Mit Vektoren werden Riume und ihre Ausdehnung exakt
beschrieben; obendrein werden sie zur grafischen Konstruk-
tion komplexer, dreidimensionaler Objekte herangezogen.
Die hier zusammen getragenen Texte beschiftigen sich von
der Perspektive bis zum tiberwachten Durchgang &ffentlich-
er Plitze mit simtlichen Formen der Raumlichkeit. Ansatz~
weise entwickelt Peter Weibel in ihnen auch schon jene gro-
feren Zusammenhinge, die gesellschaftliche Phinomene
einschliefien. Vektoren beschreiben aber nicht nur feste Riu-
me, sondern eignen sich insbesondere fiir flexible Konstruk-
tionen, auch in der Medientheorie, von Riumen und deren
Wahrnehmung. Mehr noch als in anderen Texten ldsst Peter
‘Weibel hier die klassische Ontogenese philosophischer Ka-

tegorien hinter sich. Raum ist fiir ihn allein Handlungsraum, "
der sich nahezu ausschlieflich aus kommunikativen Akten ‘ad L
hoc konstruiert. Hier endlich kommt die Komplexitit eines -

mathematisch begriindeten Konstruktivismus zu Ehren
Medientheorie mit finiten Elementen.

Das gequilte Quadrat
Zur Perspektive als konstruktivem Prinzip

Eine Geometrie des Imagindren
Die Urspriinge der Perspektlve sind bekanntlich im 15. Jahl-
hundert zu lokalisieren. Die traditionelle Optik bis zu die-
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sem Zeitpunkt wurde die »perspectiva naturalis« genannt.
Im Gegensatz zur neu auftretenden Perspektive der Maler,
welche die »perspectiva artificialis« genannt wurde. Der
Mathematiker Antonio di Tucei Manetti, ein Freund von
Paolo Uccello, hat diesem die ersten Ansiitze einer perspek-
tivischen Konstruktion des Bildes beigebracht. Paolo war
von der Entdeckung der Perspektive so begeistert, dafl ihm
der berithmte Satz zugeschrieben wird: »O che dolce cosa &
questa prospettival« In der Architektur und Skulptur von
Filippo Brunelleschi finden wir die ersten validen Produktio-
nen der Perspektive'. Brunelleschi hat sich fiir seine per-
spektivischen Konstruktionen tibrigens eines Spiegels als
Hilfsmittel bedient. Leone Battista Alberti hat in seiner Pub-
likation »Trattato della pittura« (1434) die Konstruktion der
Perspektive durch einen einzigen Fluchtpunkt demonstriert.
Antonio Averlino detto il Filaréte hat in seinem » Trattato d;
architettura« (1460-64) ebenfalls einen Beitrag zur Theorie der
Perspektive geleistet. Er nannte Brunelleschi den »subtlen
Imitator von Didalus«. Thm folgten Piero della Francesca
mit »De Prospectiva Pingendi« (um 1470), mit »Trattato
d’Abaco« (iiber Rechenbretter) und Jean Pélerin, dit Viator,
mit »De artificiali Perspectiva« (15 05). Piero hat die Linear-
perspektive als die »legitime« Konstruktion fiir jede nur er-
denkliche figurative Komposition angesehen. Er hat damit
der Renaissance-Malerei den Weg der Riumlichkeit gewie-
sen. Im 15. Jahrhundert ist also die mathematische Perspek-
tive aus Urbino, die kiinstliche Perspektive als rationale
Konstruktion, als rationales Konstruktionsmittel fiir die Bild-
komposition formuliert worden. Ein Diskurs in konstrukd-
ven Ausdriicken hat angehoben. Eine logozentrische Ratio-
nalitdt hat dje (zweidimensionale) Reprisentationsfrage (des
Raumes) als rationale Manier der Konstrukton definiert. In
Ausdriicken der Konstruktion (qua Perspektive) wurde be-
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gonnen, iiber der Idee des Bildes, der Architektur, der Skulp-
tur zu operieren. Dieser Diskurs wurde so michtig, daf} er
nicht nur Leonardo da Vincis und Albrecht Dirers Studien
iber die Perspektive als »costruzione legittima« anregte,
sondern dafi die Perspektive den eigentlichen neuen Raum-
begriff darstellte, und zwar einen mathematischen und idea-
len Raumbegriff. Deswegen ist auch der anonyme Schopfer
des Gemildes »Die ideale Stadt« im Kreis um Piero anzusie-
deln. Das Bestimmende bei dieser neuen Raumanschauung
und Weltvorstellung ist, daff in Ausdriicken der Konstruk-
tion iiber den Raum und das Bild gesprochen wird. Die Per-
spektive als einzig legitime Konstrukdon des Raume.s‘_stellt :
das Bild erstmals als Konstruktionsproblem vor, dessen Lo-
sung nach rationalen und mathematischen Idealen -erfolgt.
Die gleichzeitig mit der Perspektive auftauchende und: pri-
zisierte »goteliche« Proportion des Goldenen Schnitts st .
eine Absplitterung dieser idealisierten Mathematisierung des
Raumes und dieser Auffassung des Bildes als etwas zu
Konstruierendes. Das Prinzip Konstrukdon als legitimer

und universaler Operator des Bildes und der Skulptur starter. - .-, .

also mit der Perspektive. Mit dem Triumph der Zentralpers- .
pektive in der Renaissance beginnt das, was Husserl »die-

galileische Mathematisierung der Natur« genannt hat. Ich :

werde versuchen zu zeigen, daff hier auch' der Beginn des

Prinzips der Konstruktion zu suchen ist und daf die »kon-

struktive« Bewegung in der Kunst eine logisch stringente
Entfaltung jener Signifikate ist, welche vom Signifikant
Perspektive verdeckt waren, z.B. Unendlichkeit, Bewegung,
Interaktion, Industrie etc.

Leonardo hat von der Perspektive gesagt, sie sei die
Tochter der Malerei und beweise diese aber auch wingekehrt.
Die Perspektive als das Prinzip der »costruzione legittimax
hat also das Prinzip der Konstruktion in die Kunst einge-
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fihrt. Gleichzeitig hat die Perspektive nicht nur die Kon-
struktivitit, sondern gleichsam als Viren auch andere Prinzi-
pien eingeschleust. Zum Beispiel Probleme der Proportion,
der Bewegung und der Unendlichkeit. Das Werden und
Sterben der Perspektive in der Geschichte der bildenden
Kunst verlduft parallel mit der Entfaltung der Bewegungs-
problematik, der Proportionstheorie, der Unendlichkeit und
der Kreationstechnik. Diese vier Begriffe stecken ein Pro-
blemfeld ab, auf dem auch die eigentliche bildnerische Be-
wegung, die mit dem Namen Konstruktivismus im 20. Jahr-
hundert verbunden wird, anzusiedeln ist.

Technisch kann die Perspektive formuliert werden als
geometrische Formel, mit deren Hilfe dreidimensionale
Objekte als (deren) Bilder auf eine flache Leinwand tibertra-
gen werden konnen. Die Perspektive soll also auf einer zwei-
dimensionalen Fliche die Illusion einer dreidimensionalen
riumlichen Tiefe erwecken. Der geometrische wissenschaft-
liche Charakter der Perspektive gab den derart rdumlich
konstruierten Gebilden den Charakter der Objektivitit. Kon-
struktive Kunst wird von daher stets den Charakrer des
Systems, der Strenge, der Wissenschaftlichkeit haben. Die
Codierung der Illusion der Perspektive als naturwissen-
schaftliche realistische Objektivitit ist um so erstaunlicher,
wenn man die imagindren Mittel bedenkt, mit denen die
Perspektive konstruiert wird. Es geht ja hier nicht einfach
darum, durch Linien die Fliche (Breite und Linge) eines
Bodens darzustellen, sondern die regulir auf der Fliche aus-
gelegten Linien konvergieren ja auf einen fixen Punkt hin,
nimlich den »punta di fuga«. Dieser Fluchtpunkt befindet

sich aber nicht nur auf einem imaginiren Horizont, sondern
dieser Fluchtpunkt befindet sich obendrein auBerhalb der
Fliche des Gemildes selbst und im eigentlichen Sinne sogar
im Unendlichen. Die Abbildung des dreidimensionalen Rau-
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mes auf das zweidimensionale Bild hat also mit dem im Un-
endlichen liegenden und verschwindenden Fluchtpunkt, der
daher auch the »vanishing point« genannt wird, einen hohen
Preis des Imaginiren bezahlt. Insofern akzentuiert der
Fluchtpunkt der Perspektive auch den Beginn einer Geome-
trie des Imagindren.

Erwin Panofsky hat daher zu Recht seiner Schnft iber’

die Perspektive aus dem Jahre 1927 den Titel gegeben »Die
Perspektive als >Symbolische Form<« * und sie »der Formen-
lehre des Geistes« zugerechnet. Panofsky bezieht sich dabei
auf das Buch »Philosophie der Symbolischen Formen«
(1923) von Ernst Cassirer °. Diese symbolischen Formen ha-
ben keinen anderen Zweck, als die Eroberung der Welt als

Reprisentation, als platonische Seinsweise (genesis eis ousi-

an) zu verkinden. Die Sprache, der Mythos, die Kunst, alle
symbolischen Formen, konstituieren jede fiir ihr Teil ein uni-
abhingiges und charakeeristisches System, das seinen Grund
nichtin dem hat, was es reflektiert, eine dufiere Realitit, son-
dern im Gegenteil in dem, was es konstruiert gemifi einem
inneren und originalen Gesetz der Produktion. Auch in die-

ser Philosophie der symbolischen Formen und der Perspek—‘
tive als symbolischer Form finden wir bereits den Ansatz

eines produktiven Konstruktivismus.

In der Konstruktion eines Bildes wie z.B. »Las N[emnas« .

von Velazquez kdnnen wir schon das Spiel perspektmscher
und spiegelhafter symbolischer Formen erkennen, wobei wir
daran erinnern méchten, dafi Spiegel und Perspektive von
Anfang an (seit Brunelleschi) ein Paar bilden. Velazquez kon-
struiert mit Hilfe von Proportion, Perspektive und Spiegel
eine symbolische Ordnung, welche die soziale Ordnung re-
flekdiert, die als Fluchtpunke bzw. Blickpunkt aufierhalb. des
Bildes im imaginiren Horizont des Realen angesiedelt ist;
siehe die berithmte Analyse von Michel Foucault. Die Spal-
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tung in anwesend und abwesend, in Symbol und Realitit,
wiederholt die Spaltung zwischen Wissen und Wahrheit als
Form und Ergebnis einer unter dem Duktus der Herrschaft
stehenden sozialen Reproduktion von Wissen im Bilde
selbst. Diese im Bilde sichtbare Macht des Symbolischen
tiber das Reale erfihrt eine weitere Vertiefung und Verschir-
fung in der Geometrie des Imaginiren, wie sie die Lacansche
Psychoanalyse darstellt. Lacan hat nicht nur mit dem Spiegel
(siehe seine Lehre vom Spiegelstadium) operiert und damit
auf verdeckte Weise ein Perspektiveproblem in die Kon-
struktion der Psychoanalyse eingefiihrt, sondern er hat in die
psychoanalytische Konstruktion der Seele deutlich die
Perspektive als zentrale Seinsweise in den Mittelpunkt ge-
stellt. Aus der Dialektik von Fluchtpunkt und Blickpunkt hat
er das Problem der Position des Subjekts im Rahmen einer
Geometrie des Imaginiren als perspektivisches Wahrneh-
mungsproblem definiert:

»Um solche Untersuchungen zur Perspektive bildet sich
ein besonderes Interesse am Bereich des Sehens heraus - des-
sen Beziehung zur Einrichtung des cartesianischen Subjekts,
das selbst eine Art Geometralpunkr, Perspektivpunkt, dar-
stellt, nicht zu iibersehen ist.« *

Im Blick-Punkt konzentriert sich die Beziehung des
Subjekts zum Bereich des Sehens. Im »Ich sehe mich mich
sehen« (Paul Valéry) bildet sich die Kehrseite des Bewuft-
seins, bildet sich der Modus aus, auf dem sich das Cogito er-
richtet und sich das Subjekt als Denken begreift. »Nie er-
blickst Du mich da, wo ich Dich sehe«, kennzeichnet die
Dialektik des Begehrens, und: »Ich sehe nur von einem
Punkt aus, aber meine Existenz wird von allen Punkten be-
trachtet« begriindet in der Dichotomie von Zentralperspek-
tive und cyclopischer Wahrnehmung eine Ontologie des
Subjekts, das nur als Spaltung existiert.
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In diesemn grofien Bogen — von der Reprisentation des
Raumes bis zur Reprisentation der Existenz mit Hilfe per-
spektivischer Konstruktionen — erfahren wir die Transforma-
tionen der Perspektive von einem reinen Prinzip der Kon-
struktion zur Dekonstrukton des Prinzips Konstruktion

selbst auf der Basis einer libidonalen Okonomie. In der post-

modernen Epoche, kénnte man sagen, wird der Begriff Kon-
struktion in Frage gestellt und seine logozentrische Rationa-
litit dekonstruiert, indem nach der libidomalen Energie
gefragt wird, gemif der die »symbolischen« Formen der
Konstruktion und Komposition organisiert werden. Welches
Begehren, welche Libido konstruiert die Perspektive oder
das »schwarze Quadrat«? Das »gequilte Quadrat« (von P.
Weibel 1976) ist die Metapher bzw. Glocke, welche ‘jene

Dekonstruktionen des Prinzips Konstruktion auf der Basis -

der Okonomie des Begehrens (was begehrt der Blick, der
den Blickpunkt im Unendlichen situiert? etc.) einldutet.
Diese Dekonstruktion wird begleitet von einer Durchquie-
rung und Aufldsung des durch die vier Begriffe Perspektive,
Proportion, Bewegung und Unendlichkeit markierten Pro-

blemfeldes, bis zur Gabelung, wo im W’ahrnéhmungs}prof‘ .
blem Betrachter und Blick(-Feld) mit dem Ich-Problem ver: .

kniipft sind. Die Identitatsproblematik tritt als Begriff zu den
bereits genannten Subsignifikaten des Signifikants Perspek-

tive. Die Auflésung der Wahrnehmung als Strom von Sin-’

nesdaten, als wechselndes Feld muldpler Perspektiven und
relativierender Blicke hat daher Ernst Mach bereits um 1900
dazu verleitet, die »Unrettbarkeit des Ich« zu verkiinden.
Bruce Nauman hat in seinem skulpturalen Ensemble »Forced
Perspective«, wo Dutzende Kuben in verzerrter Perspektive
gezeigt werden, jenen Zusammenhang von Subjekt(-Posi-
tion) und Perspekdve(-Problematik) aufgezeigt. Ernst Mach

hat die Tyrannei der Perspektive und eines einzigen Blick-
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punktes durch eine »Analyse der Empfindungen« des Sub-
jekts bekdmpft und dabei die Identitit des Subjekts aufgelést.
Er hat die Costruzione legittima vom Thron gestofien.
Schon immer haben experimentelle Wahrnehmungspsycho-
logie (ihre Inszenierungen von optischen Téuschungen) und
Phinomenologie der Wahrnehmung (M. Merleau-Ponty, J.
P. Sartre und Lacan) an der Autonomie, Konstanz, Identitit
und Souverinitit des Subjekts gezweifelt und geriittelt.
Unter dem Druck der industriellen Revolution seit 1800
und des mechanischen Maschinenzeitalters sind Dynamik
und Bewegung zu einem zentralen Phinomen in der Gesell-
schaft geworden, an dem auch die Kunst nicht mehr vorbei-
sehen konnte. Darum hiufen sich um 1900 die Schriften
tiber die Darstellung der Bewegung auf der zweidimensiona-
len Fliche. Der bewegte Betrachter, der multiple Blick eines
um das darzustellende statische Objeke sich bewegenden Be-
trachters hat zur multiplen Perspektive des Kubismus
gefiihrt, zur Abschaffung der ‘Tyrannei der Perspektive in der
Malerei. Der Futurismus hat das bewegte Objekt im stati-
schen Blick studiert. Die Bewegung, die als Problem unter
dem Signifikant der Perspektive schon immer verdeckt war,
hat bei ihrer Aufdeckung und Entfaltung die Perspektive
geloscht. Seit Cézanne und Delacroix ist die Perspektive aus
der Malerei verschwunden. Siehe dazu Fritz Novotny,
»Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspekti-
ve«, Wien 1938. Da das Subjekt der Perspektive ein Korrelat
zur rationalen perspektivischen Logozentrik des Prinzips
Konstruktion darstellt, ist es logisch, daf die Perspektive in
der Malerei zur gleichen Zeit verschwand, als Ernst Mach
u.a. die Absolutheit des Ichs in F rage stellten. Die Allmacht
des allessehenden Ichs stiirzte von der Spitze der visuellen
Pyramide. Das cyclopische Ich verschwindet mit der Tyran-
nei der Zentralsperspektive.
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Bei der Entfaltung der vom Problem der Perspektive ver-
deckten weiteren Signifikate, wie Bewegung und Unend-
lichkeit, ist klarerweise die Perspektive selbst als Generator
immer gedimpfter in Erscheinung getreten. Die Perspektive
verschwand aus der Malerei, als das Problem der Bewegung,
das wie unter einem Stein unter der Perspektive gelagert
war, auftauchte und der bewegliche Blick und der bewegliche
Betrachrter als Bildprobleme in den Mittelpunkt riickten.

Die Perspektiveproblematik verschwand aus der Malerei, .
als ein anderes Medium scheinbar besser geeignet war, es zu
behandeln, nimlich die Fotografie. Zwischen 1900 und 193 O-
ist die zu Ende des 19. Jahrhunderts von der Malerei in die
Fotografie (ab)gewanderte Perspektive unter dem Titel
»Das neue Sehen« beschleunigt entfaltet worden. Die be-
schleunigte Perspektive der Fotografie (mittels stark diago-
nalisierter, verkiirzter Fluchtlinien) der 20er Jahre hat nicht
nur das Bewegungsproblem (den beweglichen Blick, den
bewegten Betrachter) in der Malerei (Kubismus, Fururis-

mus) freigesetzt, sondern iiberhaupt das Bild in Bewegung

versetzt. Die im Bild freigesetzté Bewegung, dgs_ bewegte
Bild, fithrte die Perspektive weiter, bis zu den extremen Per- -
spektive-Spielen und -Spiegelungen der Compu-ter—'Aniin?—' 3
"tion. Die Perspektve hat sich also vom Tafelbild"i;nd_ _Fle;r .
Skulptur in die Kunst des bewégten Bildes vqlag'ert: von (%efr"ﬂ :
beschleunigten Perspektive der Fotografie zur beschleunig---

ten Ekstase der computer-generierten Perspektive-Anima-
tion. .
Das Ende der Perspektive hat also die Bewegung, die
Kinetik, freigesetzt und von daher nicht nur die Kunst des
i i - Tafelbild
bewegten Bildes mitgeformt, sondern auch .qem .
und der Skulptur selbst noch ein neues Feld eréffnet, das von

der Kinetik bis zu Op-art reicht, in denen noch immer Mo-

. . L .
mente der »costruzione legittima«, des Prinzips Konstruk
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tion, mitschwingen. Die im Bild freigesetzte Bewegung fithr-
te einerseits zur Kunst des bewegten Bildes und andererseits
zum beweglichen Blick, zur multiplen Perspektive, zum be-
wegten Beobachter (des Bildes) und damit zu verschiedenen
Formen der Interaktivitit zwischen Bild und Beobachter.
Von El Lissitzky bis zur Op-art kénnen wir diese Entfaltung
von der Perspektive zur Partizipation des Beobachters er-
kennen.

Wer je die Gelegenheit gehabt hat, im Palazzo Ducale in

Urbino zu erleben, wie die Gegenstiinde in den Wand-Intar-
sien mit dem wandernden Blick des Betrachters sich (von
links nach rechts etc.) mitbewegen, kennt die unweigerliche
Verkniipfung des Perspektivepunktes mit der Wahrneh-
mungsposition, des Blickpunkts und des Standpunkts, des
Fluchtpunkts des Bildes und des Standpunkts des Betrach-
ters. Von daher erscheint das Konzept eines aktiven Betrach-
ters als geschichtliche Notwendigkeit, die El Lissitzky in sei-
nen »Prouns« aufgegriffen hat. Seine »Proun«-Kompositionen
waren nicht nur nach allen Regeln der Wahrmehmungslehre
(Diagonalitit, scharfe Kontraste etc.) konstruiert, um das
Thema Bewegung darzustellen, sondern verlangten in der
Tat einen aktiven Betrachter. Erst dessen Interaktion mit dem
Bild konstruierte das Kunstwerk®. Das Bild »Konstruktion
einer rektilinearen Bewegung« (1925) von Ivan Kudriashev
fafit diese Tendenz ebenfalls zusammen. In der Op-art wird
dann diese Dialektik der Interaktivitit von Bild und Betrach-
ter direkt zu einem Benutzer-Spiel, wo der Betrachter durch
direkte Eingriffe das Kunstwerk in Bewegung versetzt und mit-
gestaltet. Siehe z.B. das »Kugelbild, K 100 b« von Paul Tal-
man, wo 100 im Quadrat angeordnete Kugeln, die zur Hilfte
weifS und zur anderen Hilfte schwarz sind, vom Benutzer ge-
dreht werden kénnen, so daff durch die (unendliche) Kom-
bination der Elemente immer neue Bilder entstehen.
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Der russische Konstruktivismus, der in der Kunst des be-
wegten Bildes eines Vertov einen seiner Héhepunkte vollen-
dete, ist gleichzeidg die vollendete Entfaltung der untér dem
Signifikant der Perspektive versteckten Signifikate Bewe-
gung und Betrachter. Der Abbau der Errungenschaften der
Renaissance, die Auflésung der Wahrnehmung im 19. Jahr-
hundert, z.B. in der Malerei des Impressionismus, hat insbe-
sondere, wie schon erwihnt, die Perspektive zum Verschwin-
den gebracht. Zumindest in ihrer klassischen Form ist sie in
der bildenden Kunst aufler Mode geraten. In verwandelter’

Form allerdings ist sowohl die Perspektiveproblematik’ "Wje_; ' o
auch die mit ihr verbundene Subjektproblematik in verstirk- : S
tem Mafle aufgetaucht. Der Fluchtpunkt der Perspektive -

verwandelte sich in den Blickpunkt des Betrachters.- _Di"e

multiple Perspektive des bewegten Betrachters im Kubismus .

verschirfte sich zu einer realen Interaktion des Standpunktes
des Betrachters und seines Blickfeldes mit dem Tafelbild
selbst. Die Subjektposition, der Blickpunkt des Betrachters,
wurde fiir die Existenzweise des Werkes bestimmend.

El Lissitzky ist fiir diese Entwicklung signifikant. Zuerst
einmal durch die Aufldsung der Klassischen »Funli_don:der
Perspektive: »Die Perspektive hat den Raum begrenzt und
eingeschlossen. Inzwischen ist die Wissenschaft bei einer

grundlegenden Revision angekommen. Der strenge euklidi-.
sche Raum wurde durch Lobatschevski, Gaufl und Riemann -

ZErstort.«

Die visuelle Pyramide (vom Blickpunkt des Betrachters
zur Fliche der Leinwand), welche in der Renaissance dem
Studium der Perspektive entsprang, erzwingt eine hierarchi-
sche lineare Verhaltensweise des Betrachters. Daher gibt es

seit dem Bruch mit der Perspektive (ab Cézanne) verschirf-

te Anstrengungen in der Kunst, auch die lineare Betrach-
tungsweise zu brechen und mit der multiplen Perspektive
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(Kubismus) auch den Betrachter zu aktivieren, indem ihm
nichtlineare, bewegliche, dynamische Sehweisen gegeniiber
dem Bild erméglicht werden. Der beriihmte, von Alexander
Dorner initiierte »Raum der Abstrakten« (192 7) von El
Lissitzky im Sprengelmuseum Hannover ist ohne einen akti-
vierten, mobilen Betrachter in seiner Gestalt und Form gar
nicht erfafibar.

Alexander Dorner schrieb tiber »Die neue Raumvorstel-
lung in der bildenden Kunst« bereits 1931: »Das traditionel-
le Raumbild ist das vor einem halben Jahrtausend geborene
perspektivische, in dem von einem festen absoluten Stand-
punkt aus der Raum als unendliche, homogene, dreidimen-
sionale Ausdehnung]...] angesehen wird. Das entscheidende
Novum des Kubismus ist die Verdringung des absoluten
Standpunkts durch den relativen. Die Kinster empfin-
denl[...] als das Wesentliche des Raumes [...] seine unwirkliche
Allseitigkeit[...] und daB man im Raum wandern muf, um
ihn wirklich dreidimensional zu erleben. So verschwindet im
weiteren Verlauf der abstrakten Kunstentwicklung, so im
spaten Konstruktivismus, die absolute Ausdehnung der Kor-
per (El Lissitzky). Die Materie wird schlieflich in reine Fli-
chen und Linien aufgelést, die, masselos und durchsichtdg,
sich durchdringen. So entsteht]...] der Raum als Durchkreu-
zung von Bewegungs- und Energiestrémen.« ¢

Die Dialektik von Fluchtpunkt und Blickpunkt in ihrer
Klassischen Form wurde abgebrochen, und aus ihr entstand
die Interaktivitit von Betrachter und Bild, von beweglichem
Blickpunkt und verdnderlicher Form der Bildfldche, von
Subjektposition und »symbolischer« Kunstform. Die Inter-
aktion des Betrachters und des Bildes schuf die eigentliche
Existenzform des Kunstwerkes. Betrachter und Bild wurden
virtuelle Teile eines dynamischen Systems. Virtuelle Teile
sind solche, deren Eigenschaften nicht isoliert erkennbar
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sind, sondern deren Eigenschaften nur in der Interaktion
selbst sichtbar werden. Virtueller Raum und Interakuvitit |

sind also weitere verdeckte Signifikate des Sl:nnﬁkanten— A

Raumes der Perspektive.

‘Wie schon erwihnt, hat bei dxeser Ausbildung des (russi-
schen) Konstruktivismus der Begriff der Maschine und der
Produktion eine grofie Rolle gespielt. Das Ende der Malerei
wurde von 1915 (das »Schwarze Quadrat« von Malewitsch)
bis 1921 (»letzte Bilder« von Rodchenko) mehrfach zele-
briert. Der Kritker Nikolai Tarabukin hat in seinem Buch
»Das letzte Bild. Von der Leinwand zur Maschine« (Moskau
1923) diesen maschinenisthetischen Aspekt de; Programms ‘
des produktivistischen Konstruktivismus zusammengefafit.
Malewitsch konnte diesem Ethos der Kunstproduktion und
dieser Definition des Kiinstlers als Techniker und Ingenieur,
wie sie von Tatlin, E] Lissitzky, Rodchenko und anderen mit
Leidenschaft gefordert wurde, nicht mehr folgen, und es
kam daher zu Spannungen zwischen der spirituellen und vi-
siondren Auffassung von Kunst eines Malewitsch, dessen Su-
prematismus aber wesentlich zur Basis des E[(onst;*uktjy’ismus ‘
gehort, und der produktiven technischen Asthetik der. Mos--

kauer Konstruktivisten..In seiner Schrift von 1919 >>‘Ubt31'v: B

neue Systeme in der Kunst« hat Malewitsch allerdmgs no;h'
produktiv-konstruktivistische Prinzipien klar gefordert: -

»1) Eine fiinfre Dimension (Okonomie) wird- errichtet.

2) Alle kreativen Erfindungen, ihre Errichtung, Kon-
struktion und ihr System miissen auf der Basis der fiinften
Dimension entwickelt werden.

5) Asthetische Kontrolle wird als reaktionires Maﬁ ver-
worfen. .

6) Alle Kiinste — Malerei, Farbe Musik, Konsunkuonen
— werden unter den Schirm der technologlschen Kreation
gestellt. ‘
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7) Die spirituelle Kraft des Inhalts wird verworfen, da sie
zur vegetabilen Welt von Fleisch und Knochen gehort.

8) Dynamik muf als die Macht anerkannt werden, welche
die Form in Aktion bringt.«

Wir sehen hier ein klares Verzeichnis der systemischen
maschinenisthetischen, dynamischen, interaktiven, techno—’
logischen, kollektiven Aspekte der konstruktiven Kunst.

Die von der Perspektive begonnene mathematische For-
malisierung von Problemen der bildenden Kunst wurde also
zum Beginn des 20. Jahrhunderts in die Sprache des Maschi-
nenzeitalters iibersetzt. Es wurde erkannt, daf§ formale Me-
c‘hanismen der Malerei durch Maschinen ersetzt und simu-
ll.ert werden kénnen, da ja Maschinen nichts anderes sind als
die physikalischen Realisationen formaler Theorien. Die
kubistische Polyperspektive (multiple Perspektive) hat nicht
nur zu den »kinetischen Konstruktionen« (1920) von Naum
Gabo, Nikolaus Pevsner oder zu Konstruktionen von K.
Medunetzki bis Zavialov gefiihrt, die alle mehr oder minder
den Titel »Konstruktion« (»>Konstruktion im Raum« von

Joganson, 1921, »Raum Konstruktion Cx« von Gabo, 1921

oder »Briickenkonstruktion« von W. Stenberg, 1922) tru—)
gen, sondern hat auch eine Vielfalt von Abwe?chungen er-
moglicht wie z.B. die Collage »Russland (polychronischer
Gegenstand)« von Nathan Altman. Das Bewegungsproblem
un§ die Polyperspektive haben nach einer Multiplikation der
Zeit verlangt, nach der Polychronie (Vielzeit). Besonderé
Tadin hat sich um die Maschinenkunst Verdienste erworben

siche den Artikel »Der Tatlinismus oder die Maschinen-’
kunst« (1920) von Konstantin Imansky.

El Lissitzky hat in der von ihm und Ilja Ehrenburg her-
ausgegebenen Zeitschrift »Gegenstand« ebenfalls den indu-
.strieHen Aspekt der neuen Kunst betont: »Der Gegenstand
ist ein sachliches Organ, ein Bote der Technik, [...]L Grund-
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legend fiir unsere Gegenwart halten wir den Triumph der
konstruktiven Methoden. Wir finden sie sowohl in: cler,
neuen Okonomie, in der Entwicklung der Industrie als auch - -
in der Psychologie der Zeitgenossen in der Kunst« (1922).
El Lissitzky nannte Kiinstler und Designer-»Konstruk-
teure«. Die erste Ausstellung der neuen russischen Kunst im
‘Westen, veranstaltet vom russischen Kommissariat fiir Wis-
senschaft und Kunst, fand 1922 in der Galerie van Diemen
in Berlin statt. Somit in jenem historischen Augenblick,wo .
das eigentliche Kapitel des Konstruktivismus in Rufland
bereits abgeschlossen war. Diese Ausstellung hat aber vom
Material bis zur Asthetik dem Westen erstmals die neuen kon-
struktiven Prinzipien vor Augen gefithrt und wurde beson-
ders einflufireich. Diese konstruktivistischen Prinzipien sind
insbesondere auch in der Architektur der Gebriider Vesnin
zu erkennen. Der Entwurf der Vesnin-Briider fir den »Pa-
last der Arbeit« von 1923 kann als Begriindung einer distink-
tiven konstruktivistischen Architektur gesehen werden, wo
die funktionale Integritit mit der volumetrischen Identitit.
eine Gleichung eingeht, die in logischer Konsequenz zu

einer vollig absoluten Artikulation aller Teile fithren kann: - - e

Auch das zweite von der Perspektive xrel~decktc'PbeIém', ’ :
nimlich das Unendliche, hat sich sowohl in der Malerei wie
in der Mathematik (in der Mengenlehre) entfa}tef, als sich
die Perspektive verfliichtgte. Als der im Unendlichen lie-
gende Fluchtpunkt in den Mittelpunkt riickte, wurde auch
das Problem der Unendlichkeit (im mathematischen virtuel-
len Raum) thematisch sichtbar. War in der »perspectiva arti-
ficialis« die Mathematisierung der Wahrnehmung begonnen
worden, so stellt die Entfaltung des Unendlichen_:(um 1900)
als ein der Perspektive immanentes Problem sowohl in der
Wahrnehmung wie in der Mathematik eine logische Ent-
wicklung dar. Panofsky hat zu Recht den Fluchtpunkt als
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Bild der unendlich fernen Punkte simtlicher Tiefenlinien
beschrieben, als das konkrete Symbol fiir die Entdeckung des
Unendlichen selbst. Daher kénnen wir die »perspectiva arti-
ficialis« als frithen Versuch einer Mathematisierung des Un-
endlichen werten. Ebenso ist klar, dafl das Infinite in der
Mengenlehre aufgefangen wurde bzw. dort besser Zum
Ausdruck kam als in der Malerei. Deswegen ist das Problem
des Unendlichen als Signifikat der Perspektive im gleichen
historischen Moment in der Malerei, z.B. bei Malewitsch als
Maler des Unendlichen, und in der Mathematik bei Georg
Cantor, als Berechner des Unendlichen, aufgetaucht, als sich
die Perspektive im Tafelbild auflste. Im Denken beider gibt
es bis in die Terminologie hinein Analogien. Cantor schreibt:

»Was das mathematische Unendliche betrifft, soweit es

eine berechtigte Verwendung in der Wissenschaft bisher ge-
funden und zum Nutzen derselben beigetragen hat, so scheint
mir dasselbe in erster Linie in der Bedeutung einer verinder-
lichen, entweder tiber alle Grenzen hinaus wachsenden oder
bis zu beliebiger Kleinheit abnehmenden, aber stets endlich
bleibenden Gréfie aufzutreten. Ich nenne dieses Unendliche
das Uneigentlich-Unendliche.

Daneben hat sich aber in der neueren und neuesten Zeit
sowohl in der Geometrie wie auch namentlich in der Funk-
tionentheorie eine andere ebenso berechtigte Art von Un-
endlichkeitsbegriffen herausgebildet, wonach beispielsweise
bei der Untersuchung einer analytischen Funktion einer
komplexen verinderlichen Gréfe es notwendig und allge-
mein {iblich geworden ist, sich in der die komplexe Variable
reprasentierenden Ebene einen einzigen im Unendlichen
liegenden, d.h. unendlich entfernten, aber bestimmten Punkt
zu denken und das Verhalten der Funktion in der Nihe die-
ses Punktes ebenso zu priifen wie dasjenige in der Nihe ir-
gendeines anderen Punktes; dabei zeigt es sich, daf das Ver-
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halten der Funktion in der Nihe des unendlich entfernten
Punktes genau dieselben Vorkommmnisse darbietet Wie. an
jedem andern, im Endlichen gelegenen Punkte, so daff hier-
aus die volle Berechtigung dafiir gefolgert wird, das Unend-
liche in diesem Falle in einen ganz bestimmten Punkt verlegt
zu denken.

Wenn das Unendliche in solch einer bestimmgen Form
auftritt, so nenne ich es Eigentlich-Unendliches.« ’

1923 publizierte Malewitsch das Manifest mit dem be-
zeichnenden Titel »Der Suprematistische Spiegel«:

»1) Wissenschaft und Kunst haben keine Grenzen, denn

was als unendlich aufgefafit wird, ist nicht‘aufzﬁhlbar,vxund» ‘

Unendlichkeit und Unaufzahlbarkeit sind gleich Nichts.

8) Es gibt keine Existenz, weder in mir noch aufler mir:
Nichts kann irgend etwas dndern, da Nichts eﬁstigrt, das
sich selbst indern oder geidndert werden konnte.« *

Wie Cantor beschiftigt sich auch Malewitsch mit der
Unaufzihlbarkeit des Unendlichen, mit der Grenzenlosig-
keit der Zahlen, mit der Mdglichkeit von tiber das Endliche,

das Aufzihlbare, hinausgehenden, transfiniten ‘Oigd_n_l-mgs_—..._,
zahlen. Wie Cantor geht Malewitsch von dEf.EXEs‘,tgni{._un-,'-:3'_.,‘..-;‘.- :
endlicher Systeme aus, wie Dedekind im Paragraph. 5 5+ 66.

Satz seiner Schrift »Was sind und was sollen die Zahlen?«."

sagte: »Es gibt unendliche Systeme. Meine Gedankenwel,

d.h. die Gesamtheit S aller Dinge, welche Gegenstand mei-

nes Denkens sein konnen, ist unendlich.« * Daraus ergibt
sich auch das Problem der Grenze (von Zahlen). »Es wird
daher zunichst der Anschein erweckt, als ob wir uns bei die-
ser Bildungsweise neuer ganzer bestmmt-unendlicher Zah-

len ins Grenzenlose hin verlieren miifiten, [...]« schreibt .

Cantor °. Unendliche Systeme wie Wissenschaft und Kunst
»haben keine Grenzen«, schreibt Malewitsch. Er nennt
Groflen, die nicht aufzihlbar sind, Nichts, also unendlich
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* klein. Cantor nennt diese komplexen verdnderlichen Gréfen
das »Eigentlich-Unendliche«. In seiner Definition kommt
Cantor sogar noch auf deg »punta di fuga«, den »im Unend-
lichen liegenden, d.h. unendlich entfernten, aber bestimm-
ten Punke« der Zentralperspektive zu sprechen.

Unendlichkeit und Perspektive sind eine Entfaltung der
Maschinené'sthetik, Ergebnisse einer Konstruktion mit me-
chanischen Zeichenhilfsmitteln. Schon rein technisch ver-
weist die perspektivische Darstellung auf die Unendlichkeir.
Die Erfindung der Perspektive in der frithen Renaissance
durch Kiinstler wie Paolo Uccello und Piero della Francesca
hat ja schon ein Ende des natiirlichen physikalischen Raumes
angedeutet, denn die Perspektive verwandelte den physi-
schen Raum in einen abstrakten mathematischen Raum, wie
er z.B. bei Radar voll da jst. Linear-perspektivische Bilder
waren erstmals wirkliche Zeichnungen des Unendlichen, S0
wie gewisse lineare Punktmengen erstmals das Unendliche
wirklich numerisch darstellten. Die Fluchtpunkte, auf die

sich die perspektivischen Linien beziehen, sind ja theoretisch

unendlich entfernt, »Vanishing points«, Bezugs-Punkte, die
wirklich im Unendlichen »verschw:

Point hat die Perspektive selbst zum Verschwinden gebracht.
Aus dem (unendlichen) F luchtpunkt der Perspektive hat sich

inden«. Der Vanishing

das Unendliche selbst als Them
tiert. In der Kunst und in der V
schwebende Unendliche auf,
schwinden der Perspektive.

a abgespaltet und verabsoly-
Vissenschaft tauchte das frei-
freigesetzt durch das Ver-

Das physikalische Unendliche interessiert uns im Zejr

alter der orbitalen und nuklearen Bcschleunigung besonders,

die als reziproke Beschleunigung aufgefafit werden. Je tiefer
Wwir in den Mikrokosmos der Zellen, der Gene, des Atom-
kerns und seiner Partike] eindringen, desto weiter erforschen

wir auch den kosmologischen Makrokosmos des Univer-
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sums. Daraus ergeben sich interessante inﬁnitesimaln.e Pers-
pektiven der Reziprozitit, Relativierungen der Skalierung,
Grofienverschiebungen und -verdrehungen, Vonl d?llen
Malewitsch in seinem Manifest sprach. Die In?plos;on; fler
Perspektive, die Vernichtung der Skalierung bei fle C;hllnco
hat mit der Maschinenbeschleunigung des IndustnezexFa ters
zu tun, mit jener molekularen und orbitalen Beschleumgu'ng,
die uns unendliche Dimensionen des Mikro- und Makr?};os—
mos erdffnet. Aus dieser infiniten Reziprozitit enthckelt
sich eine Asthetik der Absenz, der Substitute?_ d{er "_[frgl}‘s?a_ -
renz. Glas ist daher ein bevorzugtes Material. Die Rélam-q.e_
rung der Gréfien, die jain Bildern E?esser dal'stel.ll?al' ist alsd 1n:
Skulpturen, hat mit der tats;'ichhchen. Relauwemng des:
Raumes durch die Maschinenbeschleunigung z.u tun. Dfese
orbitale und molekulare Maschinenbeschleunigung dn.lckt
sich am besten durch reziproke Verhiltiszahlen und ihre
beschleunigt zunehmenden (exponentiell wachsenden) Leer-
stellen dazwischen aus. Kettenreaktionen von Leerstellen a.ls
Inszenierungen des Unendlichen kennzeichnen daher die

neuere konstruktive Kunst, die sich aber glemhzemg hbld?‘ L

nal dekonstruiert.

Die Groéfie eines Virus verhilt sich zu einer Person, wenn ...
wir annehmen, daf} diese einen Meter grof; ist, wie die Grofe .

einer Person zur Erde. Der Durchmesser de‘>r Erde 1st 1?
hoch 7 Meter, der Durchmesser eines Vn—}ls ist 10 hoch —/.
Meter. Verglichen mit. einem Virus bin 1ch’ alfo von dfl
Gréfie der Erde. Fir die Erde sind wir so grof§ .W'le‘Vlren fir
uns. Ein Atom verhilt sich zu einer Person W1.e die }j'erAsqn
zum Kreislauf der Erde um die Sonne. Das sind Beispiele

einer unendlichen Reziprozitit, explodierender Proportio-.

nen, rotierender Perspektiven, unendlich Ver‘finderli‘che-r
Grofien, implodierender Skalen. Bei de Chirico smc% Ble,-l—
stifte so groff wie Fabrikschlote, Fabrikareale so klein wie
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Gemilde etc. Diese reziproke Symmetrie des unendlich
Kleinen und unendlich Grofien, diese Variabilitit der Gren-
zen zeigen die Relativierung der Grofien und Skalen unter
dem Einbruch der Infinitesimalitit im Maschinen-Zeitalter,
der unendlichen Produktion von Waren, und in der Epoche
der Techno-Zeit. Die Idee des Unendlichen hat in der An-
tike zu Paradoxien der Bewegung (Zeno) gefithrt. Im Zeitalter
der Maschinenbeschleunigung wurde die Idee des Unend-
lichen menschlich mefibar, abzshlbar, so wie die Bewegung
selbst durch die Maschine menschlich beherrschbar wurde.
Die Unendlichkeit in de Chiricos und Malewitschs Bildern
ist also Ausdruck der Maschinen-Asthetik, die in Leonardo
da Vincis Gemilden, selbst ein Meister der (unendlichen)
Perspektive, angefangen hat.

Die Perspektive ist eine Reflexion des Sehens, eine Beo-
bachtung des Blicks. Als solche stellt sie den Beginn des
Prinzips Konstruktion, die »costruzione legittimax, die lo-
gozentrische Rationalitit, dar. Im Laufe ihrer Entwicklung
hat die Perspektive verschiedene Medien, von der Malerei
bis zum Computer, vom Tafelbild iiber das bewegte Bild bis
zum Bildschirm, durchlaufen. Dabei hat das konstruktive
Prinzip Perspektive wie ein Pilz oder wie ein Regenschirm
andere konstruktive Prinzipien und Probleme entfaltet: die
Bewegung, das Unendliche, die Interaktion (von Bild und
Betrachter), die technologische Kreation, die Ich-Problema-
tik. Von letzterer her beginnt in der Postmoderne eine
Dekonstruktion des Prinzips Konstruktion. Das Quadrat be-
ginnt zu leiden, nachdem es mit der Frage gequilt wird, wel-
che Okonomie des Waunsches, welche Mikrophysik der
Macht, welche libidonale Energie hat seine Morphogenese
gesteuert. Nach dem Abbau der formalen Renaissance-Fir-
rungenschaften beginnt nun auch der Abbau der logozentri-
schen Rationalitit. Dabei ist darauf zu achten, dafl das
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Prinzip Konstruktion und seine diversen Signifikate, wie z.B.
Kollektiv, nicht einem visionsren Obskurantismus veifallen,
sondern neue Materialien, Medien und Methoden finden.
Dann wird das konstruktive Prinzip weiterhin die Aufgabe
erfiillen, welche die Perspektive stellte: Sehen, was ist, und
sichtbar machen, was nicht ist. Getdiuscht zu sehen, und im
Tauschen sehend zu machen. Bestitigung des Realen und
Imagination des Symbolischen bilden den ballistischen Kno-
ten, das Equilibrium der Filschungen, die das Wahre simu-
lieren. Eine Geometrie des Imaginiren, libidonal dekonstru-
ert, ist eine legitime Perspektive der Zukunft.
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keitslehre« (1883) und »Uber unendliche lineare Punktmannig-
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das Unendliche hinauszihlenden« Numerierung demonstrierte,
also die Konstruktion transfiniter Ordnungszahlen aus den
Punktmengen ableitete. Zitiert nach Oskar Becker, Grundlagen
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Pictorialer Raum in der elektronischen Kunst

There is no excellent beauty

that bath not some strangeness in the propvortion.

Francis Bacon

L. Der moderne Raum als Zeiterfabrung
Die Darstellung des dreidimensionalen Raums auf der zwei-

dimensionalen Fliche eines Bildes, was ich den pictorialen -

Raum nennen méchte, ist seit der Hohlenmalerei immer
wieder gewaltigen Umwilzungen unterworfen worden: Einer
dieser radikalen Schiibe war die Erfindung der Perspektive
in der Renaissance. Ein der Erfindung der Perépektivé ver-

gleichbarer tiefgreifender Paradigmenwechsel und Prozeff der

Umwilzung in der Darstellung des Raums ereignet sich
augenblicklich im Bereich der elektronischen Medienkunst.
Das sichtbare Merkmal dieser Verinderung des pictorialen Rau-
mes ist die Verwandlung des Raums in die Raumzeit Der
Raum gewinnt in den elektronischen Medien das MQmeh; der
Zeit. Damit verbunden sind jedoch eine Folge von Relativie-
rungen und Mobilisierungen bisher konstanter Grofien.
Die Grofle der Dinge selbst wurde relativ, nicht nur ins-
gesamt im Kontext verkleiner- und vergréfierbar, sohder_n
auch unabhingig voneinander. Diese relative und vom na-
tirlichen Maf unabhingige Grofie der Dinge, diese beliebi-
ge Skalierung, macht auch die Positionierung der Objekte
unabhiingig, beliebig, frei flottierend, nicht nur im Kontext,
sondern auch losgeldst voneinander. Die Objekte der Welt

verwandeln sich im neuen pictorialen Raum zu frei flottie-

renden Zeichen von beliebiger Proportion und Skalierung,
d.h. ihre Grofle zu sich selbst und zueinander wird relativ
und variabel.




