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keitslehre« (1883) und »Uber unendliche lineare Punktmannig- : . : i
o £
faltigkeiten« (1879), wo Cantor die erste Einfithrung einer »uber Pictorialer Raum in der elektronischen Kunst Cz oT ¥ /

das Unendliche hinausziihlenden« Numerierung demonstrierte,

also die Konstruktion transfiniter Ordnungszahlen aus den There is no excellent beauty I 2?‘} ’2 ?? :
Punktmengen ableitete. Zitiert nach Oskar Becker, Grundlagen
der Mathematik, Karl Alber Verlag, 1964, S. 284.

Zitiert nach: Charlotte Douglas, »Beyond Reason: Malevich,
Matiushin and their Circles<, in: The Spiritual in Art: Abbeville
Press, 1986, N.Y,, S. 191.Siehe auch: K.S. Malevich, The Artist,

Infinity, Suprematism (Unpublished Writings 1913-34), Hrsg.: 1. Der moderne Raum als Zeiterfabrung
Troel Andersen, Kopenhagen 1978.

9 Zitiert nach Oskar Becker, op.cit., S. 316. : ; 5 ; ; ras i i i
10 Zitiert nach Oskar Becker, op.cit. . 301, dimensionalen Fliche eines Bildes, was ich den pictorialen

Raum nennen mdochte, 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 Perspekave ver-
gleichbarer tiefgreifender Paradigmenwechsel und Prozef der
Umwilzung in der Darstellung des Raums ereignet sich
augenblicklich im Bereich der elektronischen Medienkunst.”
Das sichtbare Merkmal dieser Versnderung des pictorialen Rau-
mes ist die Verwandlung des Raums in die Raumzeit. Der
Raum gewinnt in den elektronischen Medien das Moment der .
Zeit. Damit verbunden sind jedoch eine Folge von Relativie- G
rungen und Mobilisierungen bisher konstanter Gréfien. '

Die Gréfie der Dinge selbst wurde relativ, nicht nﬁl ins- " .1
gesamt im Kontext verkleiner- und Veroroﬁerbar sondern” e

that hath not some strangeness in the proportion.

Francis Bacon

Die Darstellung des dreidimensionalen Raums auf der zwei-

auch unabhiingig voneinander. Diese relative und vom na—‘ "
tirlichen Maf unabhingige Gréfie der Dinge, diese beliebi-
ge Skalierung, macht auch die Positionierung der Objekte
unabhingig, beliebig, frei flottierend, nicht nur im Kontext,
sondern auch losgel6st voneinander. Die Objekte der Welt
verwandeln sich im neuen pictorialen Raum zu frei flottie-
renden Zeichen von beliebiger Proportion und Skalierung,
d.h. thre Grofie zu sich selbst und zueinander wird relativ
und variabel.

Erstdruck in: Kunstforum International, Band 105, Ruppichteroth
1990, S. 168-191.
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Diese relative, beliebige Proportionierung und Skalie-
rung kann jedoch nicht nur einzelne Objekte erfassen, son-
dern auch ihren Kontext. Ich kann also fotografisch oder di-
gital ganze Felder von Objekten verkleinern oder vergrofiern
und herumschieben. Diese werden dann zu beweglichen
Bildern in Bildern. Ich kann aber auch die Objekte selbst als
Bilder auffassen und ihre blofien Konturen als Bildrahmen
fiir neue Objekte und Bilder beniitzen (Masken- und Keying-
Technik). Durch diese noch im einzelnen zu besprechenden
vielfiltigen Verfahren wird der bislang eindimensionale pic-
toriale Raum selbst vielschichtig und multidimensional.

Dieser radikale Wechsel geschah aber nicht unvorberei-
tet, sondern er hat sich in dem der elektronischen Kunst vor-
ausgehenden Medium der Malerei vorbereitet, wie wir sehen
werden. Die Malerei mufite ja selbst schon auf die verinder-
te Raumauffassung und das durch Eisenbahn und Flugzeug
in Richtung Zeit verinderte Raumerlebnis reagieren. Die
Mediatisierung des Raums, d.h. das Verschwinden des natiir-
lichen Raums, den wir exklusiv mit unseren Sinnen erleben,
hat sich ja schon vor der Jahrhundertwende mit Telegraph,
Zeitung etc. und der Revolutionierung des Transportwesens
auf verschiedenen sensorischen und sozialen Ebenen vollzo-
gen. Den radikalen Wandel, den unsere Kultur seitdem er-
fahrt, kénnen wir mit Paul Virilio als Ubergang von der Geo-
politik zur Chronopolitik, von der Raum- zur Zeitpolitik
beschreiben. Dieser Wandel hat sich auch schon in der

Alltagssprache niedergeschlagen, wenn wir auf die Frage
nach der rdumlichen Distanz, nimlich swie weit ist es nach

..«, mit einem zeitlichen Parameter antworten, nimlich
»soundsoviele Stunden«. Wir sagen sogar, »es kommt darauf
an« und meinen damit die Geschwindigkeit unseres Trans-
portmittels, nicht weil wir, seitdem wir den Raum nicht mehr
ausschliefllich (wandernd) mit unserem Korper durchmes-
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sen, das Gefiihl fiir die Konstanz des Raums verloren haben,
sondern weil wir erfahren haben, daf die jeweilige Ge-
schwindigkeit unserer Prothesen-Korper (Bahn, Auto, Flug-
zeug) die Zeitdauer bestimmt, mit der wir den Raum durch-
messen. ,

Der konstante natiirliche Raum ist also relativ geworden.
Die Raumerfahrung ist zu einer Zeiterfahrung geworden,
abhingig in seiner/ihrer Gréfie von der Geschwindigkeit der -
messenden Apparatur. Die zunehmende Beschleunigung des
Raums hat natiirlich die Tendenz, den Raum selbst auszulé-
schen. Die Beschleunigung des Raumes ist tendenziell eine
Raumimplosion. Wenn ein Satellit die Erde in 90 Minuten
umkreist, was vor einem Jahrhundert noch 80 Tage dauerte,
und dies als Science-fiction, kénnen wir ja kaum noch von
der Materialitit des Raumes sprechen angesichts jexﬁ.elf weni-
gen Zentimeter, die z.B. Osterreich fiir ,den orbitdle,n Blﬂi;k:
ausmacht. R

Diese Verinderung, Raum als Zeiterfahrung, hat Ilya
Prigogine genau erfafit, indem er in unserer Beschreibung

der Natur die Zeit an die Stelle des Raumes setzte: »Qur |

vision of nature is undergoing a radical change toward the

multple, the temporal and the complex« (L. Prigogipetz_liri_él“

Isabelle Stengers, Order out of Chaos, 1984). SO
Der Raum hat im Zeitalter der Relativititstheorie und-

des Raumzeit-Kontinuums gleichsam seinen Boden unter
den Fiiflen verloren. Neue kosmologische Theorien wie
auch die praktische alltigliche Lebenserfahrung der zuneh-
menden Geschwindigkeit und Beschleunigung (Zeitmomen-
te) haben den Raum entkérperlicht und entmaterialisiert.
Der Raum existiert nicht mehr als feste Xonstante, sondern
als Szenarium von Signifikanten. Der Raum hat das Terrain
der Realitit verlassen, und durch die Uberschreitung der mit
dem Auge sichtbaren Wahrnehmung der Wirklichkeit in
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Mikro- und Makrorsume, in mikrobiologische und interstel-
lare Riume, wohin wir nur vermdge der technischen Appa-
ratur vordringen kénnen, hat sich der Raum als Geviert, als
feste Korperlichkeit verfliichtigt. ’
S-chon E. A. Poe, dessen kosmologisches Poem »Heure-
k?« ihm selbst als seine wichtigste Schrift galt, hat in »Mar-
ginalia« (1844) die irrige Auffassung angegriffen, dafl »wir
RaTnn als Abfolge von Objekten bestimmenx, so »wie wir
Zeit als Abfolge von Ereignissen definieren«. Er hat die
objektuale Definition des Raums (»Je zahlreicher die Objekte
desto grofer der Raum«) als falsche Vorstellung aboelehn';
und einen immateriellen Raumbegriff angestreb‘c.D Nicht
mehr Objekte und Kérper sollten den Raum definieren, son-
de‘rn der Geist, der den Raum und die rdumliche ’
w1e‘_Entfernung und Gréfle nach Belieben korrigieren und
variieren kann. Dementsprechend hat er schon zwischen
»abstrakter« und srelativer Entfernung« unterschieden. Er
hat anhand der Malerei das Problem der natiirlichen Gr.'o'ﬁe

und der kiinstlichen Maﬁstabverﬁndemng (Skalierung) ana-
lysiert. i

n Parameter

'VVenn Poe den Geist als Erzeuger des Raums anrief hat
erin der Sprache der Zeit von der zunehmenden Immat;ria—
11‘51e1tung und Codierung des Raumes als Szenarium spatialer
Signifikanten gesprochen. Deng wenn der Raum nicht mehr
als Entfernung, sondern als Zeitdayer vermessen wird, darii-
ber hinaus die Zeitdauer selbst gar keine realen Aus,kiinfte
mehr iber die wirkliche Entfernung zulifit — weil ja die
Fahrt zum Flughafen einer Stadt oft viel mehr Zeit bean-
sp_rucht, als der Flug in die nichste Stadt, also Zeitdauer und
Dlstalnz kein gemeinsames Maf haben, nicht deckungsgleich
und isotrop sind - was sind dann die Realien des R:ums?

Wenn ohnehin alles nah wird, kann natiirlich auch der Raum

nich
t mehr als Entfernung gemessen werden. Wenn sogar
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das Nahe (der Flughafen) oft ferner wird (durch die ver-
brauchte Zeit) als das Ferne (die nichste Stadt), dann hat es
wenig Sinn, vom Raum als Nihe und Ferne, als Distanz zu
sprechen, dann verlieren die rdumlichen Parameter ihren
Sinn.

Bei dieser ungeheuren Kompression des Raums und der
Zeit, wo die Distanz zwischen Europa und Amerika, vor.-we-
nigen Jahrhunderten noch scheinbar unendlich, mitﬂérvveﬂe_
auf wenige Flugstunden verkiirzt ist, was bléibt da ah VTQIUf :
men, Korperlichkeit und Materjalitit des Raumes noch
iibrig? In dieser Entkorperlichung und Entmaterialisierung
des Raumes, wo sich verschiedene heterotrope Zeitstrecken
in ein und demselben Raum iiberlagern, und wo verschiede- .
ne Raumstrecken sich in ein und derselben Zeitdauerrvkrﬁ_m-‘
men, in diesen geschichteten Faltungen von Raum und Zgit, ‘
wo ich fiir zehn Kilometer eine Stunde und fiir 100 Kilo- -
meter zehn Minuten brauchen kann, gehen die Realien des
Raums verloren, geht der Raum selbst verloren, bleiben nur -
mehr die Signifikanten des Raums. Der Raum wird buch-

stiblich zum Zeichenraum. Die Signifikanten des Raums
sind ihrem Wesen gemif sprachlicher Natur, sind Zeichien, .
Elemente eines Codes. Herbert Bayer hat in einer Arbeit von
1928/29 den modernen Raum als vielschichtiges Gebilde, als
»Welt der Buchstaben« definiert, mit gegensinnigen Bewe-
gungen, mit Uberlagerungen und Verschiebungen. I mo-
dernen Raum wird Substanz durch Sprache, Materie durch
Code, Korper durch Dimensionalitit ersetzt. In diesem
Raum kann eine materiale Skulprur per definitionem nur
veraltet und reaktionir sein.

Denn welche Skulptur spricht vom Raum, wenn der
Raum selbst schon zur blofien Sprache geworden ist? Die
objektuale Skulptur der Vergangenheit oder die elektroni-
sche Skulptur? Die klassische Skulptur mit ihren Realien wie
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Marmor, Holz, Eisen, Fett, hilt ja noch am natiirlichen un-
mediatisierten Raum der Vergangenheit fest, sie kennt noch die
natiirlichen Grofien, die Kérper, Volumina und ihr Gegen-
stiick, die Locher, sie berauscht sich noch am Glanz des Ma-
terials. Sie ist demnach per definitionem nicht mehr geeignet,
den modernen Raum zu artikulieren. Das Raummodell der
klassischen Skulptur heute ist eine nostalgische Filschung.
Allein Installation, Performance, Riume als Inszenationen
spatialer Signifikanten, architektonische Mabel, Metaphern
und Modelle mit ihren verschobenen, gebrochenen Codes
haben noch die Chance, den zeitgemifien Raum zur Sprache
zu bringen. Im wesentlichen aber hat sich die Darstellung des
Raums verlagert: Die Skulptur als dreidimensionale Darstel-
lung des Raums ist wegen ihrer Materialitit, Kérperlichkeit
etc. historisch limitiert. Vor allem fehlt ihr das Fundamental-
ste der zeitgendssischen Raumerfahrung: die Zeit. Im mobilen
pictorialen Raum der elektronischen Medien kénnen augen-
blicklich am besten jene temporalen und spatialen Beziehun-
gen inszeniert werden, die die zeitgen&ssische Raumerfah-
rung charakterisieren. Deshalb sind Ausstellungen objektualer
Skulpturen mit ihrer aggressiven Verleugnung wahrhaft zeit-
gendssischer Raumartikulationen wie Video-Installation etc.
Zeugnisse der Anstrengung eines reaktioniren und obsku-
ranten Opportunismus.

Die Verlagerung ist also eine Art Inversion. Von der drei-
dimensionalen Darstellung — die Skulptur selbst ist ja nicht
der Raum, sondern ist ja auch nur ein Bild des Raums, wenn
auch dreidimensional, so wie ein holografisches Bildnis des
Raumes ja auch nicht der Raum selbst ist — zur zweidimen-
sionalen Darstellung. Inverse Riume spielen daher im zeit-
gendssischen pictorialen Raum eine grofie Rolle. Das schein-
bare Paradox hat sich ergeben, daB im zweidimensionalen
Feld des elektronischen Bildes, eben weil es iiber die Zeit

282

PICTORIALER RAUM IN DER ELERTRONISCHEN KUNST

verfiigt, der Raum besser und giiltiger artikuliert werden
kann, als in der dreidimensionalen Skulptur materieller Ob-
jekte.

Das gegenwirtige Primat des pictorialen Raums erklért
sich daraus, dafl im elektronischen Bild eben alle Strategien,
welche in der Malerei, in der Fotografie, im Film zur Dar-
stellung des Raumes seit Jahrhunderten erarbeitet worden
sind, ekstatisch zu sich und zu einem Zenit komrne,n.. Die
beschleunigte Perspektive iiberschligt sich. Raumbilder be-
wegen sich in Bildern mit bewegten Réumen. Die Gegen- -
stinde und Bilder implodieren in einem Exzef§ an Geschwin-
digkeit. Die Gegenstinde und Bilder verandern beliebig ihre
Grofie und Proportion, ihre Position und Form. Mit einem
Wort bzw. Satz: Der pictoriale Raum des elektronischen Bil-
des ist die zeitgemifie Skulptur. Diese elektronische Skulptur
allein zeigt uns augenblicklich die komplexe und temporale
Raumerfahrung der zeitgendssischen Welt. _

Wenn in diesen Bildern die Gravitation bereits aufgeho-
ben ist, wo die Gravitation in der dreidimensionalen Plastik
hochstens als Problem auftaucht, dann entspricht dies der

realen Schwerelosigkeit der Astronauten im All. Die imma- = . -

terielle elektronische Skulptur, das ist die Entfaltung rium-

 licher und zeitlicher Beziehungen im pictorialen Raum des

elektronischen Bildes, nimmt den Platz der klassisch’én ma-
teriellen Skulptur ein, weil der Raum selbst immateriell und -
temporal geworden ist. Ist der erlebte Raum selbst nur mehr
die Sprache der Signifikanten, kann auch der dargestellte
Raum am besten durch sprachliche Mittel, durch Mittel des
Codes und der inszenierten Signifikanten charakterisiert

werden.

2. Die Sprache des Raums

‘Wenn die Grammatik das innere Modell der Sprache ist, so
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gilt zu fragen, was ist das innere Modell des Raums® Was ist
die Grammatik des Raums?

Wie beschrieben, ist unser Modell des Raums von den
alltiglichen und kosmologischen Raumerfahrungen der Neu-
zeit geprige, wo entfernte Tonquellen mittels Radio mitten
im Zimmer dréhnen, wo das Fernbild des Mondes durch das
Fenster und das Nahbild des Mondes durch den TV-Apparat
gleichzeitig zu sehen sind, wo der unermeBliche Raum des
Kosmos wie der Miniaturraum der elektronischen Mikro-
chips sich ineinander verschrinken, wie der Film »The
Power of Ten« von Ray und Charles Eames zeigt. In dieser
Raumwelt existieren keine »natiirlichen« und >>;nverﬁnder—
lichen« Gréfien und Distanzen mehr, sondern das Grofe er-
scheint klein, das Kleine grofy, das Nahe fern und Ferne nah.
Diese nach Belieben verinderbare Skalierung, Proportionie-
rung, Positionierung gehort zum Wesen des Codes.

Die Codierung des Raums ist also eine Folge der Model-
lierung des Raums und eine Folge der Semiotisierung und
Versprachlichung des Raums. Das tiglich erfahrene Ibnein—
anderblenden von Makro- und Mikrordumen, die Mafistab-
verdnderungen und -verunsicherungen, die sich durch die
moderne Transportation ergeben, lassen ein einfaches Uni-

versum ohne die Dimension der Zeit und ohne Komplexitit
nicht mehr zu. Die Sprache des Raums ist mehrdimensional,
vielschichtig und temporal geworden. Anders als be; den
klassischen Skulpturen aus Holz und Eisen, wo die rium-
lichen und zeitlichen Beziehungen unverinderliche Gréfen
bleiben, wo Raum und Zeit gefroren sind, ist die neue Spra-
che des Raums der Output einer Grammatik, die eine un-
endlic}-le Anzahl von Modellen erzeugt, wo die riumlichen
und zeitlichen Beziehungen verinderbar sind. Die Grofriu-
me der Architektur und die Kleinriume der Mabelwelt wer-
den austauschbare Abbilder voneinander. Grofielemente der
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Architektur werden zu Kleinelementen der Skulptar. Die
Plastik arbeitet mit Mikrochips der Architekeur, die Archi-
tektur mit VergroBerungen der Skulptur. Mikro- und Ma-
krochips des Raumes bilden die Module einer neuen Sprache
des Raums, wo Miniaturisierung und Large Scale Integra-
tion architektonischer Elemente die codierbare Spatialitit
bezeugen. Im pictorialen Raum der elektronischen Skulptur
entfaltet sich dieses Spiel der spatialen Chips am besten.
Der Chip oder Integrierte Schaltkreis (1958 erfunden)
mag als Modell der modernen Raumerfahrung dienen. Ein
Mikrochip ist ein winziges Stiick Silikon, auf dem mit Hilfe
von Fotomasken und in Schichten (manchmal bis zu 15) bis
zu 500.000 Komponenten elektronischer Schaltkreise, die
gleichsam fotografisch verkleinert und in das Silikon abge-
bildet werden, gedruckt werden, so dafl Hunderttausende
Bits von Informationen gespeichert und Millionen von Ope-
rationen, die frither enorm viel Raum und Zeit beansprucht
hatten, nun in Bruchteilen von Sekunden und auf Bruch-
teilen von Zentimetern durchgefithrt werden kénnen. Der

Chip ist also eine Kompression, Verkleinerung von Raum N
und Zeit, die gleichzeitig eine Vergrofierung seinér Kapa-“".
zitit ist. Der Mikrochip gleicht also nicht nur den fotografi- -

schen Luftaufnahmen einer Stadt, sondern er ist die Stadt.
Die Struktur des Chips iibertrégt sich auf fast alle Lebens-
formen. Der Mikrochip ist das eigentliche Monument unse-
rer Zeit, weil in ihm die immense Kompression von Raum
und Zeit zum Wesen und zum Ausdruck kommt. Seine blofie
Existenz hat die Idee eines natiirlichen Orts, natiirlichen
Raums und einer natiirlichen Zeit obsolet gemacht. Als
wesentliches Element der dritten Kommunikationsrevolu-
tion, der Computerrevolution, hat er dazu beigetfagen,_ dafd
unser Lebensraum selbst eine Art Large Scale Integration
geworden ist, durchsetzt von Zeit- und Raumkompressio-
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nen, von paradoxen Mikrochips und Makromodulen der Zeit
und des Raumes, wie sie William Blake schon imaginiert hat:

To see a World in a grain of sand,

And a Heaven in a wild flower,

Hold Infinity in the palm of your hand,

And Eternity in an hour.

Der Chip gehért zu jenen Bausteinen, welche die gleich-
zeitige Invasion in die Mikro- und Makroriume des Uni-
versums ermdglicht haben. Der Chip ist wesentlicher Be-
standteil jener Kommunikationsrevolution, welcher das
elektronische Kino seine Existenz verdankt. Daher kann das
elektronische Bild nicht anders, als die durch die elektroni-
sche Revolution verinderte Raum- und Zeiterfahrung zu
visualisieren. Der pictoriale Raum der elektronischen Kunst
gibt der verzerrenden Kompression des Raumes und der
Kollision der Raumsignifikanten in temporalen Verschie-
bungen, wie sie die elektronische Raumzeit ausmachen, visu-
ellen Ausdruck.

Mit elektronischer Geschwindigkeit reisende Zeichen,
welche die Gegenwart und die Vergangenheit in eine Kompi-

lation der Instantheit verwandeln, schaffen neue spatio-tem-
porale Arrangements, wo die Zeit den Raum disloziert bzw.
einen ortlosen Raum, eine ortlose Hiille des Raumes schafft.
Diese Raumbhiillen verschieben sich zu Bildern des Bewufit-
seins. So wird die Reise ins Innere im Aufieren visualisiert.

Diese neue Sprache des Raums, diese Bilder des Bewufit-
seins, d.h. der Rekonstrukton der Welt im Bewuftsein, die-
ses Verschieben von Raumbhiillen im Raum etc., ist zwar erst
jetzt explodiert, wo das Raumschiff Erde durch globale und
orbitale TV-Netzwerke in einer Videosphire von 1000en
Bildern schwimmt, aber die Ziindschnur ist schon lange in
der Geschichte der Malerei der Neuzeit und in der neuzeit-
lichen Medienkunst (Foto, Film, Video, Digital) gelegt.
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Wir wollen nun im folgenden eine Geschichte dieser:
neuen Sprache des Raumes in den Medien Malerei, Foto,
Film, Video skizzieren und dabei relativ willkiirlich Werke
und Personen vorfiithren, stellvertretend fiir viele andere, an
denen sich Punkte der Entwicklung kristallisieren.

Der frithe Giorgio de Chirico von 1910-1917 hat in seiner
»metaphysischen Malerei«, bereits die Kollisionen der spa-
tialen Signifikation gemalt und somit die neue Sprache des pic-,
torialen Raumes erdffnet. Seine diesbeziiglichen 4sthetischen
Strategien werden von der Fotografie, von Film und Video
weiterentwickelt. Auch von der Malerei, siehe Magritte. In
der Schrift »Wir Metaphysiker (1919) spricht er dem Kubis-
mus und Futurismus das Verdienst zu »die sichtbaren Aspek-
te der Geschépfe und der Gegenstinde deformiert, zerstiickelt
oder verlingert« zu haben, kreidet ihnen aber gleichzeitig auch
an, »im Bannkreis des common sense geblieben zu sein.
Mein Werk bedeutet eine gewaltige Etappe in der progressi-
ven Entwicklung, im komplizierten Getriebe der Kiinste.«
Der Standpunkt seiner Metaphysik begriindet sich auf den
fiir unsere Erorterung bezeichnenden Satz »Reine Dumm-

heit, wenn man bedenkt, daff es im Weltraum keine Distanz.
gibt. Ein nicht zu erklirender Punkt kann sich auflerhalbei- .~

nes gemalten, beschriebenen oder gedachten Objekts befin
den wie auch (und genau das geschieht in meiner Kuiist). i

Gegenstand selbst.« In den Bildern von De Chirico finden" ;

wir daher die ersten Beispiele der Strangeness of Proportion.
Bleistifte sind so grof§ wie Industrieschlote. Die durch extrem
beschleunigte Perspektive erzeugte Unendlichkeit wird kon-
trastiert mit immensen Vergréfierungen eines Handschuhs.
Innen und Auflen werden vertauscht — im Interieur einer
‘Wohnung befindet sich eine grofie Fabrik. Das Interieur wird
daher metaphysisch genannt. Wolken springen vom natiir-
lichen Hintergrund in den unnatirlichen Vordergrund.
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Die Eisenbahn taucht auf, der grofie Kompressor des
Raums, der Turm, der grofie Modul der Architektur, die Fa-
brik, die Maschine der Architektur, und wieder der Tiarm,
das Monument der beschleunigten Perspektive, das in der
Fotografie eines Rodchenko, Moholy-Nagy etc. seine Wirk-
ung entfalten sollte. Die Motive der Eisenbahn, des Turms
des Fabrikschlots tauchen tibrigens auch als Fundanlental;
bei Kounellis wieder auf.

-Die Large Scale Integration von Riumen gelang De
Chirico durch sein beriihmtes Verfahren, Tafelbilder von Riu-
men wieder in Riume zu stellen und durch Fenster wieder
auf andere Raume zu blicken, eine Paraphrase von Renais-
sance-Verfahren. So erzeugte er eine imbalance von Propor-
tionen. Vasen wurden gréfier als Tiirme. Kekse konnten das
Ausmaf} von Gebiuden annehmen. Fr hat mit perspektivi-
schen Verschiebungen, Vertauschen von Hinter- und Vor-
dergrund, mit Tafeln und Staffeleien Riume inszeniert, wo die
Skalierung absolut falsch war, gemessen an der natiirlichen.

Diese Inkongruenzen von Nihe und Ferne, von Grof
und Klein verliehen seinen Gemilden ihren transrealisti-
schen, metaphysischen Charakter. Die verschachtelten dis-
proportionalen Réume De Chiricos verstrten den Blick, sie

stellten den imaginsren Raum der Moderne her und dar.

In der Malerei Magrittes hat De Chirico in der Darstel-
lung des Raumes seinen Nachfolger gefunden. Auch hier
dringen die Wolken en miniature in das Interieur (Poison)
verdrehen sich Exterieur und Interieur (Das Lob der Dialek—’
tik). Magrittes Verwendung von Spiegeln und Fenstern setzt
die Technik neuer Raumarrangements von De Chirico in der
Malere; fort.

Herbert Bayers F otoplastiken (ein Ausdruck von
Z\:[oholy—Nagy‘) aus den 30er Jahren setzen De Chiricos
Grammatik des Raumes in die Fotografie um. In »Knochen
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mit Meer« (1936) sind die nun schon bekannten Wolken vor
der Holzwand statt dahinter und falsch skaliert. Im Foto
spiegelt sich aber noch die klassische Raumeinteilung der
Malerei in Vorder-, Hinter- und Mittelgrund. Das Loch
durch die Wand nimmt die Maskentechnik des Films vor-.
weg. Insbesondere Kurt Krens Film »Asyl« (1975) ist eine
Weiterentwicklung, Kren betonierte die auf eine Landschaft

gerichtete Kamera fiir mehrere Wochen. Plazierte vor die

Kamera einen Karton mit einem Loch drin und filmte die
herbstliche Landschaft kaderweise, also extrem zeitkompri-
miert. Dann spulte er den Film in die Kamera zurtick, mach-
te das alte Loch in der Maske zu und schnitt ein neues auf,
durch das er wiederum einige Zeit die nun winterliche Land-

schaft filmte. Danach spulte er den Film wieder zuriick,
schnitt ein neues Loch, filmte eine zeitlich verinderte Land- =
schaft usw. Der siebenminiitige Film komprimiert mehrere °

Monate landschaftlicher Verinderung in winzigen Raumseg-
menten.

Diese wenigen selektierten Beispiele der Entfaltung be-
stimmter gleicher dsthetischer Strategien in Malerei, Foto-
grafie und Film kénnten beliebig erweitert werden, undso-
gar sehr detailliert. Uns kommt es aber im wesentlichen
darauf an, jene These darzustellen, daff eben Strategie_n'dés
pictorialen Raumes in den letzten 70 Jahren iiber alle Me-
dien hinweg mit einer fortschreitenden Genauigkeit und
Imaginaton entwickelt worden sind. So wie De Chirico
Magritte beeinflufit hat und Herbert Bayer, so hat Magritte
die Videokiinstler beeinfluft. Man vergleiche z.B. »Transi-
tions« von Peter Campus mit »Das Glashaus« von Magritte,

oder »Die goldene Voyage« von Magritte mit dem gléichna-

migen Tape von The Vasulkas.
Die vom Kubismus abgeleitete Collage ist das Funda-
ment dieses neuen pictorialen Raums, erweitert noch um das
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Zeitmoment durch die Futuristen. Die einen haben einen
ruhenden Gegenstand von verschiedenen Seiten gezeigt, die
anderen einen bewegten in verschiedenen Phasen. Natiirlich
beeinfluBt von den Entdeckungen der Fotografie (Marey,
Muybridge). Die fotografische Collage hat aber auch auf
verdeckte Weise den klassischen Raum attackiert und die
beliebige Skalierung in das Tafelbild eingefithrt. In »Der
Kuf« (1932) von Bayer kann man dies durch die zwei Raum-
schichten (Fluf, Liebespaar) und die ungleiche Proportio-
nierung erkennen. Desgleichen kommt in diesem Foto be-
reits der niichste Schritt der Weiterentwicklung von Fenster-
und Spiegeltechnik eines De Chirico zum Ausdruck, namlich
die Matrix.

Die Matrix kann eine Serie, eine Wiederholung der glei-
chen Elemente sein. Sie kann aber auch eine overall structu-
re haben, wo das Ganze selbst in die Teile der Matrix-Raster
zerfillt. Eine Wand von TV-Apparaten ist die einfachste
Matrix. In den bspw. 20 Monitoren kann 20mal dasselbe Bild
laufen oder ein Bild ist iiber die 20 Monitore fragmentari-
siert.

Aus den Tafelbild-Fenstern von De Chirico hat sich also
tber die Fotografie die Matrix-Technik des Films entwickelt.
Ein Filmemacher wie Peter Rose hat in Arbeiten wie »Studies
in diachronic motion« (1975) oder »Analogies: Studies in the
movement of time« (1977), die sich im Titel schon auf das
fotografische und futuristische Erbe beziehen, die Entfal-
tung des Raums in der Zeit modellhaft angehandelt. Er er-
richtet zum Beispiel eine Matrix von 20 F eldern, wo rechts
unten ins erste Feld das Bild in seiner ersten Bewegungs-
phase projiziert wird. Die weiteren Bewegungsphasen erfol-
gen dann diagonal oder spiralenférmig tiber die restlichen

Felder des Bildes. Die Felder der Matrix sind wie viele Bilder
im Bild. Das Bild (im Feld) gerit in Bewegung durch seine
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Bewegung tber die Matrix. Wenn heute im digitalen Video
die Bildfelder hereinsegeln, so ist diese Beschleunigung der
Bewegung eine Folge davon. Hier hat sicl} erstmals deurll.ch
gezeigt, was in der Uberblendung, im Uberlagern zweier
Riume nur angedeutet wird, nimlich dafl der Raum der
Kinematographie und des elektronischen Bildes nicht isotop
und isochron ist, sondern polytop und polychron, das hveiﬁt
vielrdumig und vielzeitig. Der elektronische Raum ist ein
spatial und temporal vielschichtiger Raum, den ngch der
ﬁberblendung die Kiinstler der Matrix im Film zu erfor-
schen begannen, indem sie den Spuren der N[alereiv eines De -
Chirico und Magritte, der Fotografie eines El Lissitzky,
Rodchenko, Moholy-Nagy, Herbert Bayer etc. folgten.

Den nichsten Schritt gingen die Meister des optical prin-
ting, welche einen projizierten Film wieder abfilmten, al_aer
dabei nicht nur den Film auf einen schon laufenden Film
projizierten, sondern bei dieser Projektion die Moglichkeit
ausniitzten, die Leinwand zu verkleinern und zu bewegen,
verschiedene Filter vor den Projektor zu halten und die Pro-
jektionsgeschwindigkeit extrem zu steuern (Skip_ odgr Stepr
printing). R e

Paul Winklers Filme wie »Sydney Harbour, Bridge«.

(1977) oder Henry Jesionkas »Resurrected Fields« (1984).

demonstrieren durch jhre maximale Ausniitzung der Effekte
des wiederholten optischen Druckens, wie sehr die optische
Druckbank das fehlende Glied zwischen Film und digitales
Video erstellt. Durch »matting« und »masque« erarbeiten
sie einen von der Wirklichkeit unabhingigen kinematogra-
phischen Raum. Nach De Chiricos Tafelbild-Fenstern im
Raum, nach Bayers fotoplastischen Fenstarn, nach fotografi-
scher Doppelbelichtung und filmischer Uberblendung, nach
Matrix, Matte und Masque hat sich der Raum endgiiltig in
einen vielschichtigen verwandelt.




VEKTOR

Steina Vasulka hat in dem Tape fiir die Video-Installation
»The West« den Multi-Schichtenraum des digitalen Video
raffiniert mit der keying-Technik gemischt, die eine Weiter-
entwicklung der Window-Technik ist. Zuerst hat sie durch
eine sich bewegende spiegelnde Kugel Hinter- und Vorder-
grund ineinander geblendet, dann hat sie (fast unsichtbar) in
die Kugel andere Landschaften eingeblendet, anders als die
natiirlich gegeniiberliegenden. Sie hat dann auch in die Ho-
rizontale der Landschaft elektronisch andere Himmel so ein-
gekeyed, dafl die kiinstliche elektronisch erzeugte Landschaft
fast natiirlich erscheint. Dariiber hinaus hat sie die Riume
auch als elektronische Schichten tibereinander geschoben.

Jesionka schreibt daher zu Recht:

»The space (in RESURRECTED FIELDS) (both sonic
and visual) is regarded as an information environment. The
space itself is substantial, with layers upon layers of packaged
and wrapped-up information.

Seeing space as the Renaissance painters did, laying it out
in a grid, as a cavity leads to tunnel vision, to fixity of view-
point and perspective, to a concept of objects in cavities that
show nothing of their inter-action on each other. Viewing
space as a continuous mesh of information, however, makes
space more palpable and immediate and, should some infor-
mation be removed, the viewer would feel a new pattern of
thought. He would entirely rearrange his information to
form another plausible system. ‘The Renaissance view made
one desire to obtain the rarest and dearest object. The infor-
mation-space view makes one desire to maintain coherence
and equilibrium. One view treats Space as an emptiness out
there, outside of ourselves- the other View treats space as a
membranous and breathing body, a package of living fluids
in circulation, that both contains us and is 4 macrocosm of
our interior.« H. Jesionka
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Die digitale Window-Technique, wo jede flichige Raum-
darstellung, wo jedes Raumbild beliebig bewegt, verformt,
sphirisch gedreht, gekriimmt, rotiert, verkleinert und ‘ver-
grofiert werden kann, ist der vorldufige Héhepu.nkt dieser
Entwicklung. Uber Jahrzehnte entwickelte éisthe?lsche Stra.—
tegien der zweidimensionalen Raumdarstel_lu.ng in Z}/Ialerel,
Fotografie, Film und Video werden in der digitalen Kunst zu
einem michtigen Werkzeug. Die Vielfalt der in den voran-
gehenden Medien erarbeiteten Methoden bleibt erha‘lt'en.?s
ist sogar notwendig, die 3sthetischen Strategien des plCt(?l"l—
alen Raums von der Malerei bis zur Videokunst gleichzelFlg
anzuwenden. Im funktonierenden elektronischen Bild kom-- _
men daher malerische, fotografische, kinematographische

und videospezifische Techniken zur Anwendung, um eine B

zeitgemifie Darstellung des Raumes zu erreichen.

Erstdruck in:
Ars Electronica, ORF-Videonale 86, Linz, 1986.




