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Abstract:

Abstract: This article provides a historiographical and epistemological re-
construction of the visuality of the contemporary drone. It will be argued
that, despite an evident technical caesura between analogue images of
early aerial reconnaissance in aviation (since 1911) and the digital image
production of recent unmanned aerial vehicles (especially of the armed
drone) since 2001, both aerial aesthetics are deeply rooted in modernity.
Both are connected through a visual culture that emerged around 1910 and
can be characterized with its combination of aviation and photography, a
Gestalt-informed epistemology of military intelligence and governemental
aesthetics of space relying on ideas such as the “grid”, “resolution” and the
military device of the “sight”.
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1. ,Targeted Killing“

Am 12. Juli 2007 beobachtete eine Helikoptermannschaft der US-ameri-
kanischen Truppen im Irak eine Gruppe von Mannern in den StraBen Bag-
dads auf den schwarzweiBen Displays ihres Kampthubschraubers. Da sich
die Gruppe an einer Kreuzung befand, die bald von amerikanischen Boden-
truppen passiert werden sollte, und aufgrund ihrer Kenntnis von feindli-
chen Aktivititen in dem Gebiet, nahm die Besatzung die Manner bald unter
schweres Feuer. Sie hatten zuvor im Fadenkreuz ihrer Zielkamera Sturm-
gewehre und einen Granatwerfer in den Handen der Manner ausgemacht,
und sich iiber Funk den Angriff auf die Gruppe bestatigen lassen. Bereits
am Tag darauf wurde offentlich, dass sich zwischen den ,Zielpersonen®
zwei Mitarbeiter der Nachrichtenagentur Reuters befunden hatten. Sie tru-
gen allerdings keine Waffen, sondern lediglich das typische Kameraequip-
ment von Videojournalistinnen. Mit den beiden Journalisten wurden etwa
zehn weitere Zivilpersonen getotet, und weitere bei dem Versuch verletzt,
Schwerverwundete aus der Schusslinie zu evakuieren.

Drei Jahre spiter, im April 2010, verdffentlichte die Whistleblower-
Plattform Wikileaks die als ,,classified” eingestuften Aufnahmen des Vorfalls
durch die Bordkameras des Helikopters. Besonderes Aufsehen erregte dabei
ein Segment, welches die gezielte Totung eines unbewaffneten Journalisten
zeigt, der sich inmitten der Gruppe befunden hatte: Uber den Voice-over
des Funkkontakts der Helikoptercrew mit ihrer Basis ist in dem Videomate-
rial der Bordkamera zu sehen, wie der Bordschiitze den Kameramann Saeed
Chmagh anvisiert, welcher sich in der Gruppe befand. Nach einer kurzen
Beschreibung der subjektiven Sicht des Schiitzen an Bord des Hubschrau-
bers — im Funkspruch ist die Rede von einem vermeintlichen Granatwerfer
in der Hand des Journalisten — wird das Feuer ercffnet. Ersichtlich wurde
durch die Veroffentlichung des zur Geheimhaltung bestimmten Materi-
als, nicht zuletzt durch die visuelle Aufarbeitung des Materials durch die
Whistleblower, dass die Kamera des Journalisten sich auf dem Bildschirm
des Bordschiitzen als eine Waffe abgezeichnet haben musste, welche eine
unmittelbare Gefahr fiir die Helikoptermannschaft dargestellt hatte und
so den sofortigen Angriff legitimierte. Dieser Legitimation lag eine augen-
scheinliche Verwechslung von Kamera und Waffe in den Hidnden des
Opfers zugrunde (ihrerseits hervorgerufen durch das unscharfe, technisch
vermittelte Bild der Videokamera des Hubschraubers). Der kalkulierende,
mitunter verachtliche Tonfall des Funkkontakts zwischen Schiitzen und
Kommandantur verstarkten den Eindruck, es handele sich um eine gezielte
Exekution aus dem Hinterhalt. In der 6ffentlichen Wahrnehmung war die
Totung umso skandaloser, als dass es sich im Nachhinein so offensichtlich
um eine Verwechslung gehandelt hatte, die weder durch besseres optisches
Equipment noch das geschulte Auge eines Schiitzen verhindert werden
konnte. In Verballhornung des gingigen Euphemismus collateral damage
ist dieser Ausschnitt daher als ,,Collateral murder” bekannt geworden.

Targeted killings gehorten bereits seit der Regierung des jlingeren
Bush zum festen Bestandteil eines Krieges, der lingst nicht mehr auf
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Schlachtfeldern oder mittels Interkontinentalraketen ausgetragen wird,
sondern sich zunehmend gegen jene Individuen richtet, die als unmittel-
bare Bedrohung, oder als Knotenpunkte in suspekten Terrornetzwerken
identifiziert worden sind. Das Emblem dieser neuen Kriegsfiihrung ist die
Drohne: das unmanned aerial vehicle im offiziellen Sprachgebrauch der
US-Streitkrafte. Bewaffnete und unbewaffnete ferngesteuerte Luftfahrzeuge
erlebten parallel zum ,Krieg gegen den Terror” ein exponentielles Wachs-
tum: Seitdem der erste Typ MQ-1 erstmalig im Oktober 2001 in Afghanis-
tan eingesetzt wurde, stieg die Zahl der bewaffneten Drohneneinsitze bis
2011 um das Zwolffache. Danach waren die Zahlen fiir Afghanistan und das
angrenzende Pakistan riicklaufig, stiegen aber fiir die Einsatze in Libyen,
auBerdem den Jemen und zuletzt Somalia, wohin sich der Konflikt mit den
Taliban zunehmend verlagert hat. [1] Allein in 2014 wurden bei Angriffen
auf 41 ,high profile targets®, vulgo: vermutliche hochrangige Terroristen,
die in das buchstibliche Fadenkreuz der Aufkliarung geraten waren, 1106
Unbeteiligte getotet, was den offentlichen Sprachgebrauch vom ,targeted
killing“ nachhaltig aushohlt. Die Drohne, so der franzosische Philosoph
Grégoire Chamayou, sei fiir diese Neuausrichtung der US-AuBenpolitik
paradigmatisch: ,[Sie] ist zu einem Symbol der Obama-Regierung gewor-
den, als Instrument seiner inoffiziellen Antiterrorismus-Doktrin — ,T6ten
statt Gefangennehmen‘: Man gibt der gezielten Totung und der Predator-
Drohne den Vorzug gegeniiber Folter und Guantanamo.“ (Chamayou 2014)

Die Drohne reiht sich medienhistorisch ein in jenes Arsenal von
,Heeresgerit“, dessen Missbrauch im Anschluss an Friedrich Kittlers geflii-
gelten Satz urspriinglich ist fiir die populdren Massenmedien. [2] Zuge-
spitzt heifit das: Nachdem der amerikanische Biirgerkrieg Speichermedien,
der Erste Weltkrieg Ubertragungsmedien und der Zweite Weltkrieg den
Computer hervorgebracht hat, sind die gegenwartigen ,sozialen Medien“
ein Missbrauch von Heeresgerit der Intelligences des Kalten Krieges. Para-
digmen einer totalen Sichtbarkeit und als omnipotent imaginierte Wissens-
formen unter dem Eindruck elektronischer Datenverarbeitung tauchen hier
erstmalig auf, so dass zunehmend das Individuum in den Fokus riickt. [3]
Als Heerestechnologie kann die Drohne mit den Medien einer ,fliichtigen
Uberwachung® mehr als nur metaphorisch in Deckung gebracht werden.
Das haben zuletzt der Sicherheitsforscher David Lyon und der Soziologe
Zygmunt Bauman eindriicklich gezeigt: Die Drohnen der nichsten Gene-
ration wiirden, so schreiben sie in Anlehnung an die ubiquitédren sozialen
Medien,

»alles sehen, wihrend sie selbst verlockend unsichtbar blei-
ben. Niemand wird sich vor dem Beobachtetwerden schiit-
zen konnen — nirgendwo. Auch die Techniker, die die Droh-
nen in Marsch setzen, werden dann keine Kontrolle mehr
iiber ihre Bewegungen haben und nicht mehr in der Lage
sein, irgendwelche Beobachtungsobjekte von der Uberwa-
chung auszunehmen.“ (Bauman/Lyon 2013, 33)

An dieser bildwissenschaftlich hochaktuellen Schnittstelle von Sicht- und
Unsichtbarkeit verortet sich der vorliegende Artikel. Dabei sollen klassische
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[1] Verifizierte Statistiken iiber zivile Op-
fer, eingesetzte Drohnentypen oder kon-
krete ,Targets“ sind, auch aus Griinden
der Geheimhaltung, nicht erhiltlich, die
offiziellen Quellen sind haufig liickenhaft.
Nur beispielhaft sei hier auf die Arbeit des
Bureau of Investigative Journalism als ein
Versuch verwiesen, Transparenz liber die
verschiedenen Einsitze in Afghanistan,
Pakistan, Jemen und Somalia herzustellen;
www.thebureauinvestigates.com/catego-
ry/projects/drones/ (01/07/2015). Aus
den data sheets des Bureau stammen auch
obenstehende Zahlen. Zuletzt wurden
Drohnen auch gegen die ISIS in Syrien
eingesetzt, prominent bei der Totung des
als ,Jihadi John* bekannt gewordenen
IS-Mitglieds Mohammed Emwaz im No-
vember 2015.

[2] Heraklits Wendung vom ,,Krieg als
Vater aller Dinge* hat sich fiir die Medien-
theorie nachhaltig bei Friedrich Kittler
(1986, 149ff.) niedergeschlagen.

[3] Bereits historisch und vergleichsweise
visiondr fiir die NSA-Affare, wie sie der
Whistle Blower Edward Snowden 2013 ins
Rollen gebracht hat, ist Friedrich Kittlers
Text ,No Such Agency®, der 1986 in der
tageszeitung erschien und im Januar 2014
dort (online) erneut veroffentlicht wurde.
(Kittler 2014) Kittlers Mediengeschich-
te entlang von ,Heeresgerat” findet sich
ausfiihrlich beschrieben in Grammophon
Film Typewriter (Kittler 1986). In die-
ser Genealogie ist der zivile Rundfunk
der Zwischenkriegsjahre ein Resultat der
Funkkommunikation zwischen den Schiit-
zengraben des Ersten Weltkriegs, und der
Computer ein Produkt der Dekodierung
der nazideutschen Enigma einerseits, der
komplexen ballistischen Berechnungen
fiir die V1 andererseits.



10.6094/behemoth.2015.8.2.872

BEHEMOTH A Journal on Civilisation
2015 Volume 8 Issue No. 2

kulturwissenschaftliche Fragestellungen nach Blickokonomien und Macht
perspektiviert werden. AuSerdem mochte ich zeigen, dass die gegenwartige
Emblematik der Drohne unter einer medienhistorischen Perspektive nicht
unbedingt jene Zasur markiert, welche die moralischen Debatten um fern-
gesteuertes Toten bestimmt: Die Drohne ist nicht allein Telos sukzessiver
Automation oder notwendiges Resultat neuer Machtverhaltnisse nach dem
Ende des Kalten Krieges, vielmehr rekurriert sie mannigfaltig auf Techno-
logien, Wissens- und Darstellungsformen einer frithen Moderne. Zuriick-
gegriffen werden soll daher zum auf einen medienwissenschaftlichen
Theoriekanon, der seit den 1980ern Mediengeschichte (insbesondere die
Mediengeschichte der Moderne) entlang von militarischen Technologien,
und ihre Verzahnung mit zivilen Technologien in den Blick nimmt (vgl.
etwa Kittler 1986; Virilio 1999). Ethische Bedenken gegen Drohnen, das
wird der vorliegende Aufsatz zeigen, sind gekoppelt an epistemologische,
medienhistorische und wahrnehmungstheoretische Fragen. Wie greifen
aktuelle mit historischen Paradigmen einer zunehmend ubiquitiren Uber-
wachung in militarischen und zivilen Zusammenhingen ineinander? Mit
welchen Mitteln werden groen Datenmengen zu einem Wissen (von Orten,
aber auch von Okologien und zunehmend von sozialen Geflechten, eben
sTerrornetzwerken“) synthetisiert? Eine zentrale These dieses Beitrags ist,
dass ein historisches Wissen einer ,,(lebens-)feindlichen Umgebung® — und
damit eine technologische Distanzierung von Menschen zu ihren Objekten
— in den militarischen und naturwissenschaftlichen Diskursen zu Zeiten
des Kalten Krieges virulent wird. [4] Aufzuzeigen sein wird im Folgenden
die Vorgeschichte dieser Virulenz, als eine sukzessive Mittelbarkeit moder-
ner Kriege, in der die eigenen Verluste gering gehalten werden sollen, bei
gleichzeitig groBtmoglichem Wissen iiber den Feind.

Perspektiviert werden soll damit nicht zuletzt eine Ethik des technischen
Bildes, die — iiber den Rahmen dieser Bildgeschichte hinaus und unter dem
Paradigma allgegenwirtiger Bildgebung — bei gleichzeitig zunehmender
Unsichtbarkeit ihrer Dispositive notwendig wird.

2. Operative Bilder und fléichiges Sehen

Lassen sich die Bilderfluten gegenwirtiger Uberwachungstechnologien nur
noch durch zunehmende Algorithmisierung beherrschbar machen — durch
automatisierte Mustererkennung und Bildverarbeitung, welche Visualitéit in
Messdaten, also in individuelle Bewegungsprofile und Biometrien umwan-
delt und somit prozessierbar macht —, so steht dahinter doch eine Praxis
militarischer intelligence, die seit jeher daran bemessen wird, wie effektiv
sie Nichtwissen in Wissen iiberfiihrt (Horn 2001, 137). Epistemologisch wie
asthetisch ist die Drohne ein flaches Medium: Zum einen unterscheidet sich
die Raumwahrnehmung der Drohnen-Pilotinnen — oder besser: operators
— wesentlich von denen der Kampfpiloten, indem sie die Erfahrung eines
dreidimensionalen Luftraums auf Schnittstellen, auf Benutzeroberflichen
gléttet. [5] Zum anderen besteht die Aufgabe der Drohne darin, technische
Bilder zu erzeugen, welche im Uberflug entstehen und dadurch Wissen
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[4] Der Begriff der Lebensfeindlichkeit
bzw. des ,hostile environment” taucht in
den 1960ern u.a. in der zivilen Robotik
auf; er verweist in den Zeiten des Kalten
Krieges zugleich auf politisch-militdrische
Paradigmen wie auf neue Okologien der
angewandten Naturwissenschaften, z.B.
der Tiefsee- oder der Weltraumforschung
(Chamayou 2014, 33ff.). Chamayou bezieht
sich auf einen historischen populdrwissen-
schaftlichen Text zur Notwendigkeit der
Fernsteuerung in unwirtlichen Environ-
ments der hard sciences (Tiefseeforschung
und Raumfahrt, vgl. Clark 1964).
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iiber Territorien generiert — Raum wird dadurch erst operationalisierbar.
Auf diese Weise schreibt die Drohne eine moderne operationale Bildlich-
keit fort. Diese etabliert sich mit der Luftaufklirung wihrend des Ersten
Weltkriegs und wird in den Zwischenkriegsjahren in der zivilen Luftbild-
forschung (und dort bezeichnenderweise in kolonialen Kontexten; vgl. auch
Sandvik in dieser Ausgabe) weiter entwickelt. SchlieBlich setzt sie sich seit
1945, mit dem Ubergang des Zweiten Weltkriegs in den Kalten Krieg (und
seinen heiBen Stellvertreterkriegen, insbesondere in Vietnam) fort. [6]

Luftbilder — die Bilder gegenwartiger Drohnen wie die analogen Bilder
der modernen Luftaufklarung — gehoren damit zum Genre der ,niitzli-
chen Bilder®, der ,technischen Bilder” oder ,Gebrauchsbilder”, denen sich
eine kulturhistorisch, erkenntnistheoretisch und wissenschaftshistorisch
ausgerichtete Kunstgeschichte im Rahmen der ,Ikonischen Wende* ange-
nommen hat (Boehm 2001; Bredekamp et al. 2008; Mitchell 2011). Diese
Bilder unterscheiden sich von den klassischen Bildern der Kunstgeschichte
dadurch, dass sie nicht der Dreidimensionalitiat, der Perspektive, der
Raumlichkeit unterworfen sind. Erst ihre Flachigkeit macht sie anschlie3-
bar, operationalisierbar, und damit referenzierbar fiir andere Wissens- und
Darstellungsformen (Schrift, Zahl, Datenbanken). So schreibt Sybille Kra-
mer in einem Pladoyer fiir ,,operative Bildlichkeit“:

»,Gegeniiber der Wahrnehmung von Dingen unterscheidet
sich das Sehen von Bildern gerade dadurch, dass Bilder
uns stets in Gestalt von Flachen begegnen. Die synoptische
Gleichzeitigkeit wird dann allerdings noch einmal gestei-
gert und radikalisiert in Gestalt jener Oberflachlichkeit,
welche fiir die operative Bildlichkeit charakteristisch sind.
Denn hier kommt eine Art von Flachigkeit zur Geltung, die
meist (aber selbstverstandlich nicht immer) Verzicht leis-
tet auf eine Imitation der Dreidimensionalitit, wie sie etwa
perspektivisch orientierten Geméilden oder Zeichnungen
eigen ist.“ (Kramer 2009, 99)

Luftbilder, und insbesondere die vertikale Sicht der Uberflugbilder, die
seit dem Ersten Weltkrieg paradigmatisch ist fiir die Asthetik militérischer
Luftaufklarung und ziviler Luftbildforschung, zeichnen sich also durch ihre
Fldchigkeit aus. Die moderne Luftaufklarung produziert operative Bilder,
die eben nicht den perspektivischen, raumreprasentativen Charakter (etwa
der naturalistischen Kunst oder der Gebrauchsfotografie) haben miissen
oder haben diirfen (Ebd., 98f.). Der Fluchtpunkt, den die alteren Luftbild-
verfahren der Ballon- oder Brieftaubenfotografien noch aus der klassischen
Malerei iibernehmen, erscheint fiir die moderne Luftaufklarung hinder-
lich. Und dies nicht nur, weil die vor Taubenbriiste gespannten und an
die Relings von Luftschiffen angebrachten Apparate panoramatisch foto-
grafierten, d.h.: raumverzerrende Weitwinkelobjektive eingesetzt wurden,
sondern weil deren perspektivisches Sehen, ihre Schragsicht hinter den aus
der Flache ragenden Strukturen des Geldndes Unsichtbarkeiten verdop-
pelt anstatt Sichtbarkeit herzustellen. [77] So kann in Perspektive bereits
die Flugrichtung entlang von Frontverldaufen entscheiden, ob eine gegner-
ische Stellung hinter einer Erhebung sichtbar wird oder unsichtbar bleibt:
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[5] Ohne die Unterscheidung von ,.glatten®
und ,gekerbten“ Rdumen an dieser Stelle
zu vertiefen, sei doch darauf hingewiesen,
dass Gilles Deleuze und Félix Guattari den
»glatten Raum* ihrer ,Kriegsmaschine®
zuschlagen. (Deleuze/Guattari 2002, ,,1440
— Das Glatte und das Gekerbte“, 657 f.) Die
Begriffskopplung des Cyberspace an das
Nomadische, wie sie in einer Theorie des
Virtuellen ab Ende der 1990er auftaucht
(vgl. Makimoto/Manners 1997; vgl. dazu
Lindemann 2002), wird durch die Virtua-
lisierung des Krieg mit seinen unmanned
systems nachhaltig ausgehohlt.

[6] Den zivilen Einsatz der Luftbildfor-
schung in der kolonialen Landschaftsoko-
logie habe ich an anderer Stelle ausgefiihrt
(Andreas 2015b).

[7]1 Die Ballonfotografie (vgl. Hohler 2001)
und die Brieftaubenfotografie und ihr pa-
noramatischer Blick nehmen einen zent-
ralen Punkt in der Geschichte moderner
Luftaufklarung als ,,vor-technische“ Bilder
ein, so etwa auserzihlt in Harun Farockis
BILDER DER WELT UND INSCHRIFT
DES KRIEGES (BRD 1988), einer filmi-
schen Bildgeschichte der Sichtbarkeit des
Konzentrationslagers Auschwitz (vgl. An-
dreas 2015a).
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Luftbilder miissen auswertbar sein, notfalls in einem Bruch mit Bildtradi-
tionen, und sie werden auswertbar durch ihre Flachigkeit. Diese ,maschi-
nelle Objektivitat® schuf seit dem Ersten Weltkrieg ein Spezialistenwesen,
[8] da die Bilder nur noch durch geschulte Augen gelesen werden konnten.
[9] Uberflugbilder stehen somit in Tradition der Kartografie, deren Sicht-
barmachung ,[...] nicht nur ,wirkliche’ Raume zweidimensional und {iiber-
sichtlich zu vergegenwartigen erlaubt, vielmehr das Raumliche zu einem
Darstellungsprinzip fortbildet, mit dem auch nicht-raumliche Sachverhalte
anschaulich gemacht werden.“ (96)

Uberflugbilder sind flichig im doppelten Sinne: medientechnisch, weil
sie die raumliche Wahrnehmung des Flugs in ein zweidimensionales Bild
komprimieren; medienisthetisch, weil sie meist den dreidimensionalen
Charakter der Territorien, die sie iiberfliegen, in eine kartografische Les-
barkeit nivellieren. Erst in ihren Auswertungen, in ihren Ein- und Zuschrei-
bungen werden diese Luftbilder mehrdimensional — nicht ausschlieBlich
in der Wiederherstellung von Hohenunterschieden, in der Ableitung von
Dreidimensionalitit aus der Fliche, sondern vor allem in Anschluss an
eine andere Episteme. Diese andere Episteme ist die des Territoriums,
des gekerbten Raumes, ebenso das der semantischen Tiefe einer Bildher-
meneutik, welche in der Pragmatik militirischer Aufklarung immer schon
gegeben ist (Horn 2010).

Im Folgenden soll daher den bildgebenden Verfahren gegenwirtiger
Drohnen eine kurze historische Epistemologie entlang der Begriffe 1. der
Rasterung und 2. der Auflosung vorgeschlagen werden. Diese Begrifflich-
keiten beziehen sich explizit auf den operativen Charakter des Luftbildes,
und binden die Visualitit einer zunehmend digitalisierten, algorithmisier-
ten und beschleunigten Sehkultur zuriick an die Epistemologien der frii-
hen Luftfahrt. Ein Strang dieser Mediengeschichte umfasst die Geschichte
technischer Bilder, die in Echtzeit, oder innerhalb von operativen Schleifen
zumindest rechtzeitig generiert werden sollen, um den zeitlichen Abstand
zwischen Bild, dessen Auswertung und militarischem Eingriff zu verringern.
Der andere Strang beschreibt die Geschichte des fotografischen Bildes, in
der sich der Anspruch an einen Naturalismus der Fotografie iiber Fragen
digitaler Kompression zunehmend ablost hin zu den Diskursen einer Visu-
alisierung komplexer Wissensbestiande.

3. Raum-Rastern

Der Begriff des Rasters lasst sich sowohl fiir eine friihe Reproduzierbarkeit
von Bildern als auch fiir ihre Diskretisierung und damit die Prozessierbar-
keit von Wissen anfiihren. Diese Kulturtechnik des Rasterns ist nachwie-
vor essentiell ist fiir die Visualisierungen gegenwartiger Drohnen, und ich
werde sie im Folgenden vor allem auf die Handhabung visuellen Materials
begreifen. Daran anschlieBen sollen zwei weitere Begriffe, ohne die die Bil-
der von Drohnen nicht beschreibbar sind: Das ist einmal die zunehmende
Datenintensitit der bildgebenden Verfahren, die Auflosung im Sinne der
Pixeldichte digitaler Bilder, welche ihrerseits bereits historisch Fragen
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[8] Wenngleich in diesem Aufsatz zwi-
schen mannlichen und weiblichen Genera
alterniert wird, so setzt diese geschlech-
tergerechte Schreibweise fiir die histori-
schen Abschnitte aus. Damit soll nicht
in erster Linie einer geschlechterbinar
geschriebenen Militar- und Luftfahrtge-
schichte Rechnung getragen werden, die
bis groBtenteils weit ins 20. Jahrhundert
zwar Helferinnen und Sanitédterinnen
kannte, aber keine Soldatinnen oder Pi-
lotinnen. Eine geschlechtergerechte oder
gar nicht-binére Schreibweise wiirde auch
den patriarchalen-imperialen Charakter
der Weltkriege sprachlich verschleiern
(vgl. Theweleit 2000).

[9] ,Dem ungeiibten Auge zeigen die
unendlichen Bilderserien nur abstrakte
Linienmuster.“ (Asendorf 1990, 33)
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ihrer automatisierten Wahrnehmung, aber auch ihre Verarbeitung durch
menschliche Akteure aufwirft, also die Auflosung im Sinne einer forensi-
schen Entzifferung betriftt.

Wide Area Airborne Surveillance (WAAS)

-As new capabilities are developed, ]

warfighters innovate to meet mission needs FMV - 30 fps

Gorgon Stare — 2 fps
Gorgon Stare + ARGUS W

-New and developing payloads create
opportunities and challenges

Gorgon Stare

o= e =

= MQ-9 10x10 km coverage area
MQ-1 4x4 km coverage area As many as 30 ROVER queries
Observe single target 12 independent ROVER queries.
Single ROVER / OSRVT growing to 30

3

Abb. 1:,Wide Area vs. Standard Coverage®, aus einer PowerPoint-Préasentation des US
Department of Defence, Air Force Unmanned Aerial System (UAS) Flight Plan 2009-2047,
datiert 23. Juli 2009, unclassified. Quelle: http://www.defense.gov/news/briefingslide.
aspx?briefingslideid=339 (01/06/2015).

Mit dem Projekt ARGUS-IS (Autonomous Real-Time Ground Ubiquitous
Surveillance Imaging System) hat das US-Militar bereits 2011 eine Bild-
maschine in Planung gegeben, die mittlerweile in der Lage ist, ein Videobild
von 1,8 Gigapixeln aus 368 durch Sensorchips erzeugte zwolf Einzelbilder/
Sekunde zu erzeugen (Gregory 2012). [10] Die Bilder einzelner Abschnitte
werden zusammengesetzt und ergeben so ein Uberflugbild, das bis zu 38
Quadratmeilen Erdoberfliche entspricht. Zur Auswertung solcher Bilder
mit einem Volumen von mehreren Terabyte pro Minute reicht kein mensch-
liches Auge aus, daher werden Bewegungsprofile von Menschen und Fahr-
zeugen durch automatisierte Mustererkennung vorsortiert. Mittels ,,Global
Information Grid“, also einem mit dem militarischen Datenbanken ver-
schalteten Kommunikationsnetzwerk oder eben -raster (englisch: grid =
Gitter, Raster, Netz) wird so mit der Verschaltung von Uberwachungsdroh-
nen mit Prazisionswaffen die Fiktion einer militirischen Echtzeit (genauer:
Rechtzeitigkeit) erneuert, deren Phantasmen bis in die Akronyme militari-
scher Benennungen vorgedrungen sind. [11]

Jutta Weber spricht daher von einem ,vierdimensionalen Raum”, der
sich durch die Integration von Uberwachungsdrohnen und Prizisions-
waffen in diese ,allwissende’ Informationsstruktur ergibt bzw. ergeben
soll und der, so der von Weber zitierte kanadische Medienwissenschaftler
Tim Blackmore, von alteren ,Fantasien einer besseren, sichereren Zukunft
begleitet [wird], in der nur schlechte Menschen getotet und die Unschuldi-
gen verschont werden.“ (Blackmore 2005, 9, zitiert nach Weber 2013, 33)
Eine weitere, fiinfte Dimension wird hinzugefiigt, wenn neben der milita-
rischen Beschleunigung von Kommunikation Schlachtfelder zunehmend
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[10] Mitte 2014 erreichte das Pro-
jekt ,initial operating capability, also
,Gefechtsreife”.

[11] Die technologische Fiktion der ,,Echt-
zeit” (Blumenberg 2011), und mit ihr ei-
nige medientheoretische Reflexionen aus
der Phase des Zweiten Golfkriegs miissen
als Paradigma zunehmend digitalisierter
Kriege betrachtet werden. Fiir eine me-
dienethische Kritik, zudem in Hinblick
auf jene Zasur, die der Zweite Golfkrieg
(neben dem Kroatienkrieg) auch und vor
allem innerhalb der Massenmedien be-
deutet, lasst sich der Begriff der Echtzeit
etwa in den medientheoretischen Arbeiten
von Paul Virilio und Jean Baudrillard
wiederfinden.
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yvirtualisiert”, d.h. in der militarischen Praxis: aus der Ferne steuerbar und
ansteuerbar werden. Als moralisch oder perfektioniert (lat.: virtuosos) gilt
deshalb ein Krieg, welcher die Verluste gering hélt, indem die eigenen Sol-
daten geschont und unschuldige Opfer auf collateral damage beschrankt
werden. James Der Derian filigt deshalb Virtualitdt (mittellat.: virtualis) als
weitere Dimension zu Raum und Zeit innerhalb dessen, was er virtuous
war nennt, hinzu:

LAt the heart of virtuous war is the technical ability and
ethical imperative to threaten and, if necessary, actualize
violence from a distance — with no or minimal casualties.
Using networked information and virtual technologies to
bring ,there’ here in near-real time and with near-verisimi-
litude, virtuous war exercises a comparative as well as stra-
tegic advantage for the digitally advanced. Along with time
(as in the sense of tempo) as the fourth dimension, virtuali-
ty has become the fifth dimension’ of US global hegemony.*
(Der Derian 2001, xxi)

Auch diese Technologien der vierten und fiinften Dimension gehen,
mediendsthetisch und epistemologisch gesprochen, auf die Kulturtech-
nik des Rasterns um 1900 zuriick. Denn Aufsicht erzeugt Ubersicht, und
Ubersicht bedarf Flichigkeit, die weitere Dimensionen erst denk- und
anschreibbar werden lasst, indem sie zeitliche Prozessierungen und fern-
gesteuerte Virtuositiaten anschlussfahig macht. Um 1900 ist das Raster ein
gleichermaBen bildtechnisches wie biirokratisches Verfahren: dsthetisch
wie technisch wirken Rasterungen vor allem seit dem letzten Viertel des 19.
Jahrhunderts an den Oberflachen von Bildern. Denn neben der Entwick-
lung der Fotografie vollzieht sich um 1900 im Bereich des Druckereiwesens
und in den Texturen von Bildern eine Transformation, die eine mindestens
ebenso bedeutsame Wandlung bezeichnet wie die Fotografie, oder deren
Verzeitlichung: der Film. Mit dieser Transformation schreiben sich terri-
toriale wie (echt-, bzw. recht-)zeitliche Aspekte in das technische Bild: Mit
dem Rasterdruckverfahren konnte fortan nun jedes Bild in Raster tibersetzt
und von Rastern moduliert werden (Schneider 2003). Das Raster wurde im
bildtechnischen Bereich zum bestimmenden Verfahren, wenn Bilder mas-
senhaft reproduziert oder eben iibertragen werden sollten: Paul Nipkows
Lochscheibe, Vorlauferin des Fernsehens, fillt in diese Mediengeschichte
des Rasters, ebenso wie die Zeileniibertragung der frithen Bildtelegrafie
(Fischel 2008).

Mit dieser, durch Telegrafie und Fernsehen beforderten Eigenzeitlich-
keit des Bildrasterverfahrens ist damit medienhistorisch der Umbruch zu
der ,vierten Dimension“ des Drohnenkriegs vollzogen. Die relevante Zasur
zur funften Dimension“ der Virtualitiat vollzieht sich mit der technischen
Moglichkeit des Echtzeitzugriffs auf Daten, und miindet in der heutigen
Algorithmisierung des automatisierten Matchens digitaler Wissensbe-
stinde. Bei datenbankbasierten Fahndungen, etwa in der Biometrik oder
dem kriminalistischen Profiling, wird diese Begrifflichkeit fortgeschrieben:
Wenn groBle Personenkreise computergestiitzt auf bestimmte Merkmale
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iiberpriift werden, die als charakteristisch fiir einen Bereich verdachtiger
Personen gelten, wird auch heute noch von Rasterfahndung gesprochen.
Dabei wurde der Begriff des Rasters aus der Druckersprache des 19. Jahr-
hunderts entlehnt — ebenso das Klischee, zu clicher, ,abklatschen®, der
einerseits den Druckstock beim Hochdruck bezeichnet, andererseits fiir
die grobe Zusammenfassung eines Bilds als eine stark vergroberte Nach-
ahmung verwendet wird. Birgit Schneider hat diesen Zusammenhang von
bildgebenden Verfahren mit Regierungsformen der Kontrolle wie folgt auf
den Punkt gebracht:

~Wenn Begriffe aus dem Bilderdruck gleichermaBen fiir
die Benennung von Druckformen der Reproduktion sowie
fiir die Segmentierung von Gegenstandsbereichen nach
unterscheidenden Merkmalen verwendet wird, zeigt dies
neben der metaphorischen Ahnlichkeit der Bereiche auch
die prinzipielle Verwandtschaft beider Verfahren. Raster-
verfahren [...] stellen dabei eine prinzipielle Kulturtechnik
der Diskretisierung dar. Ein groBer Vorteil von Bild- und
Begriffsrastern liegt in ihrer Anschlussfihigkeit an Maschi-
nen.“ (Schneider 2003, 33)

4. 1914: Auflosung und MaB-Nahmen

Mit dieser ,Anschlussfihigkeit an Maschinen“ treten um 1900 auch Flug-
zeugeauf den Plan militarischer Befehlshaber, welche bereits ab 1911 Karten-
material, also berechenbare MaBstdbe fiir das Heer liefern sollten. (Siegert
1992, 41f.) Obwohl die ersten Flugzeuge nur ein Foto pro Flug machen
konnten, so kam doch 1912, und damit zum Ende des ersten Einsatzes von
Flugzeugen ,im [militarischen] Ernstfall, Bildmaterial zustande, das aus
iiber 300 Einzelbildern zu einer Karte des Schlachtfelds im Mafstab 1:100
000 modelliert werden konnte (42).

Ab 1914 setzten die Parteien des Ersten Weltkriegs Flugzeuge zur opera-
tiven Erkundung ein, und ab circa 1915 entstanden erste Reihenfotografien
von Landschaften, die, in einem ersten Einsatz der kinematischen Fotogra-
fie als Heeresgerat, imstande waren, Gelandestreifen von zweieinhalb Kilo-
metern auf einer Linge von 60 Kilometern abzubilden (Miihl-Benninghaus
1994). Mit diesem historischen Umbruch von einer Rasterung, also der
photogrammetrischen MaB-Nahme durch Bilder, zu einer Auflésung als
deren automatisierte Kombination zu Bildmosaiken in den Uberflugskarten
des Ersten Weltkriegs, erfahrt die reproduzierbare Erdoberfliche neben der
besagten Diskretisierung eine erste Stratifizierung. Damit wird das Wissen
von der Erdoberfliche zunehmend ein systematisches Wissen vom dahinter
Verborgenen — von archaologischen Artefakten, von Bodenschéatzen bis hin
zu in Waldern verborgenen Truppenteilen. Kurzum: Es handelt sich um ein
unerschopfliches Datensammlungspotential, das es anwendungsorientiert
zu ordnen, ja zu 6konomisieren gilt.

Im Laufe der Bildgeschichte des spiten 19. und bis hin zum frithen 21.
Jahrhundert wird gerade die Kulturtechnik der topographischen Rasterung
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zunehmend zu einer Echtzeittechnologie. Das heiBt: die Ubertragung wird
zunehmend beschleunigt und die Frage der Auflosung und Manipulierbar-
keit wird zunehmend zu einer Frage hoher Datensitze und ihrer zunichst
analogen, spater digitalen Kombination. So gewinnt die topographische
Rasterung der Landschaft zunehmend eine hermeneutische Tiefe: an dufle-
ren Strukturen sollen hernach militarische Geheimnisse ablesbar werden.
Das, was heute als Auflosung technischer Bilder bezeichnet wird, kommt
in der frithen Luftbildfotografie erstmalig ins Spiel, wenn einzelne Auf-
nahmen, die wegen der Kameratechnik und der Hohe des Uberflugs nur
begrenzte Flachen abzubilden vermogen, zu Mosaiken von Karten zusam-
mengefiigt werden. Sie findet sich heute wieder im Fall des aktuellen Argus-
IS-Kamerasystems (welches die vieldugige Sagengestalt im Namen tragt),
in Form von iiber 300 Kamerasensorchips, die zusammen ein Video von
etlichen Terabyte aufzuzeichnen in der Lage sind. Bernhard Siegert hat
die Abbildbarkeit von Topographien medienhistorisch auf den Rasterbild-
schirm zuriickgefiihrt. Denn seit es Rasterbildschirme gibt, so Siegert,

sist die Adressierung von Punkten durch Zeilen und Spal-
ten zu einer universalen Bildgebungstechnik geworden.
Wihrend die Bildgebungstechnik des Vektorbildschirms
der Navigationstechnik der mittelalterlichen Portolankar-
ten [...] entspricht [...], entspricht der Rasterbildschirm der
Navigationstechnik mittels Langen- und Breitengraden.
Im Gegensatz zum Vektorbildschirm der nur Anfang und
Ende einer Linie speicherte, muss der Rasterbildschirm je-
den einzelnen Punkt einer Linie verwalten. Der Vorteil des
Rasterbildschirms ist die Adressierbarkeit eines jeden Ele-
ments auf dem Bildschirm, weil genau je ein Speicherplatz
im Bildschirmspeicher [...] fiir diesen Punkt zur Verfiigung
steht.”“ (Siegert 2003, 93)

Die Topologie der Erdoberflache wird erst durch die Zeilenauflosung seit
den Rastermonitoren operationalisierbar. Mit dem Begriff der Auflosung
sei also zweierlei beschrieben: Einerseits die Diskretisierbarkeit von Kame-
rabildern und damit der Anschluss an Datenbanken des Computers, ande-
rerseits eine immer exaktere und datenintensivere Beobachtung der Erde,
die in den Bildverfahren des 20. Jahrhunderts, sowohl in ziviler wie in mili-
tarischer Nutzung zu einer Epistemologie des Einblicks durch immer feiner
aufgelosten Bilder fiihrt.

Bereits im Ersten Weltkrieg fithren taktische und militartechnische Neu-
erungen in den Bereichen des Stellungskriegs, der Luftwaffe und Artillerie
zu einer veranderten Phianomenologie von ,Kriegslandschaften®, wie sie
der zeitgenossische Gestaltpsychologe Kurt Lewin nannte (Lewin 1917; vgl.
auch Kehrt 2010, 166ff.). Neu war dabei der Eindruck einer Gefahrenzone,
die sich fiir die Piloten in einem Koordinatensystem des dreidimensionalen
Uberflugraums darstellte. Rastert das US-Militir heute seine Gefechtsfelder
mittels quaderformiger virtueller ,kill boxes, in denen ein effektiver Angriff
kybernetischer Joint Forces statthaben soll (Mullin 2008; Chamayou 2014,
63-70), so stellt sich der Luftraum fiir die Kampfflieger unter dem Eindruck
von Artillerie und Maschinengewehren als Schnittmenge aus Halbkreisen
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unterschiedlicher Reichweiten von ,unseren“ und ,feindlichen“ Ballon-
und anderen Flugabwehrkanonen dar, fiir die vom heroischen Luftkampf
abgeraten wird. Horizontale und Vertikale werden in einem Diagramm
des Chef des Generalstabes des Feldheeres Erich von Falkenhayn in einem
Querschnitt durch die Gefechtsfront visualisiert: Im Koordinatennetz der
technischen Zeichner der Obersten Heeresleitung kommt die Logistik der
Wahrnehmung, die das Sichtbare iiber alle Grenzen der menschlichen
Wahrnehmung beschleunigte, zum Stillstand.

Schnitt durch die Gefechisront eines A K und den iiber ihr sich erstreckenden Luftraum. JW: X
Memlan . [ [ [ §
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Abb. 2: Zweidimensionale Rasterung des Luftraums (1916). Quelle: Anleitung fiir den Beobach-
tungsoffizier im Flugzeug vom 04.08.1916, hrsg. vom Chef des Generalstabes des Feldheeres,
Berlin. BA-Militararchiv, Freiburg, PH 171-111, Anhang. Archivpaginierung: S. 140, Ausschnitt.
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Abb. 3: Dreidimensionale Kill Box. ,,Three-Dimensional Representation of a Joint Fires Area

(JFA) Using the Global Area Reference System (GARS), Quelle: US Army Fires Bulettin, Ausgabe
2/2008, 39.
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Die Fotografie spielte im Ersten Weltkrieg bei der technischen Konsti-
tution des militarischen Blicks eine zentrale Rolle. Der durch die friihe
Luftbildfotografie eréffnete Raum war abstrakt und iiberstieg die Wahr-
nehmungsraume der Piloten. Der Blick aus dem Flugzeug machte die von
Stellungsgraben und Artillerieeinsétzen zerfurchte Kriegslandschaft sicht-
bar und fiir die Militarkartographen anschreibbar, so dass die Erstellung
von sogenannten , Fliegerbildern“ zunehmend zur wichtigsten Aufgabe der
Fliegertruppe im Stellungskrieg der Artillerie wurde.

Abb.4:,Luftbildmessung
im Ersten Weltkrieg. Eines
der ersten ,Reihenbilder’
von [Oskar] Messter, tiber
Edewalle-Handzaeme

Edewalle - Handraeme

Pk gomarmrnn, ave 26,5, 15,
Sunds dolonank voms Rosen .

OMafaakab: 1: 3420, von Leutnant von Rosen
aufgenommen®, datiert
26.5.1915. Quelle: Bundes-
archiv, N 1275 Bild-200/
Rosen / CC-BY-SA

Noch wihrend des Ersten Weltkriegs erfuhr dieser Blick von oben eine
asthetische Reaktion auf dem Grund. Im Wissen um einen Blick von oben
wurden Infrastrukturen, Orientierungspunkte fiir die Navigation, etwa
Flusslaufe, StraBen, Gelande oder schlicht einzelnes Heeresgerat wie Flug-
zeuge und Panzer getarnt. In Reaktion auf solche Verkleidungen entstehen
Wissensformen, die durch immer genauere Beobachtung versuchen, Tar-
nung mittels Fotografie erkennbar zu machen. Diese Formen des gestalt-
theoretischen Wissens wirken auch auf die zivile Luftfahrt, genauer: die
Okonomien ihrer Popularisierung zuriick. Ab den 1930er Jahren erscheint
im Verlag der Hansa Luftbild G.m.b.H. der gleichnamigen Fluggesellschaft
ein ,Luftbild-Lesebuch®, welches das zivile Auge im ,Lesen von senkrecht
aufgenommenen Fliegerbildern® regelrecht schulen sollte (Hansa Luftbild
1937, 6-7, dazu: Albertz/Lehmann 2000). Die militarische Tarnung sollte
so erfolgen: Auf dem Boden wurden Panzer, Schiitzengriben aber auch
ganze Flugzeughangare derart mit Tarnnetzen ,beschirmt®, dass sie fiir
den Blick von oben unsichtbar wurden. Ebenso wurde eine Vielzahl von
Dummyverfahren entwickelt, um den Luftaufklirern den falschen Ein-
druck zu vermitteln, an dieser Stelle sei ein Flugplatz, oder an jenem Ort
stliinde ein Panzerangriff bevor. Dieses Wissen erwiderte die Luftaufklarung
dahingehend, indem sie Strategien entwickelte, um Filschungen entlang
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unkorrekter Geometrien oder iiberdeutlicher Nachzeichnung zu enttarnen.
In dem Wissen um Tarnung und Tauschung wird so die verborgene Tiefe
hinter einer duBeren Anschauung denkbar. Im Ubergang zwischen den
beiden Weltkriegen wird mit der fotografischen Betrachtung der Erdober-
flaiche zunehmend auch in zivilen Kontexten eine hermeneutische Tiefe
beschreibbar. An Uberflugbilder sind daher, spitestens seit dem Zweiten
Weltkrieg, nicht mehr ausschlieBlich Pragmatiken der Navigation, sondern
zunehmend auch Epistemologien der Tiefe und Erkenntnis gekoppelt. Im
militirischen Zusammenhang bedeutet das fiir das Uberflugbild: hinter
der Oberflache einer duBeren Anschauung sollen feindlichen Geheimnisse;
Bunker, Hangare, Truppenbewegungen anschaulich werden. Auf vielfal-
tige Weise — als wahrnehmungstheoretisches Paradigma der Zeit sowie als
die einzelnen wissenschaftlichen Disziplingrenzen iiberschreitender Dis-
kurs — wird hier das phanomenologische Wissen von Gestalt erstmalig in
den Dienst militarischer Aufklarung gestellt. Wahrend und insbesondere
nach dem Zweiten Weltkrieg, sowie einhergehend mit den beschleunigten
Flugzeugen der Jet-Ara bekommt dieses Wissen Aufwind: nicht linger aus-
schlieBlich als zeitversetztes Verfahren der Kartografie und militarischer
Aufklarung, sondern zunehmend als echtzeitige Koppelung menschlicher
Sehens an visuelle Dispositive.

5. Fadenkreuz und Bildpunkt — Eine moderne Asthetik

Christoph Asendorf hat die dsthetische Erfahrung der Luftfahrt in der frii-
hen Moderne als dsthetische Zasur beschrieben, die auch auf die ,flachi-
gen“ Darstellungen der Malerei und Zeichnungen innerhalb der klassischen
Avantgarden in den Zwischenkriegsjahren hineinwirkte (Asendorf 1997;
Asendorf 1990). Demnach finden die Erfahrungen der Flugreisenden in
den 1920er und 1930er Jahren nicht in einem luftleeren diskursiven Raum
statt, sondern pragen die charakteristische Abkehr von der reprasentativen
Malerei: im Bauhaus, im Futurismus, vor allem aber im Suprematismus
mit seinen flachigen Geometrien und dem Kubismus mit seiner radikalen
Ablehnung der klassischen Zentralperspektive. Unabhingig von Asendorfs
wegweisender Arbeit hat der US-amerikanische Kunsthistoriker Michael
Lobel gezeigt, dass fiir die Avantgarden der USA nach dem Zweiten Welt-
krieg eine ganz dhnliche Entwicklung festzustellen ist. Auch hier wirken die
Erfahrungen eines Weltkrieges in den Sujets, vor allem aber in den avant-
gardistischen Praktiken einer neuen visuellen Asthetik nach (Lobel 2001).
Als Beispiel dienen Lobel die Arbeiten von Roy Lichtenstein, der in seinen
Arbeiten der 1960er vermehrt militdrische Thematiken aufgreift, die er
aus Panels von Gebrauchsgrafiken, zumeist Comic Strips isoliert und unter
Hervorhebung von deren Rasteridsthetik des Siebdruckverfahrens, auf
Leinwand auftragt (Téneze 2010).
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AS I STARTED CLIPPING A MIGS}AbD- 5: Dog Fight in
T der Darstellung der
: THIS HOT-SHOT JET US-amerikanischen
COUTHIT ITM IN WILL TREAT Avantgarde. Roy
ME LIKE A VET BILOT WHEN Lich .

I RETURN FROM MY NO.1 [lichtenstein, ,Bra-
WINGDING WITH A REPORT |tatat’, 1963. Ol auf
W -- TARGET DESTROYED / |Leinwand, 46 x 34
inches. Estate of Roy

Lichtenstein.

Die Lichtensteinschen Raster und Bildpunkte sind bemerkenswert, weil
diese Technik auf vielfaltige Weise den reproduktiven Charakter der moder-
nen Fotografie evoziert und die Asthetik einer mechanische ,Reproduzier-
barkeit“ des technischen Bildes in die Malerei einfiihrt (Benjamin 1980).
Gemeint ist hiermit aber nicht nur jene Warenisthetik, wie sie etwa auch
Lichtensteins Zeitgenosse Andy Warhol fiir die bildende Kunst eingebeutet
hat und die charakteristisch ist fiir die Pop Art der 1960er Jahre, sondern
insbesondere auch ihre Visualitit, welche die Technizitéat ihres Verfahrens
herausstellt. Zwar applizierte Lichtenstein die Olfarbe von Hand, ging
allerdings einem Umweg iiber die technisches VergroSerung mittels Pro-
jektion, indem jenes Korn, welches den anonymen Gebrauchscharakter von
Druckgrafiken konnotiert, auf der Leinwand reproduziert wurde (Paparoni
2010). Mit einer Reproduktion und VergréBerung des mikroskopischen
Rasters der Druckgrafik steht Lichtenstein damit zudem in der Tradition
des Suprematismus, der bereits 50 Jahre zuvor das geometrische Raster in
die abstrakten Darstellungen der klassischen Avantgarde eingefiihrt hatte:

»~There are two ways in which the grid functions to decla-
re the modernity of modern art. One is spatial; the other is
temporal. In the spatial sense, the grid states the autonomy
of the realm of art. Flattened, geometricized, ordered, it is
antinatural, antimimetic, antireal. It is what art looks like
when it turns its back on nature. In the flatness that results
from its coordinates, the grid is the means of crowding out
the dimensions of the real and replacing them with the late-
ral spread of a single surface. In the overall regularity of its
organization, it is the result not of imitation, but of aesthetic

decree.” (Krauss 1979, 51)

Gegen Ende des Zweiten Weltkriegs hatte Lichtenstein selbst Ambitio-
nen, Pilot zu werden und gab, zuriickgekehrt aus Europa und mittler-
weile im Postgraduate Program, Ende der 1940er im Umfeld des stark
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gestalttheoretischen gepragten Kunstprofessors Hoyt Sherman an der Ohio
State University Einfiihrungskurse. Dies ist mehr als eine biographische
Notiz, als dass Lichtensteins kiinstlerische Pragung in die Hochzeit der
amerikanischen Beteiligung im European und Pacific Theatre fallt. Mehr
noch: im Umfeld der Kunstprogramme an der Ohio State mit ihren aistheti-
schen Laboren wird ab 1943 diskutiert, wie die Curricula in Wahrnehmung
und Gestalterkennung fiir militarische Zwecke eingesetzt werden konnen.
Lichtensteins Lehrjahre sind also nicht nur biographisch, sondern zugleich
epistemologisch durch den Zweiten Weltkrieg geprigt: In sogenannten
flash labs, kinoartigen Dispositiven mit Leinwand und Projektor, wurden
die Studierenden fiir Sekundenbruchteilen den Bildern von zumeist impres-
sionistischen Meistern ausgesetzt, um hernach deren Bildkompositionen
entlang eines ,Nachbildes“ reproduzieren zu kénnen (Lobel 2001, 150f.).
Diese gestalttheoretische Schulung kiinstlerischen Wahrnehmens greift
den Reaktionstests der spateren, und zunehmend computerisierten Pilo-
tenausbildung vor (Pias 2002, 20-28), steht aber auch technisch in direkter
Verbindung nicht nur mit den {iber Umlenkverfahren projizierten Polygon-
grafiken moderner Flugsimulatoren, sondern auch mit den head-up dis-
plays moderner Kampfjets, die iiber Kollimatoren und durch Kreiselgerate
gestiitzte kiinstliche Horizonte und Zielhilfen in das Sichtfeld der Pilotin
projizieren. SchlieBlich sind Lichtensteins Sujets haufig (und nicht immer
so explizit wie im Bildbeispiel, in dem die Zielvorrichtung einen zentralen
Platz einnimmt) tief verbunden mit einer militirischen Asthetik, die sich als
»~monokulares“ und damit als flachiges — und nicht zuletzt zielend-erfassen-
des Sehen beschreiben lasst (Lobel 2001). Dieses Sehen ist fiir den moder-
nen Krieg mit seinen optischen Geriten, insbesondere aber fiir die Asthetik
eines heroischen Dog Fights, der bis zur Ankunft der Drohne auch das visu-
elle Narrativ militarischer Fliegerei beherrschen sollte, charakteristisch.

There's one, yeah.
Oh yeah.

Abb. 6: Saeed Chmagh im Fadenkreuz einer Helikoptermannschaft der US Army, 2007.
Von Wikileaks bearbeitetes und verdffentlichtes Material, 2010. Quelle: https://collateral-
murder.wikileaks.org (01/07/2015), ,Full Version®, Timecode: 00:01:45.
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Diesem Narrativ gegeniiber steht das Bild einer ,postheroischen“ Drohnen-
Pilotin, die nur noch mit den Bildflichen von Interfaces interagiert und
somit gleichsam ,abgestumpft® ist. Auch aus ethischer Perspektive lasst
sich iiber die vermittelte Bildlichkeit eine ,Verflachung“ des Krieges im
postheroischen Zeitalter konstatieren, in dem technologische Uberlegen-
heit tiber Sieg und Niederlage entscheiden soll, mdglichst ohne Verluste auf
der eigenen Seite, und daher mit raumlich mittelbarer, und damit emotio-
naler Distanz der Waffenoperateure zum Kriegsgeschehen (Miinkler 2012;
Der Derian 2001; Chamayou 2011). Auf der anderen Seite haben Studien,
u.a. des US Armed Forces Health Surveillance Center gezeigt, dass die
Risiken fiir posttraumatischen Stress bei Drohnenpiloten vergleichbar sind
mit denen von Kampfpiloten, insbesondere weil Fiihrerinnen von Drohnen,
eben anders als solche von Kampfflugzeugen oder Bombern, immer auch
mit den Bildern von Opfern konfrontiert werden, da sie gehalten sind, nach
dem Einsatz den Ort des Angriffs ,,aufzuklaren“ (Otto/ Webber 2013).

In den Bildern der Drohne stoBen somit moderne Asthetiken kartogra-
fischer Rasterverfahren und forensischer Auflosung auf eine echtzeitige
Asthetik militdrischen Manhunts (Chamayou 2012). Liest man die Bildge-
schichte der Drohne als eine militarische Annaherung an die Echtzeit, und
nimmt man die technischen Entwicklungen eines immer hoher aufgelosten
militarischen Argusauges zur Kenntnis, so scheint es nur eine Frage der
technischen Machbarkeit zu sein, wann menschliche Reaktionsschnellig-
keit und nicht zuletzt moralisches Zaudern an technische Kalkiile delegiert
wird.

Fiir eine Geschichte, Asthetik und nicht zuletzt fiir eine ethische Kon-
frontation der militarischen Bildgebung der Drohne ist daher ein Exkurs
in die Kunstgeschichte durchaus erhellend. Erstens zeigt der Exkurs zu
Lichtenstein, dass sich die aisthetische Theorie von der Gestalt aus dem
Ersten Weltkrieg bis weit in die amerikanische Avantgarde verfolgen lasst,
und vielleicht sogar, dass sich die militdrischen Anforderungen der Echt-
zeitigkeit in eine ihrer kiinstlerische Darstellungsformen eingeschrieben
hat. Zweitens lasst sich unter dem Eindruck nicht-sichtbarer, also weit ent-
fernter, klandestiner Kriegsfiihrung fragen, wie diese neue Unsichtbarkeit
asthetisch-politisch zu verhandeln sei.

Noch in den 1990ern formulierte der franzosische Philosoph Jean
Baudrillard unter dem Eindruck der nachtlichen Bilder aus Bagdad provo-
kativ, der Golfkrieg habe nie stattgefunden, und unterwarf damit die asthe-
tische Theorie fiir den Zweiten Golfkrieg den restlichtverstarkten Kameras
amerikanischer Fernsehsender (Baudrillard 1994, 104). Jiingere journa-
listische Initiativen wie das Bureau of Investigative Journalism reagieren
dagegen seit den spiten ooer Jahren mit Sichtbarkeit und Transparenz
auf einen zunehmend unsichtbaren Krieg, indem sie die Informationen zu
verschleierten oder in den Randnotizen der Agenturmeldungen unterge-
gangenen Drohnenangriffen in Datenbanken zusammentragen. Wikileaks
wiederum, um auf das eingangs erwahnte Beispiel zuriickzukommen, war
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bei der Aufdeckung des Luftangriffs von Bagdad auf Informantinnen
angewiesen und bereitete auBerdem das militarische Gebrauchsbild fiir
journalistische Zwecke auf.

Jingst markierten auch zeitgenossische Kiinstler wie der US-amerika-
nische Fotograf Trevor Paglen, der britische Aktivist James Bridle oder der
deutsche Filmemacher Harun Farocki in ihren Arbeiten eben jene Ambiva-
lenz von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, die sich durch die neue Bildlichkeit
der Drohnen ergeben. So macht etwa Paglen in verschiedenen Bilderserien
die geheimen Institutionen des US-amerikanischen Drohnenkriegs sicht-
bar; Bridle zeichnet die Umrisse der giangigsten Drohnen-Modelle Reaper
und Predator in die offentlichen Rdume von Parkplatzanlagen und Stra-
Benecken und reduziert so den mehrdimensionalen virtuous war seiner-
seits in eine Flache, indem die visuelle und emotionale Distanz gegeniiber
den Drohnen in eine unmittelbare Sichtbarkeit im (westlichen) Stadtraum
zuriickgefiihrt wird. Der jiingst verstorbene Filmemacher Harun Farocki
hat in seinen spateren Arbeiten die Gebrauchsbilder des militarisch-indus-
triellen Komplexes: aus militarischen Planspielen, aus Simulationen zur
Verarbeitung posttraumatischer Belastungen und nicht zuletzt von auto-
matisierten Bilderkennungssoftwares in seinen Videoinstallationen und
Experimentalfilmen thematisiert. Gerade bei Farocki wird dabei deutlich,
dass zwischen den zivilen und militarischen Bildverfahren ein dsthetischer
und epistemologisch-historischer Zusammenhang besteht. Reagierte Lich-
tenstein noch auf reflexive Weise auf die asthetischen Erfahrungen des
Kriegs einerseits und auf einen frithen military-entertainment complex
[12] andererseits, so zeigen die jlingeren, zumeist medienkiinstlerischen
Arbeiten, dass das asthetisch-politische Momentum einer visuellen Aus-
einandersetzung mit dem Drohnenkrieg gerade an der Schwelle zwischen
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit ansetzen wird.
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