DER ORBITALE BLICK j
Der Aufstieg des Auges (177 7/ . S ﬁ

In der Asthetik des Statischen dominiert di i
S . die Perspektive d
gt_lgenhohe._ In der Malerei geschah die Lokal?satione dgg
Ahcks auf einer horizontalen Ebene, auf dem Niveau des
: uges. Der Maler stand oder saB auf dem Felde oder im Ate-
! gi gg)% seui_t_er It,emwand, auf der er die ihn umgebende Welt
rasentierte, wie sie sich sej trli i

Sugenhéhe Srte, v 1ch seiner natirlichen, horizontalen

urch die Fotografie begann die vertikal isati

. e Lok
l];?:hck_s. Der Fotograf konnte Biume, Déichgr aulﬁgtl%;rifg

esteigen, da erstens sein Handwerkszeug weniger schwer

taufnahme, ein beschleunigtes Bild. Fiir den Maler hj

ware es viel schwieriger gewesen, mit seiner sclllifff:;?ﬁ%lei:g:g
Staffelei Stunden und Tage auf einer Dachrinne oder %mf
e1niam Baum zu Verbring_en, um eine Briicke von oben zy
gaa en. Von diesen Vorte;ﬂen befliigelt und von der Absicht
deseslzen, andere, neuartige und bessere Bilder als der Maler
dem kaufenden Publikum zu liefern, stiegen die Fotografen
Immer hoh_ef und entdeckten die Luftperspektive. Aus der
Horizontalitit der malerischen Perspektive kippte der Blick
in der Fotografie in die_; Vertikalitit und in die Bewegungnach

1858 als erster F liige im HeiBluftballon, um Paris
. 4 V
'jon_to grafieren: Photo graphie aerostatique (Luftal‘ffln?baheﬁez)u
D1_nes der ersten Gemélde mit Aufsicht und mit deutlicher
Clagoqm-Komp051t1on war Claude Monets «Boulevard des
c apucimes» (1873), das bestitigenderweise von Nadars Ate-
16T aus von oben gemalt wurde. Nadars Atelier, wo auch die
Ersfte Ausstellung impressionistischer Gemilde stattfand
efand sich auf Nr.3§ des Boulevard des Capucines, auf dem
Ieinugg Jahrzehnte spater (1895) der erste Film der Gebriider
ufnll\lrere seine erste Offentliche Vorfithrung hatte, nimlich
Eu r.14. Die Befreiung des Auges von der Erdpe’rspektive
at auch Odilon Redon in seiner beriihmten Lithographie
von 1882 ca. 20 Jahre nach Nadar gezeigt. «Das Auge,pwie
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ein seltsamer Ballon, entsteigt in die Unendlichkeit» ver-
dankt wie die ersten Gemailde mit Aufsicht zweifelsohne
Nadar und der Vertikalitdt der fotografischen Perspektive
Anregungen. Anzumerken ist auch, daf mit dem befreiten
Blick und der losgelosten beschleunigten Perspektive wie-
derum das Motiv der Unendlichkeit angesprochen wird, das
unseren fritheren Hinweis bestétigt, da die Unendlichkeit
den gleichen logischen Raum teilt wie die Beschleunigung
und die Perspektive.
Aus dem vertikalen Blick entwickelte sich die Diagonalisie-
rung bzw. Kontrakomposition (van Doesburg) des Bildes.
Durch die Vertikalitat der Aufnahme erhielt die Schrage bzw.
Diagonale eine verstiarkte Bedeutung in der Bildkomposi-
tion. Die Diagonale setzte die schrige Fluchtlinie der Per--
spektive fort. Der Fluchtpunkt konnte durch verkiirzte und
besonders schrége Fluchtlinien so schnell erreicht werden,
dafl man von beschleunigter Perspektive zu sprechen begann.
Wie die Fotografen der Frithzeit (nach 1850) vom vertikalen
Blick besessen waren, so die Fotografen der Neuen Vision
(um 1920) von der diagonalen Sichtweise und der beschleu-
nigten Perspektive.
Heute hat das Auge in der Tat Redons Unendlichkeit
erreicht. Als elektronisches Satelliten-Auge schwebt es exter-
ritorial iber der Erde und n#hert sich dem im Unendlichen
liegenden Fluchtpunkt. In dieser orbitalen Perspektive ver-
schwindet der Globus chiricoesk maBstabsverzerrt. Der
Raum verldscht zu Schwarz, er annulliert sich. Der unsicht-
bare Raum, der Raum der Leere ist der virtuelle Raum des
orbitalen Blicks und der Techno-Zeit. Diese Entfesselung
des Blicks, die dem Blick erstmals eine totale Panoptik
erlaubt, wie sie vom Kubismus und dessen Vielseitigkeit des
Blicks um die Gegenstinde herum schon angestrebt worden
war, spiegelt sich in der entfesselten Perspektive des elektro-
nischen Bildes wieder, wo Gegensténde, Menschen, Logos
(Warenzeichen) aus dem Unendlichen (!) hervorschieBen
und in jeder nur moglichen Perspektive, in einer Art perspek-
tivischer Schleuder, wild herumwirbeln (elektronischer Vor-
tex). In dieser Extase des perspektivischen Schwindels kulmi-
nieren der entfesselte Blick, die losgeschleuderten Flucht-
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punkte, die beschleunigte Perspektive und das elektronische
Bild. Der virtuelle Raum, der geloschte Raum der Telekom-
munikation, kann am besten durch die Entwicklung des orbi-
talen Blicks exemplifiziert werden. Der exterritoriale Blick,
den uns die Eroberung des orbitalen Raumes erméglicht hat,
korrespondiert mit jener Beschleunigung, mit der wir in das
Innere der Materie, in das unendlich Kleine eingedrungen
sind, nimlich die nukleare Beschleunigung, wie sie im Teil-
chen-Beschleuniger zum Ausdruck kommt.

Die Bewegung des Auges von der malerischen Horizontalitit
in die photografische Vertikalitit, hoher und hoher bis das
Auge ein Ballon und schlieBlich ein die Erde umkreisender
Satellit, ein orbitales Auge wurde, ist das Endergebnis der
beschleunigten Perspektive. Im orbitalen Blick einer Satelli-
tenkamera werden die Dinge kleiner, schrumpft der Raum,
werden die natiirlichen Skalierungen zerstort. Kontinente
werden zu Briefmarken, der Globus wird zu einem Punkt.
Eine Stadt schaut in Luftaufnahme wie ein Mikrochip aus
und ein Mikrochip leistet in der Tat viele der Operationen
einer Stadtbevdlkerung. Der Mikrochip ersetzt die Stadt und
ist die Stadt. Wenn Skalierungen zerfallen, implodiert der
Raum. Er existiert nur mehr als schwarzer Schatten, als
Negativ, von dem multiple Bilder, immaterielle Modelle
abgezogen werden. Die Summe dieser immateriellen
Modelle und variablen Abziige ist der virtuelle Raum. Die
Implosion der Skalierung scheint mir deshalb eine zentrale
"Trope des elekironischen Bildes zu sein, so wie die Explosion
der Perspektive. Denn diese Implosion reprisentiert die
Temporalisierung des Raums (Raum als Zeiterfahrung) in
der technetronischen (technisch—elektronischen) Ara, wiesie
in der tachyonischen digitalen Kunst am besten zum Aus-
druck kommt. Erschien es vor einem J ahrhundert, zu Beginn
der Ara der Maschjnenbeschleunigung, zu Beginn der
Techno-Zeit noch als Utopie, in 80 Tagen um die Welt zu rei-
sen, so reist heute der orbitale Satellit in 90 Minuten um die
Erde. In dieser orbitalen Beschleunigung verschwindet der
Raum. Der Kollaps des Raumes im orbitalen Blick ist symp-
tomatisch fiir die Telekommunikation und ihren virtuellen
Raum (der Leere). Skalierung, Proportion und Perspektive
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' igen sich mit zunehmender Entfernung und Tele-
F(fgsi(;hlhil;lé mehr, bis zur endgiiltigen Implosion. Das Vc%r-
schwinden des Raumes in der Beschleunigung bringt ale
Prioritat der Zeit hervor, die «Chronopolitik>» (Vmgglh S
Basis des elektronischen Bildes. Die d1g1ta1§ Kunst ist daher
die Kunst des technetronischen Zeitalters.:

E.J. Marey, «Aufzeichnung einer
Muskelbewegung.

Reaktionen eines Froschbeines auf
Reizung durch elektrischen Strom»,
vor 1868.

Woody Vasulka, Transformations
(Rutt-Etra Scan Processor), 1974.
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