r:18,s:0,i:136&tx=69&ty=29 [12.04.2011])



In den 
Naturwissenschaften
, oder 
Wissenschaften 
allgemein, gibt es ver-
schiedene Formen der Vi-
sualisierungen, die den zu 
erforschenden Gegenstand 
sichtbar machen. Es bildet 
die Grundlage jeder Wis-
senschaft, etwas mit Hilfe 
von Bildern erkennbar zu 
machen, was nicht ersicht-
lich ist. 
Durch die Visualisierung 
von Prozessen wird ein si-
muliertes Bild hergestellt 
und

man könnte vielleicht sogar 
die Behauptung wagen, dass 
die Kunst des wissenschaft-
lichen Experimentierens we-
sentlich darin besteht, sich 
solche Zusammenziehungen 
und Ausweitungen, Verlang-
samungen oder Beschleu-
nigungen auszudenken und 
zu erzeugen, um damit die 
untersuchten Phänomene in 
den Bereich des Sichtbaren zu 
bringen.

ForMen Der VisUalisierUng

Kompression und Dilatation

Eine typische Form der Di-
latation von Strukturdaten 
ist die optische Vergrößerung. 
(Abb. 1)
Eine typische Form der Kom-
pression  von Strukturdaten ist 
die Karte. 
(Abb. 2)
Eine typische Form der Kom-
pression/Dilatation von Pro-
zessdaten ist die Kurve. (Abb. 3)
verstärkung enhancement

Strukturdaten oder Prozes-
se werden durch Färbungen, 
Kontrasten oder Überhöhun-
gen sichtbar gemacht. (Abb. 4)
Schematisierung

Schematisierungen von Me-
chanismen können zum Bei-
spiel durch Modelle wiederge-
geben werden. 

abb. 1

abb. 2

abb. 3

Abb. 4 Zwei übereinander gelegte Bilder, 
wobei der rot schraffi erte Teil ihre Gemein-
samkeiten hervorhebt

(Hans-Jörg Rheinberger, Sichtbar Machen, 
Visualisierung in den Naturwissenschfaten, in: 
Klaus Sachs-Hombach (Hrsg.), Bildtheorien, 
Anthropologische und kulturelle Grundlagen 
des Visualistic turn, Frankfurt/M. 2009, S. 129)



Seit einigen Jahren interes-
sieren sich auch Hirnforscher 
für diese Gebiete. Ziel der so-
genannten »Neuroästhetik« 
ist es, kreative Prozesse auf 
neurobiologische Grundla-
gen zurückzuführen und mit 
objektiv nachvollziehbaren 
naturwissenschaftlichen Me-
thoden zu begründen. 
Semir Zeki ist ein Vertreter 
dieser in der Biologie be-
gründeten Theorie und setzt 
den Künstler mit dem Gehirn 
gleich:
Vor allem aber möchte Zeki 
den seiner Meinung nach 
größten Mythos der Kunstge-
schichte verabschieden: die 
Auffassung, dass »der Künst-
ler mit dem Auge male«. !. 
Dem hält der Neurobiologe 
entgegen: »Monet malte, wie 
alle anderen Künstler, mit 
seinem Gehirn; das Auge 
hingegen ist als eine Art Lei-
tung zu verstehen, durch die 
die sichtbaren Zeichen dem 
Gehirn übermittelt werden.« 

(Christiane Kruse, Neuroästhetik, 
Die Begründung der Kunst aus dem 
Geist von Messdaten, in: (Hrsg.), 
Petra Gördüren, Dirk Luckow,  
Dopplereffekt : Bilder in Kunst und 
Wissenschaft, Ausst.-Kat., Kiel, 
Kunsthalle zu Kiel 2010,  S.84)

Die neUroÄstHetik 
begründet die Kunst 

aus dem Geist von 
Messdaten. 

ich glaube nicht gänzlich 
an eine auf neurowis-
senschaft en begründete 
kunst, doch bezieht sich 
sicherlich immer ein 
teil künstlerisch-ästhe-
tischer Entscheidungen 
auf bestimmte prozesse 
des gehirns. 



Wenn ich male, erschaffe ich ein Bild, das 
aus einer Prise neuroästhetischen Prozessen, einem 
Stück malerisch angelernter Konvention, einem 
EL abstrakter Kunst, 200ml Umwelt, 1/2 
TL Wissenschaft und 50g Z ielvorhaben be-
steht.





In „Unismus der Malerei“ 
analysiert Władyslaw Strze-
minsky verschiedene Kunst-
strömungen und zeigt, dass 
das Bild kein hermetisch ab-
gegrenztes ist. 
Das Ziel der totalen Auto-
nomie des Kunstwerks stellt 
St. als Illusion heraus. Am  
Beispiel des Suprematismus 
beschreibt St., dass er sich 
nicht von der Zeitlichkeit  
freimachen kann und das 
Werk somit auf den Künst-
ler zurückgeworfen wird.  
Malewitsch ist der Maler. Er 
hat empfunden und gespürt, 
welche Form, wie, wo hin-
kommt.
Das möchte ich unbedingt 
betonen. Das macht jeder 
Künstler. Wir sind nicht frei. 
Freiheit ist eine Illusion. St. hat 
das in seinen Analysen bereits 
festgestellt und ist bekannter-
maßen an seiner eigenen The-
orie gescheitert. 

Władyslaw Strzeminsky Katarzyna Kobro

Es wurden Versuche unter-
nommen, die Zeit aus den 
Suprematistischen und sur-
realistischen Gemälden zu 
entfernen, was durch die 
gegenseitige Neutralität der 
Formen erreicht wurde. Die 
Formen werden auf dem Bild 
so verteilt, daß sie sich nicht 
beeinflußen. Koordinierte 
und unabhängige Existenz 
der Formen, Fehlen jeglicher 
Verbindung zwischen ihnen 
und einer direkten Wirkung 
verursachen, daß wir in die-
sen Gemälden keinen zeitli-
chen Verlauf empfinden. Man 
darf jedoch nicht diese Bilder 
außerzeitlich nennen. Das 
System der losgerissenen und 
unabhängigen Formen unter-
streicht die Parallelität kurzer, 
minimal kurzer Zeitabschnit-
te, die in den durch parallele 
Entfernungen voneinander 
hervorgehobenen Formen 
enthalten sind.
Die Formen und die Entfer-
nungen zwischen den Formen 
betrachtend, sehen wir nicht 
ein Bild, sondern eine Reihe 
von Bildern, die voneinander 
unabhängig sind. Wir brau-
chen Zeit, um sie zu einer 
optischen Wahrnehmung zu 
verbinden.
Auf diese Weise wird ein 
scheinbar außerzeitliches Bild 
zum zeitlich-räumlichen. Jede 
Bildteilung verlangt Zeit, um 
visuell vereinigt zu werden. 

Nur ein völlig einheitliches 
Gemälde kann zeitlos, rein 
räumlich, sein.

(Władyslaw Strzeminsky, Unismus 
in der Malerei [1928] in: Jürgen Har-
ten (Hrsg.): Władysław Strzemiński, 
Ausst.-Kat., Düsseldorf, Städtische 
Kunsthalle Düsseldorf: 1980, S. 32)



Vielleicht ist mein Werk nach 
Władyslaw Strzeminsky und 
Katarzyna Kobro Neoba-
rock, denn das Wesentliche 
an ihm ist, dass es seine Idee 
gerade in der „vorher exis-
tierenden Vision“ von Wirk-
lichkeit sucht.
St. und K. verdeutlichen und 
formulieren für mich das Schei-
tern (der Kunst, Neuroästhetik, 
Diagrammatik, vielleicht der 
Wissenschaften selbst) etwas 
objektivieren zu wollen. Der Ver-
such meinerseits, ein Bild her-
zustellen, ein 

generalisiertes Bild 

zu produzieren, beinhaltet 
auch immer all die subjektiven 
Momente beim Malen.
St. und K. Schriften haben für 
mich dieselbe Ambivalenz, wie 
meine Kunst: Ein Streben nach 
Universalität mit dem gleichzei-
tigen Wissen, dass die Subjektivi-
tät, die Willkür, nicht auszumer-
zen ist.
In meinen Arbeiten beginnt bei 
jenem Versuch ein Kreislauf/
Rückverweis. Eine Art Schlange, 
die sich selbst in den Schwanz 
beißt. (Chrissie???) Der Malpro-
zess ist genährt von umgebenden 
Bildern, angelernten Mal-Kon-
ventionen, etc. und will eben ge-
nau dies hervorheben. Doch in 
dem gleichzeitigen Wissen dies 
zu wollen, ergeben sich neue 
Malmuster und ein neuer Bild-
prozess und -entwurf beginnt. 
Mir ist klar, dass St. und K. an-
deren Ideen gefolgt sind, aber es 
gibt eben auch verschieden Par-
allelen, bzw. eine Vorstellung von 
Kunst, die ich mit ihnen teile.

Die fehlenden objektiven Ge-
setze zwingen uns, die Stütze 
in der Intuition zu suchen, 
die subjektiv, veränderlich 
und vom individuellen Ge-
schmack abhängig ist. Es 
wäre nun die Zeit, das Miß-
verständnis zu beseitigen, das 
besagt, geometrische Struktur 
sei eine exakte Struktur, bei-
nahe eine lngenieurstruktur. 
Die geometrische Struktur ist 
in Wirklichkeit genauso frei, 
genauso subjektiv wie jede 
andere. Die Geometrie kann 
die Struktur hervorheben, 
wie sie ist, kann sie deutlicher 
zeigen, als es ohne Geometri-
sierung möglich wäre, aber 
sie kann diese nicht aufbau-
en. Sie formuliert keine greif-
baren Strukturgesetze.

(Władyslaw Strzeminsky, Unismus 
in der Malerei [1928] in: Jürgen Har-
ten (Hrsg.): Władysław Strzemiński, 
Ausst.-Kat., Düsseldorf, Städtische 
Kunsthalle Düsseldorf: 1980, S. 33)



Ich bin an einem Punkt an-
gelangt, an dem mir jedes 
Wort von meiner Seite als 
absolut überflüssig erscheint.  
Meine Kunst ist keine objek-
tive Kunst, sondern eine aus 
1000 Teilen zusammenge-
baute. Das simulierte Bild ist 
eine Illusion, die ich sehr ger-
ne erschaffen möchte. Doch 
das ist Design. Und hätte ich 
nicht dann auch eine Art ob-
jektives Bild geschaffen? Das 
so tut als wäre es Kunst, bzw. 
ein gestisch-abstraktes Bild, 
also subjektiv. Doch als 
Gang durch die Maschine-
rie der Performance-Künst-
lerin getarnt, möchte das Bild 
im Grunde ein objektives 
werden. 
Ein generalisiertes 

abstraktes Bild,
das alle Bilder in sich vereint 
und dadurch zu einem Neu-
tron wird. 
Ich glaube aber nicht an ob-
jektive Kunst. Es hat sie nicht 
gegeben und es kann sie nie 
geben. 
Władyslaw Strzeminsky und 
Katarzyna Kobro legen dies 
sehr deutlich dar, obwohl sie 
selbst als die Begründer des 
Unismus gelten. 

(Auszug aus Painting as Modell von Yve-Alain Bois): 

Ja, es ist nicht möglich! 
Seine eigene Form ist 
stets in Abhängigkeit 

von der Umwelt!!!



Die heutigen Rekapitalisierungen, sei es in der Kunst oder in den Medien, tun dies ohne 
es zu wissen. Eine Bilder produzierende Maschinerie ist entstanden: „Deshalb sollte man 
nur malen, wenn man etwas zu sagen hat.“



Tradition is the raw material 
that must be used for cons-
truction, which means that 
it must be transformed into 
what it has never been. The 
further we go, the more faith-
ful we are to tradition.

(Władysław Strzemiński, B=2 
[1924], S. 82-83, zitiert nach Yve-
Alain, Painting as model, Massa-
chetts 1990, S. 129.)

Two dimensional, atempo-
ral space is a fiction, as is the 
one-dimensional space used to 
measure all dimensions (me-
ter, cubit, etc.) The fact that the 
meter, the ideal one-dimensio-
nal space, does not exist - that 
we never find ourselves in this 
space - does not mean that this 
fiction (if indeed it is one?) is 
unproductive'.

(Władysław Strzemiński, Diskussion 
[1934], S. 161,  zitiert nach Yve-Alain, 
Painting as model, Massachetts 1990, 
S. 127.)

Ich möchte hier nur betonen, 
dass diese Entscheidungen 
in jedem Bild getroffen wer-
den. Mich fasziniert, dass Kobro 

und Strzeminsky 
die einzigen zu sein schei-
nen, die diese Beeinflus-
sung, die stets und überall 
vorherrscht, ganz egal, wie 
objektiv du auch sein möch-
test, nie verschwinden wird. 
Dass diese beiden zu dieser 
Zeit schon diese Erkenntnis 
haben und trotzdem noch 
immer geglaubt wurde (oder 
wird), dass es eine nicht-sub-
jektive Kunst gibt, erscheint 
mir absolut unglaubwürdig. 
Ich glaube auch hier, dass 
weitere Ausführungen mei-
nerseits überflüssig sind. Es 
wurde schon alles gesagt. 



Elaine Sturtevant 

als Beispiel für etwasobjek-
tivierbarmachen

Erforschung von Grundstruk-
turen künstlerischer Tätigkei-
ten und der Kunst an sich un-
ter Bedingungen der totalen 
Reproduzierbarkeit
Aufzeigen von Einzigartigkei-
ten wird objektivierbar
frei von der Patina des Ori-
ginals erscheint das Werk in 
seiner vollen Blöße
Der Versuch die „Willkür“ 
auszuradieren unternimmt 
Strzeminski., indem er sich 
den Dimensionen der Lein-
wand unterwirft. Sturtevants 
„Befreiung“ besteht in der 
Benutzung anderer „Will-
kürlichkeiten“.

Pieter 
Vermeersch

degree zero of painting?



But the specifi ty of Strzeminski‘s discourse, by 
which he anticipates Americaan artists of the 
60‘s, was his association of the aboltion of tempo-
rality in painting with that of all contrasts, of all 
„unmotivated“ division, that is, of compositional 
equilibirium. 

Th e surfaces of Mondrain‘s neoplastic canvases 
are fl at, to be sure, but his pictures are not fl at 
because he did not rid himself of the compositi-
onal ideology („Th e painter still looks for con-
trasts; painting fl at he still fails to understand 
what consequences it should imply“)

(Władysław Strzemiński, Unism in Painting [1928], S. 59, zitiert nach 
Yve-Alain, Painting as model, Massachetts 1990, S. 138)

Ging es Künstlern wie Jackson Pollock 
und Georges Mathieu und selbst ihren 
postmodernen Nachfolgern wie John 
M. Armleder am Ende doch um AB-
GESCHLOSSENE KOMPOSITIONEN, 
sO MACHT HUBBARD DEUTLICH, 
DASS DIE LOGIK DES GESTISCHEN 
EIGENTLICH NUR TEMPORÄRE AN-
ORDNUNGEN ZULÄSST.







Diese Gedanken- und Textsammlung 
ist nur ein Anfang.

Diese Aufstellung erhebt keinen An-
spruch auf Vollständigkeit.


