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M A R T I N  P R I N Z H O R N

SIMULATION
der
SIMULATION
(und umgekehrt)

In d er G eschichte d er Kunst des zwanzigsten Jah rh u n d erts  gibt es zahlreiche künstlerische 
Strategien, die örtlichen u n d  dam it gleichzeitig auch die m edialen V erankerungen von Kunst
werken zu h in terfragen , indem  die G renzen zwischen ihn en  und  den  sie um gebenden  K ontex
ten im m er verschoben, neu  defin iert, aufgelöst u n d  h in te rfrag t werden. Die O rte, die ein Werk 
einnehm en  kann, sind im Prinzip ad infinitum  erweiterbar, da die G renzen selbst h ie r n u r  m ehr 
ind irek t von den  künstlichen O bjekten selbst defin iert w erden. Es ist d er viel zitierte psycholo
gische Raum, d er zwar in den  m eisten Fällen du rch  form ale u n d  konzeptuelle künstlerische 
Eingriffe ausgelöst und  dam it hergestellt wird, d er aber seiner Logik nach eben n ich t durch  
physische Eigenschaften der In tervention  selbst ausm essbar ist, da er sich p rim är au f e iner 
in ten tionalen  Ebene bestim m en lässt und  d o rt eine völlig andere A utonom ie zu defin ieren  ver
sucht. In gewisser Weise wird h ie r in d er Kunst eine Entwicklung nachvollzogen, die zuvor in 
u topischen A rchitek turphantasien  e iner affirm ativen M oderne schon aus einem  anderen  Blick
winkel angedach t wurde, n u r d o rt als physisches Projekt, in dem  es d er technologische Fort
schritt dem  M enschen erm öglichen sollte, seine Umwelt u n d  dam it letztendlich  sich selbst 
m ateriell endlos auszudehnen  und  zu e rw e i te rn .U m w e lt  wird h ie r also n icht, wie heu te  
üblich, m it N atur gleichgesetzt, die ja  selbst erst am Beginn der M oderne erzeugt w erden
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m usste,2' sondern  m it e in er hoch entw ickelten architek
tonischen und  technischen  M aschinerie, die den  
m enschlichen K örper physisch und  perzeptuell erwei
tern  soll, um  so m it ihm  eins zu w erden. G egenüber die
sen Phantasien  e in e r technologischen Totalität, in  d er ei
gentlich  kein Äusseres m ehr defin ierbar ist, da jenseits 
d er G renzen das N ichts beginnt, stehen  m inim alistische 
Skulptur und  Installationskunst fü r tatsächlich um ge
setzte V erfahrensweisen, die den  Raum d er Kunst als 
Phantasie m ehr u n d  m ehr erw eitern können . Beide sind 
E rw eiterungen u n d  Strategien e iner Entgrenzung, aber 
doch kom plem entär, da von d er jeweils an d eren  Ebene 
ausgegangen w ird.3) Beide beziehen sich auch in sehr
spezifischer Weise au f W ahrnehm ung: W ährend von die
ser im künstlerischen Ansatz in im pliziter Weise Ge
brauch  gem acht wird, da sie es ja  ist, die das E inbinden  
eines grösseren Kontexts au f e in er psychologischen 
B ühne in das Kunstwerk erm öglicht, soll sie in d er tech
nologisch-architektonischen U topie durch  physische 
Eingriffe selbst erw eitert u n d  verändert w erden und  
schliesslich m it d er neu  erzeugten  Umwelt eins w erden. 
Einm al entw ickelt sich eine neue Form d er Kunst aus der 
In tervention  in e in er vo rhandenen  W ahrnehm ung, e in
mal entwickelt sich eine neue Form  d er W ahrnehm ung 
aus d er veränderten  Umwelt. Einm al steht eine zutiefst 
skeptische Position gegenüber den  grundsätzlichen Mög
lichkeiten künstlerischer W eiterentw icklung am Aus
gangspunkt und  einm al wird ein alter, affirm ativer Fort
schrittsglaube an sein Extrem  geführt. Innerhalb  der 
b ildenden  Kunst w erden beide Ansätze noch  am ehesten  
in  verschiedenen Spielarten von M edienkunst verm ischt, 
wobei sich aber h ie r oft das Problem  stellt, dass die Ent
wicklung n eu er m edialer M öglichkeiten im U nterschied  
zur A rchitektur ke iner in te rn en  Logik d er Kunst en t

springt, sondern  bereits vorhandene Entw icklungen bruchlos im portie rt u n d  nochm als ver
arbeitet. So wird vor allem  das Problem  e in er E ntscheidung zwischen skeptischer u n d  affirm ati
ver A ttitüde um gangen. E ine m ögliche Dynamik zwischen beiden  Ansätzen kann  n u r erzeugt 
w erden, w enn die kausalen R elationen zwischen kulturell defin ierter W ahrnehm ung der Form 
und technisch m öglicher Form d er W ahrnehm ung grundsätzlich als offene H andlungsräum e 
analysiert werden.

Angela Bullochs A rbeit ist von Anfang an von e in er D ynam isierung dieses Verhältnisses von 
technischer M öglichkeit und  kulturellem  W ahrnehm ungsraum  bestim m t. Die Statik des Objekts 
oder eines bestim m ten Produktionsm odells ist im m er du rchb rochen , da die P räsentation  im 
m er als Mix vonstatten geht, V erschiebungen von Grösse und  Geschwindigkeit be in h a lte t und  
sich so nie au f eine Sichtweise reduzieren  lässt. O ft ist in ih ren  A rbeiten eine Systematik oder 
sogar ein Regelsystem vorgegeben, das aber nie zur erw arteten  G ram m atik führt, sondern
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unerwartet offene Situationen erzeugt. Die Lampen eines Galerieraums gehen in verschiedenen 
Intervallen an und aus oder ballonartige Lichtkörper verändern langsam ihre Lichtqualität und 
werden beim Öffnen der Türe abgeschaltet. Ihre verschiedenen Farben geben ein System vor, 
das aber in der Schwebe bleibt, dessen Symbolik nicht verankert ist. Wie Maschinen, die nur 
nach internen, selbstbezüglichen Regeln funktionieren und so eine in sich abgeschlossene Um
welt repräsentieren, die aber durch ihre Abgeschlossenheit den Eindruck eines unheim lichen 
Anderen erzeugen. Sie erinnern in ihrer Form an minimalistische Skulptur oder Installation, 
sind aber eben gleichzeitig autonom e Organismen, die sich keinem Kontext anpassen. Oder ein 
Strommessgerät, das an Solarzellen angeschlossen ist und so das Licht im Galerieraum misst. 
Auf den ersten Blick zwar von einer fast banalen Offensichtlichkeit, beinhaltet es doch schon 
die ganze Komplexität von Bullochs Arbeit: ein geschlossenes System, das aber doch vom Kon
text verändert wird. Dieser Kontext bleibt aber ab einem gewissen Punkt offen: Ist es nur das 
Licht als physikalisches Phänomen oder doch auch unsere W ahrnehmung -  die an dieses Licht 
gebunden ist - , welche das Kunstwerk ausmacht? Das Objekt gibt Autonomie vor, bezieht sich 
aber doch gleichzeitig wieder auf die W ahrnehm ung und konstituiert sich so erst im tatsäch
lichen Gebrauch. Dies ist gleichzeitig aber auch wieder ein Kommentar zur Interaktivität: Die 
Frage, wo genau die Grenze anzusiedeln ist, an der die Benutzung erst das Objekt konstituiert, 
landet speziell in diesen Arbeiten eigentlich selbst in einem nicht endenden Loop. Es ist ein 
grundsätzliches Problem jed er Zeichentheorie, wie Symbole verankert werden, was Konvention, 
was W ahrnehmung ist. Es ist dieser Zwischenraum, der von Angela Bulloch bespielt wird: Ihre 
Kunst behandelt nie die Regeln selbst, sondern immer die komplexe Verkettung verschiedener 
Regelsysteme. In ihrer Arbeit R u l e s  S e r i e s  geht es um Fragen kontextspezifischer Regeln vs. 
universaler Regeln. Die Regeln sind gleichzeitig die Kunst selbst und die Anleitung zu ihrer 
Produktion. Die Räume, die so geöffnet werden, betreffen Fragen nach Original und Kopie 
oder nach Objekt und Konzept bzw. Beschreibung dieses Objekts. Im Unterschied zur alten 
Konzeptkunst, wo solche Fragen nur anhand von Repräsentation und deren verschiedener 
Modi abgehandelt wurden und die so oft nur ein Kommentar zur Möglichkeit verschiedener
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m edialer Repräsentationen blieb, geht es hier aber um den Prozess von Herstellung und Wahr
nehm ung der Kunst. Die Regeln sind nicht nur Kunst und Anleitung für ihre spezifische Her
stellung, sie sind letztendlich in ihrer konkreten Situierung widersprüchlich und so gleichsam 
Kommentare über Kunst auf einer Metaebene. Kein spezifisches Programm, sondern eher eine 
Problem adsierung von Programmen an sich. Mit Wittgenstein könnte man sagen: Wenn man 
den Regeln und ihrer Logik folgt, muss man irgendwann die Leiter wegschmeissen, die man 
hinaufsteigt. Es sind eben keine Regeln, die innerhalb der Kunst irgendwelche Hinweise geben 
oder etwas bedeuten, sie sagen nur etwas über Kunst aus.

In ihren Pixelarbeiten wird diese Strategie nochmals durch die Einbindung weiterer Ebenen 
kompliziert. Das Thema von W ahrnehm ung als Illusion war für die gesamte M oderne konstitu
tiv. Die Tatsache, dass der Blick eigentlich auf nichts anderem  beruht als auf einem Zusammen
schalten verschiedener visueller und anderer kognitiver Einzelaspekte, die in ihrer Gesamtheit 
doch nur immer Illusion und erzeugte Harmonie sind, war zumindest implizit immer ein 
Thema der Kunst. Aus diesem Grund ist die Kunst auch so stark an das technische Medium ge
bunden, denn dort wird ja  von dieser Tatsache explizit Gebrauch gemacht. Kunst hat sich auch 
immer wieder auf diese medialen Techniken bezogen, ihre internen Strukturen durch Vergrös- 
serung oder Verlangsamung freigelegt. Das Pixel als kleinste bedeutungsunterscheidende Ein
heit der digitalen visuellen Welt gibt in Bullochs Arbeiten kaum m ehr einen Hinweis auf seine 
illusionären Eigenschaften: W ährend es bei Digitalkameras darum geht, möglichst viele Pixel 
auf eine Fläche zu bringen und so die Illusion zu perfektionieren, werden sie in Bullochs Arbei
ten auf eine Grösse aufgeblasen, die eher den Eindruck von m onochrom er Malerei aufkommen 
lässt. Dadurch wird die Illusion völlig pervertiert, da die Funktion einer fast perfekten Wahr
nehmungsmaschine plötzlich zur Bühne aller möglichen Interpretationen und Sinnzuweisun
gen wird. Das eingespielte Filmmaterial wird zusätzlich noch durch die Veränderung einzelner 
Farbfelder durchbrochen, wodurch die Rekonstruktion eines dynamischen Bildablaufs weiter 
erschwert wird. Trotzdem verhindert die Künstlerin ein Abgleiten in einen völlig arbiträren, frei 
besetzbaren Raum. Das Material, Szenen aus einem Antonioni-Film oder Ausschnitte aus Fern
sehinformationssendungen, ist sehr bewusst gewählt. Sowohl in Titel und Beschreibung der 
Arbeiten als auch in der Begleitmusik wird explizit darauf hingewiesen. Abstraktion bis hin zur 
Nicht-Repräsentation wird so in den Arbeiten genauso als Illusion verstanden wie ein perfekt 
wirkendes Bild aus tausenden nicht m ehr diskriminierbaren Farbpunkten. Die Illusion eines 
offenen psychologischen Raums und die Illusion einer technisch generierten, die W ahrneh
m ung perfekt determ inierenden Maschinerie sind so un trennbar verbunden. Man kann sich auf 
keine Ebene zurückziehen. Die gesamte Installation wiederholt diesen Bruch nochmals: Der 
Raumaufbau, der Spiegel und die Musik deuten eher Party an, ein Eindruck, der wiederum im 
Widerspruch zur transparent präsentierten Technik und zum Konzept eines Ausstellungsraums 
steht. Die Idee einer technisch determ inierten Totalität und einer erzeugten offenen Subjekti
vität sind so m iteinander fest verwoben, das eine kann nicht ohne das andere gelesen werden. 
So entsteht ein Feld, auf dem nicht m ehr sicher ist, was aus was erzeugt wird, es gibt Prozesse der 
Abbildung, nur in ihrer Richtung sind sie nicht festlegbar.

1) V g l .  R. B u c k m i n s t e r  F u l l e r ,  B e d ie n u n g s a n l e i t u n g  f ü r  d a s  R a u m s c h i f f  E r d e  u n d  a n d e r e  S c h r i f t e n , h r s g .  u n d  ü b e r s ,  v o n  

J o a c h i m  K r a u s s e .  R e i h e  F u n d u s - B ü c h e r ,  V e r l a g  d e r  K u n s t ,  A m s t e r d a m / D r e s d e n  1 9 9 8 .

2 )  D i e s e s  D e f i n i e r e n  w u r d e  a u c h  s c h o n  a m  A n f a n g  v o n  t e c h n i s c h e n  E n t w i c k l u n g e n  w ie  F l u g g e r ä t  o d e r  O p t i k  
e r m ö g l i c h t  u n d  h a t t e  d a h e r  i m m e r  s c h o n  e i n e n  M e d i e n b e z u g .

3 )  Es  g i b t  i n  d e r  A r c h i t e k t u r  t a t s ä c h l i c h  u m g e s e t z t e  B e i s p i e l e ,  d i e  i n  i h r e r  L o g i k  d i e s e n  U t o p i e n  f o l g e n ,  a b e r  n u r  
i n s o f e r n ,  a l s  h i e r  d a s  E r w e i t e r u n g s k o n z e p t  d u r c h  o r g a n i s c h e  F o r m e n  s y m b o l i s i e r t  w i r d .
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M A R T I N  P R I N Z H O R N

The
SIMULATION
of
SIMULATION
(and vice versa)

In the history of 20th-century art, numerous artistic strategies have probed the local and there
fore medial embeddedness of artworks by shifting, redefining, eliminating, and subverting the 
borders between them and their surrounding contexts. The possible loci of a work are basically 
extendible ad infinitum, for even then the borders are only indirectly defined by the artistic 
objects themselves. What is m eant here is the much-debated psychological space, which is gener
ally initiated and thus created through formal and conceptual artistic interventions, but which, 
logically, cannot itself be measured by the physical properties of the intervention since it is 
determ ined primarily by the level of intent, where it seeks to define an entirely different kind of 
autonomy. To a certain extent, art echoes a development previously already targeted by utopian 
architectural fantasies of an affirmative modernism but from another point of view, as a physical 
project in which technological progress would enable human beings to endlessly stretch and 
expand their material environm ent and ultimately th em selv es .T h u s, contrary to contempo
rary custom, environment is not to be equated with nature, the more so, since it was not created 
until the beginning of modernism anyway.2) Instead it ties in with the highly developed archi
tectural and technical machinery devised to extend the human body physically and perceptual
ly in order, ultimately, to become one with it. In contrast to such fantasies of technological to
tality, in which an exterior can, in effect, no longer be defined since the void begins beyond its 
borders, minimalist sculpture and installation art represent procedures that actually im plement
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the steady expansion o f the space o f art as fantasy. Both are expansions and  strategies of de-lim- 
itation , bu t they are also com plem entary inasm uch as they start on the level o f the o ther.3' M ore
over, bo th  make specific and  specifically d istinct reference to perception: while the artistic 
approach  makes im plicit use of percep tion , fo r it is the la tte r tha t makes it possible to invest the 
work of art with a larger context on a psychological stage, the technological, arch itectural u topia 
is expanded  and  m odified and  finally u n ited  with the newly g enera ted  environm ent th rough 
physical in tervention . In one case, a new form  o f a rt em erges th rough  in tervention  in percep tu 
al givens; in the other, a new form  o f percep tion  em erges from  the m odified environm ent. In 
one case, the p o in t of dep artu re  is a profoundly  skeptical stance regard ing  the fundam ental 
poten tia l of fu rth e r artistic developm ent; in the other, an old, affirmative belief in progress is 
taken to extrem es. W ithin the fine arts the two approaches are m ost likely to m erge in the vari
ous m odes o f m edial a rt a lthough, in contrast to arch itecture , the developm ent o f new m edial 
possibilities often faces the problem  o f no t being genera ted  by the in ternal logic o f a rt bu t 
instead seamlessly im ports and  reprocesses already existing developm ents. Above all, this 
dodges the problem  o f having to op t fo r e ith er a skeptical o r an affirmative attitude. A potential 
dynam ic betw een the two approaches can only be genera ted  if the causal relations betw een the 
culturally defined  percep tion  o f form  and  the technically possible form  o f percep tion  are basi
cally analyzed as open  territo ries o f action.

Angela B ulloch’s work is based on activating the dynamics o f this relationship  betw een tech
nical possibility and  cultural space o f perception . The statics o f the object or o f a specific m od
el o f p roduction  is consistently underm in ed  because the p resen tation  always takes the shape of
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a mix, contains shifts in size and  speed, and  can therefo re  never be reduced  to one single in te r
pretation . Bulloch’s works often p u rp o rt to have a system of some kind o r even a set o f rules bu t 
they never p roduce the anticipated  gram m ar and, in  fact, generate  unexpectedly open-ended 
situations. The lamps in a gallery tu rn  on and off at d ifferen t intervals o r balloon-like bodies of 
light gradually modify the quality o f the ir illum ination and  tu rn  off when the d oo r opens. The 
colors appear to be subject to a system bu t one tha t rem ains elusive, with a symbolism tha t can
n o t be p inned  down—like m achines tha t only function  according to in ternal self-referential 
rules and  rep resen t a self-contained environm ent by virtue of which they generate  an im pression 
of an uncanny other. T heir shape recalls m inim alist sculpture o r an  installation bu t they are still 
au tonom ous organism s incapable o f adapting  to any context. O r take the artist’s electricity 
gauge which is connected  to solar cells and  m easures the  light in the gallery. Perfectly ordinary 
and  obvious at first sight, it actually contains the en tire  com plexity o f Bulloch’s work: a closed 
system and yet one tha t is m odified by its context. However, this context does leave one specific 
question unansw ered: is the work o f a rt de term ined  only by ligh t as a physical p h enom enon  or 
does ou r perception  o f it come in to  play after all? T he object acts as if it were autonom ous but 
at the same time it refers to percep tion  and  is only constitu ted  in the actual process o f use. This 
in tu rn  raises the issue o f interactivity: in these works the question as to the exact po in t a t which 
use actually constitutes the object turns in to  an endless loop of its own. It is the fundam ental 
concern  o f semiotics to exam ine how symbols are em bedded, what determ ines convention, and 
what perception . Angela Bulloch in terrogates the spaces in between; h e r art never addresses the 
rules themselves bu t always the com plex concatenation  o f various sets o f rules. H er work R u le s  

Series investigates context-specific rules vs. universal rules. At the same tim e the rules are the art 
itself and  the instructions for m aking it. The territo ry  thus charted  explores questions o f origi
nal and copy o r o f object and  concept, o r ra th e r the descrip tion  o f the object. In the tradition
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of conceptual art, such questions were resolved only in term s o f rep resen ta tion  and  its various 
m odes and  often did n o t go beyond a com m entary  on the possibility o f d ifferen t m edial rep re 
sentations. In contrast, Bulloch is concerned  specifically with the process o f m aking and  perceiv
ing art. The rules are no t only a rt and  instructions for its specific p roduction ; they are ultim ate
ly contradictory  in th e ir concrete  p lacem ent and  thus becom e m etalinguistic com m entaries on 
art. No specific agenda bu t ra th e r  the exploration  of agendas p er se. To use W ittgenstein’s 
m etaphor, when you follow rules and  th e ir logic, you have to throw away the ladder after you’ve 
clim bed it. They are n o t rules th a t give po in ters o r m ean som ething w ithin art; they only say 
som ething abou t art.

B ulloch’s pixel works make this strategy even m ore com plex by involving additional levels. 
T he issue o f percep tion  as illusion has been  constitutive for the whole o f m odernism . The fact 
that the gaze actually rests on n o th ing  bu t the coupling of various visual and o th e r cognitive 
aspects, whose totality is inevitably illusion and  a genera ted  harm ony, has always, at least im plic
itly, been  a subject m atter o f art. This also explains why art is so closely linked to its technical 
m edium ; because it is there  th a t explicit use is m ade o f tha t fact. Art has always referred  to these 
m edial techniques and  exposed th e ir in ternal structures by m eans o f en largem ent or decelera
tion. The pixel as the sm allest sem antically relevant u n it in the digital visual world gives practi
cally no indication  anym ore of its illusionary p roperties in B ulloch’s work: while digital cameras 
aim to squeeze as many pixels as possible on to  a surface in o rd e r to perfec t the illusion, in 
B ulloch’s work they are blown up  to a size tha t p roduces the im pression of m onochrom e pain t
ing. The illusion is u tterly  perverted  since the function  of an alm ost p erfec t percep tion  m achine 
is suddenly tu rn ed  in to  an a rena  fo r all kinds of in terp re ta tions and  assignm ents o f m eaning. 
The film ed footage is additionally  u n d erm in ed  by changes in individual fields o f color, which 
fu rth e r obstructs the reconstruction  of a dynam ic sequence o f pictures. Yet even so, the artist 
avoids spiraling into a com pletely arbitrary, sem antically unclaim ed space. The m aterial, scenes 
from  a film by A ntonioni or footage of television newscasts, is carefully and  deliberately select
ed, with explicit reference m ade to it in the titles and  descriptions of the works as well as the 
accom panying music. A bstraction to the p o in t o f non-represen tation  is thus treated  as illusion 
in these works, quite like a perfectly readable p icture m ade o f thousands o f no longer distin
guishable dots o f color. H ere, the illusion o f an open  psychological space and the illusion of 
technically g enera ted  m achinery that u tterly  determ ines percep tion  are inseparably linked— 
and with no avenue o f re treat. The en tire  installation is a rep ea t o f this rup tu re: the arrange
m en t o f the room , the m irror, and the music are m ore rem iniscent o f a party, an im pression, 
which in tu rn  contradicts the transparen t p resen tation  o f technique and  the conception  o f the 
gallery space. T he idea of a technically de term ined  totality and the genera tion  of unfixed sub
jectivity are firmly interwoven; the one canno t be read w ithout the other. A field em erges on 
which it is no longer clear what is generating  what; there  are processes o f rep resen ta tion  bu t 
th e ir  d irection  canno t be fixed.

( T ransla tion: Carin Rathbec)
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