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1900 — 1950 — 2000. MEDIENINNOVATIONEN,
MEDIENKONZEPTE, MEDIENUMBRUCHE

VON NICOLA GLAUBITZ

Historisch eingegrenzt auf den Zeitraum von etwa 1950 bis etwa 2000 sind die
Stichworte ,Medieninnovationen‘ und ,Medienkonzepte‘ zentrale Bezugspunkte
fir das Nachdenken iiber Medienumbriiche. Die starken Reaktionen auf die mas-
senhafte Verbreitung analoger Medien um 1900 und digitaler Medien um 2000
zeigen, dass technische Innovationen im Kommunikations- und Unterhaltungsbe-
reich und ihre gesellschaftliche Resonanz Medienreflexion in besonderem MaRe
motivieren. Die Mitte des 20. Jahrhunderts dagegen ist nicht allein aus technikge-
schichtlichen Griinden fiir die Erforschung der Medienumbriiche analog/digital
bzw. 1900/2000 interessant. Um 1950 herum werden wichtige Weichen gestellt:
Hier vollziehen sich Entwicklungen, die im analogen Medienumbruch nur angelegt
waren, ohne die der digitale Medienumbruch aber nicht denkbar wire.!

Erstens ist die Verbreitung der audiovisuellen Massenmedien Fernsehen und
Radio aus mehreren Griinden als Fundament der spiteren Verbreitung und Nut-
zung von Digitalmedien — in erster Linie des PCs — anzusehen. Neben den tech-
nologischen Grundlagen? sind es die allgemeine Verbreitung und die hiusliche und
beildufige, zunehmend individuelle Nutzung des Fernsehgerits (bis hin zum Zap-
pen als Variante des zerstreuten Browsens).3 Zweitens: Die Konsumkultur in den
Industrielandern und die Verbreitung von Jugend- und Popkultur noch dariiber
hinaus animiert seit den 1950er Jahren zunehmend zum GenieBen symbolischen

| Diese Uberlegung verdanken die Herausgeber Inge Miinz-Koenen, die am Zentrum fiir
Literaturforschung Berlin ein Projekt leitet und gemeinsam mit Justus Fetscher und
Oksana Bulgakowa zum Umbau hinter der Restauration. Eine Medienarchdologie der
Nachkriegszeit forscht. Ein Erkundungsworkshop zum Stand der Medienumbruchsfor-
schung im Dezember 2005 in Kooperation des FK 615 (Projekt Al, Medienanthropologie
und Medienavantgarde unter Leitung von Ralf Schnell und K. Ludwig Pfeiffer) mit den
Berliner Forscherlnnen brachte viele der Gedanken zur Diskussion, die in diesem Heft
ausformuliert vorliegen. Wir danken auch den anderen Teilnehmern und Tagungsgasten
fur ihre aktive und kritische Dialogbereitschaft. Das gilt ganz besonders fiir Alban Nikolai
Herbst, der eine schriftstellerische ,AuBenperspektive‘ auf die Thematik persénlich ver-
treten und uns nun auch in Textform zugéanglich gemacht hat.

2 Vgl. Hagen, Wolfgang: ,Das dritte Bild. Kontingenzen und Zasuren in der Genealogie
des Fernsehens®, in: Schade, Sigrid u.a. (Hrsg.): SchnittStellen, Basel 2005, S. 617-631.

3 Vgl. zum Fernsehen allgemein den Beitrag von Helmut Schanze, zum Radio den Aufsatz
von Justus Fetscher. Vgl. auch Ellis, John: ,Fernsehen als kulturelle Form®, in: Adelmann,
Ralf u.a. (Hrsg.): Grundlagentexte zur Fernsehwissenschaft, Konstanz 2001, S.44-73;
Cassetti, Francesco/Odin, Roger: ,Vom Paldo-Fernsehen zum Neo-Fernsehen. Ein se-
miopragmatischer Ansatz®, in: ebd., S. 311-334; Seiter, Ellen: , Television and the Inter-
net®, in: Caldwell, John T. (Hrsg.): Electronic Media and Technoculture, New Brunswick
2000, S. 227-243. Seiter verweist zusétzlich die Konvergenzen von TV und PC in Bezug
auf content und 6konomische Verflechtung von Anbieterfirmen.



Kapitals (anstelle von basaler Bediirfnisbefriedigung). Damit wird Unterhaltungs-
elektronik wie das Fernsehgerdt und das Transistorradio (1950er und 1960er
Jahre) zum Statussymbol bzw. indiziert Zugehérigkeit zu jugendlichen Subkultu-
ren, wie spater HiFi-Anlagen, Walkman und Spielkonsolen mit ihren jeweiligen
killer applications. Drittens werden Rechnerarchitekturen in diesem Kontext ,ab
1950° auf ihre Tauglichkeit fiir vernetzte und interaktive, und das heiBt gesell-
schaftlich besonders sichtbare Unterhaltungs- und Informationsanwendungen
Uberpriift: dass man Computer so nutzen konnte, ist bereits zu dieser Zeit als
Idee prisent.4 Viertens verliert die Kunst (und mit ihr die kiinstlerischen Avant-
garden) ihre Bedeutung als MafBstab fiir die Thematisierung massenkultureller
Phinomene,> und mit der kanadisch-nordamerikanischen Kommunikationstheorie
tritt, wie Erhard Schiittpelz im vorliegenden Heft zeigt, eine Grundlage spaterer
Medientheorie auf den Plan.

Die Einzigartigkeit und Neuheit digitaler Medien und der Umbruchscharakter
ihrer Popularisierung seit den 1990er Jahren l3sst sich, wenn man diese liangerfris-
tigen Entwicklungslinien ins Auge fasst, in Zweifel ziehen. Vorlaufer gegenwartiger
Medientechnologien, Mediendsthetiken, medialer Produktions- und Distribu-
tionsweisen und ,kleine Umbriiche’ sind leicht zu finden und gerade aufgrund ih-
rer Verflechtung mit vielfaltigen anthropologischen, sozialen, technischen, episte-
mologischen und 6konomischen Faktoren nicht eindeutig auf Epochenschwellen
zu beziehen. Das ist wenig erstaunlich: Folgt man Luhmann, dann sinken die Ak-
zeptanzchancen von Epochenbegriffen in dem MaBe, mit dem die historische For-
schung (gerade indem sie multikausale Bedingungsgeflechte ernst nimmt) erstens
eine Mehrzahl anschlussfihiger Erklarungen produziert und zweitens ein reichhal-
tiges Reservoir an Modellen fiir Entwicklungen und Entscheidungsprozesse ent-
wirft, die sich nicht mehr eindeutig zu ,iiberdeterminierten‘ Bruchdiagnosen ver-
dichten lassen.6 ,Evolutionire’ Geschichtsmodelle lassen sich dagegen leichter
plausibilisieren. Aber zumindest Luhmanns Version bietet die Moglichkeit, Epo-
chenschwellen als umfassende Strukturveranderungen oder — auf die Medienge-

4 Vgl. Schréter, Jens: Das Netz und die Virtuelle Redlitdt. Zur Selbstprogrammierung der Ge-
sellschaft durch die universelle Maschine, Bielefeld 2004, S. 20f. zum Netz u. S. 172-175
zu Entwiirfen von virtuellen Umgebungen als Maglichkeit der Freizeitgestaltung zwi-
schen 1950 und 1965.

5 Vgl dazu in diesem Heft den Beitrag von Sabiene Autsch, der das schwierige Verhiltnis
von Film als einem neuen analogen Medium und Kunst von den kuratorischen Konzep-
ten der documenta seit den 1950er Jahren beleuchtet. Die Ausstellbarkeit von Filmen er-
scheint in einem auf das Zeigen von Kunstobjekten fokussierten Kunstbetrieb unmaog-
lich, wird aber durch die Méglichkeiten des Digitalen anders und neu denkbar.

6  Vgl. Luhmann, Niklas: ,,Evolution und Geschichte®, in: Gesellschaft und Geschichte, Bd. 2,
Nr. 3, 1976, S. 284-309, hier S. 295f. (Dank an die Nachwuchsforscher-Arbeitsgruppe
,Theorie der Medienumbriiche fiir DenkanstoBe zu Luhmann.) Vgl. den Beitrag von
Jorg Déring zu aktuellen Tendenzen und Problemen einer raumorientierten Historio-
graphie. Symptomatisch fiir diese Situation ist auch die Paradoxietrachtigkeit von Di-
chotomien wie privat/6ffentlich im Kontext einer durchmedialisierten Gesellschaft, die
Andreas Kiuser in diesem Heft pointiert.



schichte bezogen — ,Engpasse’ der Medienevolution zu beobachten. Engpassartige
Zonen, die mehrere Systeme samt ihrer Reproduktionslogik koppeln und zu
Strukturdnderungen zwingen, lieBen sich auf mehreren Ebenen denken.”

Auch unabhingig davon kommen mediengeschichtliche Kontinuitétsargu-
mente oder Evolutionskonzepte kaum jemals ohne Verweise auf zumindest un-
gefahr definierte Epochenschwellen aus, bediirfen ihrer also offensichtlich als
Stiitze. Spielraum in Richtung des Diskontinuierlichen eréffnet selbst das schon
linger kursierende Konzept der ,Neuerfindung® des Alten. Helmut Schanze
macht an der These von der Neuerfindung des Fernsehens durch die digitalen
Medien das Argument fest, damit dndere sich auch das alte Konzept von Neuheit.
Folglich sei ,Umbruch‘ als Beobachtungskategorie anzusprechen, die wiederum
performativ auf die Medienpraxis und Medienproduktion zuriickwirkt. Die beiden
anthropologisch orientierten Beitrdge in diesem Heft bestarken dies: Peter Gen-
dolla sieht in der spielerischen ,Kommunikation‘ mit Computern eine Chance, die
Mensch-Maschine-Dichotomie zu liberdenken. Alban Nikolai Herbst spielt in sei-
nem Essay Moglichkeiten durch, wie Selbstbeschreibungen und Menschenbilder in
der Praxis digital gestiitzter Kommunikation und digital gestiitzten Schreibens
verflissigt, neu konfiguriert und in die ,reale’ Lebenswelt zuriicktransportiert
werden. Die Beobachtungskategorie Umbruch ist daher nicht ohne weiteres als
reiner Diskurseffekt oder bloBe Frageperspektive abzutun.?

7  Ein Beispiel waren bestimmte Medienformate (Spielfilm, Popsong, Computerspiel), die
Jochen Venus in seinem Beitrag als Indikatoren jeweils neuartiger Semioseprozesse an-
spricht.

8  Vgl. den Beitrag von Jens Schréter, der auf Rosalind Krauss’ Aufsatz ,,Re-Inventing the
Medium® in: Critical Inquiry, Nr. 25, 1999, S.289-305 anspielt, und Adelmann,
Ralf/Stauff, Markus: , Asthetiken der Re-Visualisierung. Zur Selbststilisierung des Fernse-
hens®, in: Fahle, Oliver/Engell, Lorenz: Philosophie des Fernsehens, Miinchen 2006, S. 55-
76, sowie Caldwell, John Thornton: ,Introduction: Theorizing the Digital Landrush®, in:
Caldwell (wie Anm. 2), S. I-31, hier S. 2. Seine Kapiteliiberschrift lautet ,,(Re)inventing
the new*.

9  Wie z.B. bei Caldwell (wie Anm. 8), S. 2 u. 6-9. Caldwell vermutet hinter der medien-
wissenschaftlichen Untersuchung einer ,digitalen Revolution® ein mehr oder weniger un-
reflektiertes Nach-denken der Konzepte, mit denen die Medienindustrie ihre digitalen
Produkte als bahnbrechende Innovationen anpreist.






DIE ANTHROPOLOGISCHE KEHRE

VON ALBAN NIKOLAI HERBST

Ich spreche von Ich, weil Ich keine normative, also normbildende GréBe ist, son-
dern seinerseits ein bedingter Zusammenhang. Auf diese Bedingtheit nimmt jeder
Satz eines Textes Bezug, sagt aber auch, indem er Ich sagt, es sei da mindestens
ein Du, das ihn nicht nur empfange, sondern auch aufnehmen, also verarbeiten
und reflektieren, das heiBt: zuriickspiegeln kénne. Dal3 dieses Du oder diese
mehreren Dus genau die richtigen sind, um Ich aufzunehmen — daB3 sie insoweit
Ich-Funktionen sind — ist ein Enthymem jeglichen vor allem kiinstlerischen Schrei-
bens. Indem dieses Schreiben auf dem Weg des Internets nun in die Sozialsysteme
eingreift und in ihnen neue Dynamiken in Gang setzt, werden die objektiven Sub-
jekt/Objekt-Konstellationen in projektive (subjektive) Zusammenhange Uberfiihrt.
Etwas, das bis dahin den Kiinsten und den spekulativen Wissenschaften vorbe-
halten war, materialisiert — realisiert — sich nunmehr gesellschaftlich. Neu daran
ist, daB3 dies liber eine technische Innovation geschieht; der Umbruch 148t sich al-
lenfalls mit demjenigen vergleichen, den die Méglichkeit an die Hand gab, die Idee
zu materialisieren: also mit dem Buchdruck. In ihm war Technik aber noch nur die
Folie, das, auf was etwas gedruckt ist; die Technologie des Buchdrucks war nicht
selber Teil des Gedruckten.! Da monotheistisch-kanonisch besetzt, ist das kein
Wunder. Die Technik des Lesens wurde jetzt eine unbedingt-nicht-materiale.2
Das ist mit der modernen, eben sakularen Kommunikationstechnik des Inter-
nets — wieder — anders geworden. Es wird zum Teil dessen, was es ausdriickt.
Sozusagen gebiert sich das Technische, was also hinter dem Technischen steht, in
die Realitdt selbst: Erst in die Psychen, dann, vermittelt durch sie, in die Fakten.
Das ist ein Vorgang der Anthropologischen Kehre.

2.

Der Begriff Anthropologische Kehre meint nicht, daB3 sich der Mensch substantiell
verandere, wohl aber, es veriandere sich sein 6ffentliches BewuBtsein liber sich
selbst. DaB er sich dennoch objektiv verandert, steht wahrscheinlich auBer Frage.
Aber das beschreibt nicht dieser Begriff. Allerdings tragt er dazu, daB3 sich der
Mensch verindert, bei, indem der Mensch ihn denkt. Auch wir, indem wir ihn

| Das war vielmehr vorher, bei den Kalligraphien der Handschrift der Fall.

2 Den Ausflug in den mit Aristoteles verschnittenen Monotheismus erspare ich mir hier,
so hiibsch er auch wire.



denken, verandern uns. Denken wir ihn allerdings nicht, sondern verweigern wir
uns ihm, verandern wir uns auch. Nur anders. Einen Begriff denken zu wollen
(und zu konnen), nimmt ein SelbstbewuBtsein in den VeranderungsprozeBl mit
hinein; ob jemand die Veranderung nur ungefahr spiirt oder auch begreift und
bewuBt mitverfolgt, verandert namlich die Veranderung, und zwar unabhingig
davon, ob ein solches Begreifen — eine solche Reflektion, also Spiegelung — sich
tatsichlich autonom vollzieht oder nicht. Als Spiegelung — das Wort ist verrite-
risch — kann sie gar nicht autonom sein. Allerdings spielt auch das keine Rolle;
denn was fiktiv, ja materiell geradezu grundlos ist, kann dennoch wirken.

Diese Feststellung ist eine der grundsitzlichen Faktoren, die von der Anthro-
pologischen Kehre als wirkend beschrieben werden. Heidegger wiirde den wir-
kenden Vorgang mit der klassischen Philosophie unter causa finalis befassen.

»Anthropologie“ bedeutet Wissen(schaft) vom Menschen. Wenn sich das Wissen
andert, hat sich dann notwendigerweise auch der Mensch verandert oder nur die
Hinsicht auf ihn?

4.

Das der Technik-an-sich eigene Moment, das von der technologischen Entwick-
lung jetzt bereitgestellt wird, ist das, was Heidegger im Auge hat, wenn er in sei-
nem Aufsatz Die Technik und die Kehre davon schreibt, das Wesen des Menschen
sei von dem Wesen des Seins dahin gebraucht, ,das Wesen des Seins in seine
Wahrheit zu wahren“3. In Heideggers Formulierung findet eine interessante per-
spektivische Verschiebung statt. Namlich vertritt die Technik, bzw. sein Wesen,
das Ich und das Ich als der Mensch steht an der Stelle des Dus. Wenn auf diese
Umkehrung mit einer Aquivalenz beider Seiten reagiert wird, sie sich also anni-
hern und wenigstens partiell decken, dann haben wir es mit einem weiteren Mo-
ment der Anthropologischen Kehre zu tun. Im Netz behandelt die Technik den
Menschen als ein Du, worauf er sich der Technik als einem Ich nahert. Der in-
strumentale Character der Technik, also des Netzes, geht zugunsten eines pha-
nomenologisch-projektiven, tatsdchlich anthropologischen verloren.

Die Anthropologische Kehre ist empirisch zu belegen.

3 Heidegger, Martin: Die Technik und die Kehre [1962], Stuttgart '°2002, S. 39.



6.

Zwar habe ich — hat Ich — den Begriff der Anthropologischen Kehre aus, dachte
ich4, Eigenem gebildet, nimlich aus eigenem Erleben im Netz, und zwar im Rah-
men der ersten pflanzenden Schritte meines Literarischen Weblogs Die Dschun-
gel.Anderswelt. Doch tritt anderthalb Jahre hernach in Der Dschungel ein Kom-
mentator namens glagolica ein, der den Begriff der Kehre an Heidegger zuriick-
weist. Das bringt mich dazu, Heideggers Aufsatz, den ich nicht kannte, zu lesen
und meinen Begriff mit Heidegger lesen zu lassen. Er, die Anthropologische
Kehre, bleibt dabei meiner, ist aber von Heidegger nun mitbedingt. Ich ist von
Heidegger mitbedingt. Heidegger — der jetzt gelesen wird — ist von Ich mitbe-
dingt. Als historische GroBe ist Heidegger vergangen. Das Vergangene wirkt nur,
als es gegenwirtig ist. Heidegger wirkt. Hier trifft sich seine Wirkung mit dem
kybernetischen Netz, das Gleichzeitigkeiten herstellt und nicht etwa Folgen.
Der Anthropologischen Kehre haftet darum etwas Unhistorisches an. Das reflek-
tiert die mythische Kraft des Netzes und also der daraus gewonnenen Menschen-
bilder. Auch der Mythos ist nicht historisch, sondern ging der chronologischen
Geschichtsschreibung voraus. Diese Situation wird im Netz psychisch — nicht ob-
jektiv — wieder hergestellt. Die moglicherweise sich dann doch begebende ob-
jektive Wiederherstellung ist ein Ergebnis der von der Anthropologischen Kehre
mit ausgel6sten selbstreferenten Rezeptionsweise.

7.

Wihrend aber Heideggers Kehre in die Zukunft zuriickwill, will die Anhropologi-
sche Kehre in die Vergangenheitvoran.’

8.

Es gibt, um es mit Borges zu sagen, vierzehn Heideggers; aus vielen Griinden
kann man jedoch annehmen, daB diese Zahl im Munde des Borges’ ,,unendlich*
bedeutet.® Es gibt vierzehn Ichs. Keines ist einzeln. Ich ist ein Zusammenhang.

9.

,Diese Sache mit dem Menschenfresser... du weillt schon, der Typ, der freiwillig
seinen Schwanz hat braten lassen und dann mit aufgegessen hat... das wire ohne
das Internet nicht méglich gewesen.“ Die rein quantitative (funktionale) Bestim-
mung dessen, was der Mensch sei, schldgt in eine qualitativ neue um. Denn zwar

Dachte es, namlich ,mein‘ Ich.
Denken Sie an die Anm.| zur Handschrift.

Borges, Jorge Luis: ,Das Haus des Asterion®, in: Gesammelte Werke. Erzéhlungen 2,
Minchen 1982.



ist die Fantasie, die zu dem Akt der freiwilligen Kastrierung, partiellen Selbstver-
speisung und schlieBlich zum Tod auf Verlangen fiihrte, bereits vor der Existenz
des Netzes dagewesen und zumindest der Ausdruck eines wahrscheinlich sakula-
risierten religiosen Verlangens, das seinen Reiz aus dem Tabu bezieht; daB dieses
Tabu zu brechen aber nicht nur méglich, sondern auch praktisch wurde, bezeich-
net eine neue anthropologische Situation. Dies betrifft den gesamten Bereich be-
sonders der Sexualpathologie, wie er in gemilderter, bisweilen auch scharfer
Form in den Alltag Einzug gehalten hat.

10.

Was tun Sie als Mann, wenn Sie mit einer Frau zusammenkommen, die masochis-
tische oder devote Bediirfnsse hat? Versagen Sie sie ihr? Spielen Sie sich moralisch
auf? Und was bei Miannern, die solche Bediirfnisse treibt? Das Internet hat dazu
gefiihrt, daB sich die Menschen, die — aus welchen Griinden auch immer — von
derartigen Anlagen besetzt und besessen sind, fnden kénnen, ohne gesellschaftlich
tabuisiert und ausgegrenzt zu werden. Es sind ubrigens signifikant viele Men-
schen, und zwar beiderlei Geschlechts; es handelt sich nicht um Randgruppen.
Auch deshalb spreche ich von Kehre.

Menschenbilder werden als erstes im Sexuellen deutlich — also im Umgang mit
der Natur in ihnen. Deshalb waren Eros & Erkenntnis immer miteinander ver-
knupft. Es kann das, wenn sie sich finden, ein Segen sein, fiir die beiden und fir
die Mitwelt. Es konnte namlich furchterlich werden, finden sich die beiden nicht,
und ihre oder eines’ Neigung liefe plotzlich, weil der Druck zu groB wird, Amok.
In diesem Sinn ist es ganz sicher zu begriiBen, wenn einer den anderen, der es
will, verspeist — jedenfalls bevor er es mit Menschen tut, die das nicht wollen.
Dieser Gedanke wenigstens muB3 uns erlaubt sein.

12.

Ist dieser Gedanke aber erlaubt, dann bricht in uns und in andren ein Damm.
Deshalb gibt es Tabus. Doch das Tabu entmiindigt. Die Anthropologische Kehre
hingegen ist im Zustand der Miindigkeit. Es zeichnet sie aus, dafB3 sie tabulos ist.
Durch sie erst miissen wir uns sehen.

13.

Es gibt kein anderes Universum, das so genau und so umfassend iiber den Men-
schen und seine Tabus berichtet wie dieses Netz, das eben dadurch die anthro-
pologische Kehre vorantreibt. Das Netz macht eines vollig unméglich: Unschuld.
Man muB nur eintreten. Und sie fillt ab.



14.

Das Netz hat die Funktion eines die Siinde des Tabubruchs abtestierenden Beich-
tigers. Doch verhiangt er E r f ii | | u n g statt BuBe. Zynisch betrachtet, ist es das,
was Heidegger unter Einkehr der Wahrheit des Wesens des Seins in das Seiende
versteht.”

15.

Materialisierte Technologie beschleunigt evolutioniare Entwicklungen exponen-
tiell, aber de facto und nicht im Weltbild. De facto finden Mutationen statt, indes
der moralische Wahrnehmungsapparat, der sie, um sie zu verstehen, interpretie-
ren muB, weiterhin evolutionar ,getaktet’ ist: wie beim Leistungssport die Sehnen,
so wiachst er mit der sich rasend schnell bildenden technischen Muskulatur nicht
mit und ist darum standig in Gefahr, sich zu zerren. Das ist ein allgemeiner und
darum, jedenfalls vorerst, katastrophaler Befund. Um zu verdeutlichen, wie grof3
diese Ungleichzeitigkeit ist, stellen Sie sich bitte einen Vierzehnjahrigen vor, der
am Computerspiel, einem Trainingsprogramm der Moderne, jeden derjenigen
Prifer binnen Sekunden schldgt, die ihm ihrerseits das schlechte Pisa konstatieren.
Namlich leidet der Priifer unter einer Sehnenzerrung, die der Gepriifte selbst
nicht mehr kennt; zwar braucht er seine Sehnen ebenso wenig mehr wie der
Priifer: der aber hangt noch an ihnen. Sind sie drum bei andren entziindet, kriegt
er’s mit der Angst und schreit er auf. Ob die Sehnen noch heil sind, ist fiir ihn in-
sofern eine moralische Frage, bzw. eine des Menschenbildes. Es geht ihm, mit an-
deren Worten, um Ideologie.

16.

Indem Technologie und moralisches Befinden auseinandergratschen, scheren die
Generationen voneinander weg. Die Anthropologische Kehre zu betrachten, be-
deutet, sich diesem ProzeB zu stellen und ihn nicht zu verleugnen. Je jlinger wir
sind, desto verliebter sind wir in die Maschinen. Einer bald kommenden Genera-
tion wird es moglich und normal sein, eine Maschine zu lieben. Es wird ebenso
méglich werden, daB eine Maschine uns liebt. DaB uns die Avatare lieben.8 Wer
diesen Gedanken nicht zulaBt, hat bereits den AnschluB3 verloren. Bitte verstehen
Sie diese Fomulierung in seinem vollen Mehrfachsinn. Das autonome Ich unter-
liegt allerdings in jedem Fall. Denn wer diesen Gedanken zulidBt, der hat sich
verloren. Die Anthropologische Kehre beschreibt, da3 kein autonomes Ich mehr
sei.

7  Heidegger (wie Anm. 3), S. 40.
8  Nach manchen wird sich schon heute gekleidet: Lara Croft.



17.

Das Internet ist eine Kommunikationmaschine, deren Kommunikatoren sowohl
Menschen als auch Avatare sind. Oft bilden sie gemeinsame communities. Das
Sprachverhalten der Avatare — also im Internet ihr Handeln — kann insofern em-
phatisch verstanden werden, als daf3 der Avatar genau so wenig weiB, ob sein Ge-
sprachspartner avatarisch oder organisch ist; er wird sich deshalb auch gegeniiber
einem anderen Maschinenreprasentanten wie ein kommunizierender Mensch
verhalten und dieser sich so gegeniiber ihm. Zégen wir die Menschen als Ge-
sprachspartner aus dem Netz insgesamt ab, kommunizierte es deshalb weiterhin
menschlich. Der Avatar imitiert den Menschen, der aber auch die Maschine. Der
in Chats ubliche regredierte Code zeigt das deutlich an. Beide Seiten nihern sich
einander. Sie suchen die Verstindigung. Es will sich, kénnte man meinen, etwas
durch sie verwirklichen: werden oder zu sich kommen. ,,Vielleicht stehen wir be-
reits im vorausgeworfenen Schatten der Ankunft dieser Kehre“, schreibt Hei-
degger.

Aber wir verstehen nicht. Beide Seiten verstehen nicht.

18.

Das konnte der Grund fiir eine Katastrophe dhnlichen AusmaBes werden, wie die
andere, von Ernst Bloch am Beispiel Deutschlands diagnostizierte Ungleichzeitig-
keit gewesen ist. Nationalismus und gesellschaftliche Emanzipation fielen ganz
ebenso auseinander wie heutzutage das BewuBtsein des autonomen (privaten)
Subjekts und der objektive technologische Stand der modernen, hybriden Sozia-
litdt nicht bewuBt zusammengehen wollen. Tatsichlich decken sie sich aber doch.
Dieser Widerspruch hat, nimmt man ihn ernst, Konsequenzen fiir unser gesamtes
Lebenssystem: Schon daB aus dem System eine Matrix wurde, belegt das.

19.

DaB etwas wird, bedeutet hier: man erkennt es. Fir die Matrix gilt also etwas Glei-
ches wie fiir die Anthropologische Kehre: beide sind nicht, was sie beschreiben.
Es handelt sich um sprachliche Modelle, die Aussagen Uliber etwas anderes treffen.
Indem sie sie aber treffen, werden sie ein Teil dieses Anderen und bestimmen es
mit. Die BewuBtwerdung schafft mit, was bewuBt wird. Das ist in strengem Sinn
eine kausallogisch unmégliche Wechselwirkung, die aber ist.

20.

Wie es eine Technologie der Dinge gibt, so gibt auch eine Technologie des Geis-
tes; Heidegger nennt sie das Wesen der Technik und unterscheidet sie vom
Technischen. Dieses nennt er instrumental oder, verraterischerweise, anthropolo-
gisch. Er unterstellt also einen auBerhalb des Menschen waltenden Geist, einen,



der vorgingig ist. Die Anthropologische Kehre erlaubt gerade das nicht. Sie trennt
zwischen instrumental und anthropologisch. Deshalb bestreitet in ihrem Sinn Kehre,
es sei Technik vorgingig objektiver Teil eines ohnedies wesenden Seins, wie sich
Heidegger das vorzustellen scheint, — und der nun, der objektive Teil, finde durch
uns zur Sprache (eine interessante nicht-religiése Assonanz an Benjamin?) —, son-
dern die Anthropologische Kehre ist ein Resultat der wirkenden Oberfidche: nam-
lich der Darstellung. Es ist ihr nicht wichtig, ob etwas ,tatsachlich’ und ,im Grunde
so und so sei; vielmehr wirkt auch dasjenige auf das Sein, das nicht ist; es reicht
sogar seine pure Behauptung — sofern man sie denn glaubt.

21.

Jeglicher Versuch einer ontologischen Bestimmung geht an dieser Art Wirkung
fehl. GewissermalBen realisiert das Internet Geriichte: Es objektiviert sie im selben
MalB wie einstmals als abseitig geltende Fantasien. Dariiber hinaus aber objekti-
viert es Wahrheit (macht Wahrheit materiell), indem sich, im Rahmen zumindest
locker definierter Kulturkreise, zu verdrangende und verdrangte Inhalte, die ja
vorhanden und eben nicht nicht-vorhanden sind, in der Offentlichkeit prasentie-
ren. Wodurch sie weitere Offentlichkeit schaffen und weitere verdringte Inhalte
sich prasentieren. Sie sind von da an weder privatmoralisch noch gesellschafts-
ethisch mehr wegzuleugnen. Dal3 wir uns dem nun zuwenden miissen und zu-
wenden, daB wir in diese Gesichter schauen und nicht mehr sagen kénnen: Alles-
dies gibt es nicht, allesdies s i n d wir nicht — das nenne ich eine Kehre: das sich
dahin Umwenden.

22.

Und dann hat Heidegger wieder recht: ,In der Kehre lichtet sich jih die Lichtung
des Wesens des Seins. Es bringt sich selbst in die mit- und eingebrachte eigene
Helle. Wenn in der Kehre der Gefahr die Wahrheit des Seins blitzt, lichtet sich das
Wesen des Seins. Dann kehrt die Wahrheit des Wesens des Seins ein.“!0 Den-
noch ist nicht das Ontologische bestimmendes Merkmal der Anthropologischen
Kehre, sondern ihr Gegenteil: die Oberfliche, das Scheinen, die Asthetik. Hei-
deggers Kehre in eine Zukunft!! zuriick ist gnostischer Natur; wenn er schreibt
Denn das Sein hat nicht seinesgleichen neben sich!2— dann ist das eine deutliche

9  Ubrigens auch hier: ,In der Kehre lichtet sich jih die Lichtung des Wesens des Seins. Es
bringt sich selbst in die mit-und eingebrachte eigene Helle. Wenn in der Kehre der Ge-
fahr die Wahrheit des Seins blitzt, lichtet sich das Wesen des Seins. Dann kehrt die
Wahrheit des Wesens des Seins ein.” Heidegger (wie Anm. 3), S. 43.

10 Heidegger (wie Anm. 3), S. 43.
Il http://albannikolaiherbst.twoday.net/stories/| | 18586/, 12.02.2006.
12 Heidegger, Martin: Die Technik und die Kehre [1962], Stuttgart 81991, S. 42.



Variante von 2. Mose 20. Die Anthropologische Kehre hiergegen glaubt nicht
mehr an Transzendenz. Sie ist selbstreferentiell, also eine Spiegelung.

23.

Die Spiegelung ist in Tausende Fraktale gebrochen, das Spiegelglas wie kaputt.
Daher der Narzissmus. Wer hineinsieht, sieht sich: Das gesplitterte Glas kann
deshalb nicht heraussplittern, weil der Betrachter in den Rahmen mit hineinge-
hort, der Matrix ist und ja eben nicht System. Der Spiegel des Netzes erinnert an
Spinnengewebe, in denen bisweilen Tautropfen hiangen: Sie hiangen in Monaden,
die ihrerseits zusammengesetzte Partikularinteressen — also Ichs — sind. Ob sie
sich wenigstens zeitweise zu einem einzigen Interesse vereinen kénnen oder ob
sie das Andere — das GesamtNetz — bloB als rein numerische Mehrheit bilden, ist
fraglich. Insofern beschreibt die Anthropologische Kehre zwar keinen unpoliti-
schen Zustand, aber einen, der sich politisch nicht richten IaBt. Aufgrund der glo-
balisierten, einander antinomen Moralen, die doch standig miteinander in Kontakt
gebracht werden, sich voreinander nicht mehr verbergen und also weder schiit-
zen noch kultivieren kdénnen, kann keine von ihnen als bestimmende anders denn
allenfalls mit Gewalt durchgesetzt werden. Dabei sind die Monaden nicht integra-
tiv und nicht integrierbar. |hr Erscheinungsbild ist radikal collagiert. Als solches
entspricht das Kantsche einheitliche Subjekt der Apperzeption einer Montage:
weder gibt es die Einheitlichkeit noch mehr das Subjekt.

24.

Ich versuche zu erkldren, daB sich immer mehr Belege dafiir finden, das Netz sei
eben nicht bloB ein technisches Instrument, sondern etwas, das in die Képfe und
Seelen — und in die Geschlechter — eindringt und sie verandert. Ich weif3 (und
zwar genau, wie eine Romanfigur so etwas wiiBte), daB ich eine Spur verfolge, die
von enormer Bedeutung ist, gerade auch weil viele derer, die derzeit den poeti-
schen Ton angeben, dort nicht hinschauen ... nicht hinschauen wollen, d a s ist es,
was mich so fuchst, diese Mischung aus Ignoranz und — ich versteh’s ja — Angst.
Wieso ist es so schwer zu akzeptieren, da3 eine oder zwei, vielleicht auch drei
neue Generationen bereits Fahigkeiten entwickelt haben, die schon 40jahrigen
nicht mehr zuginglich sind, geschweige mir, geschweige Alteren? BloB weil sie
nicht mehr wissen, wie ein Aquadukt gebaut wird? Aus der Warte von BMW ist
auch eine Postkutsche ein Aquadukt.

25.

Die anthropologische Kehre ist wie der fundamentale, meist religids motivierte
Widerstand gegen sie ein direktes Ergebnis der GlobalisierungsTechnologien. Be-
reits die grenzenlose Ubertragung von Radioprogrammen richtet Menschenbilder



z u, ob nun im ,,Guten®, ob nun in jenem ,Schlechten, das neuerdings wieder
,das Bose*“ genannt werden darf.

26.

In diesen Zusammenhang fligt sich der terroristische Islam als eine letzte wehr-
hafte Bastion eines traditionellen, vormedialen Menschenbildes. Er will die anth-
ropologische Kehre riickgangig machen und bombt deshalb ganz konsequent die
westliche Zivilisation, durch sie sich vollzieht, in sein ihm eigenes Mittelalter zu-
riick. Der islamistische Terrorismus ist insofern zweifellos moralisch. Er will ein
Menschenbild erhalten, das liberdies gar so verschieden von dem des Westens
nicht ist. Im Grunde bombt er fiir uns mit. Doch ist das vergeblich. Denn jeder
Computer, der ibrigbliebe, weil ihn der Terrorismus braucht, bewachte eine sa-
kulare Glut. Und jedes erzihlende Buch.

27.

Das gentechnische Ziel der nachsten Jahre, spitestens des nachsten Jahrzehnts
wird es sein, mit der Technik stoffwechseln zu kénnen. Interessant ist dabei, dal
in einem Moment, der die Morphung anderer und seiner selbst zur Mode-Bewe-
gung voranteibt, gesagt wird, es mache sich lacherlich, wer diesen Begriff noch
verwende. Ahnlich wird mit dem Begriff des Kapitalismus umgegangen. In dem
Moment, in dem sein Inhalt allgegenwirtig geworden ist, wird er, wie der siegrei-
che monotheistische Gott, unnennbar und verbietet es, sich ein Bild (den Begriff
eben) von sich zu machen.

28.

Indem das Ich-als-Instanz sich auflost, wird auch der Kérper als sein Reprasentant
disponibel. Jedes liber lingere Zeit akzeptierte, sich zunehmend in den Alltag ein-
bettende und bestindiger Teil dieses Alltags werdende, sich also realisierende
Rollenspiel gehért in diesen ProzeB, etwa die groBen Mittelalter- sowie Vampir-
Fandoms, deren Anhinger sich von Zahnarzten ,,echte” Vampirzihne implantie-
ren lassen. Die Neigung zu korperlichen Mutilationen ist ihrerseits langst signifi-
kant. Insgesamt driicken auch die biomechanoiden Tattoos und iberhaupt die
bleibende Andersgestaltung des eigenen Koérpers der Kehre ihren Stempel auf.
Der Kérper als Plastik ist das vielleicht sichtbarste, weil in die Prasentation verklei-
dete Symptom der anthropologischen Kehre. Durch von Hagen hat die Bewe-
gung, sich vollig totalisierend, auf den Tod libergegriffen.

29.

Der in die industrialisierte Welt gelagerte Mensch ist bereits ein Hybrid, er be-
steht aus Organen und Technik. Er hat seine feinsten Sinnesorgane in Maschinen



ausgelagert. Ich beziehe mich hierfiir sowohl auf Donna Haraway als auch auf an-
dere meiner eigenen Arbeiten, die diese und dhnliche Zusammenhinge spekulativ
untersuchen.!3 Im Internet lagert der Mensch Funktionen seines Geistes aus und
IaBt sie unabhingig von sich wirken. Sie wirken nun wie etwas Fremdes zuriick.
Das ist der Grund, weshalb das Internet — wie insgesamt die Computertechnolo-
gie — einen derart unmittelbaren Zugriff aufs cerebrum hat.

30.

Da aber wird gefragt, ob nicht nicht ein empfindender, wahrnehmender,
selbstbewuBter Mensch sein miisse, um tiberhaupt festzustellen, daBB er den Kor-
per verliert?

31.

Er stellt das eben nicht fest. Und wo man ihn draufdriickt, da scheut er.

Doch jeder Netzbiirger spiirt es. Deshalb wird unbewuBt agiert. Der Netzbiir-
ger paBt sich der Dynamik gleichsam instinktiv an. Ware ihm dieser Vorgang hin-
gegen bewuBt, er erschreckte und schreckte wahrscheinlich zuriick. Stattdessen
schiitzt er sein Erleben in den monadischen Innenraumen, die mit anderen Innen-
rdumen — den als real empfundenen Avataren — kommunizieren. Eine Schnitt-
menge solcher kommunizierenden Monaden nennt sich eine community. Es ist mir
bewuBt, daB sich community und Monade ausschlieBen, da die Monade als fens-
terlos vorgestellt ist. Die Monaden des Netzes haben aber Fenster; sie sind ein-
seits verspiegelte und blicken nach innen. Kommunikation findet in sie hinein und
in ihnen statt. Es handelt sich um eine mit humanoiden Programmen moblierte,
ausgesprochen gesprachige Einsamkeit.

32.

Das Internet ist eine Erhebung tiber u n s. Es ist ist ein Spiegel innerer Zustande...
eines anthropologischen Allgemeinzustands namlich, der gerade im Begriff ist, sich
zu verdinglichen. Es beschreibt Kérper, die sich so sehr verloren, daB sie sich nur
noch in der Auflésung fassen. Das verursacht den RegreB, der so weit sinken las-
sen kann, daBB man weinen moéchte liber diesen Befund einer entsetzlichen Senti-
mentalitat.

13 Etwa ,Das Flirren im Sprachraum®, in: Schreibheft, Nr. 54, Essen 2000 sowie:
http://www.die-dschungel.de/ANH/download/download.php?URL =../txt/pdf/
flirren_im_sprachraum.pdf, 12.02.2006.



33.

Im selben MaB3 mutiliert der Mensch seinen Kérper. Im Grunde faB3t er ihn wie im
Barock als eine Maschine auf, die sich, postmodern formuliert, tunen 1aBt. Damit
geht eine biomechanoide Entwicklung parallel, die den menschlichen Organismus
mit anorganischem Material verschneidet; als Schmuck getragen, nennt man das
Piercing. Anders als in der Prothetik wird das Metall nicht als Fremdes empfun-
den, sondern als lustgefiilltes Accessoire: so materialisiert sich der Cyborg.!4 Je-
des Piercing bereitet den Bioport vor: eine Schnittstelle an unserem Korper fiir
einen Chip.

Anthropologische Kehre bedeutet aber nicht so sehr dieses und weniger die
Bereitschaft als das Fehlen eines Schreckens, wenn wir diese Bereitschaft be-
trachten. Dabei spielt das Internet die Schlisselrolle. Denn alles, was wir hier er-
fahren, ist uns — weil wir im Netz monadologischen Characters sind — von uns
selbst erzahlt und deshalb vertraut. Das Internet zwingt niemandem etwas auf,
auch keine Information. Insofern ist die Anthropologische Kehre eine iiber die Re-
zeptionsasthetik gelernte Gewohnheit. Sie bereitet die kommenden Mutationen
nur vor. !5

34.

»Es muB alles sauber sein, sagte der Chirurg. ,,Blut kann ich nicht leiden, das ist
der Feind.“

35.

Technologischer Fortschritt ist unaufhaltsam, zumal er im Wortsinn Fort-Schritt
ist: ndmlich fort von dem, was wir meinten zu sein. Wir missen jetzt etwas ande-
res werden. Das prophezeit die Anthropologische Kehre.

36.

Bereits jetzt lernen nicht wenige, besonders junge Leute, ihre spdteren Partner
Ubers Netz kennen, das aufgrund seiner Anonymitét ein so intimes Sprechen er-

14 Was in der Prothetik nach dem Ersten Weltkrieg Notbehelf war, beginnt, als seelischer
Zustand akzeptiert, ja gewiinscht zu werden. Ich habe in diesem Zusammenhang bereits
einmal auf Cronenbergs Ballard-Verfilmung CRASH hingewiesen, die mir fiir den Korper
— wie Cronenbergs EXISTENCE fiir die Seele — auf die anthropologische Kehre nicht nur
den Finger, sondern eine ganze Hand zu legen scheint. An der poetischen Theorie zu
dem Vorgang versuchen sich Die Dschungel.

15 Bezogen auf den rasanten Fortschritt, auf die Spriinge, heiflt das, die jede einzelne
NaturWissenschaft in den letzten 150 Jahren gemacht hat und die exponentiell weiter
werden, kénnte unter Mutation unterdessen der evolutiondre ProzeB3 an sich zu befas-
sen sein.



laubt, daB normalerweise verdringte oder verschwiegene Sexualfantasien gera-
dezu unmittelbar kommunikabel werden. Weil man sich vorher nicht traf und
noch bevor man sich traf. Die Fantasie wird auf ein Du bezogen, das ein Ich ist.

37.

Zur Anthropologischen Kehre gehért insofern eine Bereitschaft zur Entbl6Bung —
ein sich EntStellen'é. Da der nahezu unmittelbaren Intimitit im Netz eben da-
durch Vorschub geleistet wird, daB sich der Computer gleichsam direkt mit dem
Gehirn verschaltet, denn es wird ja immer mit einer ausgelagerten Ich-Instanz
kommuniziert, vor der es nicht nétig ist, ein Geheimnis zu wahren, hat man bei
einem dann realen ersten Treffen bereits gegenseitig Informationen auch iber
privateste Neigungen. Selbstverstindlich wirken die auf das Treffen und treiben
— Sympathie sowie den nétigen Tanz der Pheromone vorausgesetzt — eine vollig
andere Dynamik an, als es bei einem Kennenlernen etwa im Konzert, an einer Bar
etc. moglich und denkbar wire.

38.

Auch nahezu samtliche meiner Beziehungen und Leidenschaften zu und mit
Frauen wahrend der verstrichenen drei Jahre sind oft direkt oder, seltener, indi-
rekt aufgrund eines Internet-Kontaktes zustande gekommen; es gab nicht eine
einzige rundweg nicht iiber das Netz hergestellte intime Beriihrung. Diese pri-
vate Feststellung hat insoweit einen unbedingten 6ffentlichen Rang, als ein jeder —
und deshalb auch ich selbst — davon ausgehen kann, nicht einzig, sondern eben
Spiegel eines Allgemeinen zu sein. Es waéren sonst auch hochst einseitige Bezie-
hungen gewesen. Sie waren aber geradezu betont kérperlich, wurden also phy-
sische Erfahrung. So schreibt sich der imagindre moderne Raum, der medial ist, in
die materielle Biologie. Das Imagindre wird ein dingliches Geschehen. Hieran ge-
messen sind die Diskussionen iiber diskursive Kommunikationsformen und ihre
Gestaltung im Netz reine Nebenschauplitze.

39.

Indem das Netz direkt in die Sozialen Verbéande eingreift, etwa intime Verhalt-
nisse schafft, werden andere als die gewohnten, tradierten Menschenbilder zu
wirkenden Faktoren von Partnerschaft und eben auch Griinden neuen méglichen
Lebens. Nicht daB etwas liber Nichtanwesende erfahren wird, ist das Neue. So
etwas kannte im Marchen auch der Prinz, der von der fernen Prinzessin hort und
aufbricht, sie zu suchen. Sondern was erzahlt wird, ist entscheidend. Die Mar von
der fernen Prinzessin koinzidierte stets mit dem gesellschaftlichen und gelehrten
(tradierten) Kodex; andernfalls hatte nicht, und schon gar nicht 6ffentlich, erzahit

16 Heidegger wirkt.



werden kénnen. Das Netz aber stiftet Verbindungen gegen den Codex. Es be-
dient die ethisch einheitliche Gemeinschaft nicht mehr, sondern schafft eigene
MoralBiotope.

40.

Die anthropologische Kehre beschreibt insgesamt eine sich unbewuBt vollzie-
hende seelische Mutation. Jede neue groBe Entwicklung, sagt Vilém Flusser, be-
ginnt mit einem RegreB. Die Anthropologische Kehre tréagt ihn als sich zerset-
zende Schriftkultur auf der Stirn, tduscht den RegreB vor, damit wir etwas zu
jammern haben. Das Gejammer lenkt uns ab, und die Kehre vollzieht sich ganz
unbemerkt oder doch ignoriert. Dabei ist sie die kraftvolle Gegenbewegung zu
Freuds ,,Wo Es ist, soll Ich werden.“ Im Netz wird alles Es. Darin geht die Anth-
ropologische Kehre, insoweit sie unbewuB3t bleibt, durchweg Hand in Hand mit
der Entwicklung des sich kybernetisierenden Kapitalismus, den Menschen die in-
tellektuelle (nicht materielle) Verfligung tber ihre Produktionsmittel wieder zu
entziehen, die zumindest rein technisch am Anfang des letzten Jahrhunderts von
Notwendigkeit war. Heute bedeutet, das Arbeitsmittel zu durchschauen, bzw. es
durchschauen zu wollen, eine Hemmung des Produktionsablaufs. Der Mensch
bedient nicht mehr die Maschine, sondern er wird als begriffsloser Teil dieser Ma-
schine designt. Ergonomie ist ein Spezialfach des Maschinenbaus.

41.

Es gibt ihn schon, den ersten Maschinenmenschen. ,,Chip im Hirn* titelt Spiegel-
Wissenschaft und faBt den Artikel folgendermaBen zusammen: ,,Ein querschnitt-
geldhmter Mann kann allein mit seinen Gedanken Computer und Fernseher steu-
ern. Mediziner hatten ihm einen Chip eingepflanzt, der Signale aus dem Gehirn an
einen Computer schickt.“ Das weitet sich, der kapitalistischen Logik gemaB, auf
den Unterhaltungs- und Mehrwertsektor aus: Es soll in Spanien eine Diskothek
geben, in deren VIP-Bereich man mit einem unter die Haut gepflanzten Chip
zahlen kann.

42.

Wir hybridisieren uns, auch das gehort zur Kehre, nicht nur, da3 wir uns mit Ma-
schinen oder Maschinenteilen verschneiden. Sondern das Netz, das so wenig zwi-
schen Fake und Realperson scheidet, daBB wir den Avatar als tatsachlichen Partner
akzeptieren miissen (es werden nicht selten tiefreichende Liebesbeziehungen rein
kybernetisch gefiihrt), verwischt auch die Geschlechter. Politische Correctness
will sexuelle Differenzen eindimmen; auch so lassen gender-Diskussionen sich le-
sen: daf sie sich der Tauschbarkeit zuspielen, ohne das doch wissen zu diirfen; es
bendhme ihnen andernfalls sowohl die politische Kraft wie das gute aufgeklarte



Gewissen. Tatsichlich reprisentieren sie zu Teilen das Interesse der Aquivalenz-
form. Denn wo das Rettende ist, wachst auch Gefahr.

43.

Globalisierung bedeutet AnschluB. Angeschlossen wird an das Marktsystem und
seine darunter befaBite Moral, deren Anthropologie aber eine andere als die er-
zdhlte ist — und zwar ebenso anders, wie der Weltwirtschaft Wort und Begriff der
Freiheit fiir Freiheit von Handelsgrenzen steht, nicht etwa fiir Freiheit des Indivi-
duums. Demokatische Freiheit als eine der Vielen gegeniiber der Wenigen ist
ebenfalls so gefa3t, daB das Viele eine Bestimmung des Umsatzes ist, nicht etwa
der freien (=gleichen) Partizipierung der Vielen am Umsatz. Einvernimmt nun die
Globalisierung die duBBeren, so spiegelt die Anthropologische Kehre die Einver-
nahme der inneren Rdume. Beide Prozesse sind wechselseitig aufeinander be-
zogen. Das Internet ist hierbei die Avant-Garde des Inneren Anschlusses.!”

44.

Therefore, to understand the contemporary urban landscape it would be much
more interesting to study the rise of the new communities and what they might
have to offer, what is so appealing about them, and how they relate to new larger
wholes, instead of constantly talking about public life and community in terms of a
loss of something whose very nature has always remained unclear to us. The clas-
sical disciplines of architecture and urbanism are not enough to understand, plan,
and control this urban landscape and the behaviour of its inhabitants any longer.
We need to understand the influence of the new media, not only to be informed
and so to be able to avoid traffic jams, but also to know where we are and where
we want to go. Bart Lootsma, The New Landscape.

17  Avant-Garde, das sei nicht vergessen, ist ein militirischer Begiff, und zwar auch in der
Kunst. Er meint eine aggressive Vorhut. In der Kunst geht die Moral in Asthetik tiber.



DIE NEUHEIT DER NEUEN MEDIEN

VON HELMUT SCHANZE

»Wie machen wir’s, daB3 alles frisch und neu / Und mit Bedeutung auch gefillig
sei?“! Mit diesen hintersinnigen Worten, kiihn, und das heif3t, frankfurterisch ge-
reimt, stellt der Herr Direktor in Goethes klassischem ,Vorspiel auf dem Thea-
ter” die Frage nach der ,Neuheit’ der Medien. Neubheit ist machbar, eine héchst
moderne Feststellung des ,Klassikers‘ der deutschen Literatur, der selbst als The-
aterleiter liber Jahrzehnte in Weimar fungierte. Seinem Vorbild folgten nicht nur
die Theatermacher, sondern auch die Macher des Fernsehens bis in die Gegen-
wart hinein, und dies ganz woértlich und bildlich. Das Fernsehen versichert sich
des Klassikers, und selbst die ,Neuen Medien‘ haben langst ihren Goethe ent-
deckt, der ihnen die Machbarkeit des Neuen zu bestitigen scheint. In der Tat ha-
ben sowohl das Erste wie auch das Zweite Deutsche Fernsehen ihren Sendestart in
den 1950er und 1960er Jahren vor der Tageschau und Heute mit dieser Frage in
szenischer Form, die zugleich eine Antwort ist, begonnen.

Ein Kurzdurchgang durch die Fernsehgeschichte von 1951 bis in den Medien-
umbruch um 2000, vom ,ersten Programm’, das mit seinen paar Tausend Zu-
schauern beileibe noch kein Massenmedium war, aber doch als entwickelte Au-
diovision den Anspruch des Massenmediums stellte, tiber das massenmediale Ak-
tionsprogramm bis zum scheinbar ruhigen Auswahlmenii des neuen digitalen
Fernsehens ,der Zukunft‘, drei mediale ,Neuheiten‘ also, ist eine Geschichte der
,Macher’, die sich, in Riickblicken, auch immer gern als solche ausweisen. Die
Frage allerdings ist: Lasst sich Neuheit machen, oder ist sie nicht eben das, was
unerwartet ist, das Uberraschende, das Fremde, das Inkommensurable? Halten
,die Medien‘ auch immer an der Machbarkeit des Neuen fest, und bestitigen sie
dies durch ihr stindiges Dabeisein, suggerieren sie nicht den standigen, fast er-
wartbaren Fortschritt, sind sie nicht immer modern und vorne dran, als Avantgar-
den, die schon alles immer schon gewusst haben, oder gibt es in der Tat breaking
news, die alles bisher Gewusste auler Kraft setzen? Diese Fragen scheinen sich
von selbst zu beantworten, sie bediirfen aber gleichwohl der genaueren Refle-
xion, die sich als Medienwissenschaft ausweisen darf.

Die Eingrenzung des Rahmenthemas auf das Halbjahrhundert von 1950 bis
2000 setzt nicht nur das beliebte ,Vorspiel auf den Theater” mit Ur-, Erst- und
Neuauffiihrungen von weithin festen Texten, der ,Novitdten‘, und festen Hausern
voraus — das ex tempore ist die Ausnahme von der Regel — ,sondern auch die lange
Vorgeschichte der europiischen curiositas, der Neugier, der Nachrichten und
ihrer ,alten Medien’, der Foren mit ihrem Getratsche (,weit Du schon?‘), der

| Goethe, Johann Wolfgang: Faust I, in: Werke. Hamburger Ausgabe, hrsg. v. Erich Trunz,
Bd. 3, Miinchen 1998, S. 10.



Presse mit ihren ,Neuesten Nachrichten’ und Neuerscheinungen, der Telegrafie
und des Telefons mit ihren Eilmeldungen, des Grammophons mit seinen Hits, des
Films mit seinen Aktionen und Sensationen und des Rundfunks mit seinen Aktua-
lititen und Ereignissen voraus.

Der zweite Medienumbruch des 20. Jahrhunderts besteht, wie bekannt, aus
vielen ,kleinen Medienumbriichen‘. Schon die Einfiihrung des Fernsehens als der
entwickelten Audiovision war beides, ein groB3er wie ein kleiner Medienumbruch,
der Beginn des ,Fernsehzeitalters‘, das mit seiner Digitalisierung wieder ,neu er-
funden‘ wurde. Aber auch das Fernsehen war in den 1950er und 1960er Jahren
so neu nicht. Schon 1954, zum Beginn des deutschen Fernsehens, des Ersten, be-
merkte Theodor W. Adorno, der vielberufene und ungeliebte Mentor der Me-
dienschelte in seinem ,,Prolog “2 — der bei Goethe im Himmel spielt, und vor dem
»VYorspiel auf dem Theater” — dass es mit der Neuheit des Fernsehens, mit den
,Kleinen Fernsehspielen‘ aus dem Westen, heute Fernsehserien und Telenovelas
genannt, nicht so weit her war.3

Der content des neuen Fernsehens war, genauer betrachtet, weder frisch
noch neu, schlimmer noch, es war auch nichts wirklich Fernes, das da nah ge-
bracht wurde, sondern das Allvertraute. Es war, mit Adorno und Max Horkhei-
mer, das konventionelle Produkt einer ,Kulturindustrie“, die Hans Magnus En-
zensberger in seinem ,,Baukasten zu einer Theorie der Medien“ auf eine ,Be-
wuBtseinsindustrie” reduziert hat.4 In Deutschland niamlich kam das von Adorno
schon in den 1950ern in den USA analysierte Aktionsfernsehen erst in den 1960er
Jahren (dann aber umso heftiger) an: Mit dem Vorabendprogramm, der Verbin-
dung des Fernsehens mit der Werbung. Fiir Hans Magnus Enzensberger wurde
Fernsehen zum ,Nullmedium‘.> Die ,Macher’ in den Schwarzwaldkliniken skan-
dierten dagegen unisono: ,,Die Masse kénnt ihr nur durch Masse zwingen“". Neu
ist nur das, was auch Quote bringt. Uber solche Neuheiten lisst sich trefflich
streiten. Auf Basis des Theatermodells konnte man in der entstehenden neuen
Medienwissenschaft auf Trivialdramatik und Gustav Freytag, ,Freitag Abend biir-
gerlich’ verweisen. Die Form der Serie als Fernsehserie, ihre spezifische Neuheit
war erst zu bestimmen.

Dass im Begriffsfeld der Medien der Begriff der Neuheit seit Jahrtausenden
seinen Platz behilt, ist mehr als nur eine anthropologische Konstante. Auch die

2 Adorno, Theodor W.: Gesammelte Schriften, hrsg. v. Rolf Tiedemann u.a., Frankfurt a.M.
1997, Bd. 10, 2, S. 507-517.

3 Adorno, Theodor W.: ,Fernsehen als Ideologie“, in: Adorno (wie Anm. 2), Bd. 20, 2,
S.518-532.

4 Enzensberger, Hans Magnus: ,Baukasten zu einer Theorie der Medien®, in: ders.
(Hrsg.): Kursbuch 20, Frankfurt a.M. 1970, S. 159-187.

5  Enzensberger, Hans Magnus: ,,Das Nullmedium oder Warum alle Klagen iiber das Fern-
sehen gegenstandslos sind.“ (1988), in: MittelmaB und Wahn. Gesammelte Zerstreuungen,
Frankfurt a.M. 1988, S. 89-103.

6  Goethe (wie Anm. 1), S. |1, Adorno (wie Anm. 2), Bd. 16, S. 35f.



Neuheit erfahrt Transformationen, die nicht zuletzt aufs Engste mit dem Begriff
der Medien und der medialen Méglichkeiten zusammenhangen. Des Theaterdi-
rektors uralte These von der Machbarkeit der Neuheit ist zur unbefragten Vor-
aussetzung der Massenmedien und ihrer Ideologieproduktion geworden. Die je-
weils ,Neuen Medien‘ haben diese These entweder grandios bestitigt oder wi-
derlegt, je nachdem, ob man sich als Euphoriker oder Apokalyptiker der Medien-
zukunft bekennt.

Wie steht es also um die ,Neuheit der Neuen Medien? Sind auch sie nicht
neu, und gibt es eigentlich, mit biblischer Gleichmut, ,nichts Neues unter der
Sonne? GroBBen Thesen ist nur mit kleineren beizukommen, mit einer histori-
schen und einer kritischen. Die historische nimmt den alten Satz, den man (m.E.
falschlicherweise) mit dem Namen eines ,Rieplschen Gesetzes* versehen hat, auf,
dass der Inhalt eines neuen Mediums immer nur die alten sein kénnen. Danach
gabe es nur eine technische Innovation, keine der Inhalte. Die kritische These va-
riiert den Satz Marshall McLuhans, dass das Medium die message, die Botschaft,
die Nachricht, die Neuheit selber sei. Beide Thesen scheinen zu konvergieren:
Bringen Medien sich immer nur selber zur Anschauung, so bleibt fiir Neuheit kein
Raum. Dies widerspricht jedoch offensichtlich aller Erfahrung und aller Medien-
theorie. Medien, als Mittler im weitesten Sinn, sind dazu bestimmt, Neues erfahr-
bar zu machen. Dass sie als Kommunikationsorganisationen dazu tendieren, diese
Neue womdglich selber zu machen, steht auf einem anderen Blatt, auf dem Blatt
der Mediengeschichte.

Hier bewahrt sich allerdings die Voraussage des legendaren Riepl und seiner
Technikgeschichte und die des realen, inzwischen auch schon legendenumwobe-
nen McLuhan und seiner kritischen Kulturgeschichte. Ein neues Medium bringt
vor allem sich selber als Neuheit zur Erscheinung. Demgegeniiber ist, noch einmal
mit Adorno und seinen Uberlegungen zum Medium Musik festzuhalten, dass sie
immer zugleich ,Naturelement® und ,,Spiegelung durch den Geist hindurch®,
»Material“ und gemacht ist.” Neu aber war, fiir Adorno 1954, nur ,die Technik,
auf die man allerdings gehérig stolz war. Auch die Technik, die Superikonoskope,
Hinterlassenschaft aus der V-Bomben-Produktion, die auf einem Film Uber die
Erstsendung des Fernsehvorspiels ,,auf dem Theater” liberdeutlich zu sehen sind
— auf dem Umschlag zur Geschichte des deutschen Fernsehens8 ist ein Standbild —
war so neu eben nicht, was die vereinfachte These Paul Virilios vom Krieg als Va-
ter der Medien zu bestitigen scheint.

Dass der Inhalt des Fernsehens 1950 ein ,altes’ Medium war, will das beliebte
»Yorspiel“ zwar nicht wissen, verrat es aber implizit und mediengerecht im Bild.
Um dem Bildungsanspruch aus der uralten Trias Information, Unterhaltung, Bil-
dung, wie es die Rundfunkgesetze vorschreiben, zu geniigen, machte man den
Fernsehabend als Theaterabend auf, so wie man die Tageschau mit erprobten

7 Adorno (wie Anm. 2), Bd. 16, S. 35f.
8  Vgl. Schanze, Helmut: Das Fernsehen und die Kiinste, Miinchen 1994, Umschlagbild.



Journalisten der schreibenden Zunft besetzte. Dahinter aber verlieB man sich
dann auf abgefilmtes Theater und ,nudelte’ alte Filme ab. Man machte Pantoffel-
kino. Die Neuheit der Tagesschau war die alte Wochenschau und eine gehorige
Portion ,Verlautbarung‘. Das neue Fernsehen etablierte sich als neuer Rahmen fiir
die ,alten‘ Massenmedien, Presse, Film und Rundfunk.

Neuheit ist der Inhalt von Medien, als Novitit, Neuerscheinung, Urauffiih-
rung, Premiere, Ur- und Erstsendung, Begriffe, die mit bestimmten Wertvorstel-
lungen des Erstmaligen eines schopferischen Augenblicks verbunden werden. Die
mediale Reproduktion, die den Erfolg bestitigende Wiederholung, die Moglichkeit
der Reprise, der Wiederaufnahme, der Neuauflage und der Wiedersendung ma-
chen die Worte ,Zum ersten Male‘ zu einem Hinweis auf das Ereignis, das sich
letztlich nie wiederholen kann, dessen Wiederholung aber alle kiinstlerische und
technische Anstrengung gilt, bis hin zur Aufhebung der Grenze zwischen alt und
neu, die Originalitdt und Kopie ununterscheidbar macht. Der Anfang des Mediums
ist ihm exterritorial, ohne ihn aber kann es nicht prozessieren. Das Ende der
,Neuen Medien’ ist die Aufhebung des Begriffs der Kopie in eine reine Neubheit.
Die Doppelheit von auratisierter Neuheit und technischer Reproduzierbarkeit
aber bleibt den ,Neuen Medien® eingeschrieben. Sie strukturiert ihr Programm.

Neu, und immer wieder neu ist die Performanz und nicht die Kompetenz,
die parole und nicht die langue. Dies zeichnet bereits Sprache als Medium aus.
Eine neue Sprache muss erst gelernt werden. Die Neuheit altert zugleich, auch
wenn sie immer wieder als ,absolute’, ,Post’- oder ,Hypermoderne‘ auftritt. Der
auch hier hellsichtige Adorno bemerkte, nicht ohne Selbstkritik, in Bezug auf
Pierre Boulez’ Kritik des musikalischen Technik-Fetischismus der ,Neuen Musik":
Sie antworte ,,auf das fatale Altern der Moderne durch die Spannungslosigkeit des
totalen technischen Werks“?. Und hier ist nur scheinbar die Rede vom Basis-
medium Musik, das ebenso unter dem Diktat der technischen Massenmedien
steht wie Sprache und Bild. Es ist die Rede von der Kulturindustrie und der Her-
metik ihrer Unausweichlichkeit, von der Ideologie als dem ,gesellschaftlich not-
wendigen Schein“!0. Was durch Medien erscheint, wird und soll als Erscheinung
wahrgenommen werden, und nichts anderes wohl meinte der Satz von Paul Va-
léry und Walter Benjamin von der Veranderung der Wahrnehmung durch neue
Medien.

Der universelle ldeologieverdacht tendiert zur Bestitigung oder zur Aufhe-
bung der Medialitdt als ,gemachter Erscheinung, und damit zur Aufhebung jedes
Begriffs von Kunst als menschlicher Hervorbringung und ihres Anspruchs auf Au-
tonomie. Er reduziert Kunst zum reinen fait social, und genau dies klagte die As-
thetische Theorie Adornos gegen ihre gesellschaftliche Einebnung ein. Auch wenn
der Moderne ihr Alterungsprozess angesehen werden kann; sie darf den Versuch
der ,Rettung’, der Erneuerung, nicht aufgeben. Es miisste auch eine Moderne

9  Adorno (wie Anm. 2), Bd. 7, S. 508.
10 Adorno (wie Anm. 2), Bd. 16, S. 10.



nach der Moderne geben, die man dann auf den Namen einer ,Postmoderne’
taufte, aber dann doch der ,reinen‘ Erscheinung widmete, bei Unterschlagung
wiederum des Teilsatzes vom fait social aller Medien. Die ,zweite Natur‘, die
Spiegelung durch den Geist hindurch, setzt sich an die Stelle der geschundenen
ersten.

An dieser Stelle sind einige Uberlegungen zur Neuheit der Neuen Medien
aufzunehmen, die von einer ,diskontinuierlichen‘ Mediengeschichte handeln.!!
Geht man davon aus, dass die Begriffsgeschichte der ,Neuen Medien‘ im 20. Jahr-
hundert auf eine doppelte Modernitit antwortet, wie sie das 20. Jahrhundert mit
seinen rasanten Entwicklungen in der Medientechnik aufgestellt hat, so sind es je-
doch keineswegs nur Fragen der technischen Innovation, die fiir die Theorie ent-
scheidend sind. Medientechnik ist nur einer der Anlisse, die zu medientheoreti-
schen Formulierungen fiihren. Die technisch-medialen Mdéglichkeiten sind Aus-
gangspunkte (Topoi) von Medienutopien, die den Bruch mit allem bisherigen
Formen von Wahrnehmung erwarten lieBen. Solche Utopien basieren auf dem
naturwissenschaftlich-technischen Fortschrittsgedanken, postulieren aber Dis-
kontinuitdt, die radikale Neuerung. Dies entspricht ihrem Kunstwerkcharakter.
Dass neue Medientechniken den Avantgarden des 20. Jahrhunderts als De-
monstrandum einer radikalen Neuorientierung dienten, dass ihre Manifeste stets
auf den umwilzenden Charakter der Technik selber verwiesen, machen Theorien
der Neuen Medien jeweils zum Ort des Gedankens an eine von der Gegenwart
und auch von der Vergangenheit getrennten Zukunft. Theorien sowohl der Ein-
zelmedien (wie Film und Rundfunk) wie auch die der Gesamtkunstwerke treten
regelmaBig auf mit dem Gestus der Radikalitt.

Die Doppelheit von Natur und Kunst berechtigt auch, die Begriffe ,Medium’
und ,Umbruch’ zusammen zu stellen. Sind die Neuen Medien und ihre Theorien
regelmaBig gekennzeichnet durch einen mit Emphase beanspruchten Bruch bishe-
riger Gewohnlichkeiten, den rhetorischen ,Kunstgriff’, so ist eine Theorie der
Neuen Medien als eine Theorie der Briiche zu beschreiben. Denn die Natur soll
keine Spriinge machen, sie kennt nur die Entwicklung. Der Umbruch ist ein Vor-
recht des Geistes, der die Wirklichkeit immer neu konstruiert. Dass hier nicht al-
lein ein politischer Umbruch (ein Umbruch der gesellschaftlichen Verhéltnisse und
von politischen Verfassungen) gemeint ist, sondern immer und zugleich auch ein
Umbruch der mentalen Dispositionen, eingeschlossen Kognition und Wahrneh-
mung, machen Theorien der Neuen Medien — scheinbar — abhingig von einer
Theorie sowohl der gesellschaftlichen wie auch der mentalen Dynamiken. Indem
in einem Medienumbruch die ,innere‘ wie auch die ,auBere‘ Welt des Menschen
betroffen ist, wird eine Medientheorie der Schnittpunkt von soziologisch-politi-
schen wie auch mentalititstheoretischen Uberlegungen. Sie bezieht sich auf tech-

Il Vgl. Schanze, Helmut: ,,Mediengeschichte der Diskontinuitat®, in: Schnell, Ralf (Hrsg.):
MedienRevolutionen (Medienumbriiche |8), Bielefeld 2006.



nische Innovation, ohne doch eine vollstindige Geschichte der Technik aufzu-
nehmen.

Damit allerdings wird eine wie auch immer geschlossene Medientheorie in
Bezug auf ihre Gegenstandsbestimmung iiberfordert und unspezifisch. Sie wird
zur Theorie des mentalen Apparats, ist aber, je nach ihrem Anspruch, allenfalls
eine Theorie der ,Erweiterung’ der mentalen Méglichkeiten. Sie greift ein in eine
allgemeine Theorie der Kommunikation, die sie als technisch vermittelte spezifi-
ziert. Sie macht Gebrauch von gesellschaftlichen wie auch von mentalen Model-
len, ohne diese reflektieren zu konnen. Sie demonstriert den technischen Fort-
schritt, ohne doch das Agens anzugeben und vollstindig beschreiben zu kénnen,
das Technik und Wissen in immer neue Wissensgebiete drangt. Die historische
These, die These von der Allmichtigkeit des Geistes miindet mit Nietzsche im
20. Jahrhundert entweder in die These von der vollendeten Historizitit oder in
die einer vollendeten Ahistorizitat ein. Die ,soziale These‘ fiihrt den Kunstcha-
rakter der Medien in das Dilemma der perfekten Manipulation.

Die Neuheit der Neuen Medien ist jedoch auch und vor allem kritisch zu
spezifizieren. Der Neuheit der Neuen Medien ist nicht nur ihr Altern eingeschrie-
ben, sie bedarf auch der Differenzierung. Eine vorlaufige Differenzierung der Be-
griffe von ,Neuheit’, wie sie in unterschiedlichen und zu unterscheidenden Me-
diendiskursen des 20. Jahrhunderts erscheinen, kennt in der Tat die Neuheit nicht
nur als (technische) Innovation und als (gesellschaftliche und lebensweltliche) Mo-
dernitét, sondern auch als (kiinstlerische) Avantgarde und als (6rtliche und zeitli-
che) Alteritiat des Fremden, des Abweichenden, Marginalen und seiner (kolonisie-
renden) Entdeckung.

Die hier angezeigte Begrifflichkeit des Neuen im Medienzeitalter zeigt Zonen
der Uberlappung und der Komplementaritit. Neuheiten definieren sich gegensei-
tig in einem Begriffsfeld, das kultur- wie auch wissenschaftsgeschichtlich unter-
schiedlich fokussiert und ausgearbeitet werden muss. Sie bilden und modulieren
unterschiedliche Medientheorien und damit die Begrifflichkeit der ,Neuen Me-
dien‘ selber. Sie bestimmen das methodische Vorgehen bei der Medienanalyse
und konfigurieren den Mediengebrauch. Theorien der Neuen Medien sind Theo-
riefragmente, die niemals vollstandig auftreten kénnen.

Technische Innovationstheorien heben ab auf Veranderungsprozesse, die ge-
plant und kontrolliert verlaufen. Sie sind am Paradigma der Naturwissenschaften
orientiert. Die neuen Techniken sind Teil von Optimierungsprozessen. Ziel ist die
Realisation neuer technischer Moglichkeiten, im Falle der Medieninnovation die
Anwendung neuer medialer Méglichkeiten. Das Modell des technischen Fort-
schritts suggeriert einen standigen Fortschritt in deren Erweiterung. Die Theorien
der Innovation lassen Medien zu Tragern von Fortschrittsutopien werden.

Theorien der Modernitit versprechen dagegen nicht nur den technischen
Forschritt, sondern auch einen Fortschritt, dessen Ende sich in der Verwirkli-
chung gesellschaftlicher Utopien ausweist, den Fortschritt im Geist. Sie heben ab
auf die ,sozialen Fakten‘. Sie erkennen die Zeichen der Modernitit an AuBe-



rungsformen, die Fortschritt signalisieren und zugleich den Bruch mit allen tradi-
tionellen Formen behaupten. Die als fortschrittlich ausgewiesenen gegenwirtigen
Handlungsschemata werden zu Handlungsnormen erhoben. Paradigma der Mo-
dernitit ist nicht zuletzt die Architektur im weitesten Sinne, die mit den traditio-
nellen Stilformen bricht und das Ornament verwirft. Die Form soll der Funktion
folgen. Die Klassische Moderne rechnet ab mit allen Traditionen und priift sie auf
Brauchbarkeit. Die Wechselbeziehung der derart als modern klassifizierten
,neuen Medien‘ des ersten Medienumbruchs wird im zweiten zum Kennzeichen
der Epoche selber. Das Zeitalter des zweiten Medienumbruchs ist das Medien-
zeitalter schlechthin oder das Zeitalter der zweiten Modernitét. An die Stelle des
technisch-funktionalen Designs der Gegenstiande des téglichen Lebens tritt das
technisch-funktionale Design der digitalen Werkzeuge, die zweckmaBige und
funktionale Architektur der Rechner.

Die Theorien der Avantgarden dagegen heben auf den offenen Kunstwerk-
charakter der Medien ab. Damit weisen auch sie eine spezifische Dialektik auf, die
ein Traditionsverhaltnis mit dem einer absoluten Modernitdt vermitteln muss. In
den Theorien der Avantgarden gehen die Theorien der Modernitit in den Bereich
der kiinstlerischen Produktion liber. Zugleich wird die Grenze des technischen
Fortschritts reflektiert. Die Dialektik der Aufklarung, wie sie Horkheimer und
Adorno am Ende des Zweiten Weltkriegs postulierten und bestitigt fanden, ist
nicht zuletzt an Erfahrungen der medialen Dynamik gebunden. Medien erscheinen
in ihr theoretisch zuerst als Massenmedien. Sie stehen fiir das Avancement der
Massen, vor denen sich die Herrschenden fiirchten missen und sind die Hoffnung
der Unterdriickten. Sie dienen der Volksverdummung wie auch der Volkserzie-
hung zum Besseren hin, sind die ,geheimen Verfiihrer’ und zugleich die neuen
,Schulen der Nation®.

Theorien der Alteritit schlieBlich benennen die Fortschritte in der Entde-
ckung der Welt und des Menschen, den raumgreifenden Fortschritt, als kolonisie-
renden Habitus, der letztlich das Fremde und damit das Eigene vernichtet. Globa-
lisierung, die Entwertung des Fremden und Marginalen, wird als Bruch der Konti-
nuitdten erfahrbar. Die Neuheit der Neuen Medien bezieht sich hier nicht nur auf
den technischen Forschritt, jenen Innovationen, die zu einem immer besseren
technischen Gerit fiihren sollen, auf die Bewegungen der Modernitit, den Avant-
garden, sondern auch auf ein Bewusstsein der Alteritdt, der Ferne in der Nahe,
das sich, in einer Dialektik der Aufklarung, aus dem Fortschrittsgedanken selber
entwickelt. Nimmt man die Theorien der Avantgarden als Leittheorie, so ist auch
hier von einer doppelten Avantgarde zu reden.

Die Theorien der Neuheit als Alteritdit machen den inneren Widerspruch ei-
ner Mediengesellschaft bewusst, die bei allem Anspruch auf globale Geltung den-
noch das Fremde als Fremdes nicht zur Kenntnis nehmen will. Schon der Film und
das Radio kennen diese Doppelheit. Medien normieren das Lachen und das Wei-
nen der Welt auf den Standard eines Weltdorfes. Sie dringen vor in die letzten
Winkel der Welt und vernichten das, was als romantische Ferne verklart wird.



Die Neuen Medien radikalisieren diese Tendenzen. Die technische Realitit des
Internet gilt als Beweis fiir die Wirklichkeit der Globalisierung, ein Beweis aller-
dings, der angesichts der liberwialtigenden Zahl der Nicht-Nutzer des neuen Me-
diums kaum angetreten werden kann. Alle Zahlen sprechen von einer neuen
Aufteilung der Welt.

Die Neuheit der Neuen Medien lebt nicht nur von ,Innovationsschiiben’, ein
Wort, das an ihre Psychopathologie erinnern mag. Zentrale Elemente der Theo-
rien der Neuen Medien verdanken sich der ersten Modernitit, und damit dem
ersten Medienumbruch, aber sie gelten bis in die zweite Moderne hinein, die sich
ihrerseits als Medienmoderne definieren kann. Die Méglichkeiten der Neuen Me-
dien haben langst neue Avantgarden, einen neuen Begriff der Avantgarde provo-
ziert. Die Moglichkeit der Erschaffung ,Neuer Welten®, gehalten im Rechner, er-
scheint als der vollendete Traum des Kiinstlers, der sich in der Tat, im Sinne der
Utopien der Renaissance, als ,zweiter Schopfer’ begreifen kann. Simulationen
werden dabei véllig unabhingig vom Simulierten und seiner Materie; der ,Erden-
rest’ wird aufgehoben. In seinem Kunstreich ist der neue digitale Theaterdirektor
unbeschrankt in seiner Macht.

Gebunden allerdings bleibt seine neue ,Welt‘ an den Apparat. Wie bei allen
Medien verschwindet die ,Erscheinung’ dann, wenn der Apparat versagt, auBer
Kontrolle gerat. Das Postulat der universellen Machbarkeit von Frische und Neu-
heit, von bedeutender Gefilligkeit ist an lokale Konventionen gebunden, die von
allen Beteiligten in einer ,,universellen Kommunikationsgemeinschaft“ einzuhalten
sind. Die Grenze vom Medienumbruch zum politischen Umbruch ist klarer gezo-
gen als die zum mentalen Riickbruch in ,,vorrevolutiondre“ Atavismen. Der Begriff
der Neuheit als Alteritit begrenzt uniibersehbar auch die Neuheit der Neuen
Medien in ihrem globalisierenden Anspruch.

Das kurze Ausgangsspiel ,auf dem Theater*, die Nachricht von der Neubheit in
Massen, welche die Massen zwingen will, fiihrte Giber jene brutal-romantische Ar-
chaik der Serien und Telenovelas der entwickelten Audiovision bis hin zur Er-
machtigung des Nutzers im Digitalmedium, die ihn alles wahlen lasst, was ihm
zutraglich zu sein scheint. Der Zapper, aber auch der bewusste Wihler selektiert,
im Blick auf die ,sozialen Fakten‘, regelmaBig nur das Eigene, und niemals das
wirklich Fremde, das ihm aber doch irgendwann, als ,Realitdt’ im ,Meni‘ schock-
artig entgegentritt, gerade dann, wenn er sich ruhig und entspannt zuriicklehnen
will. Ob diese Neuheiten, ,,wenn hinten, weit in der Tirkei / Die Volker aufeinan-
derschlagen®, immer noch bei einem ,,Gliaschen Wein“, am ,,Fenster*!2 zur Welt
stehend, konsumiert werden koénnen, steht, bei allem Reiz des Neuen in den
Neuen Medien, gegenwirtig auf dem Priifstand nicht nur der Theorien.

12 Goethe (wie Anm. 1), S. 34.



DIE ALTESTEN IN DEN NEUESTEN MEDIEN

VON ERHARD SCHUTTPELZ

I  KOMMUNIKATION

Der Durchbruch des Medienbegriffs kann als nordamerikanischer Doppelschlag
rekonstruiert werden. Zuerst wurde der Kommunikationsbegriff Ende der
1940er Jahre wissenschaftlich verallgemeinert und absolut gesetzt, ein absoluter
Begriff. Dann folgte der Medienbegriff und profitierte insbesondere in Toronto
von der bereits geschehenen Absolutsetzung der Kommunikation. Erst aus beiden
Schritten entstanden Medientheorie und Medienwissenschaften im heute gelaufi-
gen Sinne. Und das wissenschaftliche Feld, das die Medien verhandelt, heif}t im
internationalen Rahmen bis heute ,Media and Communications‘ und bewegt sich
zwischen Kommunikationsforschung und Medienanalysen — der terminologische
Doppelschlag bleibt auf die eine oder andere Weise erhalten.

Die Absolutsetzung der Kommunikation um 1950 mit ihrer Einsicht ,eigent-
lich ist alles Kommunikation‘ besaB zwei unterschiedliche Genealogien, die aber
damals zu keiner Fusion gezwungen werden konnten. Nach substanzialisierenden
und funktionalistischen Kommunikationsbegriffen entstand im Rahmen der Kyber-
netik und Informationstheorie ein operativer Kommunikationsbegriff.! Statt der
Frage nach dem, was Kommunikation begriindet oder welche Funktionen Kommu-
nikation erfiillt (wie bei Harold Lasswell und allen angewandten Sozialforschun-
gen), gab es zumindest eine Theorieentwicklung, die von den Operationen aus-
ging und den Formalismus der Operationen betonte, ihre Reversibilitit oder Irre-
versibilitdt, ihre Zergliederung in Flussdiagramme und Netzdiagramme, ihre Re-
kursivitat und Beobachterabhangigkeit.

Ungefihr zeitgleich wurde ebenfalls in nordamerikanischen Theorien das
Problem gel6st, das europdische Medientheorien der Zwischenkriegszeit nicht
auflésen konnten, namlich eine Theorie der Massenkommunikation und ihrer
Mittel zu entwerfen, die nicht auf einer Dichotomisierung beruhte. Theorie der
Massenmedien hieB in Europa bis zum 2. Weltkrieg: eine Theorie der Masse, um
daraus abzuleiten: eine Theorie ihrer Manipulation durch Medien.2 Diese Behand-
lung wurde entweder aus biirgerlichen und reaktiondaren Massenpsychologien
oder aus linken Revolutionshoffnungen abgeleitet, und blieb dabei immer einer
Dimension der Nicht-Massenkommunikation kontrastiert, ob diese ,Bildung’,

| Wiener, Norbert: , Time, Communication and the Nervous System®, in: Annals of the
New York Academy of Sciences, |g. 50, 1948, S. 197-220, hier S. 202.

2 Vgl. die Anthologie von Kiimmel, Albert/Loffler, Petra (Hrsg.): Medientheorie 1888-1933,
Frankfurt a.M. 2002.



,Schaubiihne‘ oder ,Aura‘ hieB.3 Europidische Theorie der Massenkommunikation
fokussierte sich bis in die 1950er Jahre an der Unterscheidung von Masse und
Nicht-Masse und kam daher (iber die verschiedenen Dichotomien einer meist
offen dargestellten Einteilung in Masse und Elite — diese konnte als politischer Fiih-
rungsanspruch, Oberschicht, Bildungsschicht, Partei, Position der Aufklarung,
kiinstlerische Avantgarde, iiberlegene Einzelgingerschaft oder als eine ihrer vielen
Kombinationen auftreten — nicht hinweg. Was eine theoretische und exegetische
Behinderung zur Folge hatte, denn alle gewonnenen Argumente und Diagnosen
dienten letztlich einer Rechtfertigung der jeweiligen Dichotomie, also der eigenen
Absetzbewegung und Aufwertung.

Erst um 1950 und in Nordamerika gibt es Entwiirfe dafiir, wie man Massen-
kommunikation ,monistisch‘ behandeln kann, ohne in die Uberlieferten normativen
Dichotomien zu verfallen. Die monistische Lehre von der Massenkommunikation
hat Niklas Luhmann spiter in dem bekannten Aphorismus zusammengefasst:
»Was wir Uber unsere Gesellschaft, ja tiber die Welt, in der wir leben, wissen,
wissen wir durch die Massenmedien“4 — es gibt kein AuBerhalb dieses Wissens,
weder in den Wissenschaften noch in der Kritik von Erzeugnissen und Ereignissen
der Massenkommunikation. Aber diese Einsicht findet man bereits um 1950 in
Nordamerika, auf theoretischer Seite insbesondere in der Kommunikationstheo-
rie von Jurgen Ruesch und Gregory Bateson,> und in exegetischer Hinsicht in
Marshall McLuhans erstem Buch, The Mechanical Bride.6

Die beiden folgenreichsten Entwicklungen der nordamerikanischen Kommu-
nikationstheorie, die Entwicklung eines operativen und absolut gesetzten Kom-
munikationsbegriffs und eine neue monistische Behandlung der Massenkommuni-
kation, haben Gemeinsamkeiten. Es handelt sich beide Male um eine Abkehr von
normativen Theorien, also von den Wertsetzungen, die in funktionalistischen The-
orien und in Masse/Elite-Dichotomien bestétigt und gewonnen werden sollten.
Trotzdem sind beide Entwicklungen um 1950 zu keiner nachhaltigen Fusion ge-
langt. Es gab erst einmal keine in den Sozialwissenschaften erfolgreiche kyberneti-
sche Theorie der Massenkommunikation, und auch die exegetischen Bemiihungen
um Massenkommunikation konnten sich erst im Laufe von Jahrzehnten vom Erbe
der europiischen Dichotomien loslésen — wenn iiberhaupt.

I MEDIEN

Aller Wahrscheinlichkeit nach ist die heutige Rede von den ,Medien‘ ebenfalls in
den nordamerikanischen 1940er Jahren entstanden, und zwar aus einer Abfolge

3 Zur politisch ambivalenten Herkunft der modernen Massenpsychologie: van Ginneken,
Jaap: Crowds, Psychology, and Politics 187 1-1899, Cambridge 1992.

Luhmann, Niklas: Die Redlitdt der Massenmedien, Opladen 21996, S. 9.

5  Ruesch, Jurgen/Bateson, Gregory: Communication. The Social Matrix of Psychiatry, New
York 1951.

6  MclLuhan, Marshall: The Mechanical Bride. Folklore of Industrial Man [1951], Boston 1967.



und Gemengelage von Abkiirzungen folgender Art: mass communications — media
of (mass) communication — mass media of communication — mass media — media —
the media: von den ,Mitteln‘ der Massenkommunikation — so die damalige deut-
sche Ubersetzung, wenn das amerikanische Wort der ,media‘ fir deutsche Leser
zu iibermitteln war — zu den Medien.

Aber eine Medientheorie ist aus diesem Wortfeld um 1950 noch nicht ent-
standen, und fiir die Entstehung eines Medienbegriffs hitte der Durchbruch des
Kommunikationsbegriffs nicht ausgereicht, einfach deshalb, weil es fast allen nord-
amerikanischen Theoretikern um 1950 — in technischer, soziologischer und so-
ziotechnischer Hinsicht — um die Vergleichbarkeit und Isomorphie der Medien
und ihrer Operationen ging, um die Gleichartigkeit und Durchsichtigkeit der
Kommunikation, auch bei Harold Innis.

Der Durchbruch des Medienbegriffs hat eine Grundlage, die heute zuneh-
mend verschwindet, namlich ein Bewusstsein der Analogie und Durchlassigkeit
zwischen 3ltesten und (damals) neuesten Medien. Und diese Analogie war aufBer-
dem bei einigen Theoretikern und beim wichtigsten Propagandisten der Botschaft
des Mediums entlinearisiert: die &ltesten konnten und wiirden in den neuesten
Medien wiederkehren. Von dieser Figur einer Wiederkehr der dltesten synasthe-
tischen und sprachlichen Medien handelt die gesamte Auseinandersetzung der
Schule, die nie eine Schule war, der ersten medientheoretischen Zeitschrift:
Explorations von Edmund Carpenter und Marshall McLuhan. In ihrer gleichnami-
gen Anthologie gewinnt diese Doktrin folgende Gestalt:

Paradoxically, at this moment in our culture, we meet once more
preliterate man. For him there was no subliminal factor in experience;
his mythic forms of explanation explicated all levels of any situation at
the same time. This is why Freud makes no sense when applied to
pre- and postliterate man. [...] Just as the Eskimo has been de-
tribalized via print, going in the course of a few years from primitive
nomad to literate technician, so we, in an equally brief period, are be-
coming tribalized via electronic channels. The literacy we abandon, he
embraces; the oral language he rejects, we accept.’

Die Entstehung der Medientheorie im Toronto der Explorations bleibt ein Skandal:
keine empirischen Untersuchungen, essayistischer Stil, die falschen Leute, absicht-
lich chaotisch formulierte Gedanken. Trotzdem ist die Medientheorie im heute
geldufigen Sinne dort entstanden, und nicht in den USA, deren Ost- und West-
kiisten die optimalen gedanklichen und technologischen Innovationen und Res-
sourcen aufwiesen. Anscheinend war es aus dem Abseits Kanadas leichter, das
Ungedachte der Medien zu denken, und fiir Carpenter und MclLuhan bestand die-
ses Ungedachte in den Alteritdtserfahrungen alter und neuer Medien, und darin,

7  Carpenter, Edmund/McLuhan, Marshall: ,Introduction®, in: dies. (Hrsg.): Explorations in
Communication, Boston 1960, S. ix-xii, hier S. xif.



dass diese Erfahrungen zwischen ,pre- and postliterate man‘ auf unvorhersehbare
Weise kongruieren wiirden. Nur diese eigenartige Figur einer Wiederkehr der il-
testen in den neuesten Medien konnte den Fortschritts- und Verfallsgeschichten,
aber auch der stiandig angestrebten Durchsichtigkeit und Isomorphie der Kom-
munikation gleichermaBen Paroli bieten.

Worin bestehen die Voraussetzungen dieser Auffassung? Die Antwort kann in
aller Kiirze lauten: Die Figur der virtuellen Wiederkehr der dltesten Medien, ob
man sie damals ,Oralitdt’ nannte oder wie in Toronto acoustic space und ,Audio-
taktilitdt’, wurde von Carpenter und McLuhan mit den Konzepten der monistisch
verstandenen Massenkommunikation identifiziert. Die in Toronto entwickelte
Medientheorie konnte auf ein Verstindnis der Massenkommunikation zuriick-
greifen, das die neuesten Massenmedien in der Gestalt der altesten Oralitit kon-
zipiert hatte, als ,Folklore‘. Und am radikalsten wurde diese Analogsetzung und
Identifizierung von Massenkommunikation mit Folklore in jenen nordamerikanischen
Schriften betrieben, die nach dem 2. Weltkrieg eine monistische Lehre der Mas-
senkommunikation entwickelt haben — europaische Schriften blieben hier, soweit
sie in Betracht kommen, z6gerlich.

Il DIE AMERIKANISCHE MASSE

Wir sind die wissenschaftlichen Erben dieser Analogsetzung und ihrer unbekann-
ten historischen Voraussetzungen: ,Was wir [...] wissen, wissen wir durch die
Massenmedien‘ — aber woher und von wem wissen wir das? Hier ist ein genaue-
rer Blick in die Quellen gefordert: wie kam die monistische Betrachtung der Mas-
senkommunikation zustande? Je nachdem, welchen Zeitrahmen man wihlt, wird
die Antwort verschieden ausfallen. Um den ganzen historischen Bogen zu zeich-
nen, miisste man die Transfers und Migrationen von Methoden, Personen und
Schriften zwischen den europiischen und nordamerikanischen Kommunikations-
forschungen der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts heranziehen. Ich werde mich
hier auf die amerikanische Seite des Zweiten Weltkriegs und der Nachkriegszeit
beschranken, und dabei nur auf einen besonderen Faktor aufmerksam machen:
die Entstehung der monistischen Lehre der Massenkommunikation ist nicht nur
eine Folge der damaligen Kommunikationsforschungen, sondern auch die
Schlussfolgerung aus einem bereits geschehenen Briickenschlag der amerikani-
schen Kulturanthropologie zwischen Auslands- und Inlandsforschungen, zwischen
Kolonialforschung, Krieg und Pazifizierung (re-education eingeschlossen). Die Vor-
aussetzungen der monistischen Lehre findet man auch in Biichern, die scheinbar
nur am Rande von ,Medien‘ oder ,Mitteln der Massenkommunikation und im
Krieg und kurz danach vielmehr vom ,amerikanischen Nationalcharakter® (und
dem anderer Nationen) handeln, Biichern, die wenig spiter auch deutsche Leser
erreichten, wie Margaret Meads ...And Keep Your Powder Dry (von 1942)8 oder

8  Mead, Margaret: ...Und haltet euer Pulver trocken!, Miinchen 1946.



Geoffrey Gorers The Americans (von 1947)° — das Buch eines Briten, der am
Kriegseinsatz in amerikanischen Diensten beteiligt gewesen war. Und auch die
Texte, in denen die monistische Auffassung der Massenmedien zum ersten Mal
explizit wurde, sind — aber nur vom Jahr 1950 aus gelesen! — Varianten dieser
Gattung: Jurgen Rueschs und Gregory Batesons Communication. The Social Matrix
of Psychiatry ist das Buch zweier Emigranten in Kalifornien, das die Forschung der
1940er Jahre zum amerikanischen Charakter heranzieht und reinterpretiert; und
Marshall McLuhans exzentrisch-kanadischer Kommentar reiht sich selbst explizit
in genau diese Literatur einer Beobachtung der amerikanischen Mainstream-Ge-
sellschaft durch Emigranten, Ethnologinnen und andere ,marginal men‘ ein. Daher
muss der Fall aus den 1940er Jahren aufgerollt werden, und gut geeignet hierfiir
ist ein damaliger Bestseller, der die monistische Lehre der Massenkommunikation
noch nicht zu Ende entwickelt, sondern sie mit einigen Motiven der europaischen
Massen-Lehren verbrimt: David Riesmans The Lonely Crowd von 1950.10

David Riesmans Buch entstand in Auseinandersetzung mit der amerikani-
schen Kulturanthropologie seiner Zeit, d.h. der Culture and Personality-Schule, und
versteht sich selbst als Weiterentwicklung der betreffenden Vorlagen. Was die
Charakterisierung der Massenkommunikation angeht, bleibt das Ergebnis ambi-
valent. Einerseits wird die Charakterisierung, die Europder und Emigranten in ih-
ren Reiseberichten und Studien iiber die USA entworfen haben, affirmiert: ja, die
Amerikaner sind das, was die Europaer ,oberflachlich‘ nennen, sie sind vom Erfolg
und vor allem vom Applaus und stindigen Sympathiebekundungen der anderen
und insbesondere ihrer peer-groups abhingiger als alle anderen und fritheren Ge-
sellschaften. Diese Charakterisierung bernimmt Riesman aus Gorers Amerika-
buch!! und verallgemeinert sie zum wichtigsten Charakteristikum der Amerikaner
und ihrer Mittel der Massenkommunikation, sprich: ihrer ,Medien‘. Die Amerika-
ner sind ,,auBengeleitet”, und alle ihre Kulturmuster (patterns of culture) sind aus
diesem Faktum zu verstehen. Und das wichtigste von Riesman diskutierte Mittel
dieser ,,AuBengelenktheit sind die Medien: ,,Die Verbindung mit der AuBenwelt
und mit dem eigenen Ich wird in zunehmendem MaBe durch das Medium der
Massenkommunikationsmittel hergestellt.“!2 Die soziale ,AuBengelenktheit’ wird
in Amerika durch eine mediale ,AuBengelenktheit’ gesteuert und aufrechterhalten.

Diese Diagnose ist durchaus radikal, und man muss sich vergegenwirtigen,
dass es fiir diese Zuspitzung — die eigene, holistisch verstandene Kultur ,auenge-
lenkt’ zu nennen — vor allem zwei Quellen gab: die europdische Amerikaliteratur,
also die stindige antiamerikanische Polemik von Europaern; aber auch das Bild,
das amerikanische Massenmedien selbst vom Gebrauch der Massenmedien ent-

9  Gorer, Geoffrey: Die Amerikaner, Reinbek 1956.
10 Riesman, David: Die einsame Masse, Reinbek 1958.
Il Gorer (wie Anm. 9), Kap. IV und VII.

12 Riesman (wie Anm. 10), S. 35.



wickeln konnten — das bis in die 1950er Jahre jeder Theorie der Massenkommu-
nikation an theoretischen Einsichten liberlegen blieb.

Aber Riesman war nicht in der Lage, das Bild einer ,auBBengelenkten‘ Kultur
mit letzter Stringenz zu entwickeln. Die europaischen Dichotomien von Elite und
Masse blieben unverzichtbar. Das Ergebnis ist eine Drei-Stadien-Lehre: von der
(1.) verhaltenskonformistischen, traditionsgelenkten Kultur iiber eine (2.) Gesell-
schaft ,innengelenkter® Individuen mit starren Verhaltensmustern (den europai-
schen Gesellschaften seit Reformation und Renaissance), zu einer (3.) ,auBenge-
lenkten‘ und von Massenmedien bestimmten Nachkriegskultur, deren Individuen
zunehmend ,,von der Anerkennung anderer abhingig“!3 werden.

Auch in Riesmans Version ergibt sich eine Spiegelung zwischen den ,verhal-
tenskonformistischen® Stammesgesellschaften und den ,auBengelenkten‘ Person-
lichkeitstypen der Massengesellschaft, zwischen Folklore und Massenkommunika-
tion, denn beide sind auf ihre Weise sowohl verhaltenskonform als auch auflen-
gelenkt. Aber der Rekurs auf die Jahrhunderte der ,innengeleiteten‘ Individualitét
(in Deutschland ,Bildung’ genannt) verhindert bei Riesman eine amoderne Ver-
schmelzung der beiden Pole. Die Anndherung von Massenkommunikation und
Folklore bleibt daher zur Analogie gebannt; Comics sind die ,,Heldensagen von
heute®, ihre Autoren sind ,Werbeleute und Marchenerzihler®.!4 Die entschei-
dende moralische, politische und soziologische Frage bleibt fiir Riesman, was aus
den Errungenschaften der ,Innenlenkung‘ und ihren Autonomie-Postulaten bei ei-
ner ,,Alleinherrschaft der AuBenlenkung“!> werden kann und soll.

Aber man kann The Lonely Crowd auch gegen den Strich dieser Dichotomisie-
rung lesen, namlich als einen weiterhin ernst zu nehmenden Entwurf des Angeho-
rigen einer holistisch ,auBengelenkten’ Gesellschaft, der sich fragt, welche Ver-
haltensweisen in einer solchen Gesellschaft noch oder schon méglich sind. Und
dann st6Bt man in Riesmans Buch auf Diagnosen, die sich fiir die gesamte westli-
che Nachkriegszeit als prophetisch erwiesen haben. Schon Geofrey Gorer hatte
in seinem Amerikabuch den Kult der Jugendlichkeit, der ,Jugendkultur‘ behandelt.
Riesman stellt die Frage nach dem Mediengebrauch, den Jugendliche in Absetzung
oder Zweckentfremdung der Erwachsenenkultur entwickeln kénnen. Und er be-
nennt ziemlich prézise jene drei Mechanismen, die seitdem das Phianomen der
,Jugendkultur® (und Popkultur) im Westen bestimmt haben, !¢ in Kurzparaphrase:

I. eine mogliche Selbsteinschitzung als ,,Anfiihrer der Massenkommunikations-
mittel“!7, die von Jugendlichen durch eigene Erzeugnisse und Wertsetzungen
entwickelt wird: in den Massenmedien,

13 Riesman (wie Anm. 10), S. 35.
14 Riesman (wie Anm. 10), S. | 10.
I5 Riesman (wie Anm. 10), S. 36.
16 Riesman (wie Anm. 10), S. 118f.
17  Riesman (wie Anm. 10), S. |19.



2. die subtilere Kritik (criticism) von Massenmedien durch eine ,Szene‘ von Ju-
gendlichen, die sie befdhigt, sich vom Mainstream abzusetzen und eine ent-
sprechende Selbsteinschiatzung zu entwickeln, und

3. die Entwicklung einer Dissidenz gegeniiber Erwachsenen und gegeniiber
anderen Jugendlichen, die allerdings bei ihrem medialen Erfolg als ,Anfiihrer-
schaft’ in das Gefiihl umschlagen kann, ,einer individuellen Eigenart beraubt
worden zu sein“.!8

Genauer als durch Riesman sind diese Mechanismen seitdem nicht mehr benannt
worden. Und was noch aufschlussreicher ist: Riesman benennt die Mechanismen
der Jugendkultur ohne Rekurs auf seine Dichotomie der ,Innen/AuBenlenkung’,
also durchaus ,monistisch® (im Sinne von Luhmanns Diktum) und affirmativ. Die in
Europa damals noch obligatorische Abschitzigkeit gegeniiber dem kreativen Kon-
sum von Massenmedien (wenn es nicht um ihre Verarbeitung durch Literaten,
Kiinstler und Wissenschaftler ging) blieb Riesman als selbsterklartem Angehérigen
einer auBengelenkten Massenmedien-Kultur bereits weitgehend erspart.

IV.  ANONYME KOMMUNIKATION

Ein Jahr spiter erscheint ein kybernetisches und sozialwissenschaftliches Lehr-
buch, das die Konsequenzen aus dieser Sicht zieht und Riesmans Dichotomie der
,Innen/AuBenlenkung’ verschwinden ldsst. Es handelt sich um ein untergegangenes
Hauptwerk der Kommunikationstheorie: Gregory Batesons und Jurgen Rueschs
Communication. The Social Matrix of Psychiatry. Niemals wurde ,Massenkommuni-
kation‘ so prazise gefasst wie in diesem Buch, und nirgendwo sonst ist eine derar-
tig ,amoderne’ Sicht der modernen Massenkommunikation entworfen worden:

In jeder Kultur gibt es Glaubenssitze und Traditionen, die nicht auf menschli-
che Quellen zuriickverfolgt werden kénnen. Diese Botschaften werden von der
Bevolkerung akzeptiert, als seien sie Botschaften Gottes oder einer mythologi-
schen Figur oder ein Ausdruck der Natur der Dinge. Aber ungeachtet der ver-
meintlichen Quelle, der diese Botschaft zugeschrieben wird, das hervorstechende
Merkmal ist, daB es keinen Riickgriff, keine Antwort und keine Méglichkeit der
Korrektur auf Seiten der Eingeborenen gibt. Im Gegensatz dazu ist sich der Anth-
ropologe bewuBt, daB in einer anderen Kultur dieser besondere Bereich von
Glaubensiiberzeugungen eventuell modifizierbar ist, wahrend andere Gebiete der
Korrektur unzuganglich sind. Diese Bereiche, die der Korrektur unzuginglich
sind, werden wir kulturelle Massenkommunikation nennen.

Somit kann man sagen, daB kulturelle Massenkommunikation jeden
Biirger, der innerhalb seiner Reichweite lebt, beeinfluBt. Beispiele sol-
cher Massenkommunikationen sind in den Botschaften zu finden, wel-
che Regierungen und ihre Fiihrer an die Bevolkerung richten. Hier

18 Riesman (wie Anm. 10), S. | 19.



senden eine oder mehrere Personen Botschaften an die Bevolkerung
in ihrer Gesamtheit; das kann in der Form von Proklamationen,
Rundfunksendungen, Theaterstiicken, Filmen, Zeitungen, Artikeln und
dhnlichem geschehen. Ein charakteristisches Merkmal dieser Kommu-
nikationen ist der vielschichtige und oft undefinierte Charakter der
aussendenden Stelle. Die Kommunikationen stammen gewéhnlich aus
einer Institution oder einer Behorde, und bis zu der Zeit, zu der eine
Rede oder ein Schauspiel veroffentlicht wurde, sind sie von vielen
Personen bearbeitet worden. Es ist nicht langer eine Botschaft von ei-
nem Individuum an ein anderes, sondern eine Botschaft von vielen an
viele, und am Ende haben so viele Leute Anteil daran, daBB der Prozef3
als wahre ,Massenkommunikation‘ bezeichnet werden muB. Kinder
sind stiandig solchen Massenkommunikationen in Form von Radio,
Fernsehen, Comics und, nicht zuletzt, dem Meinungsklima der Familie
selbst ausgesetzt.!?

Was wird hier gleichgesetzt? Die Situation eines Ethnologen, der eine miindliche
Gesellschaft erforscht und die Konstitution ihrer anonymen Botschaften in My-
thologie und Brauchen (Folklore) beobachtet, und eine gleichartige Beobachtung
der Konstitution von modernen anonymen Botschaften, und zwar in kommer-
ziellen Massenmedien, aber auch in staatlich organisierten und gelenkten Bot-
schaften, mit einem anderen Wort, das hier kunstvoll vermieden und umschrie-
ben wird: in ,Propaganda‘. Die Pointe dieser Passage besteht darin, dass die Ana-
logie von kommerzieller ,Massenkommunikation’, iiberlieferter ,Folklore® und
staatlicher ,Propaganda‘ bis zur ldentitét getrieben wird. Die neuesten sind den
dltesten Massenmedien gleich, haben sich von ihrer Matrix — anonyme Botschaf-
ten von unbekannt vielen an unbekannt viele zu richten und die Anonymitat und
Unkorrigierbarkeit der Botschaften sowohl zu beschwéren als auch zu bannen —
nicht entfernt. Es handelt sich um eine universalistische, eine amoderne Sicht der
Massenkommunikation und der modernen Welt: ,,In jeder Kultur gibt es Glaubens-
satze und Traditionen, die nicht auf menschliche Quellen zuriickverfolgt werden
kénnen. “20

Zahlreiche europidische Theorien hatten das Kriterium der Anonymitit von
Botschaften der Massenkommunikation isoliert und diskutiert.2! Aber die Massen-
kommunikation blieb weiterhin durch eine Sozialpsychologie der ,Masse’, und
diese durch die Alterititserfahrung einer ,Hypnose‘ und ihrer ansteckenden Wir-
kung begriindet.22 Ruesch und Bateson stellen keine Theorie der Masse mehr auf,

19 Ruesch, Jiirgen/Bateson, Gregory: Kommunikation. Die soziale Matrix der Psychiatrie, Hei-
delberg 1995, S. 55f.

20 Ruesch/Bateson (wie Anm. |9).

21 Etwa: Traub, Hans: ,,Zeitung, Film, Rundfunk. Die Notwendigkeit einer einheitlichen
Betrachtung* [1933], in: Kiimmel/L&ffler (wie Anm. 2), S. 485-507.

22 Traub (wie Anm. 21), S. 504.



um Massenkommunikation zu begriinden, der Modus der Verschickung von Bot-
schaften durch unbekannt viele an unbekannt viele geniigt. Und die Alteritatser-
fahrung der europiischen ,Hypnose‘ ist durch die Alteritatserfahrung einer ,Panik’
ersetzt und begriindet. Der Ausgangspunkt fiir die Betrachtung der Massenkom-
munikation ist nicht mehr die Masse und ihre Suggestibilitit durch ein Sendezent-
rum, sondern das Individuum, das eine Massen-Botschaft empfdngt, und mit der
Tatsache ihrer Anonymitdat und Unkorrigierbarkeit zurechtkommen muss, ohne
zugrunde zu gehen.23

Ruesch und Bateson schaffen es durch diese Umkehrung sogar, ,Propaganda’
zu diskutieren, ohne den unvermeidlichen Manipulationsvorwurf in den Mittel-
punkt stellen zu miissen. Die Alteritdtserfahrung der Anonymitdt von unkorrigier-
baren Botschaften geniigt, um Massenkommunikation zu begriinden, um sie jegli-
cher ,Folklore* gleichzusetzen, und um Propaganda als moderne Variante der
Massenkommunikation zu verstehen. Dieser Anonymitdt und ihrer drohenden
Lahmung kann jede/r unterliegen, sie ist weder modern noch vormodern, sie
muss kulturell kontingent gestaltet werden und kennt kein elitares AuBerhalb. Die
Panik der Anonymitat ist der groBe Gleichmacher, ihre den damaligen Lesern
vertraute Gestalt ist der kurz zuriickliegende Weltkrieg:

Dem komplexesten Kommunikationsnetzwerk begegnen wir, wenn
wir ein kulturelles Netzwerk, in dem viele Personen mit vielen ande-
ren kommunizieren, betrachten. Hier bleibt beides, die Herkunft und
der Bestimmungsort der Botschaft, anonym, und daher wird eine
Korrektur der Botschaft unméoglich. Als Ergebnis dieser Situation fiihlt
sich das Individuum hilflos, mit den Botschaften, mit denen es lber-
schwemmt wird, fertig zu werden. Es sucht vergeblich nach der Her-
kunftsquelle oder nach der Bestimmung der Botschaften. Das Wissen
um diese Fixpunkte in einem Kommunikationsnetzwerk wiirde die
Teilnehmer in die Lage versetzen, durch Feedback ihre eigene Bot-
schaft zu modifizieren und die Botschaften der anderen korrekt zu
interpretieren. In letzter Zeit waren zum Beispiel die meisten Biirger
eifrig bereit, etwas zu tun, um Krieg zu verhiiten; doch von Zeit zu
Zeit konnten sie sich des Gefiihls nicht erwehren, daB der Krieg un-
vermeidbar sei.24

23 Der Bezugspunkt fiir diese Uberlegungen liegt in den Schriften Walter B. Cannons, etwa
in dem klassischen Aufsatz zum personlichen und kérperlichen Zusammenbruch:
,»VYoodoo‘ Death®, in: American Anthropologist, Jg. 44, 1942, S. 169-181.

24 Ruesch/Bateson (wie Anm. 19), S. 52f.



V  MODERNE FOLKLORE

Die Passage von Ruesch und Bateson erhebt einen universalistischen Anspruch,
der sich auch heute zu verfechten lohnt — und sie besitzt einen prazisen histori-
schen Index, der in ihre Zeilen eingeschrieben bleibt. Die Gleichsetzung der Situ-
ation eines Ethnologen, der eine miindliche Gesellschaft mit ihren Brauchen und
Mythen erforscht, mit der Situation dessen, der Erzeugnisse der modernen Mas-
senkommunikation und Propaganda analysiert — diese Gleichsetzung war 1951
keine Fiktion und kein Gedankenspiel, sondern konnte auch als biographisches
Statement Batesons gelesen werden, der nach seiner Riickkehr aus Bali und den
Tropen zusammen mit seiner Frau (Margaret Mead) Deutschland und die USA
analysiert und sich im Weltkrieg der Propaganda und Propaganda-Aufklarung ge-
widmet hatte. Es handelte sich um die Berufserfahrung einer kleinen, aber ein-
flussreichen Gruppe von nordamerikanischen Kulturanthropologen, deren
Kriegseinsatz im Weltkrieg und auch im Kalten Krieg in der Analyse der moder-
nen Nationen und ihrer Kriegsteilnehmer bestand — und zu diesem Kriegseinsatz
gehdren auch die Amerikabiicher von Mead und Gorer. Was in den Tropen und
an den postkolonialen Rindern die Feldforschung der Culture and Personality-
Schule gewesen war, musste in der Feindanalyse notgedrungen zur Korpus-Ana-
lyse von Massenkommunikation umgemiinzt werden — zur study of culture at a
distance; aber auch die Analyse der Inlandsgesellschaft stieB auf den Zusammen-
hang von Sozialisation und Massenkommunikation.

Fir einen kurzen historischen Moment der Kriegs- und Nachkriegszeit
konnte es so scheinen, als sei die Kulturanthropologie (also die Ethnologie) mit
dem Ehrgeiz angetreten, auch die frontiers der Inlandsanalyse zu iibernehmen25 —
aber dieser Moment ging voriiber, und die Culture and Personality verlor nach dem
Krieg ihren paradigmatischen Stellenwert fiir die amerikanischen Sozialwissen-
schaften und auch fiir die Kulturanthropologie selbst. Um so auffilliger bleibt,
welche Rolle die Forschungen der Culture and Persondlity fir damalige Analysen
der Massenkommunikation spielten, etwa in dem bereits skizzierten Bild der
Lonely Crowd, aber auch in McLuhans erstem Buch.

McLuhans kritische Absicht geht ganz im Sinne von Ruesch/Bateson dahin,
die Position eines Exegeten der Massenkultur mit der eines Kulturanthropologen,
und Massenkommunikation mit einer Folklore of Industrial Man — so der Untertitel
von Mcluhans Buch — zu identifizieren. Mehrmals kommt McLuhan auf die kul-
turanthropologische Suche nach Kulturmustern zu sprechen:

Ganz anders sieht die Sache fiir jemanden aus, der Popularkultur stu-
diert und dabei die gleiche Art von Aufmerksamkeit fiir morphologi-
sche Ubereinstimmungen entwickelt wie die Volkskundler und Anth-
ropologen fiir die Wanderung von Symbolen und Situationen. Wenn
die gleichen Muster wiederholt auftreten, rechnen diese Beobachter

25 Kardiner, Abram: The Psychological Frontiers of Society, New York 1945.



mit der Moglichkeit, daBB dhnliche Triebkrafte zugrunde liegen. Keine
Kultur wird Bilder oder Ideale popularisieren oder unterstiitzen, die
ihren vorherrschenden Antrieben und Bestrebungen fremd sind. Und
unter den vielféltigen Formen und Bildern, die in jeder Gesellschaft im
Umlauf sind, kann man berechtigterweise eine Art melodischen Ver-
lauf erwarten. Es wird so viele Variationen geben, aber es werden
tendenziell Variationen Uber bestimmte wiedererkennbare Themen
sein. Diese Themen werden die ,Gesetze’ jener Gesellschaft sein, Ge-
setze, die ihre Lieder, ihre Kunst und ihre soziale Ausdrucksweise
formen.26

Diese Auffassung ist selbst nur eine Variation des melodischen Verlaufs einer
nordamerikanischen Kulturanthropologie — von Ruth Benedicts Patterns of
Culture.2’7 Entscheidend bleibt, dass es McLuhan durch das Vorbild der Kultur-
anthropologen gelang, die Exegese der Popularkultur von géngigen Manipulations-
vorwiirfen und Stilisierungen der eigenen Distanziertheit abzukoppeln. Die Mus-
ter der nordamerikanischen Gesellschaft bestimmen die gesellschaftliche Realitit
aller ihrer Bewohner, ihre Untersuchung besitzt fiir McLuhan die Dignitét einer
anthropologischen Untersuchung wie andere auch: ,die Untersuchung der ein-
heimischen Tradition“ von Comic Strips versetzt ihre Kritiker ,mitten in den
Hauptstrom der (iberlieferten menschlichen Erfahrung“,28 sie stehen ilteren Folk-
loreformen nicht nach:

Sie reprasentieren einen neuen Typus von Unterhaltung, eine Art von
wundersam wiederkehrendem, taglichem Ritual, das heute gegeniiber
den spontanen Volksgefiihlen eine rhythmische Beruhigung ausiibt, die
offensichtlich an Stelle der Funktion der Wiederkehr der Jahreszeiten
fiir die friihere volkstiimliche Erfahrung getreten ist.2?

Und auch die Schépfungen der bewusst manipulierenden Massenkommunikation
bleiben echte Folklore, weil ihre Manipulatoren ihrerseits von stirkeren und ano-
nymen Michten beherrscht werden, als sie zu beherrschen vermeinen.

So ringt Hollywood ebenso wie die Werbeagenturen standig darum,
in die unbewuBten Wiinsche eines riesigen Publikums einzudringen

26 McLuhan, Marshall: Die mechanische Braut, Berlin 2000, S. 128f.

27 Benedict, Ruth: Urformen der Kultur [Patterns of Culture, 1934], Reinbek 1955. — Im Text
McLuhans finden sich, was die Kulturanthropologie angeht, vor allem Bezugnahmen auf
Margaret Mead, etwa auf ihr ,,exzellentes” Weltkriegsbuch (wie Anm. 6), S. 65; im Vor-
wort dankt McLuhan wiederum David Riesman fiir ein unveréffentlichtes Manuskript
(d.h. The Lonely Crowd). Und Riesman wiederum erdffnet sein Buch mit einer langen
Danksagung an die Culture and Personality (wie Anm. 10), S. 20ff.

28 Mcluhan (wie Anm. 26), S. 96.
29 McLuhan (wie Anm. 26), S. 97.



und sie zu beherrschen, nicht um sie zu verstehen oder darzustellen,
sondern um sie gewinntrichtig auszubeuten. [...] Und in der Verfol-
gung dieses Ziels liefern sowohl Hollywood wie die Werbeagenturen
ihrerseits aufschluBreiche Beispiele unbewuBten Verhaltens. Ein
Traum offnet sich in einen anderen, bis Realitit und Phantasie aus-
tauschbar sind. [...] Standig darum bemiiht, auf irgendeine Art Ereig-
nisse auf der inneren, unsichtbaren Bihne des kollektiven Traums zu
beobachten, vorwegzunehmen und zu kontrollieren, verwandeln sich
die Werbeagenturen und Hollywood unwissentlich in einen kollekti-
ven Romanschriftsteller, dessen Charaktere, Symbole und Situationen
eine intime Offenbarung der Leidenschaften dieses Zeitalters sind.
Aber dieser gewaltige Kollektivroman kann nur von jemandem gele-
sen werden, der darin geiibt ist, seine Augen und Ohren zu benutzen,
und Abstand gewinnt zum Rumoren seiner Eingeweide, das von die-
ser Sensationskost gerne erzeugt wird. Der Leser muB ein zweiter
Odysseus sein, um dem Ansturm der Sirenen zu widerstehen.30

VI NACHKRIEGSZEIT

Die Gleichsetzung von Folklore und Massenkommunikation ist uns heute unver-
standlich geworden, und sie entfernt uns auch immer weiter von der Basis der
damaligen Medientheorie. Dennoch sind wir ihre Erben. Sie erzeugte bei
Ruesch/Bateson und Carpenter/McLuhan eine monistische Lehre der Massen-
kommunikation und ihrer Medien, und zwar durch eine bewusste Umkehrung
der damals gingigen Sicht der Massenkommunikation: eine Theorie und eine ex-
egetische Praxis, die nicht mehr von der Mitteilung einer Sendestation an eine
Masse, sondern vom individuellen Empfang anonymer Botschaften (die von unbe-
kannt vielen an unbekannt viele verschickt werden) ausging. Und nur durch diese
Umkehrung ergibt sich ein monistisches Bewusstsein von Massenmedien: der
Wissenschaftler ist ein individueller Empfianger anonymer und kollektiver Bot-
schaften wie andere auch; und sein Empfang und seine Weiterverschickung der
betreffenden Botschaften bleiben Massenkommunikation.3!

Warum schien es um 1950 so einleuchtend, Massenkommunikation, Folk-
lore, Propaganda, Werbung und sogar eine aktuelle Wiederkehr der iltesten in
den neuesten Medien zusammenzudenken? In aller Kiirze will ich abschlieBend

30 MclLuhan (wie Anm. 26), S. I131.

31 Vgl. McLuhans Begriindung dieser Umkehrung im Vorwort der Mechanical Bride (wie
Anm. 6): ,,Since so many minds are engaged in bringing about this condition of public
helplessness, and since these programs of commercial education are so much more
expensive and influential than the relatively puny offerings sponsored by schools and
colleges, it seemed fitting to devise a method for reversing the process. Why not use the
new commercial education as a means to enlightening its intended prey? Why not assist
the public to observe the drama which is intended to operate upon it unconsciously?
(S. v) Zur Umkehrung von ,Propaganda‘-Prozessen auch ebd., S. vi.



den Horizont noch einmal 6ffnen und drei kulturelle und politische Faktoren be-
nennen, die in die zitierten Passagen von Riesman, Ruesch/Bateson, Carpenter
und McLuhan eingegangen sind.

Erstens: Um 1950 befand sich nicht nur die damalige Kunst und Literatur,
sondern auch ein Teil der Kulturtheorien am Ausgang der ,primitivistischen‘ Phase
der Moderne, sprich: am Ausgang des Imperialismus. Man darf etwa nicht verges-
sen, dass auch die moderne amerikanische Nachkriegskunst, also der Abstrakte
Expressionismus und andere, noch einmal aus einer ,primitivistischen® Riickwen-
dung mit entsprechenden Ausstellungen erfunden wurde. ,Folkore‘ und ,Massen-
kommunikation‘, und ,Oralitdt’ und  Literalitat’ hieBen damals bis weit in die
1950er Jahre noch: die Primitiven und die Modernen. Und die Kategorisierung
und Edition von ,Folklore‘ betonte die Anonymitit und kollektive Autorschaft ih-
rer Erzeugnisse, das Fehlen oder die Abschwichung einer individuellen Autor-
schaft. Eine anonymisierte Betrachtung der modernen Produktion von Dingen,32
Personen33 und Zeichen34 beschwor daher damals — sozusagen spiegelbildlich —
immer das Vorbild der Folklore-Forschungen, und die Kategorisierungen des so-
genannten ,Primitiven‘ und seiner Oralitit.

Zweitens: Es bleibt zur Beurteilung des Durchbruchs der Medientheorie un-
umgdnglich, den Zweiten Weltkrieg aus der Perspektive Nordamerikas zu be-
trachten, und hier fallen zwei Aspekte ins Auge. Der Weltkrieg machte die USA
und ihren Kriegsschauplatz: die ganze Welt tatsichlich zu einem globalen Dorf,
und zu einer telekommunikativen Stammesgesellschaft. Die USA schufen im Krieg
das extensivste und intensivste weltumspannende Nachrichten- und Kommunika-
tionsnetz, das die Welt bis dahin gesehen hatte (auf Fernschreiberbasis); und die
Legitimation des Krieges machte — wie in den erwahnten Schriften der Culture and
Persondlity — eine standige Ethnisierung und Selbstethnisierung des Konflikts un-
ausweichlich. Wenn es eine Gesellschaft gegeben hat, die man ,tribalized via
electronic channels“35 nennen konnte, dann war das die USA der Kriegszeit mit
ihrer Einheit von Propaganda, Ethnisierung (und Egalisierung) und Massenkom-
munikation.

Und es ist erst einmal wenig verwunderlich, dass zu diesen Prozessen der
Ethnisierung und Selbstethnisierung im Krieg die verschiedensten wissenschaftli-
chen Fraktionen und Disziplinen beigetragen haben, und unter ihnen jene Exper-
ten, die Prozesse der Selbst- und Fremdethnisierung komparativ untersucht oder
am eigenen Leibe erfahren hatten, sprich: Ethnologen und Emigranten. Erstaun-
lich bleibt die Differenziertheit, mit der dieses Projekt in den USA angegangen
wurde, und auffillig bleibt auch im Riickblick von heute, bis zu welchem Grade

32 Insbesondere: Giedion, Sigfried: Die Herrschaft der Mechanisierung [1948], Frankfurt
a.M. 1982.

33 Wie in der Culture and Personality-Schule.
34 Mitteln der Massenkommunikation.
35 Carpenter/McLuhan (wie Anm. 7), S. xii.



der Wunsch bereits damals Gestalt annehmen konnte, die eigene Gesellschaft
(mit ihren Mechanismen der Selbstethnisierung) ethnologisch und komparativ zu
betrachten. Und ebenso auffillig bleibt die Reflexivitit, mit der versucht wurde,
die Projekte der amerikanischen Selbstethnisierung (zumindest von Seiten der
Kulturanthropologlnnen) und einer befriedeten Nachkriegsordnung zu betreiben
und zu steuern. Margaret Mead etwa thematisiert in ihrem patriotischen Buch
ganz offen (unter Rekurs auf Schriften Gregory Batesons) die Méglichkeiten eines
amerikanischen Faschismus, einer Selbstzerstérung der Demokratie durch ihren
Kriegseinsatz, und die Widerspriiche einer totalitiren Sozialforschung.36 Aktuelle
Entwicklungen der Ethnologie, aber auch der Medienwissenschaft, in denen der
Waunsch, die eigene Gesellschaft ethnographisch zu erforschen, seit einigen Jahren
ganz neue Formen annimmt, schlieBen (meist unerkannt) an diese Periode der
Wissenschaftsentwicklung an.

Drittens: Nach dem Zweiten Weltkrieg geschah, was heute meist vergessen
wird, erst einmal keine Entkolonisierung, sondern sogar eine Rekolonisierung der
Kolonien, insbesondere in Afrika.37 Und die Entkolonisierung selbst trat unaus-
weichlich als Staatengriindung auf, d.h. als eine Serie von Neuen Staaten, die mit-
hilfe ihrer alten Kolonialmachte, mithilfe neuer Hegemonialmachte und neuer in-
ternationaler Organisationen vor allem eines implementierten: namlich eine neue
Schriftlichkeit, und zwar fiir die Institutionen des Staates, die Armee, die Polizei,
den biirokratischen Apparat und das Erziehungswesen.

Die gesamte Welt von 1945 bis 1970 ist gepragt von einer Welle von Alpha-
betisierungskampagnen; der groBe Zusammenprall von Oralitit und Alphabetisie-
rung, von dem Carpenter und McLuhan und so viele andere damals theoretisch
und analytisch sprachen, fand tatsdchlich niemals so programmatisch und unge-
bremst statt wie in den ersten Jahrzehnten der Nachkriegszeit, in deren Verlauf
die Medientheorie entstand, die ihren Ziindstoff aus den neuen Massenmedien ei-
nerseits, und aus einem — oft nur historisch oder fiir eine spekulative Vorzeit un-
tersuchten — Zusammenprall von ,Miindlichkeit und Schriftlichkeit bezog.

Soviel zum politischen Imaginiren, aber auch zum nackten Realismus der spa-
teren Dichotomisierung von ,Oralitidt und Literalitéit’, die bis in die frithen 1960er
Jahre sehr viel durchlassiger und reversibler erscheinen konnte als danach. Denn
erst seit den friihen 1960er Jahren, also mit der endgiiltigen Einteilung in eine
Erste, Zweite und Dritte Welt, ist aus dem Problem der Oralitit der ,Primitiven’,
und aus der heute verschwundenen Gleichsetzung dieser Oralitdt mit den Merk-
malen der modernen Massenkommunikation jene starre Dichotomie von Oralitét
und Literalitit geworden, die seitdem nur noch wenig Neues zur medientheo-
retischen Erkenntnis von Sprache und Geschichte beigetragen hat, und durch eine
ganze Reihe von miithsamen Widerlegungen wieder abgebaut werden musste.

36 Mead (wie Anm. 8), Kap. X und XI.

37 Vgl. Osterhammel, Jirgen: Kolonialismus. Geschichte, Formen, Folgen, Minchen 1995,
S. 44-46.



MEDIENINNOVATIONEN - MEDIENAVANTGARDEN
— MEDIENKONVENTIONEN

VON INGE MUNZ-KOENEN

| MEDIENARCHAOLOGIE DER NACHKRIEGSZEIT?

Der Titel des hier vorzustellenden Projekts Der Umbau hinter der Restauration.
Eine Medienarchdologie der Nachkriegszeit 1945-1960 bedarf der Erklarung. Mit
,Restauration‘ ist das noch immer gingige Urteil liber diese Zeit, vor allem iber
die ,restaurativen fiinfziger Jahre‘ gemeint.! ,Umbau‘ bezieht sich auf das Krifte-
spiel, das hinter dieser Fassade (und oft von ihr verdeckt), in Aktion war. Dies
war zum einen gepragt durch die Hochkonjunktur der ,traditionellen‘ Leitmedien
der sogenannten Massenkultur: Rundfunk, Kinofilm und Presse im beginnenden
,Fernsehzeitalter’. Zum anderen bewirkte die Koprisenz der vier alliierten Sie-
germachte in Deutschland, dass verschiedene Leitkulturen und Medienpolitiken
gleichermaBen konkurrierten wie interagierten. ,Medienarchiologie’ ist der Me-
thodenbegriff, der diese Konstellationen aufschlieBen soll. Er meint allerdings
nicht Grabungen nach einem weit in der Vergangenheit liegenden Ursprungsort,
sondern zielt — ganz im Sinn des Archéologiebegriffs von Benjamin und Foucault —
auf die Nachkriegszeit als einen Schauplatz, der netzwerkhaft die diversen kultu-
rellen und medialen Praktiken zugleich biindelt wie verteilt.

Die Aufmerksamkeit des Projekts gilt der Analyse medialer Inszenierungen in
drei Projektteilen: Bildzeitschriften (Inge Miinz-Koenen), Hoérfunksendungen
(Justus Fetscher) und Kinofilmen (Oksana Bulgakowa), eingeschlossen das cross
over unterschiedlicher kultureller Erfahrungswelten in den vier Besatzungszonen
bzw. den beiden deutschen Staaten.

Alle drei Medien waren in der Nachkriegszeit auf dem Hohepunkt ihrer Mas-
senwirksamkeit. Presse, Horfunk und Kinofilm wurden zu Leitmedien auch des-
halb, weil sie Trager der Dreifachfunktion von Information, Kunst und Unterhal-
tung im Grenzbereich von Publizistik und Asthetik sind. |hr mediendsthetischer
Ort allerdings ist erst noch zu bestimmen. Dies ist das Ziel der ersten Projekt-
phase, die wir als ,Erkundungsforschung’ verstehen.

Im Zentrum des Interesses stehen Medien und ihre Formen, bei denen un-
terschiedliche menschliche Sinne einer apparativ praformierten Organisation un-
terliegen. Die Aufnahme- und Wiedergabeverfahren generieren auditive, visuelle

| Siehe jlingst im SPIEGEL spezial: Die 50er Jahre. Vom Triimmerland zum Wirtschafts-
wunder, H. |, 2006. Die Begriffe ,Restauration®, ,Kalter Krieg, ,,Nachléssigkeit bei der
Verfolgung von NS-Straftaten, Adjektive wie ,muffig, bigott und kitschig* gelten noch
immer, wiirden aber nur die eine Seite zeigen - die andere: ,ein beispiellos rasanter
politischer und 6konomischer Fortschritt [...] geférdert von den Alliierten®, mit dem
Ergebnis der ,angesehenen und blilhenden Wirtschaftsmacht“ Deutschland (S. 3).



und audiovisuelle Darstellungsformen, denen die Medienkiinste ihre artifizielle
Autonomie verdanken.

Die medienasthetische Herangehensweise unterscheidet sich sowohl von ei-
ner kommunikationswissenschaftlichen als auch von einer geistesgeschichtlichen
durch ihren Medienbegriff. Das Medienverstandnis der Publizistikwissenschaften
ist ein urspriinglich soziologisches. Die beteiligten Disziplinen sehen in den Mas-
senmedien bedeutungsneutrale Ubermittler von Informationen. ,Medien‘ sind hier
Transportmittel von Botschaften und haben keine eigene Erzeugerqualitit. Im
Zentrum des wissenschaftlichen Interesses stehen demzufolge die Rahmenbedin-
gungen politischer, dkonomischer und juristischer Art. Mit ihrer Ausrichtung auf
die politischen Systeme und deren Determinanten sehen Publizistikwissenschaft-
ler in den Massenmedien funktionsgesteuerte Operatoren der &ffentlichen Mei-
nung und behandeln deren Erzeugnisse vornehmlich als Quellen und Symptome
der Sozialgeschichte. Das anhaltende Urteil Giber die ,restaurativen 50er Jahre* hat
hier eines seiner Wurzeln — es ist gleichsam in der Entstehungsgeschichte der
kommunikationswissenschaftlichen Disziplinen selbst verankert. Die zeitgleichen,
ideengeschichtlich orientierten ,high culture’-Modelle — ob die der ,Kritischen
Theorie’ mit ihrer hermetischen Kunstauffassung im Westen oder der neoklassi-
zistischen Favorisierung des ,humanistischen Erbes‘ im Osten — standen jeglicher
,Massenkultur* fern. Man kann das an den Leitbegriffen ablesen, die die damalige
Medienlandschaft charakterisieren sollten: Kulturindustrie, Bewusstseinsmanipu-
lation, Propagandainstrument, Meinungsdiktatur. In Ost wie West kam es zu dem
gleichen Zirkelschluss: Die Massenmedien folgten Vorgaben, Priorititen und
Wertvorstellungen, die den jeweiligen offentlichen Raum determinierten. Die
Konsequenz war ein Verstandnis von Kultur, das den Lebensvollzug ganzer Ge-
sellschaften dem jeweils herrschenden politischen Machtsystem subsumierte. Auf
Seiten der Asthetik war — komplementir dazu — noch der traditionsverhaftete
Kunstbegriff aktiv, der auf Medien guten Gewissens verzichten konnte. Bis heute
ist in den geisteswissenschaftlichen Disziplinen ein Verstandnis von Medien anzu-
treffen, das an metaphysischen Vorstellungen von Kunst als Erscheinen einer Idee
festhilt und in ,Medien‘ gleichsam korperlose Mittler zwischen Kiinstler (Autor)
und Rezipienten sieht.

Ein weiterer Grund dafiir, dass die Medienkonstallation der Nachkriegszeit
noch immer eine terra incognita ist, mag in der zeitversetzten Wirkung der Me-
dientheorien zu suchen sein: Die entsprechenden Arbeiten von Marshall
McLuhan, Umberto Eco und Roland Barthes waren bereits auf den Weg gebracht,
entfalteten jedoch — zeitversetzt — ihre Wirkungen erst in den 1960er Jahren. In
den fiinfziger Jahren wurde noch ,in Zeitungen und in Zeitschriften tiber Kino,
Radio und Fernsehen geschrieben, ohne sie als Medien aufzufassen“.2 Die
Beschiaftigung mit dem Phanomen ,Medium/Medien‘ ging mit der Bedeutungs-

2 Schneider, Irmela/Spangenberg, Peter (Hrsg.): Diskursgeschichte der Medien nach 1945,
Bd. |: Medienkultur der 50er Jahre, Wiesbaden 2002, S. | I.



explosion des Fernsehens einher — ab 1960 hatte es sich international so weit
durchgesetzt, dass man von ihm als Leitmedium, ja vom Anbruch eines Fernseh-
zeitalters sprechen konnte. Mit McLuhans Satz ,the media is the message‘ begann
die Erforschung der Medien selbst — nicht ihrer anderswo beheimateten Bot-
schaften. Die Medienwissenschaft konnte ihren Gegenstand erst formieren, als
der Begriff ,Medium‘ — das ,,Pluraletantum®, die ,,Generalisierungskategorie“ — zur
Verfiigung stand.3

Damit blieb die Zeit zwischen 1945 und 1960 abermals ausgeklammert —
diesmal aus eher entgegengesetzten Griinden: Radiosendungen, Magazine und Ki-
nofilme galten nunmehr als traditionelle ,Einzelmedien’, bestenfalls als Vorformen
des neuen elektronischen Universalmediums. Die Blindheit der Zeitgenossen fiir
die Medialitit der eigenen Praxis trifft auf die Blindheit der ab 1960 boomenden
Medientheorien. SchlieBlich mag das Forschungsdesiderat zur Medienkultur der
Nachkriegszeit auch darin begriindet liegen, dass beim Zusammenwirken von
Medienumbriichen, kiinstlerischen Innovationen und theoretischen Reflexionen in
den 1960er Jahren ohne Not an die Avantgardekonstellationen der 1920er Jahre
angekniipft werden konnte, in deren Licht ,the fifties‘ in die Dunkelheit praavant-
gardistischer Zeiten zuriickfielen. Was also unterscheidet die Medienkultur der
Zeit nach dem Ersten Weltkrieg von der nach dem zweiten? Und wo finden sich
unerwartete Parallelen?

Der Zeitraum von 1900 bis 1930 gilt unumstritten als Laboratorium des 20.
Jahrhunderts. Unter den historischen Avantgarden haben die Innovationen der
,Medienavantgardisten‘ in den |5 Jahren nach dem Ersten Weltkrieg noch einmal
eine besondere Rolle gespielt. Das betrifft vor allem die Entdeckung der appara-
tegestiitzten Techniken des Sehens und Hoérens als Materialien auch der kiinstleri-
schen Produktion. Ob fotochemische, kinematographische oder phonographische
Aufzeichnungsverfahren — in dieser Zeit verwandelten sich die neuen ,Sinnestech-
nologien‘ von mechanischen Reproduktions- in kiinstlerische Produktionsmittel.
Damit einher ging das Bewusstwerden der Medialitdt kiinstlerischen Produzie-
rens, auch des traditionellen. Bei den Theoretikern der historischen Avantgarde-
bewegungen gewann die Uberzeugung an Boden, dass Medien — seien es Appa-
rate, Techniken, Symbole oder Institutionen — in ihren Gegenstandsbereich hin-
eingehorten. Die Medienavantgardisten erkannten weiter, dass das menschliche
Wahrnehmungsvermégen erweiterbar ist und selbst historischen Veranderungen
unterliegt. Verschiedene Geschichtszeiten brachten unterschiedliche Wahrneh-
mungskulturen hervor. Die Sinneswahrnehmungen der modernen Menschen wa-
ren durch ihre Umwelt selbst mediengepragt: Zu ihrem Alltag gehérten motori-
sierte und elektrifizierte Verkehrsmittel, die Nachrichteniibermittlung per Tele-
graph und Telefon, der Radioapparat und das Kino. Die Wahrnehmungsmedien,
Ergebnisse der technischen Evolution, bargen mithin in sich selbst ein anthropolo-
gisches Potential. Die Avantgardisten fiihlten sich herausgefordert, ihre Aus-

3 Schneider/Spangenberg (wie Anm. 2).



drucksweisen der veranderten Wahrnehmungswelt und damit auch den techni-
schen Innovationen anzupassen. Hinzu kam die historische Synchronizitdt von
technischer und sozialer Entwicklung: Die ,,Medienumbriiche“4 fielen europaweit
zusammen mit einer Zeit zugespitzter sozialer Bewegungen, dkonomischer Kri-
sen und politischer Revolutionen.

Verglichen damit, nahm sich die Medienlandschaft der zweiten Nachkriegs-
zeit zwischen 1945 und 1960 weit weniger spektakular aus. In Deutschland war
es ein Zeitraum, der bis heute als kulturkonservativ, erneuerungsresistent und
traditionsgeleitet erinnert wird. Es war die Zeit der Heimatfilme, des Riickzugs ins
Private, des Einrichtens im Nahbereich von Familie, Kirche und Verein bzw. in
den Arbeits- und Freizeitkollektiven des Ostens. Selbst der Aufstieg des Fernse-
hens (der ,Flimmerkiste’, des ,Filzlatschenkinos) zum Leitmedium im Verlauf der
1950er Jahre vollzog sich eher unbemerkt. Das neue Medium blieb zunéchst den
konventionellen Ausdrucksmitteln des Kammerspiels und der intimen hauslichen
Empfangssituation verhaftet. Die kulturelle Situation in den europdischen Nach-
barlandern unterschied sich davon nicht wesentlich: Sowohl in den Staaten und
Gesellschaften sowjetischer wie auch in denen westlicher Pragung herrschte glei-
chermaBen ein Verlangen nach Wiederherstellung gefestigter Verhiltnisse, nach
Stabilitat und Sicherheit in den lebensweltlichen Strukturen.

Sieht man jedoch genauer hin, sté6Bt man auf Symptome besagten ,Umbaus*
hinter der kulturellen Fassade.

I EINE EIGENE MEDIENKULTUR?

Auf die Nachkriegszeit mit dem Wissen von heute zuriickblickend, fallen mehrere
Phanomene auf, die zunachst scheinbar nichts miteinander zu tun haben: Zum ei-
nen drangen auch jetzt technische Neuerungen in den Bereich der zwischen-
menschlichen Kommunikation vor und veranderten ihn. Allerdings vollzog dieser
Umbau sich scheinbar medienintern, d.h. innerhalb der Grenzen der beteiligten
Einzelmedien. Beispiele dafiir sind das Transistorradio, mit dem man die Intimitat
der hauslichen vier Wande verlassen konnte; die neu auf den Markt kommenden
Aufnahme- und Speichermedien Vinyl- und Langspielplatte, Tonband und Tonkas-
sette, die mit ihren transportablen Empfangsgeriten die Intensitit des Zuhorens
in Richtung einer eher beildufigen Rezeption verschoben; Cinemascope und Ste-
reoton, die dem Kinofilm neue audiovisuelle Dimensionen verliehen; Rollenoffset-
und Farblichtdruck erlaubten die schnelle, auflagenstarke und qualitétssichere
Herstellung und Verbreitung der vielfarbig illustrierten Publikumszeitschriften.
Deren Boom im Verlauf der 1950er Jahre veranlassten den Kultursoziologen

4 Zu den Begriffen ,Medienumbruch’, ,Medienavantgarden’, ,Medienanthropologie‘ vgl.
Firnkas, Josef u.a. (Hrsg): Medienanthropologie und Medienavantgarde. Ortsbestimmungen
und Grenziiberschreitungen, (Medienumbriiche 13), Bielefeld 2005.



David Riesman dazu, die Magazine fiir den neuen ,auBengeleiteten’ Menschen an
vorderer Stelle verantwortlich zu machen.>

Ein zweites Merkmal ist die auffallig rasche Vernetzung der ehemals nationa-
len Kulturen zu einer internationalen, die eindeutig mediengesteuert war.

Die Moglichkeiten des UKW-Empfangs und dezentralen Hérens liber grof3e
Distanzen brachten eine Jugendkultur hervor, die nicht mehr in Landergrenzen
parzellierbar war. Verbote waren unter diesen Bedingungen wirkungslos. Die
Popkultur erreichte amerikanische, deutsche, west- wie osteuropaische Jugendli-
che. Sie war primar musikgepragt und verschaffte der neuen Nachkriegsgenera-
tion eigene Formen des Ausdrucks und der Gemeinschaftsbildung. Das Kinoange-
bot war zunehmend vom europdisch-amerikanischen Markt bestimmt, und der
wies dhnliche Codierungen von Kérpersprache, Stimme und Bewegung auf. Der
Kult der Filmstars in den 1950er Jahren griindete sich auf ,ein transnationales
mediengeneriertes Subjekt® (Oksana Bulgakowa) — d.h. auf mediale ,Korper, die
ein groBes Identifikationspotential aufwiesen und auf andere Medien, z.B. die der
Werbewelt, libertragen werden konnten. Es waren dies — im Unterschied zu den
unerreichbaren Diven der 1920er bis 1940er Jahre — ,,Madchen und Jungen von
nebenan® (Oksana Bulgakowa), die alltagstauglich und nachahmbar waren. Die
fiinfziger Jahre waren das Jahrzehnt der Unterhaltungsfilme, die von Hollywood
bis Moskau ein universales Repertoire filmischer Gesten produzieren. Die Bilder
auf Zelluloid waren kérperlose ,Images‘ — gleichgiiltig, ob es sich dabei um Brigitte
Bardot, Tatjana Samoilowa, Jean-Paul Belmondo, Sergej Michalkow, James Dean
oder Doris Day handelte.

Das dritte Merkmal war eine neue Intermedialitit, entstanden durch die Zir-
kulation der technisch erzeugten Bilder, Téne und Gesten. Die Popstars aus dem
Radio waren auch als Bilder allgegenwartig — auf den Farbfotos der lllustrierten,
auf Fan-Postern in den Stuben der Teenager, als Plattencover oder als Werbetra-
ger im offentlichen Raum. In den farbigen Magazinen mit ihren Massenauflagen
gewann die bildbasierte typographisch-mediale Wahrnehmung mehr und mehr
die Oberhand. Die Buchstabenschrift riickte ndher an die Bilderschrift heran — ein
Vorgang, der dazu fiihrte, dass mehr und mehr die Texte die Bilder ,illustrierten‘.

Mit aller gebotenen Vorsicht und ohne Anspruch auf Vollstandigkeit lasst sich
doch vermuten, dass die genannten Phinomene Anzeichen einer besonderen
Medienkultur ,vor dem Fernsehen‘ sind. Allein die drei genannten Merkmale —
technische Innovationen, internationaler Wirkungsradius und intermediale Zirku-
lation — fiihrten wohl zusammengenommen iiber die oben erwahnte medienin-
terne Modifizierung der einzelnen Wahrnehmungsweisen hinaus in Richtung einer
Neuorganisation des gesamten Medienverbunds. Die Arbeitsteilung zwischen den
,Sinnestechnologien‘ mit den neuen Kombinationsmdoglichkeiten zwischen techni-
schem Hoéren und Sehen war die Folge. Sie bereitete die spatere Konfiguration

5  Riesman, David: The Lonely Crowd. A Study of the American Character, deutsch: Die ein-
same Masse, Frankfurt a.M. 1958, S. 37.



eines regelrechten Medienteppichs vor, in dem Werbetrager, Videoclips, Fern-
seh- und Rundfunkformate ihre Elemente unentrinnbar und bis zur Auswechsel-
barkeit amalgamieren sollten.

Wenn auch solche Transformationsvorgiange zu ihrer Zeit unterhalb der
professionellen Wahrnehmungsschwelle blieben, bestitigten sie doch die Beo-
bachtungen der Medienavantgardisten aus dem ersten Drittel des 20. Jahrhun-
derts: Medienwahrnehmung ist als eine spezifische Ordnung der Sinne zu verste-
hen, die geschichtlich verinderbar und kulturell priformiert ist.6 Allerdings waren
inzwischen die Neuerungen vom Jahrhundertanfang ihrerseits zu Konventionen
geworden: Die ,kérperlose* Anwesenheit von menschlicher Stimme im Radio und
tonlosem Filmbild im Kino, die Auswechselbarkeit von Sprache, Sprecher und
Sanger im Tonfilm, die Synchronisation von Bewegungsbild und Tonspur waren
inzwischen Normalitit geworden. Die von Geriten produzierten Sounds und
Images boten kein Stérpotential mehr wie in den Jahren nach dem Ersten Welt-
krieg, als sie noch als Surrogate und Phantome empfunden wurden und man er-
bittert Gber den Bruch zwischen technisch induzierter und ,natiirlicher’ Wahr-
nehmung debattierte.

Eine andere Beobachtung, der im Projekt nachzugehen sein wird, ist die ver-
anderte ,Arbeitsteilung’ zwischen den Sinnestechnologien und der Buchliteratur.
Alle drei zu erforschenden Medien arbeiten auf unterschiedliche Weise mit Spra-
che — mit der gesprochenen im Hérfunk, mit Tonspur und Schrift-Bild im Film
und mit der Sprache in der Typographie, wo sie als Text mit dem gedruckten Bild
auf der gleichen visuellen Wahrnehmungsebene kooperiert. Alle drei Medien sind
auBerdem Massenkommunikationsmittel (um den é&lteren Begriff an dieser Stelle
zu verwenden), also auch Erzeuger und Ubertriger von Informationen. Wie die
spatere Entwicklung zeigen wird, beziehen sie aus dieser Besonderheit ihr
,aisthetisches‘ Potential — Gerdusch, Sprache und Musik lassen z.B. das Horspiel
oder das Feature zu einer eigenen ,Poetik finden. Die libersetzt den Mangel an
Anschaulichkeit in die besondere Intensitit bzw. Expressivitit des Akustischen
und kann ein raumlich weit verstreutes Publikum zur gleichen Zeit erreichen. In
gleichem MaBe jedoch, in dem ,Radiospiele’ zu Events werden, kann sich die
Buchlektiire ihrer eigenen Wahrnehmungspotenzen vergewissern: denen der
haptischen Nahe, der Verfiigbarkeit des Mediums Buch iiber Zeiten und Raume
hinweg, der selbstbestimmten Rezeption.’

6  Walter Benjamin dazu: ,Innerhalb groBer geschichtlicher Zeitraume verandert sich mit
der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer
Wahrnehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Wahrnehmung sich orga-
nisiert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur natiirlich sondern auch geschicht-
lich bedingt.“ (Benjamin, Walter: ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit“ (2. Fassung) [1935/36], in: Gesammelte Schriften, hrsg. v. Rolf Tiede-
mann/Hermann Schweppenhauser, Bd. |.2, Frankfurt a.M. 1989, S. 354.)

7  Vgl. dazu den Beitrag von Justus Fetscher in diesem Heft.



In Kenntnis der noch folgenden Medienumbriiche liegt es nahe, die Beson-
derheit der Medienarrangements zwischen 1945 und 1960 als Niemandsland zwi-
schen der nach 400 Jahren zerfallenden ,Gutenberg-Galaxis‘ und der Inkubations-
zeit des sich ankiindigenden ,pictorial turns‘ zu verorten. Aussichtsreicher scheint
indes, der Besonderheit der damaligen Medienkonstellation nachzuforschen: Die
anderthalb Jahrzehnte nach dem Zweiten Weltkrieg waren dann nicht so sehr
eine Zeit des Ubergangs, die in den nachfolgenden Medienkulturen verschwindet.
Sie scheint vielmehr eine eigenstindige Szenerie zu sein, die von der Differenz
der beteiligten Medien ebenso lebt wie von neuen Arten der Interaktion.






RAUMDEUTUNG

VON JORG DORING

Das Traumen setzt sich tGber Zeit und Raum
nicht anders hinweg als das wache Denken,
und eben weil es nur eine Form des Denkens ist. !

Die Konjunktur eines neuen transdisziplindren Paradigmas ist mittlerweile un-
Ubersehbar geworden. Wir wollen es aus heuristischen Griinden vorlaufig das
neue Raumparadigma nennen. Von den Sozialwissenschaften lber die Ge-
schichtswissenschaft, den urban studies, der Kunstwissenschaft bis hin zu Litera-
tur-, Film- und Medienwissenschaften wird nun schon seit geraumer Zeit liber die
Konzeptualisierung des Raumbegriffes, tiber Raumpraktiken und die ,Verraumli-
chung' von Diskursen gestritten.2 ,,Space is back“3, nachdem die Raumsemantik —
mindestens in der deutschen Forschungstradition — lange historisch kontaminiert
erschien durch die geopolitische Indienstnahme der deutschen, stark organi-
zistisch geprigten Anthropogeographie des 19. Jahrhunderts durch Haushofer
und die nationalsozialistische GroBraumpolitik.# Das hat sich geindert — auch
durch den Theorie-Re-Import aus politisch unverdachtigen Wissenschaftsregio-
nen. In den USA gibt es langst wieder eine Zeitschrift, die ganz unschuldig Geopo-
litics heiBen darf.> ,Raum‘ ist auch hierzulande inzwischen keine ,Verdachtsvoka-

| Freud, Sigmund: Die Traumdeutung [1900], Frankfurt a.M. 1972, S. 86. Dank fiir Hin-
weise und Korrekturen an Justus Fetscher, Peter Gendolla, Nicola Glaubitz, Ralf Schnell,
Jens Schréter, Erhard Schiittpelz und Georg Stanitzek. Titelrechte bei: Tristan Thiel-
mann.

2 Bislang fehlt es naturgemaB (weil die Konjunktur noch in vollem Gange ist) an einer
Uberblicksdarstellung, die die je einzelwissenschaftlichen Begriindungen des neuen
Raumparadigmas systematisierte. Die gegenwirtig beste Literaturiibersicht findet sich
bei: Geppert, Alexander u.a. (Hrsg.): Ortsgesprédche. Raum und Kommunikation im 19. und
20. Jahrhundert, Bielefeld 2005.

3 Werber, Niels: ,,Die Riickkehr des Raumes*, in: Literaturen, Jg. 4, Nr. | 1, 2005, S. 24-31,
hier S. 27.

4 Vgl Koster, Werner: Die Rede iiber den ,Raum®. Zur semantischen Karriere eines deut-
schen Konzepts, Heidelberg 2002.

5  Vgl. O'Tuathail, Geraéid/Dalby, Simon (Hrsg.): Rethinking Geopolitics. Towards a Critical
Geopolitics, London/New York 1998 und Osterhammel, Jirgen: ,,Die Wiederkehr des



bel“ mehr.6 Im Gegenteil: Ginge es nach Ed Soja, dem postmodernen Ontologen
des neuen Raumparadigmas, dann konnte/sollte es sogar zu einer gleichsam
grundwissenschaftlichen Maxime oder Routineoperation werden, einen jeden
wissenschaftlichen Gegenstand ebenso zu ,verraumlichen’, so wie wir bislang ge-
neigt waren bzw. jederzeit darauf verpflichtet werden konnten, ihn zu historisie-
ren‘.’

Auch wenn man sich bislang noch nicht dariiber einig ist, wie diese Kehre zu
labeln wire — ob ,topographical turn‘d, spatial turn® oder jiingst gar (mit
philosophischen Weihen) ,topological turn‘!® — werden die ersten Schritte hin zu
einem transdisziplinaren discipline building (in etwa analog zu der unldngst begriin-
deten Verbunddisziplin ,Bildwissenschaft'!) bereits vollzogen.!2

Es gehort zwar mittlerweile zum guten Ton, liber die vielen turns (den iconic,
den performative) sich lustig zu machen, weil sie modisch oder kurzatmig seien.
Karl Schlégel, der mit seiner Rede vom spatial turn ausdriicklich keine systemati-
schen Absichten verbunden sehen will, spricht gar von ermaBigten Begriindungs-
standards unter inflationdren Bedingungen: Je mehr Kehren ausgerufen werden,
umso weniger Schaden mag jede einzelne unter ihnen anrichten.!3 Vielleicht muss
man gar nicht ironisch werden, um die Inflation zu erkldren, sondern verweist
schlicht auf ein forschungspolitisches Erfordernis derzeit: Die Drittmittelgeber
und Exzellenzbescheiniger fordern heute in erster Linie gut gelabelte Verbundfor-
schung. Wer das fiir richtig hélt, wird deshalb weiterhin mit den vielen turns leben
mussen, weil eine Paradigmenbehauptung der politisch erwiinschten und gefor-
derten transdisziplindren Vernetzung auf die Spriinge hilft. Jeder weil3 heute, dass
die Reichweiten solcher Kehren nicht mehr an den linguistic turn der 70er Jahre

Raumes: Geopolitik, Geohistorie und historische Geographie®, in: Neue Politische Litera-
tur, Nr. 43, 1998, S. 374-397.

6  Schlogel, Karl miindlich auf der Tagung: , Topologie. WeltRaumDenken* am 10.11.2005
in Weimar, http://www.geophilosophie.de, 27.01.2006.

7  Soja, Ed: Thirdspace. Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imagined Places,
Cambridge/Oxford 1997, S. 70-82.

8  Weigel, Sigrid: ,,Zum ,topographical turn‘. Kartographie, Topographie und Raumkon-
zepte in den Kulturwissenschaften®, in: Kulturpoetik, Nr. 2, 2002, S. 151-165.

9  Stellvertretend fiir viele seither: Schlégel, Karl: Im Raume lesen wir die Zeit. Uber Zivilisa-
tionsgeschichte und Geopolitik, Miinchen 2003.

10  Ginzel, Stephan: , Topologie. WeltRaumDenken. Einleitung®,
http://www.geophilosophie.de, 27.01.2006.

Il Sachs-Hombach, Klaus (Hrsg.): Bildwissenschaft. Disziplinen, Themen, Methoden, Frank-
furt a.M. 2005.

12 Vgl. etwa Kessl, Fabian u.a. (Hrsg.): Handbuch Sozialraum, Wiesbaden 2005.

13, Die unentwegte Rede von turns [...] hat das Gute an sich wie alles Inflationare: es ent-
wertet Anspriiche, es senkt den Preis des Labels.” Schlégel, Karl: ,,Kartenlesen, Augen-
arbeit. Uber die Filligkeit des spatial turn in den Geschichts- und Kulturwissenschaften®,
in: Kittsteiner, Heinz Dieter (Hrsg.): Was sind Kulturwissenschaften? 13 Antworten, Min-
chen 2004, S. 261-283, hier S. 265.



des vergangenen Jahrtausends heran reichen werden, und dass man durchaus pa-
rallel bild- wie raumwissenschaftliche Interessen verfolgen kann. Man tut jeden-
falls gut daran, auch das neue Raumparadigma nicht mit allgemeinwissenschaftli-
chen Geltungsanspriichen zu iiberfrachten, sondern schlicht als Initial oder als
heuristische Plattform fiir zeitlich begrenzte Verbundforschung anzusehen. Und
das ist ja andererseits auch gar nicht so wenig. Zumal der spatial turn im besonde-
ren selbst noch diese Praxis des transdisziplindren labeling zu beobachten sich an-
schickt, weil doch die Rede vom turn ihrerseits eine raumliche Denkfigur vor-
stellt. !4

Dass auch Medienumbruchsforschung diese Kehre beobachtet, hat nun nicht
damit zu tun, dass sie unter gar keinen Umstanden ein aktuelles discipline building
verpassen darf, sondern dass das neue Raumparadigma einen mediengeschichtlich
relevanten Subtext offenbaren konnte. Es gilt die Arbeitshypothese zu iberprii-
fen, ob die Rede von der Riickkehr des Raumes implizit als Reaktionsbildung auf
das Postulat vom ,,Verschwinden des Raums*“!> zu verstehen ist, das vor allem die
postmoderne Medientheorie (aber nicht nur diese) zur Kennzeichnung des digi-
talen Medienumbruchs zuzeiten heftig behauptet hat.!6 Dabei radikalisierte die
postmoderne Medientheorie ein Argument, das im Umlauf war, seit man die
raumpragenden Konsequenzen von Elektrifizierung und Eisenbahn beobachtete:
die verkehrstechnisch induzierte Verdichtung unserer raumzeitlichen Wahrneh-
mungshorizonte — David Harveys beriihmte ,time-space-compression“.!” Diese
Entwicklung werde nun durch den digitalen Medienumbruch an ihr Ende getrie-
ben. Vilém Flusser sprach in der Konsequenz sogar schon vom ,Ende der Geo-
grafie“!8, und selbst der einer postmodernen Uberbietungsrhetorik ginzlich
unverdichtige Manuel Castells sieht in der ,Netzwerkgesellschaft® den tiberkom-
menen ,Raum der Orte‘ durch einen ,Raum der Strome* substituiert, weil weder
Produktion, noch Konsum oder gar Machtausiibung mehr zwingend an konkrete
Orte gebunden seien, sondern sich in den Kommunikationsstrémen der wach-
senden Informationsnetzwerke raumlich verflissigten. '?

14 Vgl. Budke, Alexandra u.a. (Hrsg.): Internetgeographien. Beobachtungen zum Verhltnis
von Internet, Raum und Gesellschaft, Stuttgart 2004.

I5 Virilio, Paul: ,,Das dritte Intervall. Ein kritischer Ubergang®, in: Decker, Edith/Weibel,
Peter (Hrsg.): Vom Verschwinden der Ferne. Telekommunikation und Kunst, Kéln 1990,
S. 335-348, hier S. 348.

16 Das kann nicht Ziel dieses Aufsatzes sein, sondern annonciert ein Forschungsvorhaben,
das im Projekt ,,Kulturgeographie des Medienumbruchs analog/digital“ am SFB/FK 615
,Medienumbriiche“ der Universitit Siegen verfolgt wird. Néheres unter:
www.Mediengeographie.de.

17 Vgl. Harvey, David: The Condition of Postmodernity. An Enquiry into the Origins of Cultural
Change, Oxford/Cambridge 1989.

18 Vgl. Flusser, Vilém: ,,Das Verschwinden der Ferne®, in: Arch plus, Nr. 111, 1992, S. 3If.

19 Vgl. Castells, Manuel: Der Aufstieg der Netzwerkgesellschaft. Das Informationszeitalter, 3
Bde., Opladen 2001-2003.



Wenn es stimmt, dass der spatial turn als Reaktionsbildung auf diesen Diskurs
vom ,Verschwinden des Raums*‘ zu verstehen ist, dann ware hier ein medienge-
schichtliches Narrativ liber die Auswirkungen der Digitalisierung so dominant ge-
worden, dass es diszipliniibergreifend Beharrungskrifte mobilisiert. Das wirft
ganz prinzipiell die Frage nach der Korrespondenz von Mediengeschichte und all-
gemeiner Geschichte auf, die auch fiir Medienumbruchsforschung relevant ist. Im
Umkreis unserer Arbeitshypothese — ,going spatial‘ heiflt auch, dass allgemeine
Geschichte gegeniiber Mediengeschichte an Deutungshoheit zuriickgewinnen will
— sollen hier sechs Thesen formuliert werden, die vor allem zwei Gegenstandsbe-
reiche adressieren: a) den Entwurf einer ,verraumlichten‘ Historiographie, wie
Karl Schlégel ihn in seinem Werk Im Raume lesen wir die Zeit vorgelegt hat, und b)
dem methodischen Konzept einer ,spatialen Hermeneutik‘, das zuerst von dem
postmodernen Kulturgeographen Ed Soja formuliert wurde.

THESE |

Der spatial turn in der Geschichtswissenschaft begegnet der medienhistorisch ausge-
wiesenen Umbruchsbehauptung im Gefolge der Digitalisierung seinerseits mit einer
Umbruchsbehauptung, die im Ergebnis auf eine (fast triumphal reklamierte) Riickkehr
von Ereignisgeschichte hinauslduft.

Keine Rede vom Raum, keine Begriindung einer paradigmatisch notwendigen
Rehabilitierung des Spatialen, die ohne Hinweis auf die Zasuren 1989 einerseits,
9/11/2001 andererseits auskime — Zasuren, die gewissermaBen als Riickkehr von
so etwas wie Realgeschichte annonciert wurden. 1989: das ist das Ende der Ost-
West-Konfrontation. 9/1 I: das soll — wie es bei Karl Schldgel heiBt — gelesen wer-
den als ,Lehrstiick Ground zero’, das Lehrstiick iiber einen Riss im globalen Raum,
dariiber, dass

Riaume zerfallen kénnen, wenn ,Nervenstrange“ oder Verkehrslinien
unterbrochen werden. Es zeigt sich, dass auch in Zeiten von Cyber-
space Ortskenntnis und Terrainerkundung nicht tiberfliissig geworden
sind [...]. Wir werden daran erinnert, dass nicht alles Medium und
Simulation ist, dass Koérper zermalmt und H&auser zerstort werden,
nicht nur Symbole. Wir nehmen zur Kenntnis, dass es Ozeane gibt
und dass es nicht gleichgiiltig ist, ob ein Land von Ozeanen umgeben
ist oder nicht; wir merken, dass es selbst im global space Strange und
Knoten gibt, die nicht nur virtuell sind, sondern wirklich durchtrennt
und beschidigt werden kénnen.20

Das ist der spate Triumph des Realen liber dessen Krankheit zum Tode und ein
Dementi jener postmodernen Agonie-Prognose, die seit den spiten |1970er Jah-

20  Schidgel (wie Anm. 9), S. 30f.



ren in Umlauf war.2! Damit will ich nicht sagen, dass Schlégel zynisch wire und
den Anschlag auf die Zwillingstiirme begriiBte, weil er ihm ein Argument liefert.
Das wire natiirlich grober Unfug. Was aber mitschwingt in dem Wort vom Lehr-
stiick, ist gleichsam die Brechtsche Gewissheit vom richtigen (weltanschaulich-
methodischen) Standpunkt. Und der Vorwurf, dass es wohl erst dieses Gesche-
hens — im Sinne eines brute fact — bedurfte, um die frohliche Wissenschaft ad ab-
surdum zu fiihren:

Von Ground zero aus wird die Welt neu vermessen. Die These vom
Verschwinden des Raumes war so sinnlos wie die These vom Ende
der Geschichte. Es bedarf offensichtlich immer wieder groBer Ereig-
nisse, um an die Dinge zu erinnern, die einmal selbstverstandlich ge-
wesen sind, unter bestimmten Bedingungen aber hatten ,,in Verges-
senheit“ geraten kénnen.22

Wenn man diese Begriindung fiir den spatial turn teilt (und sie wird bislang von
den meisten Disziplinen herbeizitiert, die ihre Diskurse gerade ,verriumlichen‘23),
dann muss man sich dariiber im Klaren sein, dass es sich hier um eine dezidiert
ereignisgeschichtliche Begriindung handelt.

Noch mal zur Erinnerung, was mit Ereignis im historiographischen Sinne ge-
meint sein soll: Etwas, das — wie Reinhart Koselleck in ,,Ereignis und Struktur*
schreibt — wir ,,ex post aus der Unendlichkeit des Geschehens* aussondern und
als eine ,,Sinneinheit“ erfahren; eine Sinneinheit, die im Ubrigen schon von den
beteiligten Zeitgenossen selbst als solche erfahren wird.24 Fiir den Fall der Berli-
ner Mauer 1989 ist das unstrittig — fast schon stereotyp die viel gehérte, emphati-
sche Selbstvergewisserung der Beteiligten bzw. Augenzeugen: ,Dit is Jeschichte’
(die im Ubrigen selbst wieder in die Bildspeicher der Geschichtsmedien eingegan-
gen ist: als fester Bestandteil jedes Riickblickfernsehens seither). Und fiir 9/11 er-
scheint uns Zeitgenossen — ob vor Ort oder als Medienaugenzeugen in real time —
retrospektiv allenfalls noch strittig, ab welchem Zeitpunkt genau, ab welcher Mi-
nute dieses Ereigniszusammenhanges wir von der unbestreitbaren Ereignishaftig-
keit des Geschehens liberzeugt gewesen waren. Schwieriger als die Randscharfe
dieses historischen Ereignisses chronologisch prazise zu sistieren, ist die Frage
nach der Sinneinheit, die dadurch kenntlich wird. Das Ereignis bedeutet fiir Viele
Unterschiedliches. Aber egal, ob man die Angehorige eines der Opfer aus dem

21 Baudrillard, Jean: Agonie des Realen, Berlin 1978.
22 Schlogel (wie Anm. 20), S. 34f.

23  Jingstes Beispiel fiir den Rekurs auf 9/11: Die Einleitung ,Hier. Einleitung“ des (vor-
wiegend literaturwissenschaftlich profilierten) Bandes: Stockhammer, Robert (Hrsg.):
Topographien der Moderne. Medien zur Reprdsentation und Konstruktion von Rdumen, Miin-
chen 2005, S. 7-21.

24 Koselleck, Reinhart: ,,Ereignis und Struktur®, in: Koselleck, Reinhart/Stempel, Wolf-Die-
ter (Hrsg.): Geschichte — Ereignis und Erzdhlung, Minchen 1973, S. 560-571, hier S. 560.



World Trade Center oder einen Sympathisanten der Attentiter in einem palasti-
nensischen Fliichtlingscamp fragte: beide waren sich gewiss einig in der Einschat-
zung, dass das Geschehen einen historischen Einschnitt markiert.

In unserem paradigmengeschichtlichen Zusammenhang besteht nun ein Be-
deutungsaspekt der historischen Sinneinheit ,9/1 |‘ fiir den Zeitgenossen und Me-
diennutzer Schlégel (als Stellvertreter fiir viele andere) ganz offensichtlich darin,
dass sie ermoglicht, das Primat eines mediengeschichtlichen oder -theoretischen
Narrativs triftig zuriickzuweisen. Der Raum, und zwar der physische, historisch
konkrete Raum war zuvor diskursiv zum Verschwinden gebracht worden. Jetzt
lehrt uns ein Ereignis, dass er zuriickkehrt oder besser: vielleicht nie ganz ver-
schwunden war. Ich komme noch auf die Zusatzbestimmung in Kosellecks Aus-
gangshypothese in ,,Ereignis und Struktur” zuriick, die besagt, Ereignisse kénnten
,,nur erzihlt, ,Strukturen‘ nur beschrieben werden.“25

THESE 2

Gleich ob Geschichte der Ereignisse oder Geschichte der Medien: Immer ist damit
zugleich auch die Frage nach den Medien der Geschichtsschreibung aufgerufen. Der
historiographische spatial turn rehabilitiert das alte Medium der ,groBen Erzdhlung”.

Der Zusammenhang zwischen der Geschichte der Medien und den Medien
der Historiographie ist ziemlich nahe liegend — interessant eher, warum er in der
Diskussion um den Begriff der ,Medienumbriiche’ bislang so unterreprésentiert
war. Geschichtsschreibung bedient sich historischer Daten, die medial verfasst
sind. Und jedes Medium produziert eine je andere Qualitit historischer Daten.
Das betrifft die mediale Verfasstheit der ,Quelle‘’ ebenso wie die medial ausdiffe-
renzierte Infrastruktur, in der die ,Quellen‘ abgelegt und aufbewahrt werden. Die
Bildspeicher der Fernseharchive, bei denen Guido Knopp sich fiir seine Ge-
schichtssendungen bedient, stellen eine andere Qualitdt historischer Daten bereit
als eine Landrechts-Akte im PreuBischen Geheimen Staatsarchiv.2é Die unter-
schiedliche mediale Verfasstheit der Quellen erzeugt eine je andere Form des
historischen Narrativs. Ein Narrativ wird es gleichwohl immer sein, weil jede
historische Darstellung — egal ob erzihlt, beschrieben oder verfilmt, gleich wel-
cher Mediendaten sie sich bedient — an ein konstitutives ,,Minimum von Vorher-
Nachher gekniipft bleibt.2”

25 Koselleck (wie Anm. 24).
26  Vgl. dazu Vismann, Cornelia: Akten. Medientechnik und Recht, Frankfurt a.M. 2000.

27 Koselleck (wie Anm. 24), S. 561. Koselleck selbst will das konstitutive Minimum der
chronologischen Abfolge zunéchst nur der Ereignisgeschichte vorbehalten, eben weil sie
erzihlt werde. Strukturale Aspekte von langer Dauer hingegen hilt er fiir nicht mehr ,,in
einem strikt chronologischen Vorher — Nachher erzihlbar” (ebd., S. 565). Das betrifft
aber nur den Darstellungsmodus der Historiographie. Auch Strukturgeschichte im Mo-
dus der Beschreibung kommt nicht ohne eine Vorher-Nachher-Annahme aus — sonst
wire sie keine Historiographie.



In Bezug auf das hier zu beobachtende Verhiltnis, vielleicht ja sogar die Kon-
kurrenz von allgemeiner Geschichte und Mediengeschichte lasst sich gewiss sa-
gen, dass — jenseits der medial disparaten Verfasstheit ihrer Quellen — als domi-
nantes Medium der Darstellung immer noch das eminente, das ,,gute Buch“28 fun-
giert. Das gilt mindestens fiir die akademische Geschichtsschreibung. Eine histo-
riographische Synthese als Filmdokumentation oder als Hypertext wird bislang
nur bedingt als férderungswiirdig oder berufungsrelevant angesehen. Gern ge-
nommen sind solche Darstellungsmedien als Zusatzqualifikation oder Appendix
des guten Buches. Noch sind sie nicht sein Ersatz.2? Und gerade weil auf der Dar-
stellungsseite der akademischen Geschichtsschreibung noch kein wirklicher Me-
dienumbruch stattgefunden hat, bleiben Mediengeschichtsnarrativ und das Narra-
tiv der allgemeinen Geschichte vergleichbar, konkurrenzempfanglich und aufein-
ander verwiesen.

Der spatial turn nun — so wie er von Schlégel fiir die Geschichtswissenschaft
beschworen wird — lauft auf eine Rehabilitierung nicht nur des Raumes, sondern
auf der Darstellungsseite explizit auch auf die Neubegriindung der grand récits
(nach ihrem Ende)3° hinaus. Wenn wir die je historisch konkrete ,,Einheit von
Ort, Zeit und Handlung ernst* ndhmen, miissten wir uns — so Schlégel — den Mo-
dus der historiographischen Darstellung von der irreduziblen Komplexitat unseres
Gegenstands auch vorschreiben lassen. Er formuliert ein Analogon zu dem Kosel-
leckschen ,Vetorecht der Quelle®, um riickblickend die Praxis seiner eigenen
historiographischen Schreibweise zu charakterisieren: das Vetorecht des Ortes:

Immer erwies sich der Ort als der angemessenste Schauplatz und Be-
zugsrahmen, um sich eine Epoche in ihrer ganzen Komplexheit zu

28 Vgl. Schiitz, Erhard: ,,Das gute Buch der Biicher. Perspektiven des Buchs — vom Markt
her beobachtet”, in: Schiitz, Erhard/Wegmann, Thomas (Hrsg.): literatur.com. Tendenzen
im Literaturmarketing, Berlin 2002, S. 58-80, hier S. 59.

29 Anders sédhe es freilich aus, wenn man jenseits des Wissenschaftssystems nach Ge-
schichtsbildern und Medienmentalititen fragte: hier kénnte sich schon heute heraus-
stellen, dass die akademische Geschichtsschreibung des guten Buches aus dem Beck-
oder Siedler-Verlag an Deutungshoheit langst abgeben musste an die populdren und an-
dersmedialen Formen der Geschichtsnarration. Hannes Heer deutete das jiingst an mit
Bezug auf den Erfolg von Guido Knopps Geschichtsformaten im TV oder Geschichts-
narrationen im massenattraktiven Spielfilm (wie Bernd Eichingers DER UNTERGANG,
Deutschland 2005, Regie: Oliver Hirschbiegel). Vgl. Heer, Hannes: Hitler war’s. Die Be-
freiung der Deutschen von ihrer Vergangenheit, Berlin 2005. Auch wenn man im Medium
des Buches verbleibt, lasst sich inzwischen eine lange Konkurrenzgeschichte von akade-
mischer Historiographie und der Geschichtsschreibung des populdren Sachbuchs (von
Emil Ludwig Uber Spengler bis Sebastian Haffner) aufweisen. Vgl. Hardtwig, Wolfgang/
Schiitz, Erhard (Hrsg.): Geschichte fiir Leser. Populdre Geschichtsschreibung in Deutschland
im 20. Jahrhundert, Stuttgart 2005.

30 Schidgel schreibt in der Coda zu Im Raume lesen wir die Zeit unter der Uberschrift:
,Darstellungsformen nach der Postmoderne®: ,,Das Hauptthema, um das es hier geht,
ist die Frage nach der Moglichkeit einer GroBen Erzihlung nach dem Ende der GroBen
Erzahlung.” Schlogel (wie Anm. 20), S. 503.



verbiirgen. Der Ort hatte ein Vetorecht gegen die von der Disziplin
und von der arbeitsteiligen Forschung favorisierte Parzellierung und
Segmentierung des Gegenstandes. Der Ort hielt den Zusammenhang
aufrecht und verlangte geradezu die gedankliche Reproduktion des
Nebeneinander, der Gleichzeitigkeit der Ungleichzeitigkeit. Der Be-
zug auf den Ort enthielt insgeheim immer ein Pladoyer fiir eine
histoire totale — wenigstens als Idee, als Zielvorstellung [...]3!

Ob es methodisch {iberhaupt wiinschenswert sein kann, zu der groBen Erzihlung
zuriickzukehren, ist hier schon gar keine Frage mehr, sondern nur mehr, ob und
wie sie gelingen kénnte. In Im Raume lesen wir die Zeit spricht Schlégel — noch
etwas zuriickhaltend — von der ,Erneuerung der geschichtlichen Erzihlung“.32
Heute bekennt er unumwunden, sein Hauptinteresse sei ,die Neubegriindung
der groBen Erzihlung.“33 Was diese Praxis historiographischer Darstellung noch
von der schénen Literatur unterscheide, das sei lediglich die differentia specifica
von facts und fiction, der intersubjektiv kontrollierbare Tatsachengehalt des
geschichtlichen Stoffes, nicht aber die Darstellungsregister, mit denen er erzihlt
werde.34

Kurz gefasst: Das Medium der Historiographie des spatial turn ist das gute
Buch, Modus der Darstellung die renovierte groBe Erzdhlung. Und das Movens
der Kehre ist die Raumvergessenheit, die mit dem digitalen Medienumbruch auf
die Spitze getrieben wurde:

Der virtuelle Raum, in dem immer mehr Aktionen der Gesellschaft
stattfinden, konnte den Eindruck erzeugen, als sei mit der radikalen
Reduzierung der physischen Entfernungen der physische Raum selber
zum Verschwinden gebracht worden. Eine folgenreiche lllusion.35

Hier haben wir ein erstes Belegstiick fiir die Triftigkeit unserer Arbeitshypothese,
dass das neue Raumparadigma als Reaktion auf ein mediengeschichtliches Narrativ
im Gefolge der Digitalisierung zu verstehen ist. Hier ist es die Wissenschaft, die
der durch den Medienumbruch verursachten Deterritorialisierungsbehauptung
eine emphatische Reterritorialisierung entgegen setzt. Und das mit sprachlichen
Mitteln, die sie der Literatur mindestens andhnelt. Wenn nur die groB3e Erzdhlung
der Koprasenz und Simultaneitit im Raume beizukommen imstande sein soll,
dann kénnen wir als Korpus auch gleich die Literatur heranziehen, um Einspruch
gegen das vorgebliche Verschwinden des Raumes zu beobachten.

31 Schlogel (wie Anm. 20), S. 10.

32 Schlogel (wie Anm. 20), S. 12.

33 Vgl. Schlégel miindlich auf der Tagung: ,, Topologie. WeltRaumDenken* (wie Anm. 6).
34 Vgl. Schlogel (wie Anm. 13), S. 277f.

35 Vgl. Schlégel (wie Anm. 13), S. 268.



THESE 3

Auch die Gegenwartsliteratur, sofern sie die rdumeprédgenden und rdumeverdndernden
Implikationen der Digitalisierung behandelt, erzdhlt Geschichten von der Reterritoriali-
sierung (auch wenn es nicht immer groe Erzdhlungen sein miissen). Darin tut ein As-
pekt von Medienkonkurrenz sich kund.

Diese These ist umstritten, nicht weil sie falsch wire, sondern weil bezwei-
felt wird, ob sie im Kontext der Erforschung des digitalen Medienumbruchs (iber-
haupt einen relevanten Sachverhalt bezeichnet. Welches Korpus zieht man zurate,
um das Umbruchsgeschehen zu beobachten? Kénnen wir mit Hilfe eines dlteren
Mediums den Medienumbruch analog/digital (in unserem Fall: seine raumepra-
genden und raumeverindernden Implikationen) tiberhaupt historiographisch rele-
vant beschreiben, oder muss dazu erst ein Korpus gebildet werden, das seiner-
seits schon digital verfasst ist?

Nicht nur weil die Historiographie des neuen Raumparadigmas semi-litera-
risch zu werden beginnt, darf Gegenwartsliteratur selbst Teil eines gemischten
Korpus sein, mit Hilfe dessen Medienumbruchsforschung die Reaktionsbildungen,
gegebenenfalls Hyperkorrekturen eines medientheoretisch angeleiteten Diktums
untersucht. (Unkommentiert bleiben soll hier der Bescheid von Valéry, Ge-
schichte sei die ,naivste Form der Literatur‘.) Unsere Vorstellungen vom Raum —
ob er verschwindet oder noch da ist — (Derek Gregory wiirde sagen: unsere
~geographical imaginations*36), sind geprigt durch Erfahrungen mit einem ganzen
Medienensemble, auch nach einschneidenden Veranderungen innerhalb dieses En-
sembles. Die Rdume, in denen wir Erfahrungen machen, sind immer schon medial
zasuriert37, aber auch durch nicht-digitale Medien. Ferner gehért zu den Axiomen
des Umbruch-Begriffs: Wenn es einen Medienumbruch gibt, dann fiihrt er zu ei-
ner Neu-Konfiguration des gesamten Medienensembles;38 dann muss er im gan-
zen Medienensemble beobachtbar sein, auch in den koexistenten ilteren Medien.
Fir den Umbruch hin zu den Analogmedien um 1900 haben wir uns langst daran
gewohnt, die dlteren Medien wie Literatur und Presse als Reflexionsinstanzen des
Umbruchsgeschehens zu befragen, in denen iiber die Neu-Konfiguration des Me-
dienensembles verhandelt wird.3° Gerade im Bewusstsein ihrer eigenen Abwer-
tung — des drohenden Positions- und Dominanzverlustes innerhalb des Medienen-
sembles — kann in den alten Medien, die die neuen thematisieren, ,,die Kehrseite

36 Vgl. Gregory, Derek: Geographical Imaginations, Cambridge/Oxford 1994.

37 Vgl. Tholen, Georg Christoph: Die Zdasur der Medien. Kulturphilosophische Konturen,
Frankfurt a.M. 2002.

38 Vgl. Schnell, Ralf/Stanitzek, Georg: ,,Ephemeres. Mediale Innovationen um 1900/2000“,
in: dies. (Hrsg.): Ephemeres. Mediale Innovationen um [1900/2000 (Medienumbriiche I 1),
Bielefeld 2005, S. 7-12.

39 Vgl. Kaes, Anton (Hrsg.): Kino Debatte. Texte zum Verhdltnis von Literatur und Film 1909-
1929, Tiibingen 1978.



emphatischer Ankiindigungsdiskurse“40 kenntlich werden, die den Umbruch im-
mer begleiten. Warum also nicht auch die Gegenwartsliteratur als Reflexionsin-
stanz der raumepragenden, raumeverandernden Implikationen des digitalen Me-
dienumbruchs befragen? Ahnlich wie die Literatur nach 1900 Erfahrungen mit
dem Kinoraum und dem Filmsehen behandelt, schildert die deutschsprachige Ge-
genwartsliteratur die Folgen des Umgangs mit den Digitalmedien. Dabei kennt sie
— wie Schlogels spatial turn-Historiographie — ein Vetorecht des Ortes. Denn sie
muss die medientheoretisch annoncierte Deterritorialisierung durch die Digital-
medien in konkreter Handlungsraumlichkeit situieren. Insofern — kénnte man sa-
gen — wird sie zum Agenten der Reterritorialisierung. Der Verlustrhetorik vom
Verschwinden des Raumes zum Trotz beschreibt sie Orte, die durch die Digitali-
sierung nicht abhanden gekommen, sondern andere geworden sind. Gegenwartig
sind es vor allem die Auswirkungen des digitalen Medienumbruchs fiir Arbeits-
wirklichkeit und offentlichen Raum, die literarisch verhandelt werden — eine Lite-
ratur von den und Ulber die neuen Medienangestellten, die zu einer Kritik der
durch den digitalen Medienumbruch forcierten (und mittlerweile selbst historisch
gewordenen) new economy sich zu formieren beginnt#!: das Korpus bilden etwa
Texte wie Rainer Merkel Das Jahr der Wunder (2001), Ernst Wilhelm Handler
Wenn wir sterben (2002), Norbert Kron Autopilot (2002), Lukas Hammerstein Die
120 Tage von Berlin (2003), Marlene Streeruwitz Jessica, 30 (2004), Kathrin Roggla
Wir schlafen nicht (2004) oder Anne Weber Gold im Mund (2005).

Auch wenn die Auseinandersetzung mit diesem Korpus hier noch aufgescho-
ben wird: sie diirfte zulassig sein. Denn wenn die Gegenwartsliteratur reterritori-
alisiert, wendet auch sie sich implizit (oder bisweilen explizit) gegen das medien-
theoretisch angeleitete Pathos des Postgeographischen. Auch darin kann man ein
Element von Medienkonkurrenz erkennen. Die Beharrung des dlteren Mediums
Literatur auf den konkreten Handlungsorten, an denen Subjekte Erfahrungen mit
der Digitalisierung machen, wiare dann nachgerade ein Indikator fiir die Triftigkeit
der Umbruchsbehauptung.

THESE 4

Remediatisierung ldsst sich nicht nur durch die Inkorporation medialer Formen nach-
weisen, sondern hat auch eine motivgeschichtlich-stoffliche Seite (Polemischer Nach-
trag zu These 3)

40 Schnell/Stanitzek (wie Anm. 38), S. 8.

41 Die Literaturwissenschaft ist gerade im Begriff, dieses Segment der deutschsprachigen
Gegenwartsliteratur unter dem Rubrum ,Riickkehr der Arbeitswelt® zu kanonisieren.
Vgl. jingst die Tagung , Literarische Kritik der 6konomischen Kultur — Zur Riickkehr der
Arbeitswelt in die Gegenwartsliteratur vom Berliner Zentrum fiir Literaturforschung in
Berlin (26.-27.1.2006). Vgl. zudem Schiitz, Erhard: ,,Die Arbeit ist ausgegangen. Von der
Arbeiterliteratur zur Literatur der Arbeitswelt und zur Arbeitswelt der Literatur®, in:
Freitag, Nr. 32, 02.08.2002, S. 14.



Der Begriff der Remediatisierung (,remediation®) von Jay David Bolter und
Richard Gruisin bezeichnet ein Konzept, mit dem sich die Koprasenz wie die In-
terdependenz alter und neuer Medien in einem gemeinsamen Medienensemble
beschreiben lassen.*2 Ihm zufolge sind neue Medien insofern neu, als sie die alten
nicht etwa ersetzen, sondern neu interpretieren (,refashioning‘): Die Digitalme-
dien interpretieren das Fernsehen neu, wie das Fernsehen den Film, der friihe
Film das Theater und das Tafelbild neu interpretiert hat usw. Gleichzeitig sterben
die von einer Neukonfiguration des Medienensembles zu Vorgangermedien ge-
machten Altmedien nicht (gleich) aus, sondern remediatisieren sich im Hinblick
auf ihre Nachfolgemedien: Das Theater integriert Filmprojektion ins Biihnenge-
schehen, der Film bildet TV-affine Formate wie das Kleine Fernsehspiel aus, das
Fernsehen inkorporiert Digitalschnitt und Computergrafik usw.

Um nun eine Remediatisierung der Literatur im Zeichen der Digitalisierung
zu behaupten, wird man in erster Linie Hyperfiction und Netzliteratur ins Feld
fuhren; in zweiter Linie neue Erzahlverfahren innerhalb des traditionellen Buch-
mediums , die — analog zu der Erfindung der , filmischen Schreibweise“ nach dem
Umbruch zu den Analogmedien — die rechnergestiitzten Kommunikationsformen
literarisch zu simulieren bemiiht sind.#3 Aber zuletzt kann Remediatisierung der
Literatur auch unter einem stofflichen Gesichtspunkt betrachtet werden: Auch die
Literatur, die Digitalisierung schlicht zum Gegenstand der Darstellung (oder des
Rasonnements ihrer Autoren) erhebt, interpretiert sich in gewisser Weise neu,
wenn sie z.B. ihrer eigenen drohenden Marginalisierung innerhalb des Medienen-
sembles mit einer Flucht nach vorne zu trotzen versucht. Seit langem gut doku-
mentiert ist das Konkurrenzgefiihl so mancher Autoren gegeniiber dem Kino. So
bescheinigte Hugo von Hofmannsthal den Kinogangern ,siiBe(n) Selbstbetrug*:
»,Und im Tiefsten, ohne es zu wissen, fiirchten diese Leute die Sprache.“4* Wa-
rum sollte nicht auch die kulturkritische Warnung der Autoren vor den Folgen der
Digitalisierung — beginnend bei Enzensbergers ,,blindenschrift“: ,lochstreifen fallen
vom Himmel / es schneit elektronen-braille / aus allen wolken / fallen digitale pro-
pheten [...]“4% — als Remediatisierung der Literatur verstanden werden?

Fir die erzahlende Literatur gilt Giberdies im Besonderen, dass sie in der Re-
gel ihre Darstellung der Folgen der Digitalisierung an die Erfahrungen eines Er-
zahlsubjektes riickbindet. Damit insistiert sie auf der lebensweltlichen Fundierung

42 Bolter, Jay David/Gruisin, Richard: Remediation. Understanding New Media, Cambridge/
Mass. 1999.

43  Ralf Schnell erprobt fiir diese Erzéhlverfahren — aufgewiesen z.B. fiir die Anderswelt-Tri-
logie von Alban Nikolai Herbst (1998ff.) — die Begriffe ,,kybernetisches Schreiben“ oder
Lliterarischer Digitalismus®. Vgl. Schnell, Ralf: Geschichte der deutschsprachigen Literatur
seit 1945, Stuttgart 2003, S. 601 ff.

44 Hofmannsthal, Hugo von: ,Der Ersatz fiir die Traume* [1921], in: Gesammelte Werke,
Prosa IV, hrsg. v. Herbert Steiner, Frankfurt a.M. 1955, S. 141-145, hier S. 142.

45 Enzensberger, Hans Magnus: ,blindenschrift®, in: blindenschrift, Frankfurt a.M. 1964,
S. 46.



unseres Mediengebrauchs und nimmt unfreiwillig einen Standpunkt ein, der dem
medienanthropologischen Konzept der media equation nicht undhnlich ist: ,Media
experiences equal human experiences [...]“46, behaupten die Medienwirkungsfor-
scher Byron Reeves und Clifford Nass und formulieren damit eine Grundskepsis
gegen Uber den emphatischen Ankiindigungsdiskursen, die den jeweils neuesten
Medien eine grundstiirzende Revolutionierung unseres Weltverhiltnisses zubilli-
gen. ,There are few discounts for media, few special ways of thinking or feeling
that are unique to media, and there is no switch in the human brain that is
activated when media are present.“47 Medienwirkung protokolliert literarisch
auch die erzdhlende Literatur — nicht in Form verallgemeinerungsfahiger Aussa-
gen, wie die Probanden von Reeves und Nass, aber mit méglicherweise dhnlich
umbruchskeptischen Impetus: wenn einem literarischen Subjekt durch den Um-
gang mit den Digitalmedien der Raum abhanden gekommen sein sollte, dann sind
wir immer gehalten zu fragen, welche ganz persénliche Verstehensperspektive
mit einer solchen Medienerfahrung korrespondiert und warum.

Der gelaufige Vorwurf in diesem Zusammenhang lautet: ,,Nichts als Motivge-
schichte®. Der Vorwurf beruht auf einer missverstandlichen Verengung des Be-
griffs, so als bezeichnete ,Motiv‘ eine reine Proposition ohne Formaspekt. Re-
fashioning des alten Mediums im Lichte eines neuen lasst sich auch an neuen Stof-
fen erkennen. Vielleicht wére es an der Zeit, das Konzept ,Motiv’, das so lange
schon eine schlechte Presse gehabt hat, einer Revision zu unterziehen.

AbschlieBend folgen noch zwei (sehr vorlaufige) Thesen, die ein methodi-
sches Problem der Raumdeutung im Zeichen des digitalen Medienumbruchs im
Blick haben: wie konzeptualisiert man Medien- auch als Raumgeschichte? Die new
cultural geography seit Ed Soja hat dazu das Reizwort von den ,spatial
hermeneutics“48 ins Spiel gebracht, und der spatial turn-Historiograph Schlégel ist
ihr dabei gerne gefolgt. In Frage steht, was darunter zu verstehen sei: Wie sollen
Raume zu ,lesen‘ sein — ganz allgemein, und im Besonderen solche, die durch di-
gitalen Medienumbruch sich verandert haben?

THESE 5

Der Begriff ,spatiale Hermeneutik® schlieBt an eine lange Tradition der metaphori-
schen Rede von den lesbaren Rdumen an.

Die iltere Form dieser Rede ist das Wort vom Lesen im ,,Buch der Natur*.49
Notorisch ist die Praxis der Raumlektiire im jiingstvergangenen Jahrhundert mit

46 Vgl. Reeves, Byron/Nass, Clifford: The Media Equation. How People Treat Computers,
Television, and New Media like Real People and Places, Cambridge 1996, S. 251.

47 Reeves/Nass (wie Anm. 46).
48 Soja, Ed: Postmodern Geographies, London/New York 1989, S. 2f.
49  Vgl. dazu Blumenberg, Hans: Die Lesbarkeit der Welt, Frankfurt a.M. 1979.



dem MiiBiggang des groBstidtischen Flaneurs in Verbindung gebracht worden.
Zitiert wird dann immer Franz Hessel:

Flanieren ist eine Art Lektiire der StraBe, wobei Menschengesichter,
Auslagen, Schaufenster, Caféterrassen, Bahnen, Autos, Baume zu
lauter gleichberechtigten Buchstaben werden, die zusammen Worte,
Sitze und Seiten eines immer neuen Buches ergeben.>0

So etwas wie ,spatiale Hermeneutik® gibt es also schon langer, hier interessanter-
weise im zeitlichen Gefolge des analogen Medienumbruchs. Der GroBstadtdiskurs
erfindet seither immer wieder neue Variationen der Rede vom ,Text der
Stadt“.3! In seiner strukturalistischen Wendung zum Beispiel (1967 bei Roland
Barthes) klingt sie so, als wenn die Stadt als Raum nicht nur zu lesen wire, son-
dern selber spreche:

Die Stadt ist ein Diskurs, und dieser Diskurs ist wirklich eine Sprache:
Die Stadt spricht zu ihren Bewohnern, wir sprechen unsere Stadt, die
Stadt, in der wir uns befinden, einfach indem wir sie bewohnen,
durchlaufen und ansehen. Das Problem besteht allerdings darin, einen
Ausdruck wie ,Sprache der Stadt' aus dem rein metaphorischen Sta-
dium herauszufiihren. Es ist sehr leicht, metaphorisch von der Sprache
der Stadt zu sprechen wie man von der Sprache des Films oder der
Sprache der Blumen spricht. Der wahre wissenschaftliche Sprung ist
dann vollzogen, wenn man unmetaphorisch von der Sprache der Stadt
reden kann.>2

Die ersehnte Abkehr vom Metaphorischen soll dann die sprachsystematische
Klassifizierung gewéhrleisten: es gelte, eine Syntax, eine Grammatik, Morpheme
und Grapheme des Stadttextes zu identifizieren. Situationistisch verlebendigt wird
das Konzept in de Certeaus ,Praktiken im Raum’, die die Erzdhlung der Stadt pe-
ripatetisch erst herstellen.>3 So weit wiirde Karl Schlégel nicht gehen, wenn er
das alte Wort des Anthropogeographen Friedrich Ratzel ,im Raume lesen wir die
Zeit* zur logline seiner Unternehmung macht, um den Erkenntnisgewinn verraum-
lichter Geschichtsschreibung zu markieren. Er versteht die Stadt als lesbares Do-
kument, aber um es zu dechiffrieren, muss man auch hinaus auf die StraB3e:

50 Hessel, Franz: Spazieren in Berlin, Wien/Berlin 1929, S. 54f.

51 Schiitz, Erhard: ,Text der Stadt — Reden von Berlin“, in: Schiitz, Erhard/Déring, |6rg
(Hrsg.): Text der Stadt — Reden von Berlin. Literatur und Metropole seit 1989, Berlin 1999,
S. 7-15.

52 Barthes, Roland: ,,Semiologie und Stadtplanung® [1967], in: ders.: Das semiologische
Abenteuer, Frankfurt a.M. 1988, S. 202f.

53 Vgl. Certeau, Michel de: Kunst des Handelns, Berlin 1988.



Man versteht beim ,Lesen von Stiadten“, dass es sich um eine Meta-
pher handelt und begreift, dass das eigentliche ,,Dokument” Stadt
ganz eigene Praktiken der ErschlieBung verlangt; man kann eine Stadt
nicht am Schreibtisch, nicht durch Lektiire erschlieBen.>4

Dass in diesem ,,Dokument“55 auch die raumeprigenden Implikationen eines ver-
anderten Medienensembles ablesbar sein koénnten, soll hier gar nicht bestritten
werden. Ein grundsatzliches Problem solcher Art von ,spatialer Hermeneutik’
bleibt jedoch das der Gegenstandskonstruktion. Wenn zu den Praktiken der Er-
schlieBung dieses Dokuments die Bewegung im Raum gefordert ist, dann lasst sich
fliglich fragen: welcher Raum ist eigentlich gemeint — wie ist der Raum gerahmt, in
dem man flanierend zu lesen sich anschickt?

Dieses konstitutionstheoretische Problem kommt immer ins Spiel, wenn man
von der Beobachtbarkeit von so etwas wie gelebtem Raum (,,lived space” heift es
bei Soja6) ausgeht. Beim physikalischen Raum — Newtons isotropem Container —
stellt sich dieses Problem nicht. Er wurde erfunden, damit man ihn beobachten
und vermessen kann (Sojas ,Firstspace®). Der vorgestellte Raum unserer mental
maps (,Secondspace‘) muss sich erst materialisieren in einer Form von VerauBe-
rung: einer Karte, einer Bild, einem Text etc. Wenn diese aber vorliegt, sind sol-
che Raumvorstellungen beobachtbar qua der materialen Rahmung, in denen sie
sich artikulieren. Aber auch der ,Thirdspace’ — gelebter Raum, den man sich in
Bewegung erst aneignet — soll in vergleichbarer Weise lesbar sein. Die ,spatiale
Hermeneutik® wird daran sich messen lassen miissen, wie sie diesen Raumbegriff
forschungspraktisch operationalisiert.

THESE 6

Die ,spatiale Hermeneutik® im Sinne Sojas und Schlogels will einen Chronotopos er-
zdhlen und stot doch immer wieder an die konstitutiven Grenzen eines Narrativs der
Simultaneitdt.

Das Problem der ,spatialen Hermeneutik‘ mit dem gelebten Raum ist nicht
nur ein konstitutionstheoretisches, sondern auch eines der Darstellung. Um den
gelebten Raum zu beschreiben, bediirfte es einer sprachlogischen Unmaglichkeit:
eines gelingenden Narrativs der Simultaneitédt. Das weil3 Soja und muss es bedau-

54  Schlogel (wie Anm. 13), S. 277.

55 Schlogel legt Wert auf die Feststellung, dass ,,Dokument etwas anderes bezeichnet als
, Text“, weil die Dechiffrierung eines Stadt-Dokuments ganz andere Widerstinde auf-
bote: ,,Genau besehen ist die Rede vom Lesen der Stidte zwar eine schéne, aber die
Sache nicht ganz treffende Metapher: Stadte sind Dokumente sui generis, keine Texte.
Das merkt jeder, der es mit diesem Dokument aufnimmt. Man liest Stadte nicht, sie sind
keine Blicher, die man vor sich liegen hat, umblittert, auf die man von oben herunter-
schaut. Stadtelesen hat eher etwas von Kriftemessen, einem Zweikampf. Wird man ihr
gerecht? Halt man ihr stand? Wer macht wen fertig?“ Schlogel (wie Anm. 9), S. 309.

56  Soja (wie Anm. 7), S. 74.



ern. Die regulative Idee einer solchen Schreibweise ware der Bachtinsche Chro-
notopos als die sprachliche Fixierung der Einheit eines Zeit-Ortes — bezeichnen-
derweise ein Begriff, der anhand literarischer Darstellungen aufgewiesen wurde.
Soja beginnt die ,spatiale Hermeneutik® seiner Postmodern Geographies mit der
Feststellung:

What one seeks when one looks at geographies is stubbornly
simultaneous, but language dictates a sequential succession, a linear
flow of sentential statements bound by the most spatial of all early
constraints, the impossibility of two objects (or words) occupying the
same precise place (as on a page).>’

An anderer Stelle spricht Soja sogar von seiner methodischen Anstrengung, ,to
break out from the temporal prisonhouse of language“.>8 Das ist ihm bis jetzt
nicht gelungen.

Schlégel ist sogar schon einen Schritt weiter und denkt vorsichtig dariiber
nach, das Gefingnis der sprachlichen Sukzession wirklich einmal zu verlassen, um
die Gleichzeitigkeit der Dinge und Epochen im Nebeneinander des Raumes dar-
stellerisch einzuholen:

Es geht um Abbriiche, Zasuren, Schocks, Diskontinuitdten, Schnitte.
Das ist das Narrativ der Simultaneitat. Die darstellerischen Mittel, die
in der Literatur, im Film, in der Malerei und Kunst gefunden worden
sind, sind weiter als jene der Historiographie.>?

Hier sind wir wieder an dem fiir Mediengeschichte instruktiven Umschlagspunkt,
der die Medien nicht langer als Gegenstand, sondern als Voraussetzung von Ge-
schichtsschreibung adressiert. Aber unabhingig davon, mit welchen darstelleri-
schen Registern die spatial-turn-Historiographie ihr Narrativ der Simultaneitit zu
entfalten gedenkt (- interessanterweise hat Schlégel die Méglichkeiten des Inter-
nets als Geschichtsmedium noch gar nicht im Blick): dieses Narrativ produziert
erst einen Text iiber den Raum, der selbst wiederum noch interpretationsbediirf-
tig ware. Auch fiir die ,spatiale Hermeneutik‘ gilt noch immer die alte hermeneu-
tische Riickversicherung: Bedeutungen sind iiberhaupt nur ex post zu haben, wenn
der Raum, der begangen, gelebt und wie auch immer beschrieben wird, keine
Struktur in eventu mehr darstellt.60

57 Soja (wie Anm. 48), S. 2.

58 Soja (wie Anm. 48), S. I.

59 Schlogel (wie Anm. 9), S. 504.
60 Koselleck (wie Anm. 24), S. 564.






MASKENWECHSEL DER SEMIOSE

VON JOCHEN VENUS

Unter der Medienthematik werden heute in den Kulturwissenschaften, wie man
weiB, ganz unterschiedliche und durchaus nicht lberschneidungsfreie Sachver-
halte verhandelt: Formen des Zeichentauschs, Gerite, mit denen Bilder, Klange
und Texte erzeugt, aufgezeichnet, transformiert und wiedergegeben werden
kénnen, Kunstgattungen, Reprasentationsformen, Institutionen und Organisatio-
nen der offentlichen Kommunikation sowie Semantiken, die sich historisch an
symbolisch generalisierten Motiven der Gesellschaftlichkeit ausgebildet haben:
Semantiken der Wirtschaft, der Politik, des Rechts, der Wissenschaft, der Liebe
etc. Dabei geraten faszinierende Materialititen und Immaterialititen aller Art in
den Blick, und allgemeinverbindliche Grenzen des medienwissenschaftlichen Ge-
genstandsbereichs scheinen kaum sinnvoll gezogen werden zu kénnen.

Das inhaltliche Spektrum dessen, was unter dem Medienbegriff verhandelt
wird, deckt sich offenbar mit dem des Begriffs der Kultur (insofern man unter
Kultur den ,Inbegriff der vom Menschen produzierten und reproduzierten
menschlichen Lebenswelt“! verstehen kann). Stirker aber als der Begriff der Kul-
tur signalisiert der Begriff der Medien die Plurdlitdt, die Technologizitidt und die
(antagonistisch gespannte) Systematizitdt lebensweltlicher ,Vermittlungsagentu-
ren‘. AuBerdem konnotiert der Medienbegriff vor dem Hintergrund eines geogra-
phischen und historisch-nationalen Verstandnisses von Kultur (die Kultur der An-
tike, die US-amerikanische Kultur etc.) ein transnationales und sachlogisch-6kono-
misches Verstandnis der Produktionsweisen lebensweltlicher Umstande.

Betrachtet man den Medienbegriff als Element historischer Semantik2, dann
reagiert die gesellschaftliche Selbstbeschreibung mit dem Medienbegriff auf jene
Modernisierungstrends funktionaler Differenzierung, die die Momente des Orga-
nischen, Ortsfesten, Homogenen und humanistisch Finalisierten, die im Kultur-
begriff mitschwingen, unplausibel werden lieBen. Kultur als in sich spannungsrei-
ches, dynamisches, briichiges System von Medien aufzufassen, organisiert den Blick
auf die Lebenswelt und ihre Geschichte unter dem Gesichtspunkt spezifisch mo-

| Schnédelbach, Herbert: ,,Kultur®, in: Schniadelbach, Herbert/Martens, Ekkehard (Hrsg.):
Philosophie. Ein Grundkurs, Bd. 2, Reinbek 1991, S. 517.

2 Im Sinne Niklas Luhmanns, vgl.: ,,Gesellschaftliche Struktur und semantische Tradition®,
in: ders.: Gesellschdftsstruktur und Semantik. Studien zur Wissenssoziologie der modernen
Gesellschaft, Bd. |, Frankfurt a.M. 1980, S. 9-71.



derner Bedingungen. Die Plurdlitét, Technologizitdt und Systematizitdt weltgesell-
schaftlicher Verhiltnisse werden retroaktiv zum unhintergehbaren perspektivi-
schen Imperativ der eigenen Historisierung: Die MaB3gaben der kulturellen Mo-
derne sind als in der Vergangenheit je schon angelegt aufzuweisen. Medienge-
schichte spiirt in diesem Sinne dem Motiv und der Latenz moderner Verhiltnisse
in vergangenen medialen Gegenwartslagen nach und verlangt zu diesem Zweck
eine problematisch totalisierende Selbstabgrenzung und -genealogisierung der me-
dialen Jetztzeit im Blick auf vergangene Gegebenheiten; sie muss mediale Gegen-
wartsverhiltnisse beschreiben und diese auf eine Universalgeschichte medialer Ge-
genwartslagen beziehen kénnen.3

Einzelmediengeschichten, so aufschlussreich sie sein moégen (als Medienge-
schichte der verschiedenen Kiinste, der Literatur, der Presse, der Post, der elek-
tronischen Medien, des Computers etc.), erfiillen — auch in ihrer Summe — diese
Aufgabe nicht. Ein wesentliches Moment moderner Medialitit, nimlich die syste-
mischen Komplementar- und Konkurrenzverhiltnisse der Kulturtechnologien,
bleibt in Einzelmediengeschichten unberiicksichtigt. Ebenso wie neben (nicht:
Uber) der politischen, der Wirtschafts-, Technik- und Sozialgeschichte eine uni-
versalgeschichtliche Perspektive motiviert erscheint, so ist auch neben (nicht:
Uber) der Geschichte medialer Basistechnologien (Schrift, Buchdruck, Photo- und
Phonographie, Funktechnik, Mikroelektronik u.a.), medialer Institutionen (Presse,
Ho6r- und Fernsehfunk u.a.), medialer Formate (Epos, Tragédie, Symphonie, Ro-
man, Comic, Plakat, Computerspiel u.a.) und distributiver Netze (Post, Telegra-
phie, Telephonie u.a.), eine Universalgeschichte medialer Gegenwartslagen moti-
viert.4

3 Mit Blick auf die medialen Einzelphdanomene und ihre auBerordentlich komplexe Ver-
mitteltheit im Einzelnen scheint der totalisierende Begriff medialer Gegenwartslagen
eine krude Abstraktion darzustellen, gegeniiber der der alte Kulturbegriff, der von rela-
tiv autonomen Regionalkulturen ausgeht, sehr viel sachaddquater anmutet. Dagegen ist
einerseits zu sagen, dass auch die Idee der Regionalkultur die Vielfalt und Ungleich-
zeitigkeit der lebensweltlichen Vermittlungsstrukturen im Einzelnen nicht einfangt, son-
dern eine, wenn auch raumlich partitionierte, Totalisierung darstellt; andererseits muss
ein Begriff der medialen Gegenwartslage raumliche Differenzierungen und spezifische
Ungleichzeitigkeiten medialer Funktionsmuster durchaus nicht ausschlieBen, insofern
das je aktuelle Mediensystem als spannungsreiches, dynamisches und briichiges aufzu-
fassen ist.

4 Die Vielheit der medienhistoriographischen Perspektiven ist bisher unter verschiedenen
Gesichtspunkten typologisiert worden; dabei scheint die Trias einer Technikgeschichte
der Medien, einer Institutionsgeschichte der Medien und einer Programmgeschichte der
Medien die faktische Arbeitsteiligkeit der Medienforschung noch am ehesten abzubilden
(vgl. Elsner, Monika u.a.: ,,Zur Kulturgeschichte der Medien“ in: Merten, Klaus u.a.
(Hrsg.): Die Wirklichkeit der Medien. Eine Einfiihrung in die Kommunikationswissenschaft,
Opladen 1994, S. 163-187, hier S. 166f.). Unter einer integrativen Perspektive scheint es
allerdings sinnvoller zu sein, die mediale Vielheit zunichst nicht typologisch zu redu-
zieren, sondern Uber den relativ offenen Begriff der ,medialen Form* zu erhalten und
vergleichbar zu machen. Der Begriff der ,medialen Form‘ steht allerdings quer zur
Luhmann’schen Unterscheidung Medium/Form, nach der Medien als Zusammenhang



2

Wenn man allerdings lber die Methodologie einer solchen Mediengeschichts-
schreibung nachdenkt, findet man sich schnell in erkenntnistheoretische Probleme
verwickelt, die kaum l6sbar erscheinen. Das allgemeine geschichtstheoretische
Problem: wie der Veranderlichkeit des geschichtlichen Horizonts und zugleich der
Geschichtlichkeit des Erkenntnisstandpunkts Rechnung getragen werden kann,
erscheint hinsichtlich der kategorialen Moglichkeiten einer universalistisch anset-
zenden Mediengeschichtsschreibung geradezu potenziert, ist doch der allgemeine
Medienbegriff so vage, dass vom Gegenstand, um dessen Geschichte es gehen
soll, keine begrifflichen MaBgaben zu beziehen sind, die die erkenntnistheoreti-
schen Probleme in den Hintergrund riicken lieBen; nur soviel ist klar, dass mit
dem Begriff der Medien der allgemeine technologische Unterbau der gesellschaft-
lichen Kommunikationsverhdltnisse angesprochen ist. Es geht um das historisch
emergente Dispositiv der gesellschaftlichen Selbststeuerung, das aus ,Program-
men* unterschiedlicher Reichweite und Zuverlassigkeit besteht. Es geht um die
Moglichkeiten, die Zirkulation verhaltensrelevanter Bilder, Klinge und Texte
technisch zu reproduzieren, zu raffinieren oder zu subvertieren, wie immer diese
Moglichkeiten je nach Erkenntnisinteresse naher bestimmt und zugeschnitten
werden. Das heif}t aber, dass es um die Mittel geht, derer sich auch jede Ver-
mittlung von Geschichte auf die eine oder andere Weise bedienen muss.> Die Me-
diengeschichtsschreibung steht ihrem Gegenstand durchaus nicht neutral gegen-
Uber, sondern wird vielmehr von vornherein und in doppelter Hinsicht durch ih-
ren Gegenstand relativiert.

Vor diesem Hintergrund lasst sich zunachst ein negatives Motiv einer allge-
meinen Mediengeschichtsschreibung markieren: Durch die Heterogenitét ihrer
Gegenstande und ihrer Foci ist sie zum vielleicht aufschlussreichsten Feld eines
allgemeinen historiographischen Problembewusstseins geworden, das sich als re-
signative Skepsis (,Posthistoire’) bzw. als frohliche Beliebigkeit (,Postmoderne®)

von hoher Plastizitat zu verstehen sind, der sich im Wandel spezifischer Formen zeigt,
die mit und in ihm gebildet werden kénnen (vgl. Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der
Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1997, S.190-202). Fir historisch orientierte
Medienanalysen, die den pluralen, technologischen und systemischen Charakter der
Kultur bezeichnen wollen, ist diese Unterscheidung unterkomplex. Gerade die
Sachverhalte, durch die sich moderne Medialitit vielleicht am deutlichsten auszeichnet,
die medialen ,Halbfertigprodukte’ und ihre Kombinatorik — Gerite mit spezifischen
bildlich-klanglichen Darstellungsméglichkeiten, Stereotype des Erzihlens, Genremuster,
Textbausteine, bildliche und klangliche Anmutungsformen, die mit entsprechenden
digitalen Bearbeitungsroutinen hergestellt werden kénnen, — kurz: die ,mittleren
GroBen’ zwischen Einzelwerk und formalasthetischen Merkmalen (vgl. Leschke, Rainer:
,MittelmaB & andere GréBen. Uberlegungen zu den Strukturen medialer Formen*, Ms.,
Siegen 2004) verschwinden im Schnitt der Luhmann’schen Unterscheidung. Auf sie zielt
der Begriff der ,medialen Form®.

5  Vgl. zur Wechselbeziehung von Geschichte und Medien in diesem Sinne: Engell, Lorenz/
Vogl, Joseph (Hrsg.): Mediale Historiographien, Weimar 2001.



artikuliert. Im Blick auf die Medien verschrankte sich exemplarisch die historiogra-
phische Motivation und ihre theoretisch-methodologische Problematik: ,Medien
bestimmen unsere Lage, die (trotzdem oder deshalb) eine Beschreibung ver-
dient®, schrieb Friedrich Kittler eingangs seiner Mafistab setzenden historischen
Studie zum Medienumbruch um 19006. Heute scheint allerdings die Abwehr der
,groflen Geschichtserzihlung’, die das einigende Band des historiographischen
Problembewusstseins war, allzu trivial, um eine allgemeine Mediengeschichts-
schreibung zu motivieren; bzw. scheint die Geschichtsschreibung nach der jiings-
ten universalgeschichtlichen Zasur, dem Zusammenbruch des Ostblocks und den
gravierenden globalen Folgeentwicklungen, so sehr von der offenkundigen Harte
des geschichtlichen Gegenstands absorbiert zu sein, dass die epistemologische
Problematik der Historiographie und die Medienthematik als ihr Paradigma an
Interesse verlieren. Schon 1994 registrierten die Herausgeber eines Readers
postmoderner Geschichtswissenschaft diesen atmospharischen Wechsel, indem
sie einerseits die Normalisierung offener historiographischer Epistemologien und
andererseits die neue Marginalitit der Medienthematik kennzeichneten:

Methodische Vorgehensweisen werden seltener szientifisch definiert,
als vielmehr mit Metaphern wie bricolage, ,Hineinversetzen‘, ,Durch-
wursteln®, ,Spielen mit der Textualitit’, ,Auseinandernehmen statt zu-
sammensetzen‘ bezeichnet. Der groBe theoriegeleitete Entwurf und
das ,genaue Hinschauen‘ missen sich darin nicht unversohnlich ge-
geniiberstehen, solange sie als eine Sichtweise, als eine Form des ,als
ob‘ begriffen werden. Allerdings bleibt die Vermittlung der kleinen
Geschichten und der iibergreifenden Bedeutungsstrukturen ein zen-
trales Problem. [...] Das Austesten der theoretischen Paradoxe mag
angehen, wenn es um Shakespeares Theater oder um das code-shifting
in James-Dean-Filmen geht. Es grenzt aber an Beliebigkeit und Ver-
antwortungslosigkeit, wenn es um harte, ernste Themen geht. Mit der
Chiffre ,1989 werden die Umbriiche im fritheren Ostblock ins Feld
gefiihrt, die die selbstbezogene westliche Verspieltheit der achtziger
Jahre beendet hitten.”

Der Medienhistoriographie stellt sich in dieser Situation die Aufgabe, ihren the-
matischen Gesichtspunkt schirfer zu profilieren. Die Vorstellungen von der Me-
dientheorie als ,diensthabende[r] Fundamentaltheorie“8 und, entsprechend, von
der Medienhistoriographie als der dezentrierten Universalgeschichte haben ihre

6  Kittler, Friedrich: Grammophon Film Typewriter, Berlin 1986.

Conrad, Christoph/Kessel, Martina: ,,Geschichte ohne Zentrum®, in: dies. (Hrsg.): Ge-
schichte schreiben in der Postmoderne. Beitrdge zur aktuellen Diskussion, Stuttgart 1994,
S. 9-36, hier S. 23f.

8 Hérisch, Jochen: Der Sinn und die Sinne. Eine Geschichte der Medien, Frankfurt a.M. 2001,
S. 17.



Plausibilitdt verloren. Gleichwohl blockiert die Heterogenitiat der medienwissen-
schaftlich verhandelten Gegenstinde nach wie vor, den allgemeinen medienge-
schichtlichen Gesichtspunkt induktiv aus einer medienhistorischen Empirie abzu-
leiten.

Eine Option kénnte darin bestehen, die epistemologischen Implikationen der
Heterogenitat medienwissenschaftlicher Gegenstiande und der entsprechenden
historiographischen Problematik genauer von den Gegebenheiten scheinbar ,ho-
mogenerer" historiographischer Gegenstandsbereiche zu unterscheiden und diese
Problematik als positive Bestimmung des Gegenstands-fiir-sich aufzufassen. ,Ho-
mogenere’ historiographische Gegenstandsbereiche waren demnach solche, de-
ren Bewegungsformen sich relativ unproblematisch im Rahmen der beiden ,lo-
gisch normalen‘ Zeitschemata der Geschichtsschreibung reflektieren lassen. Diese
Jlogisch normalen‘ Zeitschemata organisieren Geschichtsschreibung, die symboli-
sche Generalisierung vergangener Geschehnisse, als Formbildungen im Rahmen
einer zeitbezogenen Dichotomie von Differenz und Wiederholung, von Zeitpfeil
und Zeitzyklus. Stephen Jay Gould hat in seiner Studie zur Entdeckung der Tiefen-
zeit die Pragekraft dieser Dichotomie hinsichtlich der Erforschung der Erdge-
schichte im 18. Jahrhundert nachgewiesen und beschreibt sie in ihren Grundziigen
folgendermaBen:

Auf der einen Seite der Dichotomie — ich nenne sie den ,Zeitpfeil* — ist
die Geschichte eine irreversible Abfolge unwiederholbarer Ereignisse.
Jeder einzelne Augenblick hat seinen eigenen, genau gekennzeichne-
ten Platz in einer zeitlichen Kette, und alle Augenblicke zusammen, in
der richtigen Reihenfolge betrachtet, erzihlen eine Geschichte von
miteinander verkniipften Ereignissen, die sich in eine Richtung bewe-
gen. Auf der anderen Seite — ich nenne sie den ,Zeitkreis’ oder den
,Zeitzyklus® — gelten die Ereignisse nicht als deutlich abgegrenzte Epi-
soden mit kausaler Wirkung auf eine kontingente Geschichte. Ele-
mentare Zustinde sind der Zeit immanent, sie sind immer da und
verandern sich nie. Scheinbare Bewegungen sind Teil sich wiederho-
lender Zyklen, und die Unterschiede der Vergangenheit werden die
Realitidten der Zukunft sein. Die Zeit hat keine Richtung. Was ich hier
vorlege, ist beileibe nichts Neues. Der Gegensatz zwischen linearer
und zirkuldrer Zeitvorstellung ist so oft und von so vielen groBen Ge-
lehrten dargestellt worden, dass er (dank der natiirlichen Einsicht die
er vermittelt) praktisch zum Klischee geworden ist.?

9  Gould, Stephen Jay: Die Entdeckung der Tiefenzeit. Zeitpfeil und Zeitzyklus in der Ge-
schichte unserer Erde, Miinchen 1992, S. 26f.



In diesem Sinne folgt die Geschichtsschreibung ,homogenerer historiographischer
Gegenstandsbereiche der Logik von Zeitpfeil und Zeitzyklus bzw. einer spezifi-
schen Kombinationsform dieser Prinzipien!0. Demgegeniiber wiirde der Gegen-
standsbereich einer allgemeinen Mediengeschichte dadurch gekennzeichnet sein,
dass er in solchen Logiken nicht abbildbar ist, sondern sie durchbricht. Diese Bre-
chung der ,logisch normalen‘ Zeitschemata konstituiert gegeniiber der Dichoto-
mie von Zeitpfeil und Zeitzyklus einen dritten Wert: das Zeitschema des Um-
bruchs.!!

4

In der Tat entziehen sich historische Umbruchsituationen der Rekonstruktion im
Schema des Zeitpfeils oder des Zeitzyklus’. Sie lassen sich nicht unmittelbar an
datierbaren Artefakten ablesen. Erst retrospektiv, in der vergleichenden Be-
obachtung von Zeitreihen, wird deutlich, wo und wann sich gesellschaftlicher
Wandel derart totalisiert, verdichtet und zuspitzt, dass von einer Umbruchssitua-
tion geredet werden kann. Das, was konventioneller Weise als eminentes histori-
sches Ereignis notiert wird: Kriegserkldarungen, Schlachten, Friedensschliisse, Bor-
senkriche, Feuersbriinste, Erdbeben und Uberschwemmungen, die Griindungs-
akte von Organisationen, die Beendigung lang wahrender Produktionsprozesse,
die Einweihung von Gebiuden und WasserstraBen, kénnen zwar kardinale Initia-
tions- oder Umschlagpunkte einer Umbruchsituation markieren — allerdings auf
lediglich problematische Weise: Indem sie nur im Rahmen einer vorgegebenen

10 Der im gegenwirtigen Geschichtsverstandnis wohl dominante Gesichtspunkt einer evo-
lutiondren Gesamtentwicklung konfiguriert die Prinzipien Pfeil und Zyklus in Form einer
zeitlich gerichteten (Pfeil) Feedback-Schleife (Zyklus), die quasi eine Exponentialfunktion
konstituiert: ,,Von den ersten Anfingen der Menschheit bis zur Gegenwart durchzieht,
allen Schwankungen zum Trotz, ein Kontinuum die menschliche Entwicklung: das
Wachstum aller wesentlichen Faktoren (Bevélkerung, Produktion, Produktivitit, Zahl
der Erfindungen, Kontakte, Konflikte, Zerstorungskraft der allgemeinen wie der Kriegs-
technik). Abstrakt ldsst sich dieses existenzielle Wachstum mit einer Exponentialkurve
ausdriicken, die zuletzt immer steiler und rasanter ansteigt“ (Geis, Imanuel: Geschichte
im Uberblick. Daten und Zusammenhénge der Weltgeschichte, Reinbek 1995, S. 18).

Il Im Zusammenhang von zeitlichem Vorher und Nachher betont die Vorstellung vom
Zeitzyklus das vorher Seiende und die Persistenz; die Vorstellung vom Zeitpfeil hebt
demgegeniiber das nachher Seiende und die Sequenz hervor. Die Vorstellung vom Um-
bruch insistiert gegeniiber beiden Versionen der Zeit auf der prinzipiellen Inkommensu-
rabilitdt jeglicher Veranderung. Verdanderung ist nur ,utopisch’, durch Zeit, denkmoglich.
Dieses zugleich paradoxe und entparadoxierende Moment der Zeit hat Immanuel Kant
in seiner transzendentalen Erdrterung des Zeitbegriffs herausgearbeitet: ,,Hier fiige ich
noch hinzu, daB der Begriff der Veranderung und, mit ihm, der Begriff der Bewegung
(als Veranderung des Orts) nur durch und in der Zeitvorstellung méglich ist: da3, wenn
diese Vorstellung nicht Anschauung (innere) a priori ware, kein Begriff, welcher es auch
sei, die Mdoglichkeit einer Veranderung, d.i. einer Verbindung kontradiktorisch entgegenge-
setzter Prddikate (z.B. das Sein an einem Orte und das Nichtsein eben desselben Dinges
an demselben Orte) in einem und demselben Objekte begreiflich machen konnte* (Kant,
Immanuel: Kritik der reinen Vernunft [1787], Hamburg 1998, S. 48f., meine Hervorh.).



und als persistent gedachten Struktur (einer bestimmten sozialen Raum-, Rechts-
und Wirtschaftsordnung) in Erscheinung treten kénnen, sind sie von dieser durch
und durch geprégt, und an ihnen ist kein Moment der Alteritat, auf die sie verwei-
sen sollen. Sie sind im genauen semiotischen Wortverstandnis mégliche Indexe
durchgreifender historischer Veranderungen, d.h. mogliche Effekte, deren sachli-
che Bestimmungen wenig Aufschluss geben tiber den Charakter ihres Referenten,
die jeweilige Umbruchssituation.

Der sachliche Bereich einer Umbruchsituation lasst sich bestimmen, wenn
man die Implikationen der Umbruchsdynamik reflektiert: Umbriiche sind unda-
tierbar und retrospektiv gegeben. Diese Bestimmungen weisen deutlich auf den
Technologie- und insbesondere auf den Zeichencharakter des Bereichs hin. Fir
Technologien und Zeichen ist charakteristisch, keinen empirisch eindeutigen Ort
und Zeitpunkt einzunehmen und sich retroaktiv zu konstituieren:

- Zur Technologie und zum Zeichen wird etwas erst vermége seiner Reprodu-
zierbarkeit an anderem Ort und zu anderer Zeit. Die raumzeitliche Disper-
sion der Medien geht jedem empirisch datierbaren medialen Einzelereignis
voraus. Gleichwohl bediirfen Technologien und Zeichen (anders als ,Ideen’
im philosophischen Sinne) einer physikalisch genau bestimmbaren Triger-
schaft. Die technische Methode und die semiotische Verweisfunktion muss
sich in Geridt und Zeichenkdrper materialisieren, um wirksam werden zu
konnen. In diesem Sinne sind Technologien und Zeichen nicht lediglich au-
Berempirische Virtualititen, sondern historisch konkret gegeben, allerdings
eben nicht in Form historischer Singularitét.

- Die retroaktive Konstitution von Technologien und Zeichen wird plausibel,
wenn man sich vergegenwartigt, dass neue Technologien und Zeichenfor-
mate anfinglich zunichst unter dem Gesichtspunkt ihrer funktionalen Aquiva-
lenz hinsichtlich anderer Technologien und Zeichen erscheinen. Neue Me-
dien und mediale Gegenwartslagen machen daher zunichst keinen Unter-
schied. Funktionale Differenzen (funktionale Verluste und Zugewinne gegen-
Uiber dem semiotisch-technologischen status quo ante) entdecken sich dage-
gen erst im semiotisch-technologischen Gebrauch; in der Konzeption und
Implementierung semiotischer und technologischer Innovationen werden
solche Differenzen allenfalls vage antizipiert.

Wenn Medienumbriiche in diesem Sinn durch ihre retrospektive Entdeckung
wirklich werden, muss es eine empirisch orientierte Beobachtungsdirektive ge-
ben, die das universell applizierbare Schema eines semiotisch-technologischen
Umbruchs historiographisch reguliert. Wenn sich, wie etwa in der McLuhan’schen
Technohermeneutik, alle historischen Erscheinungen als Epiphdanomene medialer
Umbriiche verstehen lieBen, hitte die Denkfigur keinen historisch aufschlieBen-
den Wert.!2

12 In den letzten Jahren beschiftigen sich eine Reihe von Arbeiten mit der Frage nach der
,Kalibrierung’ von Medienumbriichen. Einen ersten Forschungsbericht gibt: Kauser,



Die Form dieser Beobachtungsdirektive lasst sich mit Rekurs auf den Peirce’schen
Semiosebegriff charakterisieren. Peirce hebt am Zeichenbegriff bekanntlich die
unabschlieBbare Interpretationsbediirftigkeit hervor: Ein Zeichenkérper (Repri-
sentamen) kann nur auf eine Zeichenreferenz (Objekt) verweisen, indem eine
Interpretation (Interpretant) diese Relation verwirklicht. Dass dies der Fall ist,
dass sich also ein Interpretant in Form dieser Relation konstituiert, stellt einen
Verweis eigener Art dar (der Interpretant ist zugleich ein Reprasentamen, das auf
die vorgéngige Verweisrelation als sein Objekt verweist), der wiederum eines In-
terpretanten bedarf, um sich zu realisieren usw. Jedes Zeichenphianomen ist der-
gestalt eingelassen in ein unaufhérliches Kontinuum der Semiose.!3

Mit diesem Schema hat Peirce aber lediglich logisch-systematisch bestimmt,
was etwas ist, wenn es ein Zeichen ist;!4 er hat aber nicht analysiert, wie sich ent-
scheidet, ob und in welcher Hinsicht etwas als Zeichen benutzt wird und benutzt
werden soll. Anders gesagt: Peirce hat die Kontingenz der empirischen Phano-
mene, die als Zeichentrager fungieren und fungieren sollen, nicht historisch re-
flektiert. Daher ergibt sich in der Anwendung der Peirce’schen Systematik immer
die charakteristische Liicke zwischen der formalen Eindeutigkeit des Systems und
der Unschlissigkeit der Subsumierbarkeit historisch konkreter Sachverhalte. So
lassen sich zwar alle Zeichen im Sinne Peirce’ formal als lkone!3, Indexe!é und

Andreas: ,,Medienumbriiche. Fragmente eines Forschungsfeldes®, in: Navigationen, Jg. 5.,
H. 1., Siegen 2005, S. 243-260. Dariiber hinaus hat Andreas Kiuser an anderer Stelle mit
dem Paradigma ,Sprache’ eine spezifische erkenntnisleitende Perspektive der Themati-
sierung von Medienumbriichen vorgeschlagen: Kiuser, Andreas: ,Medienumbriiche und
Sprache®, in: Schnell, Ralph/Stanitzek, Georg (Hrsg.): Ephemeres. Mediale Innovationen
1900/2000 (Medienumbriiche | 1), Bielefeld 2005, S. 169-191. Die historische Lokalisie-
rung von Medienumbruchssituationen wiare in diesem Sinne durch eine Reihe weiterer
solcher Perspektiven abzustiitzen.

I3 Der Peirce’sche Semiosebegriff schlieBt den Begriff technologischer Funktionalitat nicht
ein, sondern ist mit ihm &quivalent. In Analogie zum Semiosekonzept lieBe sich jede
Technologie als Rationalisierung eines Problemldsungsverfahrens verstehen; eine Ratio-
nalisierung, die ihrerseits zweckmaBig eingesetzt werden muss, also weitere Rationali-
sierungen zum (technisch l6sbaren) Problem werden Iasst.

14 Die klassische* Formulierung der Peirce’schen Zeichensystematik findet sich in: Peirce,
Charles S.: ,,Nomenclature and Divisions of Triadic Relations, as Far as They Are Deter-
mined®, in: The Peirce Edition Project (Hrsg.): The Essential Peirce. Selected Philosophical
Writings. Vol. 2 (1893-1913), Bloomington 1998, S. 289-299.

I5  lkonizitit bezeichnet die Merkmalsahnlichkeit zwischen einem Zeichenkorper (dem Re-
presentamen) und seiner Referenz (dem Object); sie stellt sich als wirklicher, evidenz-
basierter Verweisungszusammenhang dar. Vgl. Peirce (wie Anm. 14), S. 291.

16  Indexikalitit bezeichnet einen unterstellten Funktionszusammenhang zwischen Zeichen-
korper und Referenz und basiert auf dem empirischen, nachpriifbaren Funktionszusam-
menhang von Sachverhalten. Vgl. Peirce (wie Anm. 14), S. 291f.



Symbole'7 bestimmen, ob aber konkrete Sachverhalte als Ikone, Indexe oder
Symbole funktionalisiert werden, ist ihnen nicht eindeutig zu entnehmen. Jeder
wirkliche Sachverhalt ist komplex vermittelt, unscharf gegeben und wie immer
man seine Komplexitdt zur bestimmten Form reduziert, hat er doch unzihlige
ikonische, indexikalische und symbolische Verweisrichtungen. Man mag angesichts
eines konkreten Sachverhalts-als-Zeichen zwar eine Vorstellung davon haben, wie
man ihn ikonisch, indexikalisch und/oder symbolisch zu interpretieren hat, dass
diese interpretative Norm aber den allgemeinen Konsens trifft, ist nicht nur un-
gewiss, sondern auch héchst unwahrscheinlich. Sich unter diesen Umstianden auf
bestimmte Bedeutungszuweisungen zu verlassen und die Koordination des Ver-
haltens von ihnen abhingig zu machen, ist auBerordentlich riskant.

Zeichen sind daher zundchst keine unproblematisch funktionierenden Kom-
munikationsmittel, sowenig wie eine bestimmte Gegenstandsart hinsichtlich ihrer
funktionalen Potenziale eine unproblematische Technologie darstellt. Zeichen und
Technologien werden als solche desto wirklichkeitsmiachtiger, je differenzierter es
Leuten gelingt, die problematische, fiir Irritationen und Stérungen so anfillige
Verweisfunktion der Zeichen / Verfahrensrationalitdt der Technologien durch teils
implizite, teils explizite Bedienungsanleitungen, durch die soziale Einlibung und
Kontrolle kommunikativer / verfahrenstechnischer Spielregeln zu kandlisieren. Diese
Bedienungsanleitungen / Spielregeln waren aus der Perspektive der Peirce’schen
Semiotik ihrerseits als Symbole anzusprechen: ,,A Symbol is a representamen
whose Representative character consists precisely in its being a rule that will
determine its interpretant”!8 (meine Herv.). Die zeichenvermittelte Verhaltens-
koordination und die technologische Rationalisierung von Problemlésungen gelin-
gen demnach, wenn sie gelingen, im Modus einer Semiose 2. Ordnung, als symbo-
lisch konditioniertes Prozessieren von lkonen, Indexen und Symbolen.

Die ,Objekte* dieser Semiose 2. Ordnung, dieser symbolischen Regelsets, die
das Kommunikations- und Technologiespiel ermdglichen, sind ,Spieler?, ,Spielzei-
ten’, ,Spielstitten‘ (,Spielfelder‘) und vor allem konkret zu produzierendes und zu
reproduzierendes kommunikatives / technologisches ,Spielzeug’, dingliche Er-
zeugnisse, die symbolisch, qua kommunikativer Spielregel, als mégliche Zeichen-
korperschaften / Ansatzpunkte der technischen Handhabung ausgezeichnet sind.

Das beobachtbare gesellschaftliche Kommunikationsgeschehen besteht in der
Produktion, Distribution und Verwendung des zur Kommunikation / zur techni-
schen Beherrschung vorgesehenen Spielzeugs. Indem man Kommunikation und
Technik beobachtet, beobachtet man nicht direkt die Semiose und technische
Steuerung der Gesellschaft, sondern die Materialitdt ihrer symbolischen Ermogli-
chung; man beobachtet die Produktion und Funktionsweise medialer Formen der

17  Symbolizitit bezeichnet einen regelhaften, gesetzesmaBigen Zusammenhang zwischen
einem Zeichenkorper und seiner Referenz; sie konstituiert ein reales, allein denkmég-
liches Zeichen. Vgl. Peirce (wie Anm. 14), S. 292.

18 Peirce, Charles S.: ,Sundry Logical Conceptions®, in: The Peirce Edition Project (wie
Anm. 14), S. 267-288, hier S. 274.



Semiose. Die medialen Formen der Semiose und der technischen Steuerung, die
Spielmaterialen des Kommunikations- und Technologiespiels sind nun ihrerseits
riskante Gegebenheiten, die regelhaft oder regelwidrig eingesetzt werden kon-
nen. Spielzeuge unterschiedlicher Kommunikations- und Technologiespiele kon-
nen auf unabsehbare Weise kombiniert werden; die soziale Einiibung und Kon-
trolle kommunikativer und technologischer Spielregeln schlieBt die kreative Er-
weiterung, Verfeinerung, Subversion und Destruktion der medialen Formen ein.
Die Identitit medialer Formen kann dann selbst zum problematischen Gegen-
stand moglicher Kommunikations- und Technologiespiele werden. Mediale For-
men sind daher in einem doppelten Sinn Masken der Semiose: Sie verdecken die
semiotischen Prozesse und machen sie dadurch technisch tangibel, allerdings um
den Preis der moglichen technisch-kommunikativen Fehlleistung. Semiotisch for-
muliert realisieren mediale Formen eine komplizierte Schachtelung: Sie sind lkone
symbolisch ausgezeichneter lkone, Indexe und Symbole.

6

Insofern die semiotischen Masken wesensmaBig ikonischer Natur sind, sind sie
mit den MaBgaben des Umbruchsbegriffs konsistent. lhre Veranderung kann nicht
als singuldres Ereignis gedacht werden; erst die ikonische Reaktualisierung einer
medialen Verdnderung macht diese erkennbar. Allerdings muss diese Verande-
rungsdynamik nicht notwendig als Umbruch in Erscheinung treten. Zunichst und
zumeist vollzieht sich der mediale Wandel in Form von Trends und Zyklen. Indem
semiotische Masken der Kommunikation und Technologie prinzipiell ikonischer
Natur sind, hat ihre Reproduktion ein irreduzibles Moment des Mimetischen!9.
,Abschreibefehler in der Reproduktion medialer Masken kénnen sich fortschrei-
ben, wenn sie ohne irritierenden Effekt bleiben. Die Akkumulation solcher Ab-
schreibefehler kann Uber lingere Zeit einen sukzessiven Funktionswandel bzw.
eine ,subkutane‘ Anpassung medialer Masken an verinderte Funktionsbedingun-
gen begriinden. Diese permanente technische Rationalisierung der Kommunikati-
ons- und Verfahrensweisen konstituiert eine evolutiondre Dynamik der Medien-
geschichte, die heute in allgemeinen Medienhistoriographien zumeist in den Mit-
telpunkt gestellt wird20. Dabei wire zu reflektieren, dass die entscheidenden Ge-
sichtspunkte einer evolutiondren Auffassung von Mediengeschichte fiir sich ge-

19  Selbst wenn unter digitalen Bedingungen die mikroelektronisch basierte Algorithmisie-
rung der Reproduktion das Gegenteil zu belegen scheint; — sobald die Technologie/die
Zeichenkorperschaft wiederholt implementiert wird, d.h. auf spezifische Weise in einen
spezifischen sozialen Funktionskontext eingreifen soll, greifen auch die Bedingungen der
Mimesis, wie immer unverriickbar identisch eine Form hinsichtlich ihrer minutidsen
Digitalisierung sein mag.

20 Besonders nachdriicklich von Klaus Merten; vgl. Merten, Klaus: ,,Evolution der Kommu-
nikation®, in: Merten, Klaus (wie Anm. 4), S. 141-162; siehe insbes. die von Merten for-
mal postulierte mediale Evolutionsfunktion, die durch die Medientechnikgeschichte der
vergangenen vier Jahrhunderte illustriert wird (S. 142).



nommen auf eine die Mediengeschichte problematisierende Komplexititssteige-
rung hinauslaufen:

Das Medienensemble wird durch das Hinzutreten neuer Medientech-
niken stets komplexer, die Zahl der méglichen Medienrelationen und
Medientransformationen steigt [...] [Die Mediengeschichte] ist
zugleich gekennzeichnet durch immer komplizierter werdende Inter-
medialititen und mediale Evolutionen. Jedes der neuen Medien bildet
eine eigene Mediengeschichte aus. Keines der alten Medien wird er-
setzt, gleichwohl aber in seiner Funktion und Bedeutung neu definiert.
Damit bleibt der Mediengeschichte nur noch eine minimale Rationali-
tit, die alle Medien zusammenschlieBt. Sie kann nur eine Medienge-
schichte in Schnitten und Ausschnitten sein, die auf dem Faden der
Zeit aufgezogen werden.2!

Wenn man die spezifische Verschrankung von Zeitpfeil und Zeitzyklus in Form ei-
ner evolutiondren Perspektive auf die Mediengeschichte totalisiert, kann man
diese Problematik nicht anders denn als Problem einer reliablen Medienge-
schichtsschreibung reflektieren. Zwar ist Klaus Merten darin zuzustimmen, dass
die medientechnologische Entwicklung einer sich selbst verstarkenden Dynamik
unterliegt. Diese Dynamik muss sich aber der logischerweise der Reichweite
wirklichkeitsnaher Modellbildungen mehr und mehr entziehen. Der empirisch in
der Tat gut belegbare Zusammenhang: ,,In immer kiirzerer Zeit entstehen immer
mehr Medien und umgekehrt: Je mehr Medien entstehen, umso schneller entste-
hen noch mehr Medien“22, impliziert, dass die theoretische Modellierung, die ja
ihrerseits Zeit braucht, irgendwann hinter der Medienentwicklung zuriickbleibt.
Mediengeschichtsschreibung wird zur radikal unterkomplexen (unvermeidlich
ideologischen) Beschreibung wirklicher Verhiltnisse.

Wenn man dagegen unter Medien nicht in sich geschlossene, unproblemati-
sche Technologien und Zeichenrepertoires auffasst, sondern stets metatechnolo-
gisch / metakommunikativ stabilisierungsbediirftige Zusammenhange bzw. Mas-
ken der Semiose, dann ist die evolutionidre Drift eine sekundire, umweltde-
terminierte Bewegungsform der Mediengeschichte. Relevante Mediengeschichte
(d.h. Mediengeschichte als eminenter, irreduzibler Faktor anderer historischer
Prozesse) findet statt nicht in Form der evolutiondren Verschrankung von Zeit-
pfeil und Zeitzyklus, sondern in Form eines medienhistorischen Umbruchs, eines
abrupten Maskenwechsels der Semiose. In diesem Sinne ist der Befund Schanzes,
die Mediengeschichte kénne nur eine ,,Mediengeschichte in Schnitten und Aus-
schnitten® sein, nicht als Zuriicknahme der Perspektive einer integralen Medien-
geschichte zu lesen, sondern als Sachgesichtspunkt: Die Medien der Gesellschdft

21 Helmut Schanze: ,Integrale Mediengeschichte®, in: ders. (Hrsg.): Handbuch der Medien-
geschichte, Stuttgart 2001, S. 207-280, hier S. 210.

22 Merten (wie Anm. 20), S. I53.



sind nur in ihren historischen Umbruchssituationen von gesellschaftlicher Relevanz.
Jenseits dieser Umbruchssituationen, wenn die Masken der Semiose ein klar ge-
regeltes und nachhaltig kontrolliertes Kommunikationsspiel konstituieren, sind
Medien gleichsam freie Giiter, die die je gegenwartigen Verhiltnisse nicht ent-
scheidend beeinflussen.

7

Historisch lassen sich die Bewegungsabschnitte der Mediengeschichte, die Phasen,
in denen mediale Gegenwartslagen umbrechen, an den Konjunkturen und sachli-
chen Fokussierungen metamedialer Kontroversen abgreifen. Eminente medienhisto-
rische Veranderung in diesem Sinn nehmen nicht exponentiell zu; im Gegenteil:
die Phasen heiBer Format- und Technologiedebatten sind relativ selten. Sie
schaukeln sich auf, wenn sich der Wandel semiotischer Masken in einem Teilbe-
reich des Mediensystems auf eine Weise akkumuliert hat, dass etablierte Kom-
plementar- und Konkurrenzverhiltnisse zusammenbrechen und die korrelativen
semiotischen Masken ihren systemischen Gegenhalt zu verlieren drohen. Das
System der Medien gerit in Unruhe, die Spielregeln der Kommunikation und der
technologischen Verfahrensweisen verlieren ihre soziale Erwartbarkeit und mds-
sen reformuliert werden. Dies fiihrt in anderen gesellschaftlichen Perspektiven
(wirtschaftlichen, politischen, religiésen etc.) zu mehr oder weniger nachhaltigen
Effekten.

Die Mediengeschichtsschreibung braucht, um die Kernphasen des medien-
historischen Interesses zu beschreiben, transmedial und transhistorisch zielende
Begriffe, d.h. universalistisch ansetzende Form- und Formatkategorien, die den
Ereignisraum moglicher medialer Umbruchsphanomene aufspannen. Solche Kate-
gorien zu formulieren, involviert unvermeidlich erkenntnistheoretisch fragwiirdige
Denkfiguren: anthropologische Konstanten und relativ starke Medienwirkungs-
hypothesen. Solche metaphysischen Reste sind aber dann legitim, wenn sie nicht
dogmatisch verabsolutiert werden, sondern als Heuristiken gehandhabt werden,
die ihre Aufschlusskraft am historischen Material erweisen miissen.

In diesem Sinne ist die folgende semiotisch begriindete Matrix der Medien
ein erster Ansatz, die Masken der Semiose zu perspektivieren:

l. 2. 3.
Elementar Bilder / lkone Kliange / Indizes Texte / Symbole
Formal Experimente Spiele Erzdhlungen
Funktional Information Modifikation Rekreation

Mediale Formen, Formate und Angebote verwirklichen sich demnach unter dem
Gesichtspunkt eines Begriffs des Medialen, der elementar auf der Inkongruenz ei-




ner semiotischen und phianomenologischen Trichotomie beruht: Ikone, Indizes
und Symbole sind semiotische Abstraktionen, die drei prinzipielle Verweisformen
exakt von einander abheben. In der Wirklichkeit semiotischer Masken sind diese
Verweisformen nicht in ,Reinform‘ zu erkennen; gleichwohl gibt es mediale Pha-
nomene, die eine spezifische Affinitit zu den drei wichtigsten Zeichenfunktionen
unterhalten: Bilder haben eine bestimmte Affinitit zur lkonizitit (ohne doch auf
sie reduziert werden zu konnen; es gibt z.B. Bilder, die eher ein gestisches Mo-
ment ihrer Produktion vermitteln, also als Rahmung von Indizes fungieren);
Klange haben eine bestimmte Affinitdt zur Indexikalitit (auch wenn Kliange sich
z.B. zueinander ikonisch verhalten kénnen); Texte schlieBlich haben eine be-
stimmte Affinitdt zum Symbolischen (auch wenn sie u.a. als Index einer Gesinnung
oder als Ikon einer Kommunikationsweise fungieren kénnen).

Auf der formalen Ebene lassen sich Medienexperimente, Medienspiele und
Medienerzahlungen unterscheiden. Medienerzdhlungen bieten dem Rezipienten
die Moglichkeit eines identifikatorischen Nachvollzugs bestimmter Handlungen,
Medienspiele erlauben die immersive Auseinandersetzung mit Handlungsheraus-
forderungen, Medienexperimente schlieBlich problematisieren die Grenzen zwi-
schen den Formatkategorien Spiel und Erzihlung sowie zwischen dem einzelnen
Medienangebot und der auBermedialen Sphére und laden dazu ein, sich mit den
medialen Ublichkeiten komparativ und kontemplativ auseinanderzusetzen. Zu den
experimentellen Formaten zédhlen dariiber hinaus alle jene technologischen Ar-
rangements, die liberhaupt nur reflexiv gegeben sind, indem sie (wie etwa die Ar-
chitektur des privaten und &ffentlichen Raumes oder auch technisch implemen-
tierte Informationsnetzwerke) das Verhalten gerade durch die Suspension an-
schaulicher Formen koordinieren.

Die drei Formatkategorien sind idealtypische Pole. Konkrete, historisch
emergente Medienformate lassen sich nicht immer eindeutig dem einen oder an-
deren Pol zuordnen, weisen aber prinzipiell Momente aller drei Formatkategorien
auf.

Wenn ein Medienformat als semiotische Maske angesprochen werden kann,
dann wiren Medienumbriiche, Maskenwechsel der Semiose, als Neukonfiguration
der spielerischen, erzihlerischen und experimentellen medialen Formen im Rah-
men eines Formats aufzufassen. Wenn man weiterhin davon ausgeht, dass die
Medienformate sich durch spezifische Funktionserwartungen bestimmen, die ide-
altypisch mit der Trias: Information, Modifikation, Rekreation (der Medienprodu-
zenten und —rezipienten) angesprochen werden kénnen, dann wird auch deutlich,
inwiefern Maskenwechsel der Semiose eine schwer zu kontrollierende Um-
bruchsdynamik entfachen kénnen, werden mit ihnen doch die gesellschaftlichen
Formen der Individuierung empirischer Subjekte zur Disposition gestellt.
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Sowenig sich Medienumbriiche nach den ,logisch normalen‘ Zeitschemata der
Mediengeschichtsschreibung richten und sowenig sie sich auf die Mal3gaben ande-
rer gesellschaftlicher Gesichtspunkte reduzieren lassen, sie fallen nicht vom Him-
mel. Medienumbriiche verweisen auf eine technik- und wirtschaftshistorische
Vorgeschichte. Gleichwohl sind Medienumbriiche keine bloBen Epiphinomene
der Technik- und Wirtschaftsgeschichte. Indem der Medienumbruch zur nachhal-
tigen Rekonfiguration des Systems lebensweltlicher Vermittlungsagenturen fiihrt,
hat er seinerseits technik- und wirtschaftsgeschichtliche Folgen, die aus der Vor-
geschichte des Medienumbruchs nicht unmittelbar abgeleitet werden kénnen. So
ist etwa die Entwicklung der Computergraphik der seit Mitte der 1990er Jahre
nur zu verstehen im Rahmen eines folgenreichen Maskenwechsels der Semiose,
der im neuen Format des Computerspiels terminiert. Die etablierten Erzihl- und
Spielmuster sind in den spiten 1990er Jahren in einen intensiven Rekonfigura-
tionsprozess eingetreten, der sich nicht nur im Rahmen des neuen Formats voll-
zieht, sondern die klassischen Erzdhl- und Spielformate: Spielfilm, Horspiel, Brett-
spiel und Sport affiziert. Das neue Format des Computerspiels ist, wie vorher der
Roman, der Spielfilm, das Comic und der Popsong, Gegenstand einer intensiven
Angstdebatte iber Medienfunktionalititen. SchlieBlich sind die 6konomischen und
technologischen Weiterungen und Implikationen kaum zu tibersehen. Wie immer
man die immense Komplexititssteigerung der Medientechnologie des 20. Jahr-
hunderts kulturell einschitzen mag: Die das Mediensystem stark irritierenden
massenattraktiven Spiel- und Erzdhlformate mit dominant rekreativer Funktion
(im 20. Jahrhundert insbesondere: Spielfilm, Popsong, Computerspiel) konstituie-
ren gegeniiber den von Merten u.a. beschriebenen evolutioniren medialen
Trends abrupte qualitative Differenzen, die in ihrem historischen Erméglichungs-
und Folgehorizont zu thematisieren sind. Dabei wire jenseits einer bloBen De-
skription oberflachlicher Umbruchsszenarien anzusetzen. Im Zentrum konnte das
Verhiltnis offener und verdeckter Umbriiche stehen: Denn die offenen, mitunter
skandaltrachtigen Umbriiche verweisen einerseits auf evolutionare Prozesse in ih-
rer Vergangenheit, in denen sie latent waren, und auf Umbriiche der Gegenwart,
die im selben technologischen Dispositiv zu beobachten sind, allerdings von der
thematischen Orientierung des Skandals (Normenproblematik, Werteverfall,
Verwahrlosung etc.) verdeckt werden, da sie sich im Bereich pragmatisch expe-
rimenteller Mediengattungen vollziehen (etwa im Bereich der personenbezoge-
nen Erfassungsmedialitit). Eine Historiographie der Medienumbriiche liefe auf
diese Weise auf eine historisch orientierte begriffliche Aufhebung einer zunachst
sich aufdrangenden Umbruchsphanomenologie hinaus.



BLACK BOX UND WHITE CUBE
— FILM AUF DER DOCUMENTA

VON SABIENE AUTSCH

Abb. I: Joélle Tuerlinckx: AQUI HAVIA HISTORIA-CULTURA AGORA — a proposition for
Documenta || (2002), Installation, verschiedene Materialien.

,»Film. Die entscheidenden in- und auslindischen Filme miissten gezeigt werden“!
— mit diesem geradezu schlichten Satz wird im sogenannten Bode-Plan von 1955
auf die Prasenz des Films auf der documenta | hingewiesen. Knapp 50 Jahre spa-
ter, anlasslich der documenta |1, spricht Eduard Beaucamp von einem ,,Bilder-
Eperanto”, bestehend aus Monitordramen, Videoplantagen und Kinokabinetten.2
(Vgl. Abb. 1.) Was sich 1955 als regionales ,Ausstellungswunder etablierte und
wie sich Kunst einer skeptischen Nachkriegsgeneration in der vom Krieg noch
stark gezeichneten Ruinenarchitektur des Kasseler Fridericianums prasentierte,

| Bode, Arnold: Bode-Plan. Manuskript 1954, aus: documenta Archiv, documtena |, Mappe
20.

2 Beaucamp, Eduard: ,Die Entdeckten entdecken die Entdecker®, in: Frankfurter Allgemei-
ne Zeitung, 14.06.2002, S. 45.



sollte sich in Folge alle fiinf Jahre wiederholen und mit der documenta 1 (2002) in
ein globales Konzept von Ausstellung miinden, aufgefachert in Plattformen und
Bilder von Konfliktspharen, Kolonialgebieten und Grenzterritorien. Waren es
1955 vor allem Kunst und Kiinstler der Klassischen Moderne, die Arnold Bode in
einer auf Rehabilitierung ausgerichteten Ausstellungsregie im fragmentierten mu-
sealen Raum inszenierte, so setzt Okwui Enwezor an den realen Koexistenzen
und politischen Diskursen einer hochgradig arbeitsteilig organisierten Welt an:
Uberwiegend in den Medien Film, Foto, Video und Internet dokumentiert, treten
die aktuellen Bilderwelten im Ausstellungskontext in der Architektur der Samm-
lung, der Bibliothek oder des Atelier-Archivs auf. Jetzt wird die Kunst als eine
Moglichkeit der Wissensproduktion und -vermittlung gezeigt, als Ubermittlerin
von personlichem und kollektivem Erinnern, von Geschichte und Geschichten,
von Utopien und Entwiirfen fiir eine nahe Zukunft.

Angesichts der damit nur angerissenen, wenngleich aber grundlegenden Ver-
dnderungen des gesamten Ausstellungsformats seit den 1950er Jahren lieBe sich
vermuten, erstens, dass die Beziehung zwischen Film und documenta gekenn-
zeichnet ist durch Kausalitdit und Kontinuitdt analog zu einer linear verlaufenden
Medienentwicklung. Und zweitens lieBe sich annehmen, dass die documenta als
,Kunstvermittlungsunternehmen® (Harald Kimpel) die Synchronitit von Kunst
und Medien im Feld der kuratorischen Praxis beispielhaft fordert.3 Differenzierter
betrachtet stellen sich fiir das hier zu behandelnde Thema folgende Fragen: Was
geschieht mit dem physikalischen Raum des White Cube, mit der konstanten wei-
Ben Galerieschachtel, wenn diese von dynamischen Bildern und variablen Daten
gleichsam (iberlagert wird, die Wand zum Bildtrager, zur Erzahloberfliche oder
Display transformiert? Was geschieht mit dem Ausstellungsbesucher, der aufge-
fordert ist, seine Kinoerfahrungen mit Ausstellungserfahrungen, d.h. alltagliche
Zeitokonomien und Wahrnehmungsformen mit musealen Entwiirfen von Aura
und Kontemplation neu zu verhandeln? Und letztlich: Was geschieht im Prozess
des Ausstellens und den bislang liberwiegend aus der Kunsttheorie und -produk-
tion gewonnenen theoretischen Paradigmen fiir eine kuratorische Praxis der
Filmausstellung? Diese Uberlegungen und Fragen haben die Auswahl der ein-
zelnen documenta-Ausstellungen sowie die Gliederung des folgenden Beitrags ent-
scheidend mit bestimmt. Sie dienen zudem als produktive DenkanstoBe fiir eine
Skizzierung jener Aspekte des Films auf der documenta, die reprasentativ sind fiir
eine diskursive Verzahnung von filmischem Medium, Raum und Inszenierungs-
strategien.

3 Kimpel, Harald: documenta. Mythos und Wirklichkeit, Kéln 1997, S. 74.



BLACK BOX UND WHITE CUBE - FILM AUF DER DOCUMENTA

Gesellschaft Abendldndische Kunst des XX. Jahrhunderts e. V. Kassel

1eigt anléBlich der internationalen Ausstellung »documentac %

Film-Dokumente aus 40 Jahren

I.Programm:

Dienstag, 16. 8.1955 Von Renoir bis Picasso
©  Die verschiedenen Ausdrucksformen in der Malerei. Regie: Paul Haesaerts.
Musik: André Souris.
Das trunkene Schiff
Das rauschhafte und leidvolle Leben Arthur Rimbouds. Regie: Alfred Chaumel.
Sprecher: Jean-Lovis Barrault.
Die Nacht auf dem Kahlenberge
Der Versuch, mit den Mitteln des Trickfims der Musik Mussorgskys in bildhaften
Kompo:lﬂonen zu folgen.
Donnerstag, 18. 8.1955 Images pour Del
Ziel des Regisseurs Jean Mitry war hier, Musik mit Bildern harmonisch zu vereinen.
André Gide
Ein biographisches Dokument im Dienste der Literatur. Regie: Marc Allegret.
Un Chien Andalou

Ein revolutiondres Werk, das bis an die Grenze des Gewagten geht. Buch : Luis Bunvel
(Los Olvidados) und Salvadore Dali.

Dienstag, 23. 8.1955 Spiel der §;
Ein Kulturfilm von den Sch&nheiten und bizarren Formen der Muscheln,

Was ist Kubismus?
Die Fvnf. beantwortet der italienische Film aus dem Jahr 1949, Pradikat: KOnstlerisch

louln Slahnlo einer ermm'

Der 1927 g rfilm von Walter R
Donnerstag, 25. 8.1955 Rooty - oot - toot

Der groteske Zeich: tige Parodie auf eine amerikanische
Gerichtsverhandlung. Kommonmn‘xol v. Ambesser,
M - eine Stadt sucht einen MOrder
Das wlrkun%o'orh Werk der Filmkunst aus dem Jahr 1931, Regie: Fritz Lang, Buch:
Thea v.

Montag, 29. 8.1955 Madeline

Ein amerikanischer Zeichentrickfilm voller Charme und Grazie von dem kleinen
Internatsmadchen Madeline in Paris.
Barlach (,,Der Kdmpfer'’)
Ein Dokumentarfilm, dem Werk Ernst Barlachs gewidmet.
Prédikat: Besonders wertvoll.
Das Kabinett des Dr. (dlgcrl
Der Film des mit Conrad Veidt, Lil Dagover, Werner
Krauss, Rudolf Kleln Rogge v.o.
oder Der Student von Prag
Stellan Rye drehte 1913 den ersten kinstlerischen Film mit Paul Wegener.

Mittwoch, 31. 8.1955 Paul Claudel
Ein D film aus der
Arthur Honegger.
Willi Baumeister malt
Der bekannte Film des Stuttgarter Nervenarztes Dr. Ottomar Domnick.
Le Sang d'un Podte

Jean Cocteaus erstes Fil il im s i Stil.

jeweils um 22.25 Uhr im Film-Palast, Wilhelmshhe

ischen Literatur. Regie: André Gillet. Musik :

«.
Einhei is DM 1.50, S Schiler, Rentner etc. DM 1.~ Vcrlarkcu' an den Kassen der »documenta«
und des Film-Polastes

Abb. 2: Filmprogramm der documenta 2.

Der Film spielt von Beginn an eine besondere Rolle auf der documenta. So sollten
gleich auf der ersten documenta von 1955 ,wertvolle Filmdokumente der letzten
40 Jahre“4 als Filmkunstschau gezeigt werden, die wiederum parallel zur Kunstaus-
stellung konzipiert wurde. Ziel dieses von Arnold Bode entwickelten Konzepts
war es, liber die ebenfalls vertretenen Gattungen Dichtung und Drama, Musik,
Industrieform und neues Wohnen hinaus mit dem Film das Spektrum der Kiinste
zu erweitern und die einzelnen Gattungen in eine spannungsvolle Beziehung zu-

4 Bode (wie Anm. I).



einander zu bringen. Der Film wird auf diese Weise Teil der Kunst und integraler
Bestandteil der Ausstellung. Und in der Tat zeigt die Auswahl der sich auf insge-
samt vier Jahrzehnte Filmgeschichte erstreckenden Filme der Gattungen Avant-
garde- und Musikfilm, Kunstdokumentation, Zeichentrickfilm und Spielfilm tber-
raschende Anschlussméglichkeiten an Literatur, Musik, Tanz und Theater.

Mit dem Begriff Filmkunstschau begriindete Bode zwar theoretisch eine Pa-
rallele zur Kunstausstellung; ausstellungsinszenatorisch bleibt die Rolle des Films
jedoch eine ephemere, da die Prasentation der Filme erstens zeitlich beschrankt,
d.h. die Filme nur an bestimmten Wochentagen jeweils um 22.25 Uhr (!) gezeigt
und zweitens ortlich von der Kunstausstellung ausgegrenzt waren, d.h. im Kasse-
ler Film-Palast am Bahnhof Wilhelmshéhe vorgefiihrt wurden.> Ein weiterer As-
pekt ist, dass im Programm der Filmkunstschau iiberproportional Filme aus den
zwanziger Jahren vertreten waren, die 1955 langst zum Kanon der Filmgeschichte
zahlten, demgegeniiber zeitgendssische Filme, insbesondere der stark kommer-
ziell ausgerichtete deutsche Spielfilm mit seiner thematischen Konzentration auf
Heimat, Natur und Familie davon komplett ausgeschlossen bleiben.é (vgl. Abb. 2)

Mit den Stummfilmklassikern BERLIN. DIE SINFONIE DER GROBSTADT von Wal-
ter Ruttmann (1927), Sergej Eisensteins PANZERKREUZER POTEMKIN (1925) oder
CARMEN von Ernst Lubitsch (1918), ferner diversen Spielfiimproduktionen wie M
— EINE STADT SUCHT EINEN MORDER (1931) von Fritz Lang oder auch den ver-
gleichsweise stark vertretenen Kiinstler- bzw. Kunstdokumentationen tiber Ernst
Barlach, Henri Matisse oder Georges Braque, um nur einige der renommiertesten
zu nennen,’” wurde an die Asthetik der Klassischen Moderne angekniipft und da-
mit eine ungebrochene kunst- und filmgeschichtliche Kontinuitit konstruiert.8
Formen dieser Asthetisierungen erscheinen vor dem Hintergrund der deutlich
retrospektiven Ausrichtung einerseits und des internationalen Anspruchs der Aus-

5 Auch abgedruckt in: Hessische Nachrichten, 12.08.1955, aus: documenta Archiv, docu-
menta |, Mappe 15.

6  Auf diesen Aspekt weist auch Heike Klippel hin, die auBerdem die Kinosituation der
1950er Jahre in Deutschland mit als Grund fiir dieses Desinteresse anfiihrt. Dariiber
hinaus spielt die ,unselige Kontinuitit des Nationalsozialismus in der Filmwirtschaft,
[der] kommerziell ausgerichtet [war] und einem kiinstlerisch interessierten Blick nichts
zu bieten [hatte]“ eine weitere Rolle. Klippel, Heike: ,Der Abglanz der Moderne. Das
Filmprogramm der ersten documenta. Eine Recherche®, in: Glasmeier, Michael u.a.
(Hrsg.): archive in motion. Documenta-Handbuch, Géttingen 2005, S. 86-90.

7 Um einige Beispiel filmografisch anzufiihren: ERNST BARLACH | (DER KAMPFER)
(Deutschland 1949, Regie: Alfred Erhardt), MATISSE (Frankreich 1946, Regie: Francois
Campaux, André Leville), GEORGES BRAQUE (Braque, die Welt des groBen kubistischen
Malers) (Frankreich 1950, Regie: André Bureau). In diesem Zusammenhang zu erwiah-
nen sind auch die Kurzfilme des Sammlers, Mazens und Arztes Ottomar Domnick, wo-
mit er gezielt die moderne, ungegenstandliche Kunst mit Hilfe des Kinos zu verbreiten
suchte, Beispiel: NEUE KUNST— NEUES SEHEN (Deutschland 1950).

8  Kaes, Anton: ,Film in der Weimarer Republik. Motor der Moderne®, in: Jacobsen, Wolf-
gang u.a. (Hrsg.): Geschichte des deutschen Films, Deutsche Kinemathek Berlin, Stuttgart/
Weimar 1993, S. 39-100.



stellung andererseits,? insbesondere aber auch mit Blick auf kollektive Befindlich-
keiten und Mentalititen in den 1950er Jahren von besonderer Relevanz.!0

Ist der Film auf der documenta | durch eine retrospektive Kunst- und Kiinst-
lerauswahl und somit durch Historisierung gekennzeichnet, so wird diese zusitz-
lich durch den synasthetischen Anspruch des am Gesamtkunstwerk orientierten
Ausstellungskonzepts unterstrichen.!! Mit diesem ebenfalls historisch argumentie-
renden Konzept sollte die von Arnold Bode entwickelte Idee einer umfassenden
Ubersichtsausstellung realisiert werden, ,,mit der im Museum Fridericianum der
GrundriB der europiischen Kunstentwicklung seit Ende des 19. Jahrhunderts
nachgezeichnet“!2 wurde. Architektur, Kunst und Lebenswelt gehen in diesem
Gesamtkunstwerk eine bemerkenswerte symbiotische Verbindung ein: So wird
der zerstorte, provisorische und fragmentarische Charakter des Ausstellungsge-
baudes in Analogie gesetzt zum Fragmentcharakter der zeitgendssischen Kunst,
womit auBerdem eine Briicke zur allgemeinen Umbruchsituation der Nachkriegs-
ara geschlagen werden kann.

Im Museum Fridericianum wiére Raum genug, die einzelnen Werke
wiirdig, bedeutungsvoll und interessant unterzubringen, und Raum-
folge, Einzelrdaume und Objekte in lebendige Beziehung zum Be-
schauer zu bringen. Es brauche nichts zu fehlen vom Ruheplatz bis
zum Diskussions- und Erfrischungsraum.!3

Ziel dieser bewusst mit der symbolischen Kraft der Ruinenarchitektur arbeiten-
den Ausstellungsinszenierung war es, einen Beitrag zur Aufarbeitung der Vergan-
genheit zu leisten, d.h. auf dsthetische Weise zur kulturellen Wiedergutmachung
beizutragen. Harald Kimpel weist zu Recht auch auf das damit eng verbundene
Bemiihen um Bestimmung des eigenen nationalen (wie auch kulturellen) Stand-

9  Dies spiegelt der vollstandige Titel der documenta | wider: documenta. Kunst des XX.
Jahrhunderts. Internationale Ausstellung (15. Juli bis 18. September 1955).

10 Zu diesem Aspekt vgl. auch von Beyme, Klaus: Das Zeitalter der Avantgarden. Kunst und
Gesellschaft 1905 - 1955, Miinchen 2005; Fahnders, Wolfgang: Avantgarde und Moderne
1890-1933, Stuttgart 1998.

Il Exemplarisch fiir diese Tendenz in der Ausstellungsgeschichte gilt die sogenannte Beet-
hoven-Ausstellung in der Wiener Sezession von 1902, an die interessanterweise auch
Hans Holleins Inszenierung von 1982 zur Zeichnung der Epoche der Wiener Moderne
ankniipft (Traum und Wirklichkeit. Wien 1870-1930), wenngleich die Ausstellung von
1902 die Gesamtkunstwerkkonzeption gerade durch die Dominanz einzelner Kiinste
(und Riume) unterluft. Dazu im Uberblick Mai, Ekkehard: Expositionen. Geschichte und
Kritik des Ausstellungswesens, Miinchen/Berlin 1986, hier S. 87ff. Ideen- und begriffs-
geschichtlich Bermbach, Udo: Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners poli-
tisch-dsthetische Theorie, Frankfurt a.M. 1994.

12 Kimpel, Harald: documenta. Die Uberschau. Fiinf Jahrzehnte Weltkunstausstellung in
Stichwortern, Kéln 2002, S. |4ff.

13 Zitiert aus Bode (wie Anm. 1). Dieses Zitat verdeutlicht auch Bodes besondere Leistung
aus dem Gebiet der Ausstellungsinszenierung, das er als ,,visuelles Begreifen* verstand.
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punkts hin. Mit anderen Worten: Die Ausstellungsinszenierung ist auch als Aus-
druck einer Suche nach einer adidquaten kulturellen Ausgangsposition im neuen
demokratischen Gefiige zu lesen. Denn, so die kollektive Meinung der damaligen
Ausstellungsmacher, kreative Gegenwart sei nur nach Riickgewinnung der Ver-
gangenheit moglich. !4

Das museale Modell des provisorischen Fridericianums lasst sich infolge der
angerissenen Bedeutungsregie durch Arnold Bode als ein mehrfach aufgeladener
Ausstellungsort lesen, der topografisch, inszenatorisch und inhaltlich auf historisch
bekannte Muster und Vorbilder rekurriert und daraus sein innovatives Potenzial
fur die Gegenwart auf der einen Seite und fiir eine (existentialistisch begriindbare)
Prisentationsisthetik auf der anderen Seite bezieht.!5 (Vgl. Abb. 3)

Abb. 3: Ossip Zadkine: Denkmal fiir das zerstorte Rotterdam, documenta 2 (1959).

14 Dazu ausfiihrlicher Kimpel (wie Anm. 3), hier S. 33f.

I5 Ein aus historischer Perspektive nahe liegendes Vorbild fiir Arnold Bode war die
Picasso-Ausstellung im Palazzo Reale in Mailand (1953). Die Relevanz philosophischer
Strémungen der Zeit fiir die von Bode angewendete Raumgestaltung ist insbesondere in
der Isolierung des Kunstwerks vom festen Verbund der Wand und seine Platzierung in
den offenen Raum zu sehen, worin sich philosophisch-anthropologische Grundbegriffe
der Zeit spiegeln. Vgl. hierzu auch Kimpel (wie Anm. 12), hier S. 2971f.



Aus der Ruine des Museums der Vergangenheit entsteht 1955 die
Ausstellung der Gegenwart; gerade in ihrem grandiosen Scheitern —
reprasentiert von den Triimmern des Museums Fridericianums — ge-
biert die Idee des musealen Geschichtskontakts das Prinzip der zeit-
gebundenen Kunstprisentation. 6

In Bezug auf die Inszenierung des Medium Films bildet sich jedoch in raumlicher
Hinsicht eine klare Ausdifferenzierung von Kinoraum auf der einen und Ausstel-
lungsraum auf der anderen Seite aus. Auf diese ,Historisierung’ wird finf Jahre
spater mit einem deutlichen Gegenwartsbezug auf der documenta 2 geantwortet.
Anlasslich der documenta 2 (1959) gibt Arnold Bode eine Verfilmung der Ausstel-
lung in Auftrag, die betitelt ist mit KUNST UNSERER ZEIT. Der in zwei Teile geglie-
derte, jeweils 25-miniitige Film behandelt die Skulptur (SKULPTUR 1945 BIS 1959
(1)) und unter der gleichen Titelangabe die MALEREI 1945 Bis 1959 (II). Beide Teile
werden verbunden durch einen Prolog, der gleichsam als Vexierbild fiir die ge-
samtgesellschaftliche und politische (Umbruch-) Situation in den 1950er Jahren
interpretiert werden kann:

Die Kunst unserer Tage ist unmittelbarer Ausdruck unserer wider-
spruchsvollen Gegenwart, die im Begriff ist sich in allen Gebieten bis
auf die Grundfesten zu wandeln. In dieser véllig veranderten Wirklich-
keit sucht und findet der heutige Kiinstler die Anregungen fiir sein
neues Schaffen. Die vielgesichtige Kunst unserer Zeit tastet in unbe-
grenzter Freiheit die zahlreichen neuen Gestaltungsméglichkeiten
ab.!7

Den Auftrag fiir die Verfilmung erhielt die Alfred-Erhardt-Film-Produktion, die
insbesondere mit der Person Alfred Erhardts werkbiografische und kiinstlerische
Kontinuitdten der realistisch verpflichteten Filmasthetik der Neuen Sachlichkeit,
insbesondere des Kulturfilms der 1930 Jahre fortfiihrt.!8 Hintergriinde fiir die
Verfilmung sowie die Art und Weise ihrer Prasentation im Rahmen der documenta
2 sind nicht eindeutig zu rekonstruieren. Urspriinglich vorgesehen war, den Film
im Rahmen eines aus Konzerten und Vortragen bestehenden Begleitprogramms
zur Ausstellung zu zeigen, doch konnten dafiir keine genauen Anhaltspunkte er-
mittelt werden. Der zweiteilige Film muss aber im Zusammenhang mit der Tradi-
tion der Verfilmung von Kunstwerken (insbesondere der Plastik und Architektur)

16  Kimpel (wie Anm. 12), S. 290.
17 documenta Archiv, documenta 2, Mappe 3a.

18 Vgl. auch Anm. 8. Zu Alfred Erhards ,archaisierender Bildsprache® vgl. auch die Retro-
spektive in der Bremer Kunsthalle, die anlasslich des 100. Geburtstages Erhards gezeigt
wurde. Schuer, Sigrid: Erhard in der Kunsthalle. Wolkenspiegelung im Wasser®,
http://www.welt.de/daten, 18.10.2005.



und vor allem mit der Konzeption und Inszenierung der documenta 2 gesehen
werden.

Die documenta 2 wurde im Museum Fridericianum und im Bellevue-Schloss
(heute Palais Bellevue) sowie — was die plastischen Werke betraf — im AuBenareal
um die Orangerie in einem sogenannten Skulpturenpark gezeigt (s. Abb. 3). An-
ders als bei der retrospektivisch ausgerichteten documenta | strebte Arnold Bode
und sein Arbeitsausschuss jetzt eine gegenwartsbezogene Auseinandersetzung um
abstrakte Kunst (insbesondere des Informel und verwandter Stilrichtungen) und
inszenatorisch um die Plausibilisierung der These von der Abstraktion als einer
sinternational verbindlich gewordenen Weltsprache, einem universellen kiinstleri-
schen Verstindigungsmittel“!® in Form der inszenierten Gegeniiberstellung an.
Nach kleineren Um- und Erweiterungsbauten im Fridericianum folgte die Insze-
nierung der abstrakten Kunst hier einer labyrinthischen Raumfolge, wobei der
Hauptsaal durch Ernst Wilhelm Nays groB3formatige Arbeit Freiburger Bild (1956)
und das Obergeschoss iiberwiegend von amerikanischen Vertretern des Ab-
strakten Expressionismus beherrscht war (sogenannter Pollock-Saal).

Mit diesem Konzept, insbesondere mit der starken Prasenz der amerikani-
schen Kunst auf dieser documenta, handelten sich Arnold Bode, Werner Haft-
mann, Werner Schmalenbach und sein Team jedoch heftige Kritik ein, die hier nur
mit den Stichworten ,Totalitdtsanspruch der ungegenstiandlichen Kunst®, ,Diktatur
der Abstrakten’, ,amerikanische Invasion‘ oder ,Bindungslosigkeit’ wieder gegeben
werden soll. Die Vorwiirfe und Kritiken, insbesondere auch die Reaktionen der
Ausstellungsbesucher, die sich keineswegs in der ihnen zugedachten Rolle als ak-
tive Betrachter und somit als Teil eines auf Interaktion ausgerichteten Kunstpro-
zesses wieder fanden, machen zugleich die Notwendigkeit nach Vermittlung einer
Kunst deutlich, die neue Formen des Darstellens und Erzihlens fiir sich bean-
spruchte. Der kiinstlerischen Abstraktion wie auch der ausstellungsprogramma-
tisch inszenierten ,Weltsprache® entsprechen daher in eindriicklicher Weise Film
und Filmsprache, ja mehr noch: Die Uberfiihrung der kiinstlerischen Plastik in das
filmische Medium kann zudem als Beleg fiir Werner Haftmanns Kontinuitétstheo-
rie der Klassischen Moderne — hier auf einer anderen, eben medialen Ebene be-
trachtet werden: Der Film — Symbol eines modernen, technik- und fortschritts-
optimistischen Denkens — wird zugleich zum Medium der Vermittlung der ,neuen
Kunst‘ und ihrer Bildsprache. Die ,Weltsprache Abstraktion‘ wird auf diese Weise
durch die Filmsprache ,vergegenstéandlicht’; das filmische Medium gerdt dadurch
zugleich zum Substitut der Ausstellung.

Uber eine stirkere An- und Einbindung des Films in den Ausstellungskontext
der documenta gibt ein von Sigurd Hermes und Gerhard Biittenbender, beide
freie bzw. wissenschaftliche Mitarbeiter, entwickeltes Papier fiir die documenta 5
von 1972 Auskunft.20 Das vor dem Hintergrund der Frage nach den strukturellen

19 Kimpel (wie Anm. 12), S. 29.
20 documenta Archiv, documenta 5, Mappe 04.



Eigenschaften von Abbild und Wirklichkeit darin skizzierte Segment ,,Realisations-
bereich Film der documenta 5 verband den Film mit der Ausstellung:

Im Rahmen der Untersuchung von Korrelationen zwischen Abbild und
Wirklichkeit wird das Material des Realisationsbereiches Film in den
gleichen Kategorien vorgelegt, die dem Strukturprinzip der gesamten
Ausstellung entsprechen. Die verschiedenen Arten der Hervorbrin-
gung oder Erfahrung von Wirklichkeit im Medium Film sind — nach
Materialkomplexen geordnet — den einzelnen Strukturfeldern subsu-
miert.2!

Nach diesem Modell wurden z.B. der Kunstfilm, der abstrakte Animationsfilm
sowie der sozialistisch-realistische Film in das Strukturfeld ,Wirklichkeit der Abbil-
dung® eingeordnet, was mit ihrem ,autonomen Zeichencharakter’ begriindet
wurde. Demgegentiiber fasste man den surrealistischen Film, ferner multimediale
Korperprojektionen und mikro- und makroskopische Filme unter die Rubrik
,Nichtidentitit von Abbildung und Abgebildetem*.22

Trotz dieser diskussionswiirdigen Gliederung und Begriindungzusammen-
hinge sind die konzeptionellen filmischen Uberlegungen dennoch hervorzuheben,
die im Kontext neuer medialer Entwicklungen und Diskurse (materialistische Me-
dientheorie) einerseits und als Ausdruck der Entgrenzung innerhalb der Kiinste
(Intermedialitit) andererseits betrachtet werden missen. Dies hat in der ur-
spriinglichen Konzeption u.a. auch spezifische Prasentationsschwerpunkte be-
glinstigt sowie zu neuen, auBermusealen Prisentationsorten wie ,Cinemobil‘, ,do-
cumenta-Kino‘ oder ,Kneipen-Kino* gefiihrt, durch die das soziale Potenzial des
Films fir die Ausstellung genutzt werden sollte.

Auch wenn diese urspriinglichen Ideen recht stark von der sich in jenen Jah-
ren in Deutschland formierenden politisch kommunalen Kinoarbeit gepriagt wa-
ren, konnte ein Filmprogramm fiir die d5 realisiert werden, das Teile dieser skiz-
zierten Ideen und Vorschlage beriicksichtigte. Bemerkenswert dabei sind zwei
Aspekte: Zum einen, dass der Film urspriinglich analog zur Ausstellung konzipiert,
d.h. Film als Teil der Kunst betrachtet wurde und zum anderen, dass uber film-
addquate Prasentationsformen und Rezeptionsweisen verstarkt reflektiert wurde
(Stichworte sind ,social perception’, Lerntheorie, Vermittlungsmodelle usw.).

Film und Kunstausstellung, verstanden als optische Angebote, wurden im
Konzept der d5 aufgrund ihres ,beweglichen Zeichencharakters‘ inszenatorisch
mittels filmischer Strategien wie Projektion oder Montage aufeinander bezogen.
Die dann realisierte documenta Filmschau auf der documenta 5 wurde jedoch ab-
seits der Ausstellung als Filmfestival im Kino Royal in der Oberen Koénigsstral3e in
Kassel durchgefiihrt, wihrend Harald Szeemann, Ausstellungsmacher der d5, im
Erdgeschoss des Fridericianums Kiinstlerfilme und Videokunst u.a. von Vito

21 Ebd.
22  Ebd.



SABIENE AUTSCH

Acconci, Joseph Beuys, Rebecca Horn und Bruce Nauman in einem eigenen ,Film-
raum‘ prasentierte (vgl. Abb. 4 zum Realisationsbereich Film).

Abb. 4: Plan der documenta 5, aus: documenta 5: Befragung der Realitdt, Kassel 30. Juni bis
8. Oktober 1972.

Im sogenannten Medienkonzept der darauf folgenden, von Manfred Schnecken-
burger geleiteten documenta (d6é) von 1977 werden diese Ansitze um die genuin
technischen und strukturellen Eigenschaften von Film, Video und Fotografie er-
weitert, d.h. theoretisch reflektiert und auch erstmals im Ausstellungskatalog do-
kumentiert. Paradigmen fiir das Ausstellungskonzept resultieren demgegeniiber
jedoch aus der gleichsam historischen Diskussion liber die Beziehung zwischen
Film und bildender Kunst, die interessanterweise ungeachtet ihrer historischen
Relevanz und einer bestehenden diskursiven Tradition als ,,neues Thema“ einge-



fiihrt wird.23 Sie werden zugleich auch aus der Differenz zwischen dem Kino und
dem Film, d.h. genauer aus der Emanzipation des Films vom Kino der 1970er
Jahre hergeleitet, wodurch sich eigene Filmstrukturen ausgebildet haben.24

Auswahl, Struktur und Inhalte des Filmprogramms der dé folgen dem
Bestreben nach Dokumentation. Dokumentiert werden aktuelle Trends und Er-
scheinungsformen, die den kiinstlerisch ambitionierten Film der 1970er Jahre
ausmachen und die sich orientieren ,einerseits am Filmmedium selbst, zum Teil
aber auch an Begriffen, die dem Konzept der diesjahrigen ,documenta‘ zugrunde
liegen.“25 Das anspruchsvolle Filmprogramm ist gegliedert in vier groBe Bereiche,
die wiederum in einzelne Unterkapitel unterteilt und betitelt sind mit: |. Film re-
flektiert Film, 2. Film und andere Medien, 3. Befragung der Wirklichkeit und 4.
Entwicklung des filmsprachlichen Grundkatalogs.

Die Thematisierung von Film, Video und Fotografie durch eine eigens einge-
richtete Arbeitsgruppe (Ulrich Gregor/Peter W. Jansen: Kino, Birgit Hein: Expe-
rimentalfilm und Wulf Herzogenrath: Video) war zudem gekoppelt mit Fragen
zum Raum und zur Inszenierung, die auf eine ,parallele Prasentation‘ zu den ande-
ren Kiinsten im Ausstellungskontext abzielte.

Die documenta 6 bezieht drei Generationen technischer Medien —

Fotografie, Film, Video — nicht nur in die Ausstellung ein, sondern

thematisiert sie parallel zu Malerei oder Zeichnung, in eigenen Sektio-
26

nen.

Parallel bedeutet hier allerdings nicht parititisch, was sich in den einzelnen Positi-
onen innerhalb der Arbeitsgruppe Film beispielhaft widerspiegelt: So etwa habe
die Nutzung apparativ-technischer Qualititen und vor allem die Integration des
Mediums Film in den kiinstlerischen Schaffensprozess — wie im Beispiel von Ger-
hard Richter — zwar zu neuen Bildfindungen gefiihrt, doch, so Birgit Hein, miissen
ihre technischen Bezugsfelder im Ausstellungskontext eingeschrankt werden. Auf
die Ausstellungspriasentation bezogen impliziert eine ,parallele Prisentation’
zugleich Einschrankung, Nicht-Prasenz, und zwar der rational-konstruktiven
Funktionsweisen und technischen Apparaturen. (s. Abb. 5) Der Film misse, so
heiBt es weiter, zu einem sinnlichen Objekt transformiert werden, um die Erleb-
nisqualitit des Mediums, ferner die Vergleichbarkeit bildlicher Verarbeitungsme-

23 Hein, Birgit: ,Film Gber Film‘ auf der documenta 6, aus: documenta Archiv, documenta 6,
Mappe 68. Vgl. aus historischer Perspektive Arnheim, Rudolf: Film als Kunst [1932],
Frankfurt a.M. 1979.

24 Jansen, Peter W.: ,Anmerkungen zum Film der siebziger Jahre®, in: Katalog zur docu-
menta 6, Bd. 2: Fotografie, Film, Video, Kassel 1977, S. 191.

25 Gregor, Ulrich: ,Kino der siebziger Jahre — Versuch einer Begriffsbestimmung®, in: Kata-
log zur documenta 6 (wie Anm. 24), S. 192.

26 documenta Archiv, documenta 6, Mappe 55.



thoden und letztlich auch die Interaktion zwischen Film und Betrachter zu for-
dern.

Abb. 5: Ulrike Rosenbach: Herakles — Herkules — King-Kong. Installation Museum
Fridericianum, documenta 5 (1972).

Bemerkenswert ist, dass Uberlegungen wie diese, aber auch die inszenatorische
Arbeit mit dem Film im Ausstellungskontext sich jedoch nicht auf den durch eine
eigene Sektion reprasentierten Experimentalfilm bezogen, sondern auf die in Vi-
deo-Installationen und -skulpturen aufgeficherte Videokunst sowie die zahlreich
vertretenen Expanded Cinema-Projekte. Mit anderen Worten: Wihrend die
Videokunst im musealen Raum vertreten ist, bleibt dieser Weg dem Film ver-
schlossen. Die mit der documenta 6 institutionell vollzogene Trennung zwischen
Videokunst und (Experimental-)Film wurde auch rdaumlich markiert: So war der
Experimentalfilm zwar durch ein permanentes Programm im Dachgeschoss des
Fridericianums vertreten, demgegeniiber blieb die Video Abteilung in sich ge-
schlossen und wurde auf ca. 2/3 der Fliche des Dachgeschosses verteilt. Dazu
kamen auBerdem zwolf Video-Installation und -skulpturen sowie eine Videothek
mit 50 abrufbaren Bandern. Ferner sorgten 10 Abende ,Video’, ausgestrahlt in
den dritten Programmen des deutschen Fernsehens, fiir eine {iber die Ausstellung
hinaus gehende Popularisierung des Mediums Video. Der Spielfilm hingegen
wurde zweimal téglich ,,in unmittelbarer Nachbarschaft des documenta-Gebau-
des“ gezeigt und mit dort stattfindenden ,,Regisseur-Diskussionen® an zwei Wo-
chenenden verkniipft.2”

27  Und um die filmische Ausdifferenzierung und raumliche Verteilung des Films abzuschlie-
Ben, muss letztlich auf ein im Apollo-Saal der Orangerie ausgelagertes Film-Programm
uber Kunstler und Kunstwerke hingewiesen werden. Vgl. documenta Archiv (wie Anm.
26).



Weiter fortschreitende technische und mediale Entwicklungen, ferner neue
technisch produzierte Bildwelten sowie raumgreifende Environments binden die
Diskussionen (ber die neuen Medien (Video und Film) eng an Bedingungen von
Kunst und Ausstellung und fordern geradezu zu einem theoretischen Nachdenken
auf, in dem die Rangfolge des Kiinstlerischen und der Kunst vor dem Medialen
gleichsam festgelegt wird. Bei der dafiir ins Feld gefiihrten und fiir die dé repra-
sentativen Theoriediskussion um eine ,Mediengrammatik‘ wird daher auch immer
wieder deren medienkritische Ausrichtung hervorgehoben, die fiir ein ,,Bewusst-
sein [steht], Voraussetzungen und Wirkungsweisen ihrer Mittel kiinstlerisch zu
reflektieren. Im Mittelpunkt der Ausstellung stehen daher solche Verfahren, die
ihre eigenen Bedingungen analysieren.“28 Mit dieser Medialisierung auBerdem eng
verbunden sind expansive Bewegungen und Bestrebungen im musealen Bereich,
die interessanterweise nicht im Kontext der neuen Medien, sondern mit der Plas-
tik und damit im urbanen Raum erprobt und ausgetragen werden.2?

Mit der angesprochenen sinnlichen Qualitét, ferner dem Aspekt des Ereignis-
ses, der Anschaulichkeit und Atmosphare von Kunst und Ausstellung kann eine
Briicke zur Eventkultur und insbesondere zur d9 (1992) geschlagen werden, die
sich mit der Trilogie ,Jazz — Baseball — Boxen® ein betont ,,offenes Konzept“ gab.
Das vorgesehene ,Filmfestival unter freiem Himmel“ integrierte der Kurator Jan
Hoet zugleich in das offizielle Rahmenprogramm der documenta, das er als ,,aus-
driicklich popular und ungewohnlich im Sinne engagierter Kinounterhaltung® ver-
standen wissen wollte.30 Auch Hoet und sein Team thematisieren den Film
wiederholt in seiner dokumentarischen Funktion, allerdings in einem leicht veran-
derten Modus: Waren es auf der dé aktuelle filmimmanente Trends, die doku-
mentiert werden sollten, so steht das Bemiihen um ,,Dokumentation® nun fiir au-
Berfilmische Aspekte. Danach soll das Thema der Ausstellung ,Jazz — Baseball —
Boxen* mittels Spiel- und Realfilmen zusitzlich filmisch veranschaulicht werden.
Die Auswahl der Filme und die Zusammenstellung des Filmprogramms wird so-
mit abhangig gemacht von der Ausstellungsthematik. Jan Hoet setzt mit (liberwie-
gend bekannten) Filmklassikern, Dokumentarfilmen, Stummfilmen, ferner expe-
rimentellen Filmen und Slapstick-Kurzfilmen sowie einem kombinierten Konzert-
Film-Programm gezielt auf Popularisierung und Massenunterhaltung, was sich
rickwirkend auch auf die Inszenierung der Kunst auswirkt und sich insgesamt als
Ausdruck des ,postmodernen Zeitphanomens' interpretieren lasst.

28 Kimpel (wie Anm. 12), S. 84.

29 ,Die Karlsaue wird genutzt, um die Affinitit der siebziger Jahre zur ,horizontalen Plastik’
zu belegen. Im Dialog mit der barocken Anlage iiberzieht Manfred Schneckenburger das
gesamte Parkgelande mit einem System plastischer Demonstrationen [...]. Unter freiem
Himmel dokumentiert der Leiter iiberzeugend die Strategie einer jiingeren Kiinstler-
generation, mit skulpturalen MaBnahmen nicht mehr punktuelle Zeichen zu setzen,
sondern als ,Grundlagenforschung’ Raum zu definieren.* Kimpel (wie Anm. 12), S. 90.

30 documenta Archiv, documenta 9, Mappe 110.



Von der Hoet’schen Stilisierung einer betont antiintellektualistischen und
subjektivistischen Haltung und dem eng damit verbundenen Verzicht auf eine
theoretisch begriindete Ordnung und Systematik der Kunst sowie einer dynami-
schen und lebendigen Ausstellungschoreografie (,Ereignisstitten) setzt sich
Catherine David finf Jahre spater deutlich ab. Sie begegnet dem ,asthetischen
GroBspektakel‘ (Kimpel) mit der Rekonstituierung des normativen Anspruchs von
Kunst in einer puristischen Architektur, was durch die Dominanz technisch pro-
duzierter Bilder und einer ,neutralen’, d.h. kontextunabhangigen Ausstellungsregie
zusitzlich unterstrichen wird.

Die Gegenwartskunst wird nicht mehr definiert durch ihre Bindung an
ein spezifisches Ambiente, sondern eingewiesen in ,White Cube‘ und
,Black Box‘, die beiden neutralen, gegen visuelle Einflisse von auen
abgeschotteten Ereignisraume der alten und der neuen Medien.3!

So ist auch der Film auf der documenta X ist nicht mehr Unterhaltung, sondern
zwingt zu einer intensiven Auseinandersetzung mit dem Lauf-Bild und fordert
damit eine neue Aufmerksamkeit ein. Fiir die gewahlte Leitkategorie der ,Mani-
festation Culturelle’, mit der die Ausstellungsmacherin eine Kompilation aus politi-
schem Diskurs und asthetischer Betrachtung anstrebt, wird auBerdem das euro-
zentrisch gepréagte Darstellungs- und Rezeptionsschema erstmalig in Frage ge-
stellt. Neben den Film- und Videoinstallationen, die im bildkiinstlerischen Kanon
der Ausstellung zahlreich und groBraumig vertreten waren, sind es vor allem die
eingeladenen Filmemacher, die mit ihren eigens fiir die Ausstellung produzierten
Autorenfilmen ein cultural statement liefern. So orientieren sich die von Harun Fa-
rocki, Antonia Lerch, Raoul Peck, Abderrahmane Sissako und Aleksandr Sokurov
gezeigten Filme formal an einem ,politisch-essayistischen Dokumentarismus“32,
wodurch Prozesse der Globalisierung und Migration filmisch-erzahlerisch ver-
mittelbar werden. Die in der Leitidee von ,Montage‘ konzipierte und im ,Par-
cours’ realisierte Ausstellung reprasentiert ein spezifisch didaktisches Ordnungs-
system, in dem der Weg durch die Ausstellung gleichsam parallelisiert wird mit
unserer Kérperbewegung im Sinne eines reflektierten Handlungsprozesses. Der
reale Parcours, Inbegriff von Bewegtheit, Bewegung und Weg, wandelt sich zu ei-
nem Diskurs, zu einer ,,geistigen Passage mit Stationen, in denen das Denken ein-
halten kann und ,Denkbilder’ findet.“33

An einige dieser Positionen kniipft Okwui Enwezor und sein Kuratorenteam
fiinf Jahre spater mit der als ,,Akkumulation von Passagen® inszenierten documenta
I'1 (2002) an, womit die intellektuelle und diskursive Relevanz des transnationalen

31 Kimpel (wie Anm. 12), S. 134.

32  Wegenast, Ulrich: ,,Anziehung und AbstoBung. Film auf der documenta®, in: Glasmeier
(wie Anm. 6), S. 95-103, hier S. 101.

33 Zitiert aus Rautmann, Peter u.a. (Hrsg.): Passagen. Kreuz- und Quergdnge durch die Mo-
derne, Regensburg 1998, hier S. 1232.



Kunstprojekts in einer ,,Epoche tiefgreifenden historischen Wandels und globaler
Transformation® zusitzlich betont wird.34 Die Ausstellung in Kassel reprisentiert
dabei eines von insgesamt fiinf Segmenten bzw. ,Plattformen’, mit denen Aspekte
des Exterritorialen, des Diskursiven und des Interdisziplindren gleichsam ver-
knipft sind und mit dazu beitragen, den kuratorischen Horizont des Ausstellungs-
unternehmens zu definieren.

Die Documenta || hat viele Mittelpunkte und viele Rénder. Die ver-
schiedenen Realisierungsweisen der fiinf Plattformen, seien es offene
Tagungen, geschlossene Workshops, Vortrige, Seminare, die Aus-
stellung in Kassel, das Educational Project fiir junge Kuratorlnnen und
Kulturproduzentlnnen aus allen Teilen der Welt oder Prisentationen
von Filmen, Konzerten und Videos, sowie deren Kommunikation
durch Printmedien, Kino, Radio und Internet machen die Documenta
in vielen anderen als ihren angestammten Formaten zugénglich bis hin
zu einer von ihr initiierten, aber zugleich von ihr losgelésten Produkti-
vitdt sich selbstidndig fortspinnender Rezeptionsformen und Einsitze.
Zugleich verbinden sich diese Fragmente, die einzelnen vorgestellten
Positionen und verschiedenen Beitrdge — sei es nun mittels Installa-
tion, Film, Video, Sound, Text, Vortrag, Diskussion und so weiter —
shnlich den Veristelungen eines Rhizoms [...].35

Neben der Metapher des Rhizoms oder der Multitlide (Bauer) tauchen zur Kenn-
zeichnung eines in dieser Weise verstandenen Projekts auch Begriffe wie ,,Ak-
tionsfelder* und ,,Schnittstellen, ,Sphare“ und ,komplexes Netzwerk®, ferner
,Landkarte“, ,Diagramm® oder ,fluider Organismus® auf, die dem Ausstellungs-
projekt, seinen Raumen und Inhalten zugleich den Charakter des Diskursiven und
Dynamischen, des Austauschs und der Durchquerung verleihen.3¢6 Dem Film,
erstmalig inszeniert durch einen Filmkurator (Mark Nash), kommt in diesem
Projekt zugleich aber auch in diesem heterogenen Feld semantischer Zuschrei-
bungen und &sthetischer Positionen eine besondere Rolle zu, die von Sarat
Maharaj am pointiertesten mit der These von der Kunst als Wissensproduktion
formuliert wird. Dabei ist es nicht der Film sui generis, sind es nicht einzelne filmi-
sche Produktionen, sondern vielmehr kinematische Energien und retinale Entfal-
tungen, d.h. zyklische Erfahrungen des Erscheinens, Aufscheinens und Sichablé-
sens, die, vereinfacht gesprochen, eine neue epistemologische Ebene zu gegen-
wirtigen Prinzipien und Bedingungen von Selbstorganisation, Vernetzung und

34 Enwezor, Okwui: ,Vorwort®, in: documenta und Museum Fridericianum (Hrsg.): Docu-
menta | | _Plattform 5: Ausstellung (Ausstellungskatalog), Ostfildern-Ruit 2002, S. 40.

35 Bauer, Ute Meta: ,Der Raum der documenta | I. Die documenta als Handlungszone*®,
in: documenta und Museum Fridericianum (wie Anm. 34), S. 103-106, hier S. 105ff.

36 Bauer (wie Anm. 34); Enwezor, Okwui: ,,Die Black Box“, in: documenta und Museum
Fridericianum (wie Anm. 34),S. 42-55, hier S. 52 u. 54.



Transformation als Lebensstil konstituieren.3” Der Film zeigt scheinbar Beildufi-
ges, erzahlt Alltagliches und tritt im Kontext der documenta-Ausstellung verstarkt
in der Architektur des Ephemeren auf: Atelier, Kiosk, Hiitte, Bretterbuden etc.
sind danach ,,Flachen fiir die Wissensproduktion, fiir die Ansammlungen von zufal-
ligen Unterhaltungen, Aufmerksamkeit, Bruchstiicke von Argumenten, Begegnun-
gen, Momenten des Lernens, konzentrierte, improvisierte Ebenen fiir Wortwech-
sel und Gespriche.“38 Mit Blick auf die theoretischen Paradigmen erhilt der Aus-
stellungsraum vor allem mit der historischen Adaption des White-Cube-Modells,
aber auch der zahlreichen medialen Installationen sowie seriellen Verfahren der
Kunstdokumentation und Erzdhlung auf der d12 eine spezifische Systematik und
topografische Zuschreibung (s. Abb. 6). Der Ausstellungsraum mit den darin in-
szenierten Installationen, Displays und Bildern aus den peripheren ,,Zwischen-
raumen®, d.h. aus dem Alltag in den Stiadten Siidosteuropas, aus dem Dunkel der
kubanischen Ruinenwelten oder siidafrikanischen Goldminen, aus der Kalte nor-
wegischer Fischfanggriinde usw. transformiert in eine ,Handlungszone®, in einen
situativ und prozesshaft erfahrbaren ,,Verhandlungsraum“39.

In dieser Form ist der Ausstellungsraum als Produkt sozialer Beziehungen zu
verstehen; er reprasentiert eine Versammlung, in der es zur Verschrankung von
kuratorischen, kiinstlerischen, politischen und gesellschaftlichen Theorien und
Praktiken im Sinne eines ,globalen Archivs‘ kommt: ,,Die Enzyklopédie der Docu-
menta || wird vor allem eine Sammlung von Archiven sein, reich an Dokumen-
ten, die die Geschichte personlich und die personliche Erfahrung zur Geschichte
werden lassen.“40 Das aktuellen Zeitstrémungen entspringende und alltigliche
Motive, gesellschaftsrelevante Themen und lebensgeschichtliche Quellen repra-
sentierende Archiv-Modell kann somit zugleich als addquater Rahmen fiir die Aus-
stellbarkeit des Films betrachtet werden. Die vermeintliche Statik und Einschran-
kung der Archiv-Architektur erhilt aufgrund der Dynamik und Narrativitit der
Filmbilder eine spezifische Elastizitat/Variabilitit, die mit dazu beitragt, dass die
urspriingliche Sammlungskausalitit und damit hierarchisierende Ordnungs-
prinzipien gleichsam durchmischt und neu montiert werden — somit letztlich auch
der bestehende Kunstkanon auf diese Weise wenn nicht aufgelést, so doch
zumindest hinterfragbar wird.*!

37 Mabharaj, Sarat:,Xeno-Epistemics. Ein provisorischer Werkzeugkasten zur Sondierung
der Wissensproduktion in der Kunst und des Retinalen, in: documenta und Museum
Fridericianum (wie Anm. 34), S. 71-84.

38 Ebd. 80ff.

39 Montmann, Nina: Kunst als sozialer Raum. Andreas Fraser, Martha Rosler, Rirkrit Tiravanija,
Renée Green (Kunstwissenschaftliche Bibliothek, Bd. 18), Kéln 2002, hier S. 44f. u. 106f.

40 Basualdo, Carlos: ,,Die Enzyklopiadie von Babel“, in: documenta und Museum Frideri-
cianum (wie Anm. 34), S. 56-62, hier S. 62.

41  ,Wenn also fiir die Enzyklopadie der Documenta | | eine Form moglich und vorstellbar
ist, so ist es vielleicht die einer Ausstellung, in der alle Pfade sich unaufhérlich verzwei-
gen. Sie wiirde darin méglicherweise einem situationistischem Spaziergang dhneln [...].



BLACK BOX UND WHITE CUBE - FILM AUF DER DOCUMENTA

Abb. 6: Igloolik Isuma Productions: Nunavut (Our Land), 1994-1995, |3 Videos, Installation,
Binding-Brauerei ( documenta 11).

Folgende Punkte sind abschlieBend zu resiimieren:

Erstens: Die documenta als zyklische GroBausstellung représentiert eine tem-
porare Schnittstelle, um die sich die hier skizzierten Themen Film, Raum und In-
szenierung verdichten. Die Beziehung zwischen Film und documenta kommt dabei

Die gesamte Sammlung wird damit zu einer Art Archiv. Der dokumentarische Cha-
rakter, den die Werke in einer derartigen Montage erlangen, ldsst uns nach der Mog-
lichkeit fragen, ob sie nicht in einen komplexeren Gesamtzusammenhang integrierbar
wiren, der neben den Werken selbst auch eine Vielfalt an Dokumenten anderer Kate-
gorien beriicksichtigt.“ Basualdo (wie Anm. 40), S. 6Iff.



als ein zwiespiltig bis paradox gefiihrter Dialog zum Ausdruck. Wahrend die Aus-
stellung Einzug in den Film hilt, wie es das Beispiel der Verfilmung der documenta
2 gezeigt hat, ist die Prasenz des Films im Kontext der documenta-Ausstellungen
hingegen sehr stark abhangig von seiner bildkiinstlerischen Argumentation, d.h.
von seinem intermedial-installativen Auftreten und seiner Anschlussfahigkeit (z.B.
Video, expanded cinema).

Zweitens: Die documenta entwirft vor dem Hintergrund der beschriebenen
Inszenierungsformen des Films keine dem Film addquaten kuratorischen Modelle,
wenngleich sie institutionsgeschichtlich groBen Anteil an der Ausdifferenzierung
filmischer Medien bzw. deren Entmusealisierung hat (vgl. Videokunst). Der Film
wird im theoretischen Diskurs wie auch im Ausstellungskontext der documenta
vielmehr angepasst an Prasentationsasthetiken, die aus kiinstlerischen Diskursen
und Praktiken stammen. Wahrend filmische Verfahren der Montage, Projektion
oder auch der Passage inszenatorisch, d.h. fiir die Ausstellbarkeit von Kunst und
neuen Kunstformen herangezogen werden, bleiben demgegeniiber vor allem mu-
seal, d.h. topografisch und raumlich inszenierte Kontexte fiir den Film unberiick-
sichtigt. Hilfreich und kuratorisch produktiv scheint zu sein, die Ausstellbarkeit
des Films weniger in Bezug zu den tradierten Kiinsten und historischen Diskur-
sen, sondern vielmehr in Bezug zum Raum, zu raumlichen Dispositionen und to-
pografischen Kontexten zu denken und zu entwickeln.

Drittens: Das Archiv verhilft dem Film zu einer angemessenen Prisenta-
tionsform, anders ausgedriickt: der prinzipiellen Nichtausstellbarkeit des Films
wird mit der Architektur des Archivs begegnet, was sich zusitzlich in aktuellen
Ausstellungskonzepten zeigt (z.B. Witte de With, Rotterdam). Das ausgestellte
»Filmarchiv* ist jedoch nicht als (ab-) geschlossene Sammlung, als Ansammlung
von Quellen im tradierten Sinne zu verstehen, sondern kann als ein mehrfach
Uberlagerter, gleichsam elastischer bzw. variabler Raum beschrieben werden
(,Montageraum’). Diese Uberlegung ist angesichts der Ausstellbarkeit von Me-
dienkunst, aber auch der kiinstlerischen Interventionen in den Ausstellungsraum
seit den 1970er Jahren nicht neu (vgl. Dan Graham, Louise Lawler u.a.). So hat
auch Vilém Flusser Ende der 1980er Jahre bereits lber ,,dach- und mauerlose
Hiuser mit verschiedenen Kabelanschliissen“42 reflektiert. Wird hier aber noch
der White Cube angesichts des Voranschreitens neuer Kunstformen und Tech-
nologien als Zone der Differenz gegeniiber universalistischer und globaler Verein-
nahmung definiert, so sind es gegenwartig vor allem seine Diskursivitit und Varia-
bilitit, die als Theoreme zur Beschreibung des Ausstellungsraums herangezogen
werden kénnen (Lev Manovich u.a.). Veranderungen des Ausstellungsraums ins-
besondere durch eine kuratorische Praxis des Films fordern letztlich auch zu einer
Uberpriifung des musealen Selbstverstindnisses auf.

Viertens: Die documenta spiegelt insbesondere vor dem Hintergrund des
vielschichtigen Verhiltnisses von Black Box und White Cube zugleich in eindriick-

42 Vgl. Basler Zeitung, 22.04.1989, S. 51.



licher Weise mehrere Zasuren und kleinere Einschnitte einer Medienentwicklung
wider, wie sie durch neue Kunstformen, innovative Formen medialer Technisie-
rungen und Globalisierung seit den 1970er Jahren, verstarkt und gebiindelt jedoch
im letzten Jahrzehnt aufgetreten sind. Diese Entwicklung lasst sich zusitzlich an-
binden an Wahrnehmungs- und Rezeptionsformen bzw. lieBe sich m.E. produktiv
beschreiben hinsichtlich ihrer asthetischen bzw. anthropologischen Veranderun-
gen und Auswirkungen. Angesichts der Ausbreitung der Medienkunst im musea-
len Raum hat Brian O’Doherty in den 1970er Jahren bereits vom Verschwinden
der ,lkonographie der Kunstbetrachtung* gesprochen und Boris Groys Jahre
spater von der ,,groBen Nacht und Dammerung im Museum®, die eine neue Zeit-
okonomie wie auch ein den bewegten Bildern angepasstes Bewegungsverhalten
einfordert.#3 Hier lieBe sich weiterdenken in Richtung einer Rezeptionsgeschichte
der documenta-Ausstellungen und der von ihr eingeforderten ,Ausstellungshal-
tung’.

43 O’Doherty, Brian: In der weiBen Zelle (Inside the White Cube), Berlin 1996, S. |57,
Groys, Boris: Topologie der Kunst, Miinchen 2003, S. 66.






TEST...TEST...TEST... )
50 JAHRE CHATTERBOX-GESPRACHSSPIELE

VON PETER GENDOLLA

I TURING-TEST

1950 schlug Alan Turing den nach ihm genannten Test vor, der die Frage ,Kénnen
Maschinen denken?‘ entscheiden sollte. Im Zuge dieses Tests fiihrt ein menschli-
cher Fragesteller (iber eine Tastatur und einen Bildschirm ohne Sicht- und Hor-
kontakt mit zwei ihm unbekannten Gesprachspartnern ein Gesprach. Einer davon
ist ein Mensch, der andere eine Maschine. Wenn auch nach intensivster Befragung
nicht gesagt werden kann, welcher von beiden die Maschine ist, hat diese den Tu-
ring-Test bestanden. Turing meinte, bis zum Jahr 2000 wiirde es ein Programm
geben, das in einem auf funf Minuten begrenzten Test 30% aller Fragesteller
menschliche Intelligenz vorspielen kénne.

I CHAT

Chat = Plausch, Plauderei, zwangloses Gesprich
Chatterbox = Plaudertasche, Plappermaul

Chatterbots, Chatbots oder kurz Bots = textbasierte Dialogsysteme im Internet.
Sie bestehen aus einer Texteingabe- und Ausgabemaske, {iber die sich in natiirli-
cher Sprache mit dem dahinterstehenden System kommunizieren lasst.

Il ELIZA

ELIZA — a friend you could never have before

You: what do think about chatterbots
Eliza: Does that question interest you?
You: Yes

Eliza: You are sure?

You: Yes

Eliza: You are sure?

You: Yes

Eliza: You are sure?

[..].!

| http://www-ai.ijs.si/eliza/eliza.html, 24.12.2005.



IV LORENZ-ATTRAKTOR

Hier soll nicht die bekannte Turing/Searle- Debatte weitergefiihrt werden.2 Sie
hat seit Turings Testvorschlag viele Teilnehmer, von Searle iiber Hofstadter zu
Dennett u.a., und sie argumentiert in wechselnder Reihenfolge mit dem

System-Ansatz (das Raum-Mensch-System in seiner Gesamtheit kénne die
Sprache sehr wohl ,verstehen‘), dem

Roboter-Ansatz (ein Roboter, Computer etc. kénne sehr wohl mit seiner
Umwelt interagieren und mentale Zustande haben. Allerdings habe er noch
immer keine intentionalen Zustinde, reagiere nur aufgrund eines Pro-
gramms), dem

Simulations-Ansatz (ein kiinstliches neuronales Netz, das genau so reagiert
wie ein sprechender bzw. schreibender chinesischer Muttersprachler, ist, da
es eine dem Gehirn des Muttersprachlers addquate Funktionalitit bietet,
eben auch in der Lage, die Geschichten zu verstehen. Auch hier bleibt die
Frage offen, ob das Netz ,bewusst’ agiert). Die Debatte bildet einen, wenn
nicht den Nukleus der Debatte um sogenannte starke oder schwache Kiinst-
liche Intelligenz, sie ist eigentlich nicht weiter zu fiihren. Vielmehr fiihrt sie
immer in sich zuriick, sie kreist wie der beriihmt beriichtigte Lorenz-
Attraktor (vgl. Abb. I)

Searle beschrieb einen geschlossenen Raum, in dem sich ein Mensch befindet. Ihm wer-
den durch einen Schlitz in der Tiir Zettel mit Geschichten in chinesischer Notation zu-
gestellt. Er selbst ist der chinesischen Sprache nicht méchtig und versteht somit weder
den Sinn der einzelnen Zeichen noch den Sinn der Geschichte. Danach erhilt er noch
einen Zettel mit Fragen zu der Geschichte, ebenfalls in chinesischer Notation. Der
Mensch fiande des Weiteren einen Stapel chinesischer Skripts und ein ,Handbuch‘ mit
Regeln in seiner Muttersprache vor. Das Handbuch erméglicht es ihm, das Skript mit
der Geschichte in Verbindung zu bringen, allerdings ausschlieBlich auf der Ebene der
Zeichenerkennung (iiber die Form der Zeichen). Auch entnimmt er dem Handbuch An-
weisungen, welche Zeichen er (abhingig von den Zeichen der Geschichte und der Frau-
gen) auf den Antwortzettel zu Ubertragen hat. Er folgt also rein mechanischen Anwei-
sungen und schiebt das Ergebnis (die ,Antworten‘ auf die Fragen) durch den Tirschlitz,
ohne die Geschichte oder die Fragen verstanden zu haben. Vor der Tir wartet ein chi-
nesischer Muttersprachler, welcher die Antwortzettel liest. Er kommt aufgrund der
Sinnhaftigkeit der Antworten zu dem Ergebnis, im Raum befinde sich ebenfalls ein mut-
tersprachlicher Mensch. Ergo besteht der Raum den Turing-Test, obwohl der Mensch
jeden Verstandnisses fiir das eigentliche Problem entbehrt und nichts durchfiihrt als
reine Symbolmanipulation. Der Turing-Test kann also kein hinreichendes Kriterium fiir
(bewusstseinsbedingte) Intelligenz sein. (nach Wikipedia, http://de.Wikipedia.org/wiki/
Chinesisches_Zimmer, 07.02.2006.)



Mensch

Maschine

Abb. |: Lorenz-Attraktor

mit ihrer Konzentration auf ,kiinstliche’ und ,natiirliche‘ Intelligenz oder gar
Jkiinstliches‘ und ,natiirliches‘ Bewusstsein auf zwei Bahnen um die eine Frage:
Was ist ein Mensch? |Ihr korrespondiert die ,umgekehrt proportionale‘ Frage Was
ist eine Maschine?, und eine Qualitat, Kompetenz, Zuschreibung nach der anderen
saust von der einen Bahn auf die andere, bestandig an- und abgestoBen von der
Suche nach einem anthropologischen Kern, der sich als solcher wohl nie heraus-
schilen wird und dennoch eine permanente Anziehungskraft ausiibt. Wenn der
Lorenz-Attraktor ,,eine Verkorperung von Unvorhersehbarkeit“3 bildet und Un-
vorhersehbarkeit den anderen Namen fiir Unberechenbarkeit darstellt, so konnte
man auch sagen: es ist schlicht unvorhersehbar, was am sogenannten Menschen
demniéchst, in weiterer oder fernerer Zukunft, berechenbar werden wird, und
damit prinzipiell maschinisierbar. Es handelt sich um eine wohl unauflésbare (nur
im Bewusstsein Gottes auflosbare) Paradoxie, Identitit und Differenz befinden
sich hier im gleichen Kreis. Als Frage formuliert:

Wodurch wiirde sich die perfekte Simulation (Maschine) des Menschen vom
Menschen unterscheiden?

Statt also zu diskutieren, ob die kiinstliche die menschliche Intelligenz errei-
chen oder gar — bewusst? — iiberschreiten wird4, méchte ich mich mit dem Hin-
weis auf ein paar Gesprache bescheiden, in welche die beiden Intelligenzen oder
Gesprichspartner ja langst eingetreten sind, die auch und gerade wihrend des in
diesem Themenheft behandelten Zeitraums 1950-2000 gefiihrt worden sind.

3 Briggs, John/Peat, David: Die Entdeckung des Chaos. Eine Reise durch die Chaos-Theorie,
Wien 1990, S. 106.

4  Einige Programme konnten den Turing-Test bestehen, wenn man die Themen des
Chats beschrinkt (z.B. auf Schach oder auf das Kochen), vgl. den globalen Wettbewerb
auf: http://www.golem.de/0301/23291 .html, 25.01.2006.



PETER GENDOLLA

V  FRAUENZIMMER GESPRACHSSPIELE

Bereits etwa 300 Jahre vor unserem Zeitraum, in den Jahren 1641-1649 erschie-
nen die 8 Biande der Frauenzimmer Gesprdchsspiele von Georg Phillipp Harsdorf-
fer. Das Buch bildet

ein poetisches Spiel mit Signifikant und Signifikat, als spielerischer Text
liber Spiele, der weniger gelesen als nach- oder mitgespielt werden
muB. [...] in Dialogform geschriebene Konversationen dreier mannli-
cher und dreier weiblicher Protagonisten [bilden] die Kapitel des
Buchs, jedes von ihnen mit genau einem Spiel als Thema. Neben
Dichtung im engeren Sinne umfassen die Spiele fast alle klassischen
und frihneuzeitlichen Wissengebiete einschlieBlich Rhetorik, bilden-
der Kunst, Musik, Philosophie, Logik, Mathematik und Chemie.>
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Abb. 2: Harsdorffers Denckring

5 Cramer, Florian: ,,,Auff manche Art verkehrt‘: Georg Philipp Harsdérffers Frauenzimmer
Gesprdchsspiele”, in: figurationen, |g. 5, Nr. |, 2004, S. 41-47, hier S. 4If.



Die Gesprdchsspiele beschreiben keine Sprachmaschine, versteht man darunter
einen eigenstindig verstehbare Sitze generierenden Automaten (vgl. Abb. 2) in
der Tradition von Raimundus Lullus’ Ars magna combinatoria bis zu Freiherr v.
Kempelens Sprachmaschine — zu dieser Tradition hat Harsdérffer mit seinem
Fiinffachen Denckring der Teutschen Sprache einen direkten Beitrag geleistet.

Stattdessen unterwerfen sie ihre Protagonisten mit vielfachen Anweisungen,
aus sprachlichem Material Sitze, Gedichte, wissenschaftliche Aussagen bis
sportliche Ubungen zu erstellen und miteinander zu diskutieren, jener
besonderen Spannung, in die jedes Spiel seine Teilnehmer versetzt. Nimmt man
einmal ein paar Kriterien, die erfiillt sein miissen, um sich in einem Spiel zu
befinden, also etwa nach Johan Huizingas Definition von 1938 —

Spiel ist eine freiwillige Handlung oder Beschiftigung, die innerhalb
gewisser festgesetzter Grenzen von Zeit und Raum nach freiwillig an-
genommenen, aber unbedingt bindenden Regeln verrichtet wird, ihr
Ziel in sich selber hat und begleitet wird von einem Gefiihl der Span-
nung und Freude und dem BewuBtsein des ,Andersseins‘ als das ,ge-
wohnliche Leben.6

— und nimmt man dazu noch Roger Caillois’ vier unbedingt notwendige Spiel-Kri-
terien agon (Kampf), alea (Zufall), mimikry (Maske, Tauschung), ilinx (Rausch), und
vergisst man auch nicht die mit jedem Spiel verbundenen und von den Definitio-
nen nicht vollstindig erfassbaren Risiken, z.B. jenes, nicht mehr aus dem Spiel
heraus oder zuriick zu kénnen, der Spielsucht zu verfallen, und ersetzt man in der
eingangs traktierten leidigen Opposition kiinstlich/natirlich, menschlich einmal das
Kiinstliche oder Maschinelle durch den Anderen, den Gegner, den trotz oder ge-
rade aufgrund der Regeln, der definierten Beschrankungen (constraints) des Han-
delns unkalkulierbaren Gesprachs-Spiel-Partner oder die -Partnerin, und versetzt
man sich damit in eine Situation, die einen selbst genau der gleichen Spannung
aussetzt, namlich trotz oder gerade aufgrund der Regeln von einem selbst in sich
selbst nicht erwartete, unkalkulierbare Entscheidungen zu treffen — so wiren die
Anstrengungen, zumindest einen der Gesprichspartner, ob nun als Chatbox,
Dialogsystem oder Software-Agent zu automatisieren, auch noch anders als in der
langen Tradition jener Techniktheorien zu verstehen, die in Technik, insbeson-
dere in selbstgesteuerten Systemen, nur eine Ersatz- oder Erleichterungslogik am
Werke sehen (Erleichterung oder Befreiung von schwerer Arbeit, extension of
man, Bewaltigung zu komplex gewordener Prozesse etc.). Die Anstrengung be-
stiinde dann darin, gerade nicht das Maschinelle, Regelhafte, Berechenbare im
Menschen zu exteriorisieren und damit funktional oder 6konomisierbar zu ma-
chen, vielmehr den Zufall, die Uberraschung, das Emergente, das Risiko, die Tau-
schung ... in einem Wort: das Unerwartete vor sich zu stellen, eine Vorstellung

6  Huizinga, Johan: Homo ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel [1938], Reinbek 1956,
S. 34.



davon zu gewinnen und das Gesprach mit dieser eigenartigen Verkorperung auf-
zunehmen.

VI FLEISSIGE AGENTEN

Natdiirlicherweise wird hier jeder einwenden, die Dialogsysteme seien sehr wohl
aus funktionalen, 6konomischen, insbesondere kommerziellen Motiven entwickelt
worden und sie wiirden jedenfalls nach Effizienzkriterien oder an ihrer Usability
gemessen, kaum an der poetischen Qualitit ihrer Antworten, und etwa auf Rei-
seauskunftsbots wie den um 1980 von der Deutschen Bundesbahn entwickelten
Computer Karlchen verweisen, den man per Telefon nach Verbindungen fragen
konnte’, oder auf die von Siemens entwickelte Software-Agentin Julia, die bei der
Planung einer Reise nicht nur die giinstigsten Verbindungen, sondern auch noch
das Wetter und einen eventuellen Streik der Taxifahrer mitteilen soll, bis hin zum
Spy-Robot, der/die Modevorlieben auskundschaftet und dann entsprechende An-
gebote unterbreitet.8 Und selbstverstindlich werden mit Navigationsgeriten
keine Balladen ausgetauscht, sondern héchst niitzliche Gesprache liber den kiir-
zesten oder schnellsten Weg ans Ziel gefiihrt.

Das wire allerdings durchaus auch als eine Seite des Spiels zu verstehen, mit
Caillois als die agonale: Punkte machen, liberholen, gewinnen, ans Ziel kommen.
llinx, der Rausch, ist dabei erfahrungsgemaR nicht ausgeschlossen.

VIl VERWIRRUNGEN

Aber es gibt auch hier die anderen Seiten, alea und mimikry etwa, den Zufall, Mas-
kierungen, Tauschungen, und das sind keineswegs duBerliche, vielmehr integrale
Bestandteile der Programme. Bereits manche Textverarbeitung kann einen akut
Uberraschen, wenn sie Korrekturen, Ergianzungen bis ganze Sitze vorschligt, an
die kein Briefsteller auch nur im Traum jemals gedacht hitte. Das von jedem Han-
dy bekannte T9-Programm zum schnelleren Schreiben von SMS verleitet nicht
ausschlieBlich zu Floskeln. Auch wenn es notorisch Kurs statt Kuss einfiigt, kommt
hin und wieder Poesie auf dem Mini-LCD zum Leuchten (und wird von einer ein-
geschworenen SMS-Poetry-Fangemeinde auch gepflegt).? Solches automatische
Rechtschreiben, Ubersetzen bis Sprachen'o— oder Redenlernen bis zur Rhetorik-
flir-Managerschulung wird sicher noch perfektioniert werden, und damit werden
zumindest hier die genannten unbeabsichtigten Uberraschungen wohl allmhlich

7 Zur Evolution der Sprachsynthesizer, von denen es elektrische Modelle seit 1950,
computergesteuerte seit 1970 gibt, siehe http://www.ling.su.se/staff/hartmut/
kempln.htm, 25.01.2006.

8  Vgl. http://tvnz.co.nz/view/news_technology story skin/476728%3Fformat=html, 25.
01.2006.

9  mit eigenen Wettbewerben, vgl. etwa http://www.xinober.de/xinober.html, 13.01.2006.
10 Vgl. http://www.englisch-hilfen.de/board/ftopic|522.html, 25.01.2006.



ausbleiben.Aber man konnte nochmals zuriick zu der traumatischen Erfahrung
gehen, die Joseph Weizenbaum mit ELIZA gemacht hatte und die ihn zu einem
der vehementesten Gegner solcher von ihm selbst angestoBenen kiinstlichen In-
telligenz machte.

ELIZA ist ein 1966 von Joseph Weizenbaum entwickeltes Computer-
programm, das die Mdglichkeiten der Kommunikation zwischen ei-
nem Menschen und dem Computer iiber natiirliche Sprache aufzeigen
sollte. Den Namen ELIZA wihlte Weizenbaum in Anlehnung an das
Schauspiel ,Pygmalion‘ von George Bernard Shaw. Auch wenn das
Programm (iber sogenannte Skripte verschiedene Gespréchspartner
simulieren konnte, ist es fiir die Simulation eines Psychotherapeuten,
der die Methoden Carl Rogers verwendet, bekannt geworden. [...]
Versuchspersonen, die mit dem Programm kommunizierten, verhiel-
ten sich dann auch so, als wenn sie es mit einem menschlichen Ge-
sprachspartner zu tun hitten. Offensichtlich war es ihnen nicht allzu
wichtig, ob der Antwortende am anderen Ende der Leitung wirklich
ein Mensch war oder ein Computerprogramm. Es kam nur darauf an,
dass die Antworten und Fragen menschlich erschienen. Dies ist der
sogenannte Eliza-Effekt, der heute bei vielen Chatterbots ausgenutzt
wird.

Die Versuchspersonen in den Experimenten waren zu einem grof3en
Teil sogar davon iiberzeugt, dass der ,Gesprachspartner* ein tatsachli-
ches Verstdndnis fiir ihre Probleme aufbrachte. Selbst wenn sie mit der
Tatsache konfrontiert wurden, dass das Computer-Programm, mit
dem sie ,gesprochen’ hatten, auf der Basis einiger simpler Regeln und
sicherlich ohne ,Intelligenz’, ,Verstand’, ,Einfiihlungsvermégen’, etc.
einfach gegebene Aussagen in Fragen umwandelte, weigerten sie sich
oft, dies zu akzeptieren.

Weizenbaum war erschiittert tiber die Reaktionen auf sein Programm,
vor allem, dass praktizierende Psychiater ernsthaft daran glaubten,
damit zu einer automatisierten Form der Psychotherapie gelangen zu
konnen. Er entwickelte sich nicht zuletzt aufgrund dieser Erfahrungen
zu einem Informatik- und Technologie-Kritiker.!!

Diese Kritik soll hier nicht ausfiihrlicher referiert, also die oben skizzierte Debatte
wiederholt werden, was Rechner kénnen und was nicht, dass es ihnen an impli-
zitem Wissen, ,Weltwissen’ etc. mangelt, sie keine Intuitionen haben, dass
menschliches Denken sich im Unterschied zur Maschine in Unscharferelationen

Il httpy//de.wikipedia.org/wiki/ELIZA, 24.12.2005.



bewegt. Schén auch, wie Weizenbaum die Turing-Maschine von 1936, also das
Universalmedium, nachbaut (vgl. Abb. 3): namlich auf Toilettenpapier.

Abb. 2.2 Die Ausgangsstellung des Spiels

Abb. 3 Weizenbaums Turing-Maschine

Nur der Verweis auf Terry Winograds und Fernando Flores’!2 1986 publiziertes
(und dem chilenischen Volk gewidmetes) Buch Understanding Computers and
Cognition sei erlaubt. Zu dessen deutscher Ausgabe bemerkt Wolfgang Coy, dass
man sich damit endlich von den ersten naiven Vorstellungen rechnergestiitzter
Sprachverarbeitung gel6st habe. ,,...an ihre Stelle ist die Einsicht geriickt, daB
Sprache eine eng an die Bedingungen des menschlichen Seins gekniipfte Eigen-
schaft ist, ein ,Sein‘, das nicht durch Rechner und Programme ersetzt oder simu-
liert werden kann.“!3 Auf solches Vertrauen ins nichtsimulierbare Sein des Men-
schen und der Sprache hatte schon Karl Krauss mit dem ihm eigenen misogynen
Zynismus festgestellt, manche Frauen seien gar nicht schon, ,...sie scheinen nur
so.* Entscheidend bei den hier in Rede stehenden Gesprichsspielen ist ja gerade
der Schein, die Maske, der Eliza-Effekt — ,es kam nur darauf an, dass die Antwor-
ten und Fragen menschlich erschienen‘ — der ein ,Gefiihl der Spannung und
Freude® und das ,BewuBtsein des ,Andersseins’ erzeugt. Wesentlich ist doch ge-
rade die ,Oberfliche’ des Gesichts, das Interface der Wahrnehmung, und der
Ton, Sound, die Eigenart, die Stimmung der Stimme, in die wir unsere Vorstellun-
gen versetzen, mit der wir unsere Assoziationen verkniipfen. Anders gesagt, ent-
scheidet doch die Schnittstelle zwischen dem jeweiligen subjektiven Ideen-, Ge-
danken- oder Vorstellungsraum und den mehr oder weniger gut reagierenden
Rechnerprozessen iber die Intensitit — eben nicht die ,Kinstlichkeit’ oder ,Na-
tlrlichkeit’ — des Austauschs von rechner- (damit zufalls-) generiertem Sinnfrag-
ment und dem, was traditionellerweise Phantasie oder Imagination genannt wird,
also die Fahigkeit zur Ergdnzung von Gestalten, das geradezu lustvolle Ausfiillen
der Liicken, das ewige Fort/Da-Spiel.

12 Winograd ist Linguist, Programmierer von SHRDLU, jener einfachen ,Kl6tzchen-
sprache’, mit der intelligente Funktionen simuliert werden konnten. Flores war Allendes
Wirtschafts- und Finanzminister; er musste nach Pinochets Militarputsch ins US-Exil ge-
hen und war dort Dozent fiir Managment Sciences.

13 Coy, Wolfgang: ,,Nachwort®, in: Winograd, Terry/Flores, Fernando: Erkenntnis, Maschi-
nen, Verstehen. Zur Neugestaltung von Computersystemen, Berlin, 21992, S. 300f.
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Solche Projektionen stehen nicht unbedingt unter bewusster Kontrolle, im Ge-
genteil, sie werden ausgel6st und agieren durchaus fiir sich. Unter dem Begriff der
Gestalt ist in der Gestalttheorie ein ganzes System daraus entwickelt worden;
unter dem Begriff der Zwangsvorstellung nimmt sich die Psychoanalyse ihrer fata-
len Auswirkungen an; mit der sogenannten écriture automatique haben die Surrea-
listen ein Verfahren der asthetischen Befreiung und Darstellung unbewusster As-
soziationen ausprobiert. Vielleicht lasst sich an dieser Stelle die Frage nach Me-
dieninnovationen anschlieBen, insbesondere die nach dem Schritt von der Me-
dienevolution zur -Revolution, dem Bruch oder Umbruch durch rechnergestiitzte
vernetzte Medien.

The First Book Ever Written by a Computer

THE POLICEMAN'S

Computer prose and poetry

by
Racter

lNustrations by Joan Halk
Introduction by William Chamberlain
Bizarre and Fantastic Journey into the Mind of a Machine

Abb.4: Racter

Mit Racter, einem um 1982 von einer Gruppe von Programmierern geschriebenen
Dialog-Programm ist das surrealistische Verfahren, plotzliche, im halbwachen



Zustand kommende Einfélle, weit entfernte Bilder, zufillige Situationen auf der
StraBe zu einer Geschichte zusammenzubinden, also das sogenannte halb-
automatische Verfahren in ein dem Anspruch nach ganz- oder vollautomatisches
Generieren von Romanen, Lyrik, poetischen Gesprachen iiberfiihrt worden. Das
Buch war dazu passend mit Bildern von Joan Hall im Stile der Collagen von Max
Ernst illustriert worden. In Wirklichkeit muss der Titel des ersten damit
produzierten Werks The Policeman’s Beard is Half Constructed, das als ,the first
book ever written by a computer® angepriesen wurde (vgl. Abb. 4, 5), wértlich
genommen werden.

Soft lons

They commenced to arrange for some captivating essay. Helene
speedily brushed her straight braid. She slowly ironed her brassiere,
and John, aloof, dazzling John, commenced singing quizzically.
Mathew yearned to look into Helene’s nightgown while Wendy
pondered her dreams (maniacal leopards were swaliowing loony
oboists). Helene started by brushing her braid: She was a maid,
much to John’s happiness, but oboists, even loony oboists, weren't
in Helene’s brain; she was simply commencing to comb her braid
after brushing it and prepare for a supper. They now (Helene,
John, Wendy, and Mathew) would get ready for a supper, and
Helene actually was weary.

Helene watched John and cogitated: A supper with him?
Disgusting! A supper would facilitate a dissertation, and a dissertation
or tale was what John carefully wanted to have. With what in
mind? Wine, ofters, beans? No! Electrons! John simply was a
quantum logician; his endless dreams were captivating and
interesting; at all events Mathew, Helene, and Wendy were assisting
him in his infuriated tries to broaden himself. Now legions of dreams
itched to punch Wendy’s consciousness. Yet John whispered,
“Just a minute! Helene’s a maid, I'm a quantum logician; can maids

Abb. 5: Racter



Chamberlain hatte bei Racters Vorschliagen aktiv nachgeholfen, sprich die Sitze
erginzt oder umgeschrieben.!4 Nur ein Teil des Sitze, Vorstellungen oder Bilder
erzeugenden Prozesses ist hier tatsachlich aus dem Kopf in den Rechner versetzt,
der Rest passiert weiterhin im Korperinnenraum, die Lektiire bildet den Abgleich
zweier Automatismen. Hier befinden wir uns im medientechnisch vorangetriebe-
nen Evolutionsprozess, der ungebrochen voranschreitet. Ein Angebot einer/s
chatter/box/bot fiir ein Liebesgesprach mit dem Freund oder der Freundin lber
einen Automaten findet sich unter http://www.liebste.de/. Als wohl z.Zt. avan-
cierteste Partnerin bietet sich...Kaily an:

Kaily live: sie kann sprechen und verstehen. Laden Sie sich kostenlos
einen Kaily-Spot runter.

>> Free Download

Sie kénnen Kaily alles fragen, sie sucht mit ihrer Wissenssuche im ge-
samten Web — und findet eine Antwort.

>> More

Kaily sagt jeden Morgen das Wetter und erinnert an Geburtstage und
Termine.

>> More

Kaily ist Ihr personlicher Assistent: Sie liest hnen aktuelle Nachrichten
vor.

>> More!>

Bei all diesen Mensch-Maschine-Austauschprozessen wird allerdings eine Grenze
gewahrt, eine Hautgrenze, Netzhautgrenze, Trommelfellgrenze. Mit immer pra-
ziseren Sensoren nihert sich der Rechner ihr immer weiter an, tiberschreitet sie
aber eigentlich noch nicht, sieht man einmal von Cochlea- und Netzhautimplan-
taten ab, deren Chips aber unidirektional funktionieren, d.h. nur AuBenereignisse
registrieren, verarbeiten und ans ZNS weiterleiten.

14 Chamberlain, William/Etter, Thomas: The Policeman’s Beard is Half-Constructed.
Computer Prose and Poetry by Racter, New York 1984. Zum Nachweis der ,halben’
Autorschaft Chamberlain vgl. Kamphusmann, Thomas: Literatur auf dem Rechner, Stutt-
gart 2002.

15  http://www.nice-interactive.de/, 24.12.2005.



PETER GENDOLLA

IX SELBSTVERSUCH

Aber die Evolution geht weiter, der kleine, aber entscheidende Schritt zur Revo-
lution wird wohl im Moment dort gemacht, wo die direkte Koppelung von Rech-
ner und Hirn in beide Richtungen verlauft, wo uni- zu bidirektionalen Schaltungen
werden. In der Dezember-Ausgabe 2004 eines Berliner Magazins (vgl. Abb. 6)

Abb. 6: Berlin

wird von einem Rechner berichtet, ,der ohne Maus auskommt. Weil er Befehle
direkt vom Hirn entgegennehmen kann.“ ¢ Diesmal beginnt eine Frau, Verena
Araghi, das Gespriach mit der Maschine: ,,Sie warten auf meine Gedanken. Gleich
kann man sie sehen, auf einem Bildschirm. Gel an 128 Elektroden kihlt meine
Kopfhaut, jede Elektrode ist ein kleiner Wachter, der einen Teil der GroBhirn-

16  Verena Araghi: ,,Die Mensch-Maschine®, in: berlin. Das Magazin aus der Hauptstadt, Jg. 1,
Nr. 12,2004, S. 30.



rinde unter meiner Schideldecke abtastet.“!7 Einem Querschnittsgelihmten ist in
der Zusammenarbeit deutscher mit franzésischen Neuromedizinern per implan-
tiertem Chip zum (noch duBerst miihseligen) selbststandigen Aufrichten verholfen
worden. Zumindest Rollstiihle werden bald so gesteuert werden, an den Schnitt-
stellen zu Prothesen wird intensiv geforscht.

Maschinen kénnen Gedanken schneller umsetzen als der Korper, weil
das Gehirn eine Bewegung fast eine halbe Sekunde friiher vorbereitet,
als Arme oder Beine sie ausfiihren. Auch das wollen sich die Neuro-
physiker zunutze machen. Mit der Hirn-Schaltkreis-Schnittstelle BCI
ausgeriistete Autos konnten etwa kurz vor einem Unfall noch recht-
zeitig die Gurte spannen. Die Wissenschaftler werden auch noch eine
kabellose Elektrodenkappe entwickeln, mit der man sich frei bewegen
kann.!8

Ob iiber implantierte Chips oder, wie hier, auf die Haut geklebte Sensoren, die
genannte Grenze ist porés geworden. Anders formuliert: Das Spiel der Imagina-
tion, der interne Projektionsprozess, der nur Anregungen zum Selbstlauf
brauchte, Literatur, Bilder, Filme, wo Innenwelt und AuBenwelt nur Gber kom-
plexe Umwege, ganze Serien oder Schichten immer neuer Codierungen mehr
oder weniger gut, meist widerspriichlich bis paradox miteinander kommunizier-
ten, wird hier auf einmal tbersprungen. Der Austausch lauft direkt in beide Rich-
tungen — eine noch sehr schwache Bidirektionalitdt, der Rechner kann eigentlich
nicht mehr als R, L, F sagen, rechts/links fiir die Hande und F fiir FuB — dennoch:
Ein neues Gesprichsspiel ist damit eréffnet, ein Gedankenspiel der anderen Art.

Die Maschine kennt mich jetzt. Am besten reagiert sie auf meine Ge-
danken an die rechte Hand und an den rechten FuB. Wir sind bereit
fir Brain-Pong. Mein Pong-Schlager ist ein flacher schwarzer Balken.
Mit ihm muss ich einen kleinen griinen Ball, den der Computer vom
oberen Rand des Bildschirms wirft, unten abwehren. Meine Gedanken
an eine Bewegung der rechten Hand ziehen den Schldger nach rechts,
die an den rechten FuB nach links. Erwische ich den Ball, geht der
Punkt an mich, verfehle ich ihn, ist es ein Zahler fir den Computer.
Dieses Spiel will ich unbedingt gewinnen. Aber der Schliger tanzt
plétzlich wild von einer Seite zur anderen, erreicht den Ball nicht
mehr. Die Maschine lehnt sich auf. Oder blockiert Ehrgeiz mein Ge-
hirn? Ich kampfe verkrampft. Ohne Erfolg. Links oben zeigt der Bild-

17  Araghi (wie Anm. 16), S. 30.
18  Araghi (wie Anm. 16), S. 30.



schirm, dass ich schon 4:11 zuriickliege. Ich werde hoch verlieren.
Aber das ist mir jetzt egal.!?

Angesichts der sicheren Niederlage wird die Testperson gleichgliiltig, sie ent-
spannt sich... und gewinnt so schlieBlich 20:18.

Das ist sicher nicht das letzte Wort. Fiir jetzt soll es VODER tiberlassen blei-
ben, einem von Homer Dudley entwickelten Sprachsynthesegerit, das 1939 auf
der Weltausstellung in New York der Offentlichkeit vorgestellt wurde: ,,Good
afternoon, radio audience.“20

19 Araghi (wie Anm. 16), S. 30.
20 hore: http://www.ling.su.se/staff/hartmut/kempln.htm, 24.12.2005.



DIGITALLY RE-INVENTING THE MEDIUM.

VON JENS SCHROTER

Wenn heute von Computerkunst die Rede ist, dann dringen sich sofort Begriffe
wie ,interaktive Installation‘, ,Netzkunst’ oder ,immersives Environment‘ auf.!
Doch die Beachtung, die diesen Formen zukommt, verdeckt, dass es eine alter-
native und weitgehend unerforschte Linie einer Kunst mit Computern gab und
gibt. Viele auf den ersten Blick traditionell arbeitende Kiinstlerlnnen im Bereich
der Fotografie, Malerei, Plastik etc. nutzen Computer und sind auf diese fiir ihre
spezifische Arbeit angewiesen. Sie arbeiten mithilfe der Medieninnovation Com-
puter am Konzept ihrer ,traditionellen Medien‘. Diese nicht so spektakulire, aber
vermutlich viel weitreichendere Verianderung der kiinstlerischen Produktion soll
Gegenstand der folgenden Uberlegungen sein.

Dabei sind die digital bearbeiteten Fotografien von Jérg Sasse zentral.2 Seiner
Arbeit wird eine ,komplexe Offenlegung der Mittel der Bild-Entstehung*3, eine
,visuelle Analyse® durch einen ,medial selbstreflexiven Blick“ bescheinigt. Diese
,»Arbeit am fotografischen Bild“ sei durch eine ,,geduldige und genaue Analyse sei-
ner [also des fotografischen Bildes, ].S.] Moglichkeiten, Bedingungen und Be-
grenztheiten“4 ausgezeichnet. An diesen treffenden Bemerkungen scheint aller-
dings zweierlei bedenkenswert: Erstens taucht ganz selbstverstindlich die Defini-
tion des kiinstlerischen Prozesses als Reflexion des Mediums, wie sie besonders
pointiert im amerikanischen ,high modernism‘ der 1950er und 1960er Jahre ent-
wickelt wurde, wieder auf — obwohl diese modernistische Emphase auf Medien-

| Vgl. Dinkla, Soke: Pioniere interaktiver Kunst von 1970 bis heute, Ostfildern 1997; Baum-
gartel, Tilman: [net.art] Materialien zur Netzkunst, Nurnberg 1999; Grau, Oliver:
Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegenwart. Visuelle Strategien, Berlin 2001.

2 Gerade in den letzten Jahren sind mehrere Kataloge erschienen, so Sasse, J6rg: tableaux
& esquisses, Ausstellungskatalog, Musée de Grenoble, Miinchen 2004; Sasse, Jorg:
Tableaus und Skizzen 2004/2005, Ausstellungskatalog, Kunstmuseum Bonn/Kunstverein
Hannover, Miinchen 2005.

3 Gronert, Stefan: ,,Ohne Worte", in: Sasse, Tableaus (wie Anm. 2), S. 58-65, hier S. 59.
Allerdings bemerkt Engler, Martin: A la recherche — Von Skizzen, Erinnerungen und
ihrer Simulation®, in: Sasse, Tableaus (wie Anm. 2), S. 134-137, hier S. 136, dass Sasse
gegeniiber der Offenlegung seines eigenen Verfahrens eine ,faszinierende Vermeidungs-
strategie” verfolge.

4  Berg, Stephan: ,Die Autoritit der Bildoberfliche®, in: Sasse, Tableaus (wie Anm. 2), S. 8-
12, hier S. 10 und 8. Vgl. auch Sasse, Jorg: Was man iibrigens sehr selten sieht, sind
SchwarzweiBfotos von Erdbeeren, hrsg. v. Udo Kittelmann/Bernhard Biirgi, Ostfildern
1997, 0.S., wo Sasse im Vorwort von Kittelmann mit den Worten zitiert wird, es gehe
ihm um die ,Bedingungen des Mediums*.



reflexion in der ,Postmoderne’ der 1970er bis mittleren 1990er Jahre doch mehr
oder weniger ostentativ verabschiedet worden war.> Zweitens scheint nicht ganz
klar zu sein, ob Sasse nun auf die Medialitat der Fotografie reflektiert oder gerade
,»die Grenzen der Gattungen [Fotografie und Malerei, J.S.] bis zur Unkenntlichkeit
verwischt“é bzw. die ,medialen Grenzen [lockert]“ und so ,,in eine Nihe zu Male-
rei“7 gerit. Sasses digitale Bearbeitung von Fotografien fiihrt also einerseits zu ei-
ner — sagen wir — neo-modernistischen Reflexion der Fotografie (und schon dies
ist angesichts der Verlustrhetorik, die seit dem Aufkommen der ,digitalen Foto-
grafie’ nicht aufhéren will, verbliiffend genug). Andererseits fiihrt sie aber gleich-
zeitig oder auf anderer Ebene zu einer intermedialen Entgrenzung der Felder
Fotografie und Malerei, zu einer ,Erweiterung des Begriffs der Fotografie®.8
Diese eigentlimliche Konstellation wird hier ndherhin im Mittelpunkt stehen.

Dieser Verschrinkung scheinbar widerspriichlicher Faktoren, welche die Be-
deutung und die Spezifik von Sasses Strategie ausmachen, kommt man Uber eine
historische Verortung seines Ansatzes niher. Vielmehr wird deutlich, dass Sasse
Fragen wieder aufgreift, die schon die friihesten Beschéftigungen mit Computern
als kiinstlerische Medien auszeichneten. In dieser Weise greift er — auch auf der
Ebene der Sichtbarkeitsgegebenheiten — auf Fragestellungen des Modernismus
zuriick, Fragestellungen, die im postmodernen Zitat- und Medien-Pastiche, das
heute vor allem in der multimedialen und interaktiven Installation weiterzuleben
scheint, schon verschiittet und vergessen schienen.

| ANFANGE DER KUNST MIT COMPUTERN IM ZEICHEN DES
MODERNISMUS

Nach dem Zweiten Weltkrieg etablierten sich in den USA und von dort ausge-
hend auch in den anderen westlichen Staaten verschiedene Formen der Abstrak-
tion als beherrschende Kunststromung. Es entstand in den USA eine Kooperation
zwischen den beteiligten Kiinstlern und dem Kunstkritiker Clement Greenberg.
Dieser entwickelte unter explizitem Rickgriff auf den Begriff des Mediums eine
historische Rechtfertigung fiir die neuen Formen der Abstraktion in der Malerei,
die ihren kompaktesten Ausdruck in den beiden Aufsitzen ,,American-Type Pain-
ting” von 1955 und ,,Modernist Painting” von 1960 gefunden hat.? In letzterem
betonte er, dass im Modernismus ,,Gegenstandsbereich jeder einzelnen Kunst ge-
nau das ist, was ausschlieBlich in dem Wesen ihres jeweiligen Mediums angelegt

5 Einen Uberblick iiber diese Diskussion liefert Dobbe, Martina: Querelle des Anciens, des
Modernes et des Postmodernes, Miinchen 1999, S. 187-204.

Engler (wie Anm. 3), S. 134.
Gronert (wie Anm. 3), S. 61.
Gronert (wie Anm. 3), S. 62.

Vgl. Greenberg, Clement: Die Essenz der Moderne. Ausgewdhite Essays und Kritiken, hrsg.
v. Karlheinz Lideking, Amsterdam u.a. 1997, S. 194ff. und 265ff.
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ist“.!10 Um diesen Gegenstandsbereich zu erschlieBen, miissten die Kinstler
Schritt fiir Schritt ihr Medium analysieren und erforschen, um herauszufinden,
welche Konventionen (z.B. das Narrative) anderen Medien entliechen und daher
verzichtbar sind. Eines seiner zentralen Beispiele war Jackson Pollock, dessen all-
over drip paintings die Rolle der Linie, den Fluss der Farbe und eine konzentrierte
Auseinandersetzung mit der Fliche in den Mittelpunkt geriickt hitten (vgl.
Abb.1).!!

Abb. I: Jackson Pollock, No. 30, Autumn Rhythm, 1950, 266.7 x 525.8 cm

In den spaten 1950er und friihen 1960er Jahren tauchten zwar erste kiinstlerische
Positionen auf, die mit Greenbergs Ansatz schwer oder gar nicht vereinbar waren
(z.B. Pop Art) und die er daher auch als ,,Neuigkeits-Kunst“!2 ablehnte, zunichst
blieb seine Position aber weiterhin pragend. In diese Zeit fielen auch die ersten
kiinstlerischen Experimente mit Computern.

10 Greenberg (wie Anm. 9), S. 267. Vgl. auch Greenberg (wie Anm. 9), S. 72.
Il Vgl. Greenberg (wie Anm. 9), S. 353ff.

12 Greenberg (wie Anm. 9), S. 368. Naheliegenderweise musste er auch dltere Strémun-
gen wie Dada oder den Surrealismus aus seinem Modell ausschlieBen.
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The digital computer
as a creative medium

In the computer, man has created not just an inanimate
tool but an intellectual and active creative partner that;
when fully exploited, could be used to produce wholly new
art forms and possibly new aesthetic experiences

A. Michael Noll  Bell Telephone Laboratories

Digital computers are now being used to produce musical sounds and to
generate artistic visual images. The artist or composer interacts directly
with the computer through a console. This article explores the possibilities
of the computer as an artistic medium and makes some predictions about the
art of the future.

‘The notion of creating art works through the medium of machines may
seem a little strange. Most people who have heard about the experimental
use of digital computers in creative endeavors have probably shrugged
them off as being of no consequence. On the one hand, creativity has
universally been regarded as the personal and somewhat mysterious
domain of man; and, on the one hand, as every engineer knows, the
computer can only do what it has been programmed to do—which
hardly anyone would be generous enough to call creative.

Abb. 2: Michael Noll, , The Digital Computer as a Creative Medium*, 1967.

Einer der programmatischen Texte aus jener Phase sei kurz vorgestellt: Michael
Nolls , The Digital Computer as a Creative Medium“ von 1967 (vgl. Abb. 2).!3
Der Umstand, dass der Computer schon hier — rund 25 Jahre vor der diesbeziig-
lichen medientheoretischen Diskussion!4 — selbstverstindlich als Medium tituliert
wird, verweist auf ein wichtiges Moment: Die Idee, der Computer kénne (auch)
ein ,kreatives‘ Medium sein, mag genau in der frilhen Debatte um kiinstlerische
Potenziale der digitalen Maschine entstanden sein — und zwar in zweierlei Hin-

13

Vgl. Noll, Michael: , The Digital Computer as a Creative Medium*, IEEE Spectrum, |g. 4,
Nr. 10, 1967, S. 89-95. Vgl. auch Noll, Michael: ,,Computers and the Visual Arts"“, in:
Design Quarterly, Nr. 66/67, 1967, S. 65-71.

Vgl. Bolz, Norbert u.a. (Hrsg.): Computer als Medium, Miinchen 1994.



sicht: Erstens war die kiinstlerische Praxis, die zu jener Zeit das Vorbild fiir den
Medienbegriff lieferte, die abstrakte Malerei — schon das Titelblatt von Nolls Text
wird nicht zufillig von einer Grafik geziert, die explizit an die Op-Art von Bridget
Riley angelehnt ist.!> Fiir Experimente mit Computern bietet sich der Rekurs auf
geometrisch-konstruktive Varianten der abstrakten Malerei an, da diese relativ
leicht zu formalisieren sind.'é

Jedenfalls musste zweitens, angesichts der beherrschenden Stellung Green-
berg’scher Konzepte, um eine Praxis mit Computern als kiinstlerische auszuwei-
sen, auf ein Medium reflektiert werden, also war es notwendig, den Computer als
ebensolches zu verstehen.!7 Noll argumentiert dhnlich wie Greenberg:

The resistance of the canvas or its elastic give to the paint-loaded
brush, the visual shock of real color and line, the smell of the paint,
will all work on the artist’s sensibilities. [...] So it is that an artist explo-
res, discovers, and masters the possibilities of the medium. '8

Daran schlieBt sich die Frage an, welche Méglichkeiten und Widerstinde das Me-
dium Computer in der kiinstlerischen Arbeit entfaltet, denn ,,Computers are a
new medium. They do not have the characteristics of paint, brushes, and can-
vas“.!? Noll bemerkt, dass das Neue des neuen Mediums Computer nun darin
besteht, die spezifischen Prozesse, die andere Medien auszeichnen, im Allgemei-
nen, und die Prozesse der als Paradigma kiinstlerischer Medien verstandenen
abstrakten Malerei im Besonderen, mathematisch zu modellieren. In dem MaRBe,
in dem der Computer zur Simulation traditioneller Medien verwendet wird, er-
scheint er selbst als ein Medium.

Fiir Noll stellt sich weiterhin die Frage, ob man ausgehend von der Formali-
sierung existierender Werke mathematisch Kunstwerke generieren kann. Ein Bei-
spiel dafiir ist, dass Noll einen echten und einen mathematisch simulierten
Mondrian einander gegeniiberstellte und durch eine Art dsthetischen Turing-Test
feststellte, dass die Mehrheit der Betrachter das Computerbild fiir den echten
Mondrian hielt — ergo schien die Simulation der Malereihaftigkeit der Malerei ge-
lungen (vgl. Abb. 3, 4).20

15  Noll, ,,Digital Computer* (wie Anm. 13), S. 91.
16 Greenberg (wie Anm. 9), S. 368 lehnte allerdings auch die Op Art ab.

17 Vgl Krauss, Rosalind: ,A Voyage on the North Sea‘. Art in the Age of the Post-Medium
Condition, New York 1999, S. 6: ,,[Flrom the 60s on, to utter the word ,medium‘ meant
invoking ,Greenberg’ [...]“. Ob allerdings Noll als Informatiker mit diesem Diskurs
vertraut war, muss offen bleiben.

18 Noll, ,Digital Computer* (wie Anm. 13), S. 90. Vgl. Greenberg (wie Anm. 9), S. 75, der
ganz dhnlich von der ,Widerstindigkeit [des] Mediums* spricht.

19 Noll, ,Digital Computer* (wie Anm. 13), S. 90.

20 Die Art des Publikums und seine Zusammensetzung wird genauer erldutert in Noll,
Michael: ,,Human or Machine: A Subjective Comparison of Piet Mondrian’s ,Compo-
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Abb. 3: Piet Mondrian, Komposition mit Linien, 1917, aus: Noll, ,Digital Computer” (wie
Anm. 13, S. 93).

© AMN 1963

COMPUTER COMPOSITION WITH LINES (1964)
B¢ A MICHAEL NOLL

Abb. 4: Michael Noll, Computer Composition with Lines, 1964, aus: Noll, ,Digital Computer”
(wie Anm. 13, S. 92)

Noll stand mit seinen Uberlegungen keineswegs allein. Etwa zeitgleich begannen
auch in Deutschland kiinstlerische Experimente mit Computern, die sich mit
(tendenziell) abstrakter Malerei, ihrer Analyse und ihrer Simulation beschaftigten,
so z.B. Frieder Nakes Klee (vgl. Abb. 5, 6).2!

sition with Lines* (1917) and a Computer-Generated Image*, in: The Psychological
Record, Bd. 16, 1966, S. 1-10.

21 Vgl. spitere Versuche dieser Art bei: Kirsch, J.L./Kirsch, RA.: ,The Structure of
Paintings: Formal Grammar and Design®, in: Environment and Planning B: Planning and



Abb. 5: Paul Klee, Haupt und Nebenwege, aus: Piehler, Heike: Die Anfdnge der Computer-
kunst, Frankfurt a.M. 2002, Abb. 37.

Abb. 6: Frieder Nake, Klee, 13.9.1965, aus: Piehler, Heike: Die Anfdnge der Computerkunst,
Frankfurt a.M. 2002, Abb. 38.

Design, Jg. 13, 1986, S. 163-176; Kirsch, J.L./Kirsch, R.A.: ,The Anatomy of Painting
Style: Description With Computer Rules®, in: Leonardo, Jg. 21, Nr. 4, 1988, S. 437-444.



Die deutschen Forscher beriefen sich allerdings starker auf die Informationsasthe-
tik. In den verschiedenen Positionen dieses Ansatzes ging es — sehr verkiirzt ge-
sagt — darum, exakte, mathematisch anschreibbare MaBe fiir das ,Asthetische’ zu
finden,22 um dann mithilfe dieser Erkenntnisse und mit Rechenmaschinen astheti-
sche Objekte synthetisieren zu kénnen.

Die Gedanken Nolls und anderer verweisen insgesamt auf eine grundsatzli-
che Eigenschaft des Mediums Computer, nimlich approximativ alle anderen Me-
dien sein zu kénnen — und zwar entweder dadurch, dass die Eigenschaften der
technischen Dispositive vermessen und simuliert, oder dadurch, dass die resultie-
renden Signale (Téne, Bilder etc.) gesampelt und als Material verwendet wer-
den.23 Im Ubrigen sind die in den 1960er Jahren entwickelten Verfahren zur
digitalen Bearbeitung von gesampeltem fotografischem Bildmaterial die direkten
Vorlaufer des 1990 erstmals erschienenen Programms Adobe Photoshop — einer
Bildbearbeitungssoftware, die nicht nur Sasse, sondern auch viele andere gegen-
wartige Kiinstlerlnnen einsetzen.

I DAS VERSCHWINDEN DES MODERNISMUS UND SEINE DIGITALE
WIEDERKEHR

Auffdllig ist, dass das Greenberg’sche Paradigma der Medienreflexion ab etwa
Mitte der 1960er Jahre erlosch, um einer gerade an Intermedialitidt und dem Zitat
orientierten ,Postmoderne’ Platz zu machen, um dann aber ausgerechnet in den
jungeren Diskussionen um die kiinstlerischen Potenziale digitaler Medien wieder
aufzutauchen.

Greenbergs Programm einer selbst-analytischen Reduktion der Malerei und
anderer Kunstformen24 verfing sich zu Beginn der 1960er Jahre allmihlich in
Problemen, denn bald schon drohte die selbst-analytische Reduktion der Malerei
die Grenze zu iiberschreiten, jenseits derer ,ein Bild kein Bild mehr ist, sondern
zu einem beliebigen Objekt wird“ und die nicht zu liberschreiten, sondern ,,einzu-
halten“2> Greenberg gefordert hatte. Die unbemalte Leinwand als Bild riickte in

22 Vgl. Benses Formulierung des ,asthetischen MaBles”, das sich als Quotient des Ord-
nungsmaBes und des vom Material des Kunstwerkes abhingigen ,, KomplexitdtsmaB*
bestimmt, vgl. Bense, Max: ,Einfilhrung in die Informationsésthetik“, in: Ronge, Hans
(Hrsg.): Kunst und Kybernetik. Ein Bericht iiber drei Kunsterziehertagungen Recklinghausen
1965 1966 1967, Koln 1968, S. 28-41, hier S. 31. Die Idee einer mathematischen For-
malisierung des Asthetischen reicht weit zuriick — hier seien nur die Zentralperspektive,
die Proportionslehre, der goldene Schnitt etc. genannt, vgl. Kittler, Friedrich: Kunst und
Technik, Basel 1997.

23 Vgl. zu Simulation und Sampling (zumal fotografischer Daten) Schréter, Jens: ,,Das Ende
der Welt. Analoge und Digitale Bilder — mehr oder weniger Realitat?, in: Schroter, Jens/
Bohnke, Alexander (Hrsg.): Analog/Digital — Opposition oder Kontinuum? Zur Theorie und
Geschichte einer Unterscheidung (Medienumbriiche 2), Bielefeld 2004, S. 335-354.

24 Zur Skulptur vgl. Greenberg (wie Anm. 9), S. 255ff.
25 Greenberg (wie Anm. 9), S. 272f.



den Bereich des Méglichen.26 Letztlich entstanden neue Entwicklungen wie die
Minimal Art, die das Schwergewicht von der Medienspezifik weg verschoben:
»,Mindestens die Hilfte der besten neuen Arbeiten, die in den letzten Jahren
entstanden sind, gehéren weder zur Malerei noch zur Skulptur® war der erste
Satz des Aufsatzes ,Specific Objects” des Minimal-Kiinstlers Donald Judd.2”
SchlieBlich erschienen neue Technologien in der Kunstszene — vor allem Video —,
die laut Rosalind Krauss das Konzept der Reflexion des Mediums als Grundlage
von Kunst zum Verschwinden brachten, weil Medien wie Video in zu disparate
Praktiken involviert seien.28 De Duve hat diese Verschiebung in den 1960er
Jahren als Verlagerung von spezifischen (also auf Medienspezifik gerichteten) zu
generischen (also im Fahrwasser Duchamps auf den Status von Kunst {iberhaupt
gerichteten) Fragen beschrieben.2? So bliihten in den 1970er und 1980er Jahren
Formen von Kunst auf, die mit jedem medienreflexiven Purismus gebrochen
hatten und stattdessen mit multi- und intermedialen Strategien arbeiteten — oft in
Form von ,Installationen‘.30 ,As is typical of what has come to be called
postmodernism, this [...] work is not confined to any particular medium.“3! In
der Folge ging Greenbergs Rolle als Kritiker zuriick, ja er wurde geradezu zum
Feindbild.

Nach dem scheinbar vollstandigen Kollaps des Greenberg-Paradigmas ist es
durchaus etwas Uberraschend, dass die Medienreflexion bei neueren, mit Com-
putern arbeitenden Kiinstlern wieder eine wichtige Rolle spielt. Die Anmerkun-
gen zu Sasse wurden schon erwihnt, aber auch Thomas Ruff bemerkt in Hinblick
auf seine digital bearbeiteten Pornofotos aus dem Netz, die nudes: ,,Wenn ich mit
einem bestimmten Medium arbeite, dann will ich dieses Medium auch im Bild re-
flektieren“.32 Im Vorwort zu seinem Buch net.art 2.0 von 2001 bezieht sich Til-
man Baumgartel explizit auf Greenberg, um den kiinstlerischen Status der Netz-
kunst tiber ihre selbstreflexiven Verfahren zu legitimieren.33 Auch an noch unver-
muteterer Stelle findet sich ein modernistisch anmutendes Argument in Bezug auf
Medienreflexivitit in der Computerkunst — namlich bei Friedrich Kittler:

26 Vgl. Greenberg (wie Anm. 9), S. 331. Siehe dazu Fried, Michael: ,,Art and Objecthood”,
in: Artforum, Jg. 5, Nr. 10, S. 12-23, hier S. 23.

27 Judd, Donald: ,Spezifische Objekte®, in: Stemmrich, Gregor (Hrsg.): Minimal Art. Eine
kritische Retrospektive, Dresden 1995, S. 59-73, hier S. 59.

28 Vgl. Krauss (wie Anm. 17), S. 30ff.

29 Vgl. De Duve, Thierry: Kant nach Duchamp, Miinchen 1993, S. 193ff.

30 Was Greenberg natiirlich kritisierte, vgl. Greenberg (wie Anm. 9), S. 446ff.
31  Crimp, Douglas: ,,Pictures®, in: October, Nr. 8, 1979, S. 75-88, hier S. 75.

32 Ruff, Thomas: ,,Suchmaschinen. Ein Interview von Susanne Leeb“, in: Texte zur Kunst,
Nr. 36, 1999, S. 71-75, hier S. 75.

33 Vgl. Baumgirtel, Tilman: [net.art 2.0] Neue Materialien zur Netzkunst, Nirnberg 2001,
S. 14-23.



Dem Normengeflecht gegeniiber kommen aber auch jene selbster-
nannten Kinstler, die im Radio Radiokunst oder auf dem Computer
Computerkunst versprechen, immer schon zu spit. Das Medium als
durchstandardisiertes Interface hat, lange vor jeder Einzelproduktion,
nicht bloB diejenigen Entscheidungen bereits getroffen, die einstmals
im freien dsthetischen Ermessen von Kiinstlern oder Handwerkern la-
gen, sondern eben auch Entscheidungen, deren Effekte die Wahr-
nehmung gar nicht mehr kontrollieren kann. [...] Und solange die
selbsternannten Medienkiinstler, statt die Normungsausschiisse zu
besetzen und das heift an den elementaren [...] Voraussetzungen ih-
rer Produktion zu riitteln, diese Voraussetzungen einfach hinnehmen,
liefern sie auch nur Eigenreklamen der jeweils herrschenden Norm.34

Kittlers Forderung, an den ,Voraussetzungen der Produktion® zu riitteln, ist doch
lesbar als eine andere Formulierung der Grundthese Greenbergs, dass Kunst sich
durch Reflexion und Analyse der medialen Grundlagen definiert. Greenbergs Ar-
gument, dass der lllusionismus in der Malerei den Effekt, wenn nicht gar den
Zweck gehabt habe, ,das Medium zu verleugnen‘33, taucht in der harschen Kritik,
die Kittler an den benutzerfreundlichen Oberflichen und der sich rasch ausbrei-
tenden ,digitalen Bildkultur® iibt, wieder auf.36

Eine Konsequenz dieses medientheoretisch reformulierten Modernismus37
miisste also sein, dass eine Computerkunst die illusionistischen Konventionen der
Oberflachen immer weiter abzutragen hitte, um schlieBlich die technologischen
Grundlagen ihres Mediums zu reflektieren. Doch bei Computern ist es eben
problematisch, wo genau die ,Oberflachen* als blo3 metaphorische oder gar ver-
stellende Reprisentationen aufhéren und wo die ,eigentliche‘ technologische Basis
beginnt.38 Miissten also Kiinstler nicht nur handelsiibliche Software, héhere Pro-

34  Kittler, Friedrich: ,Gleichschaltungen. Uber Normen und Standards der elektronischen
Kommunikation®, in: FaBler, Manfred/Halbach, Wulf (Hrsg.): Geschichte der Medien,
Muinchen 1998, S. 255-268, hier S. 261.

35 Greenberg (wie Anm. 9), S. 267.
36 Kittler (wie Anm. 34), S. 255.

37 Mboglicherweise beruht der modernistische Einschlag Kittlers auf seiner intensiven
Rezeption von Michel Foucault. Dieser hatte 1967-1971 eine Reihe von Vortragen ge-
halten, die transkribiert in dem Biichlein Die Malerei von Manet, Berlin 1999 in Deutsch
veroffentlicht wurden. Dort hatte Foucault Manets systematische Reduktion der Malerei
auf Farbe und Fliache analysiert und gewiirdigt — in ganz dhnlicher Weise wie zuvor
Greenberg (wie Anm. 9), S. 67 und 436. Greenberg bemerkt dort, dass mit Manet ,,die
modernistische Malerei dann definitiv beginnt“. Ob Kittler bei seiner Abfassung von
,»Gleichschaltungen“ (wie Anm. 34) Foucaults Text kannte, ist mir nicht bekannt (er
verweist jedenfalls nicht darauf). Die Dits et Ecrits enthalten den Text nicht, er wurde
erstmals 1996 in Italienisch veroffentlicht.

38 Tholen, Georg Christoph: ,,Uberschneidungen. Konturen einer Theorie der Medialitit*,
in: Tholen, Georg Christoph/Schade, Sigrid (Hrsg.): Konfigurationen / Zwischen Kunst und
Medien, Miinchen 1999, S. 15-34, hier S.21: ,Der Computer als Medium existiert



grammiersprachen, ja Assembler, insofern es sich dabei schon um konventionali-
sierte Oberflichen handelt, zuriickweisen, sondern auch die Rechnerarchitektur
neu erfinden und das Binirsystem ablehnen?3% Das wire, als ob man von Malern
verlangen wiirde, Chemieunternehmen zu griinden, um neue Farben zu syntheti-
sieren.40

Gegeniiber dieser extremen Position kénnte man aber gerade betonen: Es
gibt keine Spezifik des universellen Mediums, auBer der, mathematisch alle ande-
ren Spezifiken naherungsweise wiederholen und dadurch von ihren materialen
Bedingungen ablésen zu kénnen.4! Die Ablésung der Medienspezifik von ihrer
Materidlitit bedeutet, dass z.B. bei einer virtuellen Fotokamera#2, da diese ja ein
mathematisches Gebilde ist, beliebig alle Parameter auch {iber das physikalisch
Mogliche hinaus verandert werden kénnten — in diesem Sinne wire eine Analyse
und Reflexion der medialen Bedingungen der Fotografie auf neue und radikale
Weise moglich. Und diese Radikalisierung der Moglichkeiten zur Reflexion des
,Medienspezifischen‘ im Raum des Virtuellen mag ein Grund sein, warum in der
Arbeit mit digitalen Medien ein fast Greenbergianischer Imperativ zur Selbstrefle-
xion wieder eine so groBe Rolle spielt.

Greenbergs Idee des Mediums taucht — in einer Zeit, in der ,photography
can only be viewed through the undeniable fact of its own obsolescence“43 — auch
im theoretischen Diskurs wieder auf. Bei Rosalind Krauss hat er in jlingerer Zeit
eine kritische Wiirdigung erfahren, insofern sie gegen die — wie sie sagt — Mode
der inter- und multimedialen Installationen die Notwendigkeit hervorhebt, ,to

gleichsam nur, indem er sich von sich selbst unterscheidet, will sagen: sich in all seinen
interfaces, seinen programmierbaren Gestaltungsweisen und Benutzer-Oberflichen
verliert, also seine ,eigentliche’ Bedeutung aufschiebt. Das digitale Medium ek-sistiert in
seiner vielgestaltigen Metaphorizitat.“

39 Denn dass heutige Computer binare von Neumann-Maschinen sind, ist historisch kon-
tingent und insofern Konvention, vgl. Schréter, Jens: ,,Analog/Digital — Opposition oder
Kontinuum?“, in: Schréter/Bohnke (wie Anm. 24), S. 7-30, hier S. 11-12.

40 Vgl. De Duve (wie Anm. 29), S.148ff. zu Duchamps friiher Kritik, dass (in der Regel)
Maler auf industriell gefertigte Farben zurlickgreifen missen und insofern jedes Ge-
malde eine Art ready-made sei.

41  Vgl. Noll, ,,Digital Computer” (wie Anm. |3), S. 93, der schon friih zum Computer be-
merkte: ,, This is an active medium with which the artist can interact on a new level,
freed from many of the physical limitations of all other previous media“ (Hervorheb., ].S.).
Neue physische Limitationen ergeben sich hinsichtlich der Hardware, die jedem Re-
chenprozess zugrunde liegt und z.B. durch den ,von Neumann-bottleneck* die Rechner-
geschwindigkeit begrenzt, was bei der Simulation hochkomplexer Phinomene eine ent-
scheidende Rolle spielen kann.

42 Vgl. Schréter, Jens: ,Virtuelle Kamera. Zum Fortbestand fotografischer Medien in com-
putergenerierten Bildern®, in: Fotogeschichte, |g. 23, H. 88, 2003, S. 3-16.

43 Krauss, Rosalind: ,,Re-Inventing the Medium®, in: Critical Inquiry, Nr. 25, 1999, S. 289-
305, hier S. 289. Krauss verweist spiter im Text auf die Ursache dieser Obsoleszenz
der Fotografie: ,,[B]y the early 1980s [...] tourists would be toting camcorders, signalling
that first video and then digitalized imaging will replace photography altogether as a
mass social practice” (S. 296).



reclaim the specific from the deadening embrace of the general“44. Sie sieht in der
Arbeit von James Coleman, William Kentridge u.a. das Bemiihen, unter Rekurs auf
medienhistorisch ,antiquierte’ Techniken (Dia-Show bei Coleman; gezeichnete
Animation, |6-mm-Film bei Kentridge) ein spezifisches Medium ,neu zu erfinden’,
aber in einer Weise, die den ,differentiellen‘ Charakter des Mediums betont.4> Sie
beruft sich dabei auf Benjamin und argumentiert, dass solche ,Neu-Erfindungen'
utopische Potenziale der verwendeten Technologien freisetzen kénnten, Potenzi-
ale, die gerade im Moment der Obsoleszenz einer Technologie nochmals aufblit-
zen. Auch wenn ihre Argumentation bisweilen dunkel ist, scheinen mir das Kon-
zept einer differentiellen Spezifik des Mediums und der Gedanke einer ,Neu-Er-
findung’ von Medien in besonderer Weise fiir das Verstandnis der Strategien mo-
dernistischer digitaler Kunst fruchtbar zu sein.

Denn es stellt sich die Frage, ob ein eklektisches, multimediales Sammelsu-
rium die tendenzielle A-Spezifitit des Mediums Computer modernistisch reflek-
tieren kann und sich nicht vielmehr im Beliebigen verliert. Krauss’ harsche Kritik
an der ,,international fashion of installation and intermedia work, in which art es-
sentially finds itself complicit with a globalization of the image in the service of ca-
pital“4é trifft diese Praktiken leider allzu oft. Das Spektakel der oft unmiBig teuren
und aufwindigen interaktiven und immersiven Installationen scheint manchmal
schlicht Werbung fiir die Fortschritte der Computerindustrie und ein Lob der
Technik um ihrer selbst willen zu sein. So ist sie kaum von der Effekthascherei des
digital aufgeriisteten Hollywood-Kinos verschieden.4’

Man sollte besser das Augenmerk auf Arbeiten richten, die im Allgemeinen
nicht als Computerkunst gelten. Man miisste beobachten, wie Kiinstlerlnnen mit
den Mitteln von Simulation und/oder Sampling (konkreter: mit Adobe Photoshop

44  Krauss (wie Anm. 43), S. 305: Sich mit dem Generischen der Kunst auseinanderzusetzen
bedeutet, die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst zu thematisieren. Die Auseinan-
dersetzung mit Spezifiken (z.B. der Malerei oder der Skulptur) stoBt nicht zu einer so
allgemeinen, die Existenz von Kunst an sich betreffenden Frage vor, vgl. De Duve (wie
Anm. 29), S. 274.

45 Vgl. Krauss (wie Anm. 17), S.53: ,[T]he specifity of mediums, even modernist ones,
must be understood as differential, self-differing, and thus as a layering of conventions
never simply collapsed into the physicality of their support.“ Zu Kentridge vgl. Krauss,
Rosalind: ,,, The Rock*: William Kentridge’s Drawings for Projection®, in: October, Nr. 92,
2000, S. 3-35.

46  Krauss (wie Anm. 17), S. 56.

47 So bemerkt Grau (wie Anm. |), S. 191 zu der — bei ihm bereits zum ,Klassiker* nobili-
tierten — Virtual Reality-Installation Osmose (1995) von Charlotte Davies: ,,Die lllusion
entsteigt den leistungsfahigen Speichern dreier Onyx2 Infinite Reality-Silicon-Gra[ph]ics-
Workstations, Supercomputer, die (blicherweise fiir militirische Simulationen oder
Spielfilmsequenzen eingesetzt werden.” Die Kinstlerin war zuvor bei Softimage be-
schiftigt, dem Unternehmen, welches die aufwindigen Computereffekte fiir JURASSIC
PARK (USA 1992, Regie: Steven Spielberg) gestaltete und ,Kiinstlerische Direktorin‘ bei
Monopolist Microsoft. Ihr kiinstlerisches Anliegen, ein ,natiirliches, intuitives Interface’ zu
erzeugen (S. 192) erscheint mir von den Zielen Microsofts kaum verschieden.



u.a.) ihre medialen Grundlagen neu erfinden — quasi in Wiederaufnahme von Nolls
Versuchen — und reflektieren. Dabei verfahren die Kiinstler keineswegs auf die
streng quantifizierende und formalisierende Weise, die der Informationsisthetik
vorschwebte. Gerade der experimentelle, offene Umgang mit den Mdglichkeiten
des Computers vermeidet die disziplinatorischen und affirmativen Tendenzen der
Informationsasthetik und auch Nolls — also das Ziel, quasi fordistisch das Astheti-
sche am FlieBband herstellen zu kénnen. In diesem Umgang wiirden die Kiinstler-
Innen zugleich die Potenziale des universellen Mediums zur virtuellen Neu-Erfin-
dung der Medien untersuchen: Digitaler Modernismus.

Il JORG SASSES NEUERFINDUNG DER FOTOGRAFIE AN DEN RANDERN
ZUR MALEREI

These der vorliegenden Uberlegungen ist also, dass Sasses jiingere Arbeiten — wie
andere, auf den ersten Blick vollig anders scheinenden kiinstlerische Ansétze auch
— in diesem Feld zu verorten sind. Zunachst einige Anmerkungen zu seiner Ar-
beitsweise: Ab ca. 1992 begann Sasse in zunehmendem MaBe, auf Flohmarkten
etc. erworbene, fremde Amateurfotografien am Rechner zu bearbeiten. In einem
ersten Sichtungsgang werden manche Fotografien (ca. 10% des Materials) etwas
bearbeitet, das sind genau jene Fotografien, die in den jlingsten Katalogen Sasses
als Skizzen bezeichnet werden. Ein noch weit kleinerer Teil dieser Skizzen wird
wiederum sehr ausfiihrlich durchgearbeitet — sie ergeben Sasses groBformatige
Tableaus, von denen im Jahr vielleicht 10 oder 12 Stiick entstehen.48

Sasses Rekurs auf die Amateurfotografie scheint seine Arbeit in der Tradition
der konzeptuellen Kunst zu verorten, die zentral mit ,amateuristischen‘ Fotogra-
fien gearbeitet hat, um durch Aufgriff des ,,Looks der Nicht-Kunst*“49 generische
Fragen nach dem Status von ,Kunst iiberhaupt’ zu stellen.50 Jedoch ist Sasses
Anliegen gerade nicht generisch, sondern unter Computerbedingungen werden
die spezifischen Fragen nach Medienreflexion wieder virulent. Fremde Amateur-
fotos zu wihlen, ist dafiir sinnvoll — wenn man denn mit Krauss die Spezifitat von
Medien als ein ,layering of conventions never simply collapsed into the physicality
of their support‘ betrachtet. Denn wo wire die Erstarrung der Konventionen
fester und quantitativ so vorherrschend wie im Feld der Amateurfotografie? Ge-

48 Einen Uberblick tber die bisher existierenden 127 Tableaus findet man auf Sasses
Website, unter http://www.c42.de/suche.php?gruppe=4&realsize=1, 06.01.06. Die
Tableaus sind mit vierstelligen Zufallszahlen und der Jahresangabe betitelt.

49 Greenberg (wie Anm. 9), S. 366.

50 Vgl Krauss (wie Anm. 43), S. 294f. Vgl. Wall, Jeff: ,, Zeichen der Indifferenz: Aspekte der
Photographie in der, oder als, Konzeptkunst., in: ders.: Szenarien aus dem Bildraum der
Wirklichkeit. Essays und Interviews, hrsg. v. Gregor Stemmrich, Amsterdam/Dresden
1997, S. 375-434, hier S. 410-434.



rade an der Amateurfotografie wird deutlich, was die dominante Auffassung der
Fotografie ist.5!

So kann sein Verfahren in mehreren Hinsichten prizisiert werden. Erstens
wird deutlich, dass es sich um einen veranderten Umgang mit dem Spezifischen
handelt. Nicht wird eine bestimmte Spezifik aus den physischen Beschaffenheiten
des Mediums einfach abgeleitet,52 vielmehr wird die Spezifik ertastet. Sie wird
nicht vorausgesetzt, sondern, weil sie virtuell ist, schrittweise auf ihre Grenzen
hin befragt. Durch die Bearbeitung werden die Skizzen, die, wie vor allem der
Katalog tableaux & esquisses von 2005 verdeutlicht, noch stark an den anekdoti-
schen und personlichen Charakter von Amateurfotos erinnern, langsam maleri-
schen Formen von Bildlichkeit angendhert. Das bedeutet zweitens, dass die Skiz-
zen vorsichtig abstrahiert werden. Implizit steht also — wie bei Noll und Nake —
die abstrakte Malerei Pate, wenn vom Malerisch-Werden der Fotografie bei Sasse
die Rede ist.>3 Gronert hat die Rolle der ,Rhetorik der kunsttheoretischen
Diskussion einer abstrakten, selbstbeziiglichen Malerei“> fiir Sasse unterstrichen.

Daher ist es problematisch zu behaupten, dass die Serie der bisher 127
Tableaus von 1993 bis 2005 ,,keine Typologien und Serien entfaltet und auch mo-
tiviogisch nicht auf den Punkt“5> gebracht werden kann. Sie mag motivisch in der
Tat heterogen sein, aber es lassen sich deutlich mindestens drei formale Subgrup-
pen, Serien bestimmen. Diese zeigen sich bereits in jenem Bild, mit dem seine Se-
rie der Tableaus um 1993 beginnt (vgl. Abb. 7).

51 Vgl. Sasse, der bemerkt: ,,2002 wurden in Deutschland 5,3 Milliarden Papierabziige
produziert, das sind ungefahr 168 Bilder pro Sekunde, Tag und Nacht. [...] Irgendwas
muss doch darin stecken! Millionen von Leuten kénnen doch nicht irren! Irgendwas ist
doch da dran!“, vgl. Sasse, Jorg: ,Bilder—(neu)-Ordnungen. Podiumsgesprach mit J6rg
Sasse, Dieter Daniels und Susanne Holschbach®, http://www.medienkunstnetz.de/
themen/foto_byte/sasse/, 12.01.06. Zu Sasses bis heute leider unvollendetem Web-
Projekt eines ,,Weltbildarchivs*, das systematisch dem konventionalisierten Bewusstsein
der Fotografie auf der Spur ist, vgl. Schroter, Jens: ,Archiv — post/fotografisch,
http://www.medienkunstnetz.de/themen/foto_byte/archiv_post_fotografisch/, 12.01.06.

52 Die Sasse durchaus an den Anfang seiner Forschung stellt, vgl. seinen Text
,(un)sichtbar®, http://www.c42.de/jsauf.html, 06.01.06: ,Ein Foto besteht iberwiegend
aus Papier oder Kunststoff. Wegen seiner geringen Tiefe 148t sich behaupten, dal3 es
zweidimensional ist. Der Geruch eines Fotos ist gering, das Format zumeist rechteckig.
Auf der belichteten Seite des Fotos findet sich, mehr oder minder unscharf, ein
zweidimensionales Abbild.“

53 Vgl. Udo Kittelmann in Sasse (wie Anm. 4), o0.S., der in seinem Vorwort explizit auf
Nake verweist.

54 Gronert (wie Anm. 3), S. 59
55 Berg (wie Anm. 4), S. 10.



DIGITALLY RE-INVENTING THE MEDIUM

Abb. 7: Jorg Sasse, 1546, 1993, 137 x 200 cm, aus: Sasse (wie Anm. 4), o.S.

Das Bild zeigt einen dunkelgriinen>® Vorhang, der von der Mitte des linken
Bildrandes, wo er jedoch noch hellgelb bzw. in der Mitte dunkelgelb verschattet
ist, in einer sanften, gestuften Diagonale zum unteren Sechstel des linken Bildran-
des verlauft. Der Vorhang selbst ist in verschiedene hell- und dunkelgriine Streifen
geteilt, die ganz rechts fast in schwarz iibergehen. Entlang der Diagonale trifft der
Vorhang auf den dunkelgelben FuBboden, der wiederum im untersten Bildbereich
von links nach rechts keilférmig anschwellend in ein helles Orange tibergeht. An
der Kante, wo sich Vorhang und Boden treffen lauft ein schattenhafter etwas
dunklerer Streifen von links bis fast zum rechten Rand liber Vorhang und Boden.
Auf dem Boden spiegelt sich sacht der Vorhang.

Das Motiv scheint zunichst klar und deutlich zu sein — ein Vorhang. Gerade
als Beginn der Serie der Tableaus ist dies als Anspielung auf einen Ursprungsmy-
thos der (illusionistischen?) Malerei, den Streit zwischen Zeuxis und Parrhasius,
lesbar.>7 Der motivische Verweis auf die Malerei wird gestiitzt durch die leichte,
alle Details verwischende Unscharfe. Denn der Detailreichtum galt am Beginn der
Fotografie im 19. Jahrhundert als Hindernis fiir ihren Kunstcharakter. Im so ge-
nannten ,Piktorialismus® wurden mithin die Weichzeichnung und die Unscharfe
eingesetzt, um der Fotografie einen ,malerischen’ Charakter zu verleihen.58 Mit
der Wegnahme der Details tritt der gegenstiandliche Charakter des Abgebildeten
zuriick und macht Platz fiir die formale Aufteilung des Bildes in verschiedenfarbige

56 Bedauerlicherweise sind im Rahmen dieser Publikationen keine Farbbilder moglich — so
muss der wichtige koloristische Aspekt von Sasses Arbeit ausgeblendet werden.

57 Vgl. Bann, Stephen: The True Vine: On Visual Representation and the Western Tradition,
Cambridge u.a. 1989.

58 Gronert (wie Anm. 3), S. 58 zur Unschérfe bei Sasse.



Zonen. Komplementar stehen sich das von links Mitte nach rechts unten verlau-
fende Griin und das von links unten nach rechts, unteres Sechstel nach oben ver-
laufende Orange gegeniiber. Dazwischen ist keilférmig eine dunkelgelbe Zone
eingefasst. Griin, Orange und das Dunkelgelb weisen rechts aus dem Bild heraus.
Zugleich legen die Streifen, ,Knicke des Vorhangs ein alle Zonen durchlaufendes
vertikales Liniensystem uber das Bild. SchlieBlich scheint das Bild auch noch mit
einem mehr oder weniger deutlichen Raster kleiner quadratischer Verdunkelun-
gen oder Aufhellungen liberzogen zu sein, welches gegenstandlich leicht als ,,Visu-
alisierung der zugrunde liegenden Pixelstruktur“>? verstanden werden kann. Die
nach rechts weisenden Diagonalen, das das ganze Bild iiberlagernde homogen-
rhythmische Streifenmuster und das die Arbeit iliberziehende Raster etablieren
bereits in Sasses erstem Tableau drei Strukturprinzipien, die fiir alle folgenden (bis
heute 126) Tableaus im Wesentlichen0 giiltig bleiben, nimlich: die
Schwerpunktsetzung auf den rechten Teil des Bildes, das all-over und das Raster. Zu-
nachst zu den letzten beiden, eng verwandten Prinzipien.

l. ALL-OVER

Die ,all-over-Struktur“é! vieler Bilder Sasses spielt direkt auf die Bildlichkeit der
von Greenberg geschitzten abstrakten Malerei Pollocks an (vgl. Abb. I, 8).

59 Gronert (wie Anm. 3), S. 58.
60 ...Ausnahmen bestitigen wie immer die Regel...

61 Kreul, Andreas: ,Arbeiten am Bild“, in: Sasse, Jorg: Arbeiten am Bild, Miinchen 1997,
S. 13-19, hier S. 17 bezieht diesen Begriff, der in Zusammenhang mit der Malerei
Pollocks geprégt wurde, auf Sasse. Zahlreiche weitere nach dem Prinzip des All Over
organisierte Tableaus sind: 4048, 2005; 4284, 2004; 7852, 2004; 1604, 2003; 1860,
2003; 9798, 2002; 2268, 2001; 6478, 2000 etc. Manche dieser Bilder sind stirker
horizontal komponiert, z.B. 2896, 2004; 1604, 2003; 4013, 2002 etc.



DIGITALLY RE-INVENTING THE MEDIUM

Abb. 8: Jorg Sasse, 2075, 2003, aus: Sasse, tableaux (wie Anm. 2), o.S.

Man sieht ein verschlungenes Gewirr aus roten Linien (Asten), nach unten und
rechts zunehmend von weiBen Linien durchsetzt und gelegentlich, aber gleichma-
Biger von schwarzen Linien durchzogen. Das Bild hat kein Zentrum (daher all-
over®2), nur zwei relativ vertikale, naher am Blickpunkt liegende rote Aste treten
etwas hervor. Ahnlich wie viele der drip paintings von Pollock hat das Bild eine
nicht genau bestimmbare, leichte Tiefe. Jedoch konfligiert die Anspielung auf das
all-over Pollocks, der die Rander des Bildes meist mehr oder weniger respektierte
(sieche Abb. 1), mit dem ausschnitthaften Charakter des Bildes. Besonders am
rechten Rand wird deutlich, wie die schwarzen Aste aus dem Bild weisen. So
konkretisiert sich in diesem Bild die sonst oft eher nebul6s konstatierte Arbeit
Sasses an den Rindern von Fotografie und Malerei.63 Sie konkretisiert sich unter
Rekurs auf das am Anfang der Kunst mit Computern stehende Vokabular des Mo-
dernismus (das ,layering of conventions‘), dessen Duktus der spezifischen Aus-
einandersetzung mit dem Medium jetzt unter digitalen Bedingungen im Feld der
Fotografie neu erfunden werden kann. Abb. 9 zeigt ein weiteres Beispiel fiir Sas-
ses Rekurs auf das all-over — bei dem ebenfalls all-over und der zentrifugale Aus-
schnittcharakter des Bildes in ein Spannungsverhiltnis gesetzt werden.

62 Vgl. Greenberg (wie Anm. 9), S. 151.

63 Oft wird dieser Bezug auf die Malerei auch nur vage konstatiert, um die Bilder Sasses
(unnétigerweise) zu nobilitieren.



JENS SCHROTER

Abb. 9: Jorg Sasse, 3902, 2005, aus: Sasse, Tableaus (wie Anm. 2), S. 25.

2. RASTER

Die Neuerfindung von Formen des Modernismus zeigt sich auch an Sasses Rekurs
auf das Strukturprinzip des Rasters. Rosalind Krauss hat das Raster als ,,emblema-
tisch® fir die ,,Kunst der Moderne® und ,ihre Feindseligkeit gegeniiber der Lite-
ratur, dem Erzihlen, dem Diskurs“64 beschrieben. Insofern Sasses Bilder auch
»eine Form der Sprachkritik“é> sind, da sie sich dem ,Staunen im Visuellen“66
hingeben (und natiirlich gehért die keine Informationen liefernde Betitelung mit
Zufallszahlen zu dieser anti-narrativen Strategie), ist es nahe liegend, auch das
Raster des Modernismus neu zu erfinden.

64  Krauss, Rosalind: ,,Raster*, in: dies.: Die Origindlitdt der Avantgarde und andere Mythen der
Moderne, Amsterdam/Dresden 2000, S. 51-66, hier S. 51. Dort auch zahlreiche Bild-
beispiele. Vgl. Greenberg (wie Anm. 9), S. 270 dazu, wie die Malerei ,,in der Absicht, das
[...] Literarische auszuschlieBen* abstrakt wurde.

65 Gronert (wie Anm. 3), S. 64.

66 Sasse, Jorg: ,Scheitern®, in: Sasse (wie Anm. 61), S. 7.



DIGITALLY RE-INVENTING THE MEDIUM

Abb. 10: Jorg Sasse, 8348, 2004, aus: Sasse, Tableaus (wie Anm. 2), S. 131.

Der Betrachter sieht (vgl. Abb. 10) eine Wand aus Glasbausteinen, zwdlf Steine
breit und acht Steine hoch. Die Rinder sind jedoch angeschnitten, so dass inner-
halb des Bildes eine gesonderte Gruppe von sechs mal zehn unangeschnittenen
Quadraten gesehen werden kann. Hinter dem Raster aus Glasbausteinen liegt of-
fenbar ein versetztes weiteres Raster, vielleicht eine Art metallener Zaun, dessen
Gitterstruktur durch das Glas verzerrt und gebrochen erscheint. Erst nach dieser
massiven Barriere, die das Bild gegen jede Tiefe abzudichten scheint, kommt ein
verschwommener Hintergrund, der sich grob in vier verschiedenfarbigen Zonen
darstellt: Links das erste Drittel horizontal und zwei Drittel vertikal eine dunkel-
griine Zone, mutmaBlich Durchblick auf Baume, rechts in der selben Héhe und
fast bis an den rechten Rand den Rest des Bildes einnehmend eine cremeweil3e
Flache, wahrscheinlich ein Haus. Darunter, durch die Glasbausteine in vier breiter
werdende Streifen gebrochen eine hellockerfarbene Zone, vermutlich ein Weg,
vor dem sich ein hellgriines Band, wohl eine Wiese erstreckt. Einige der Glasbau-
steine links von der Mitte enthalten durch die Lichtbrechung die ganze Bildkom-
position nochmals in verkleinerter Form. Krauss schreibt: ,,Anders als die Per-
spektive bildet das Raster nicht die Raumlichkeit eines Raums oder einer Land-
schaft [...] auf der Oberfliche eines Gemaildes ab. Wenn es liberhaupt etwas ab-
bildet, dann die Oberfliche des Gemildes selbst.“¢7 Erneut wird deutlich, wie ge-
nau Sasse am Rand zwischen fotografischer und malerischer Bildlichkeit operiert.
Denn sein Rickgriff auf die Rasterstruktur der modernistischen Malerei dichtet
die Bildfliche ,anti-natiirlich, anti-mimetisch, anti-real“68 ab, um doch einen
fotografischen Durchblick auf die Raumlichkeit eines Raumes zu erlauben, bei

67 Krauss (wie Anm. 64), S. 52.
68 Krauss (wie Anm. 64), S. 51.



dem zudem die fotografische Angewiesenheit auf Licht durch die Brechung und
Vervielféltigung des Bildes buchstablich reflektiert wird.

AuBerdem schillerte die Rasterstruktur schon in der Geschichte der Malerei
zwischen zentripetaler SchlieBung des Bildes (Verdoppelung der Rahmung im
Bild) oder gerade zentrifugaler Offnung, insofern das Raster scheinbar infinit jen-
seits der Bildgrenzen fortgesetzt werden kann.6? Der Gegensatz wurde aber
umso mehr mit Bezug auf den Gegensatz von Malerei und Fotografie diskutiert,
insofern der Fotografie zugesprochen wurde, notwendig einen zentrifugalen Aus-
schnitt aus einem gréBeren Ganzen zu liefern, wahrend der Maler ja mit der vor-
ausgesetzten zentripetalen Malfliche beginnen muss (auch wenn er zentrifugale
Kompositionen liefern kann). Gerade die Spannung zwischen Verdoppelung des
Rahmens um die innere Gruppe aus sechzig nicht angeschnittenen Quadraten und
dem schemenhaft hinter der Wand liegenden AuBen, thematisiert erneut die Rén-
der, an denen ,die Fotografie’ und ,die Malerei‘ sich beriihren. Weitere Beispiele
fiir Sasses Neuerfindung des modernistischen Rasters zwischen Malerei und Foto-
grafie sind 5610, 2004 und 6276, 2004.70

3. DER GEGENSTAND

Es gibt aber noch eine weitere, dritte Serie in den bislang 127 Tableaus, die sich
nicht addquat mit den Begriffen des all-over und des Rasters fassen ldsst. Sie um-
fasst eine ganze Reihe von Arbeiten und ist heterogener als die beiden anderen
Serien (daher mag es problematisch sein, sie als eine Serie zu benennen). In den
Bildern dieser Serie steht meistens ein Objekt (oft z.B. ein Gebdude) im Mittel-
punkt, oder genauer: meistens steht das Objekt etwas rechts vom Mittelpunkt bis
hin zum rechten Bildrand.”!

69 Vgl. Krauss (wie Anm. 65), S. 60-65.

70  Noch weitere wiren: 9790, 2005; 2697, 2005; 5137, 2005; 4302, 2005; 2348, 2005;
6944, 2004 etc. Eine schéne Arbeit, die das Raster und den Vorhang verbindet ist 9161,
2005.

71  Weitere Tableaus vergleichbarer Art sind 4579, 2003; 2957, 2002; 7988, 2002; 1063,
2001 etc. Auch hier gibt es natiirlich andere Fille, so z.B. 4100, 2003.



DIGITALLY RE-INVENTING THE MEDIUM

Abb. I1: Jorg Sasse, 8626, 1999, 101 x 159 cm, aus: Sasse (wie Anm. 62), S. 73.

Abb. 12: Jorg Sasse, 6779, 2005, 100 x 180 cm, aus: Sasse, Tableaus (wie Anm. 2), S. 109.

Zwar sind die beiden Tableaus (vgl. Abb. |1, 12) verschieden, das erstere ist eher
aus der Aufsicht gegeben, das zweite ist eher in Untersicht gehalten. 6779 hat da-
durch eine Horizontlinie, die mit der von links nach rechts sanft aufsteigenden
graubraunen Diagonale inmitten des griinen Feldes korrespondiert. Doch in bei-
den Bildern bildet ein rotliches, besonders in 8626, seltsam isoliert wirkendes
Gebidude den Schwerpunkt auf der rechten Bildseite. Die Tendenz zur Schwer-
punktsetzung auf den rechten Teil des Bildes ist bemerkenswert, denn Bilder
werden in der Regel ,von links nach rechts ,gelesen‘“. Dadurch ist die ,rechte
Seite [...] die auffilligere”. Dort sei das ,,Anschauungsgewicht eines Gegenstandes



erhéht“.72 Die Kombination aus kontrastiver Farbigkeit (insbesondere bei 8626)
und auf rechts gewichteter Komposition fiihrt dazu, den Bildgegenstand geradezu
halluzinatorisch iiberzubetonen. So wird er fraglich: Warum steht dieses Haus in
8626 so isoliert da? Was hat Sasse an dem Bild verandert — fehlen vielleicht Zu-
fahrtswege? Warum sieht das Feld in 6779 so glatt und unscharf aus, das Gebaude
aber scharfer? Oder tauscht das nur, weil man krampfhaft den Spuren der Bear-
beitung nachstellt?

In diesen und verwandten Arbeiten setzt Sasse durch die digitale Bearbeitung
weniger die modernistischen Verfahren des all-over und des Rasters ein, um die
Grenze zwischen fotografischer und malerischer Bildlichkeit zu erkunden, son-
dern verunsichert den referenziellen Charakter des Bildes. Das funktioniert, weil
nicht wirklich klar ist, was eigentlich verindert wurde’3 — anders als etwa in den
peinlichen Arbeiten von Inez van der Lamsweerde. Der Betrachter wird auf die
unruhige Suche geschickt in Bildern, die kompositorisch seinen Blick immer wie-
der auf einen hervorgehobenen Gegenstand zuriickzwingen, ohne doch genau
erfahren zu kdnnen, um was es sich handelt. Die Abstraktion findet hier eher auf
der semantischen Ebene statt — schon die Zufallszahlen als Titel vermeiden Orts-
und Zeitangaben; Personen und Schriften, die Riickschliisse zulieBen, sind nur
selten zu sehen.’ Die Produktion von Referenz stand und steht historisch auf
verschiedene Weise Malerei und Fotografie zur Verfligung, auch wenn manchmal
alleinig der Fotografie die Fahigkeit zum Verweis auf Reales zugeschrieben wurde.
Und genau entlang dieser Grenze bewegt sich Sasse. Statt einfach einen Sachver-
halt zu dokumentieren (wie es gelegentlich seinen frithen Interieur-Fotografien
nachgesagt wurde), problematisiert der Kiinstler die Bedingungen und Verfahren
von Referenz.75 Schon fiir seine Verbindung des Rasters mit dem Durchblick gilt:
»Was mich interessiert [...] ist der Punkt, an dem sich das autonome Bild an der
Wand mit dem Verweis auf die gewesene Wirklichkeit trifft.“76

IV FAZIT

So changieren Sasses Tableaus zwischen formaler und semantischer Abstraktion
und erproben bzw. analysieren variationsreich die Grenze, ab der ein Bild ,foto-

72 Arnheim, Rudolf: Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schopferischen Auges, Berlin/New
York 1978, S. 36-37.

73 In vielen friihen Tableaus sind die Spuren der Nachbearbeitung noch deutlicher, siehe
etwa das stiarker bearbeitet wirkende 8608, 1996.

74 Vgl. Engler (wie Anm. 3), S. 136 zur ,Spannung [...] aus anekdotischer Fiille und ab-
strakt geklarter Oberfliche“ zwischen Skizzen und Tableaus.

75 Deas ist vielleicht Sasses ,postmodernistischster’ Zug, wenn — wie Dobbe (wie Anm. 5),
S. 200 unterstreicht — die Problematisierung von Referenz ein ,postmodernes‘ Verfahren
ist.

76 Zitiert in Lenger, Hans-Joachim: ,,Uber die Bilder J6rg Sasses®, http://www.hjlenger.de/,
12.01.06.



grafisch® oder ,gemalt’ wirkt. In gewisser Weise dehnen seine digitalen Eingriffe in
die Bilder das im Amateurbild konventionalisierte Fotografische so weit, dass es
sich mit (neuerfundenen) Bildformen modernistischer Malerei zu beriihren be-
ginnt. Insofern ist es die virtuelle Analyse (und mitnichten ,Aufhebung®) der Me-
diengrenzen, die umso genauer die Grenzmarken des Fotografischen absteckt.””
Die merkwiirdige Unentschlossenheit der Kommentatoren, ob Sasse nun das
Medium Fotografie spezifisch reflektiert oder intermedial die Grenze zwischen
Fotografie und Malerei ,aufhebe’, findet so eine Erklarung.

Meiner Ansicht nach aber gefihrdet der zunehmende Rekurs Sasses auf ei-
gene Fotografien als Vorlagen’8 die Schliissigkeit seiner Strategie. Die von ihm
selbst erstellten Skizzen aus dem Katalog Tableaus und Skizzen 2004/2005 wirken
im Vergleich zu den fremdbasierten esquisses aus dem Katalog tableaux & esquis-
ses in Motivwahl und Ausschnitt selbst bereits relativ artifiziell und ,un-amateur-
haft'.7”? Doch ist es gerade die abstrahierende Transformation standardisierter
und hochkonventioneller Amateurfotos in die strengen und beunruhigenden
Tableaus, die das Faszinierende seiner Arbeit ausmacht.

77 Es gibt vereinzelt auch die umgekehrte Bewegung bei Sasse, so wenn er in seinem
Tableau 6951, 200/ einen Gemaildeausschnitt bearbeitet, um ,,im gemalten Bild dessen
fotografische Dimension* (Kreul (wie Anm. 61), S. 19) zu eruieren. Siehe auch sein
Tableau 6331, 2003. So gesehen erfindet Sasse nicht einfach ,traditional media®“ neu,
sondern: ,Rather, it concerns the idea of a medium as such, a medium as a set of con-
ventions derived from (but not identical with) the material conditions of a given techni-
cal support, conventions out of which to develop a form of expressiveness that can both
be projective and mnemonic.“ (Krauss (wie Anm. 43), S. 296).

78 Vgl. Engler (wie Anm. 3), S. I35.
79 Vgl. z.B. Sasse, Tableaus (wie Anm. 2), S. 74-75, wo bereits das modernistische Raster

zitiert wird. Generell sind seine eigenen Fotos relativ arm an Personen, oft geometrisch
komponiert oder wihlen fiir Amateurfotos vollig untypische Ausschnitte.






RADIOAKTIVITAT

VON JUSTUS FETSCHER

[...] wir héren von den japanischen Fischern, die 1954
weit entfernt vom Versuchsfeld durch radioaktive
Substanzen getroffen wurden. !

Die kommende Bedrohung ist in Sicht. lhr begegnet ein lyrischer Aufruf:

Eines Tages kommt sie wieder, die ausgerottete Pest.

Der Postbote wirft sie als Brief in den rasselnden Kasten,

als eine Zuteilung von Heringen liegt sie dir im Teller,

die Mutter reicht sie dem Kinde als Brust.//

Was tun wir,

da niemand mehr lebt von denen, die mit ihr umzugehen wuBten?
L./

Betrachtet die Fingerspitzen! Wenn sie sich schwarz farben,

ist es zu spit.2

Ginter Eichs Gedicht Betrachtet die Fingerspitzen erschien zuerst 1948 im Neuen
Europa. Halbmonatsschrift fiir Volkerverstdndigung. Sein Appell zur Wachsamkeit
bricht sich merkwiirdig an der vorwegnehmenden Resignation, mit der es auf ei-
nen Indikator weist, der erst nach dem Scheitern aller VorsichtsmaBnahmen in Er-
scheinung treten wird. Was von dem Bedrohlichen erwartet werden kann, ist
Sichtbarkeit, Lesbarkeit ex post. Es soll verteilt werden durch — oder sich verteilen
wie — das traditionelle Medium schriftlicher Kommunikation, die Post. Die Stille
dieser Postzustellung begleitet allerdings ein akustischer Warnindex: das Rasseln
des Kastens beim Briefeinwurf. Gunter Eich, der einmal seine Vorliebe fiuir das
Horspiel damit erklart hat, dass er die Welt eher akustisch denn optisch wahr-
nehme,3 dachte — und verwendete — Téne vor allem so, wie sie anthropologisch-

I Jaspers, Karl: Die Atombombe und die Zukunft des Menschen. Politisches BewuBtsein in
unserer Zeit, Minchen 1958, S. 18.

2 Eich, Giinter: ,,Betrachtet die Fingerspitzen®, in: Gesammelte Werke in vier Bdnden, hrsg.
v. Axel Vieregg/Karl Karst, Bd. |, Frankfurt a. M. 1991, S. 449. Erstdruck: Neues Europa.
Halbmonatsschrift fiir Volkerverstdndigung, Jg. 3, H. 13, 1948; dann in Eich, Giinter:
,Untergrundbahn® [1949], in: Gesammelte Werke, Bd. |, S. 73; leicht verandert auch in
,,Botschaften des Regens* [1955], ebd., S. 100f.

3 Siehe Eich, Werke (wie Anm. 2), Bd. IV, S. 495 u. 503 (AuBerungen Eichs aus den Jahren
1964 und 1965).



evolutiondr begriindet worden sein mogen: als Warnzeichen. Das Rasseln des
Postkastens korrespondiert bei ihm der Klapper des Aussitzigen und Pestkran-
ken,* die er an anderen Stellen evoziert hat. Es signalisiert eine Ansteckung, von
der derjenige, der das Signal vernimmt, sich fern halten soll und doch im Akt des
Vernehmens schon beriihrt ist. Eine Ansteckung, die sich verbreiten kénnte wie
die Schallwellen, die vor ihr warnen. Eichs Gedicht beschwort ein logisch-zeitlich
paradoxes Verhingnis. Gedruckt, schwarz auf weiB}, antizipiert es die Schwarzfar-
bung der Finger, um deren Besitzer es geschehen sein wird, wenn sie sich zeigt.
Vergeblich-prophetisch mahnend, im intensivsten Prasenz der Befehlsform, ver-
spricht es eine dunkle Zukunft, die nicht zu bewiltigende Wiederkehr des Ver-
gangenen sein soll: der ausgerotteten Pest, des schwarzen Tods. Wire das Ge-
dicht von Karl Kraus, man kénnte denken, es ziele auf den Selbstmord der zei-
tunglesenden Welt.

Die sinnlichen Konkreta, die Reminiszenzen, die dsthetischen — sichtbaren,
lesbaren, hérbaren — Warnsignale des Gedichts finden sich in Hans Magnus En-
zensbergers An alle Fernsprechteilnehmer nur als verweigerte wieder. Bedrohlich
ist nun — Enzensbergers Gedicht erschien 1960 — die Unfassbarkeit einer Heimsu-
chung, die sich im leeren Betrieb der Gegenwart ausbreitet:

Etwas, das keine Farbe hat, etwas,
das nach nichts riecht, etwas Zihes.
trieft aus den Verstarkeramtern,
setzt sich fest in die Nihte der Zeit
und der Schuhe, etwas Gedunsenes,
kommt aus den Kokereien, blaht
wie eine fahle Brise die Dividenden
und die blutigen Segel der Hospitiler,
[...], rinnt,

etwas Zihes, davon der Salm stirbt,
in die Flisse, und sickert, farblos,
und totet den Butt auf den Banken.
[...1//

In den Staatsdruckereien

ristet das tiickische Blei auf,

[...]- Das Plenum ist leer.

An den Himmel dariiber schreibt
die Radarspinne ihr zdhes Netz.//
L./

4 Vgl. Eich, Giinter: ,Wenn du die Klapper des Aussitzigen horst*, in: Eich, Werke (wie
Anm. 2), Bd. |, S.75f,, und Eich, Giinter: ,Reise” (ebd., S.95). Eichs Hoérspiel Die
Brandung vor Settbal (1957) nimmt auBer dem Motiv der Pestklapper auch die Warnung
vor dem Symptom der Pestverfirbung der Fingerspitzen auf (siehe ebd., Bd. I, S. 330
u. 325 bzw. S. 338).



Es ist etwas in der Luft, klebrig

und zih, das keine Farbe hat

(nur die jungen Aktien spiiren es nicht):
Gegen uns geht es, gegen den Seestern
und das Getreide. Und wir essen davon
und verleiben uns ein etwas Zihes,

und schlafen im bliihenden Boom,

im Fiinfjahresplan, arglos

schlafend im brennenden Hemd,

[.15

Was dieses Etwas sei? Das Gedicht lebt von seiner, auch sprachlichen, Unfassbar-
keit. Woran es denken macht, lasst sich dagegen behaupten. Evokativ umschreibt
Enzensberger, wie Eich, die atomare Verseuchung, den Abwurf der Bombe, die
Atombombenversuche, die seit 1945 und zumal in der Hochzeit des Kalten Kriegs
in der Luft liegende Gefahr eines Atomkriegs in Europa. In den Verfehlungs- und
Unschiérfe-Befunden des Gedichts scheinen die Symptome unverkennbar auf:
Kontamination des Wassers, das die Fische totet, windiges Menetekel in der Luft,
Umzingelung des essenden Menschen durch die Nahrungsketten, Ubelkeitsgefiihl,
Brennen der Haut. Die letzte Scheinbliite der Prosperitit — der ,,Butt auf den
Banken* koénnte auch ein Kredithai sein — beschiftigt die Bérsen und Parlamente
als business as usual. Doch dieses Etwas lasst sich, wenn es anzuriicken, sich aus-
zubreiten beginnt, weder sinnlich wahrnehmen (das macht es so irreal) noch
machtraumlich einfrieden (das macht es unlenkbar). Seine Ausstreuung erfolgt
medial, genauer gesagt: Einzig die Kommunikationsmedien des 20. Jahrhunderts
eignen sich, diese Ausstreuung per Analogie zu erkliren: das Radar sowie das
Strom- und Telefonnetz. Die ,,Verstarkeramter” werden aufgerufen, und das Ge-
dicht heiBt: An alle Fernsprechteilnehmer. Zu sagen, Enzensberger wolle darauf
hinaus, dass sich die atomare Verseuchung wie, ja durch die Medien der Tele-
kommunikation propagiere: sprunghaft schnell, unmerklich, unaufhaltbar wie der
so genannte technische Fortschritt — diese Deutung wire die Reduktion, gegen
die das Gedicht seinen Modus der vage-umfassenden Bedrohung behauptet. Die
Analogie ist aber keine zufillige, und sie bezeichnet mehr als die gemeinsame
Herkunft sowohl der Atomenergienutzung wie des Radars und des Telefons aus
einer militdrisch dynamisierten technologischen Entwicklung. Sie legt namlich auch
die Auffassung nahe, dass die Medien der Wellenlibermittlung — Funk, Radio,
Fernsehen — der drohenden Ausbreitung atomarer Verseuchung koextensiv und
strukturaffin sind. Der Modus ihrer Verbreitung ist fiir die menschliche Perzeption
unmerklich, erlebbar erst an seiner Wirkung. Rundfunk und atomare Verseu-
chung: Strahlungsprodukte beides, und beides etymologisch hergeleitet und be-
nannt, das Radium 1898 — und nach ihm die Radioaktivitit —, das Radio bald nach

5 Enzensberger, Hans Magnus: Gedichte 1950-2000, Frankfurt a. M. 2001, S. 23f. (zuerst
in: Landessprache. Gedichte, Frankfurt a.M. 1960).



offentlichen seiner Inbetriebnahme 1920ff.6 — nach dem lateinischen radius, was
Strahl heiBt, aber eben auch, geometrisch, Umkreis, Ausstrahlungsweite.

Tatséchlich ist das Hauptgefiihl, das in den Nachkriegsjahren die vielzitierte
Atomgefahr umgriff, die Angst. Karl Jaspers hatte die Angst mit der atomare Be-
drohung korreliert und diese existentiell-politische Situation, die zu einer tiberpo-
litischen geistigen Umkehr auffordere, zum Charakteristikum des Zeitalters er-
klart.” Dies in zwei Publikationen, deren erste 1956 als Radiovortrag iiber den
Ather und in Druck ging, und deren zweite Aufnahmespuren zeigt, die darauf hin-
zuweisen scheinen, dass der Philosoph seine Einschitzung der Bedrohung auch
aus literarischen Quellen bezog.8 SchlieBlich war auch die Literatur und zumal die
Lyrik dieser Jahre voll von (auf die Atomgefahr beziehbaren) Metaphern der
Angst.?

Zudem galt und gilt nun Angst, dargestellt an der Wirkung von Orson Welles’
Produktion des Hérspiels The War of the Worlds in den USA des Jahres 1938, als
eines der Definitionsmerkmale des Mediums Radio und seiner Rezeption. !0 Es ist
die Angst der Nachrichtenbediirftigen, die von den turnusmaBig wiederkehrenden
Radionachrichten routiniert beruhigt, aber auch gestundet und gendhrt wird. Die
Angst der Horerphantasien, die sich der bloBen Auditivitit der Sendungen an-
heimgeben, ohne sie durch eigenen Augenschein zugleich gegenstindlich, sicht-
bar-raumlich vor sich zu haben, dadurch in der dreidimensionalen Welt tiberprii-
fen zu kénnen. Dieses mediale Spezifikum des Radios, aus dem viele Radiotheo-
retiker eine fundamentale Verwandtschaft zumal des Horspiels mit den Genres,
Stilen und Verfahren des Surrealen und Phantastischen abgeleitet haben, begriin-
det zugleich auch die enge Relation von Radiodiffusion und Angst. Was zumal die
Deutschen der 1950er Jahre vom Stand der weltpolitischen und technologischen
Sensationen wussten, entnahmen sie, zuerst und zumeist, dem Radioprogramm.

6  Reichenbach, Hans: Was ist Radio? [Berlin 1924], Reprint, Dessau 2003. Vgl. zuletzt
Wolfgang Hagen: Das Radio. Zur Geschichte und Theorie des Horfunks — Deutschland/USA,
Paderborn 2005, bes. S. 41-44 (Kap. ,,Radiant Matter®).

7 Vgl das vielbeachtete Gedicht von W.H. Auden: The Age of Anxiety. A Baroque Eclogue,
London 1948.

8  Jaspers, Karl: Die Atombombe und die Zukunft des Menschen. Ein Radiovortrag, Minchen
1957 und ders. (wie Anm. ). Mehrmals bezeichnet Jaspers den gegenwartigen weltpoli-
tischen Zustand einer gegenseitigen Schreckens-Blockade der GroBmaéchte als ,,Atem-
pause® (Die Atombombe, S. 47, 91, 95, 107, 120f. u.6.) — bekanntlich eine emphatische
zeitdiagnostische Parole von Wolfgangs Koeppens Nachkriegsroman Tauben im Gras
(1951).

9  Siehe Eggert, Hartmut: ,Metaphern der Angst. Zur Lyrik der finfziger Jahre®, in:
Fetscher, Justus u.a. (Hrsg.): Die Gruppe 47 in der Geschichte der Bundesrepublik,
Wiirzburg 1991, S. 177-187, hier S. 183 zu Eichs Gedicht Augenblick im Juni und S. 185
zu Ingeborg Bachmanns Poetik-Vorlesung (auch) iiber Eichs Betrachtet die Fingerspitzen.

10  Faulstich, Werner: Radiotheorie. Eine Studie zum Hérspiel ,,The War of the Worlds“ von

Orson Welles, Tiibingen 1981. Faulstichs Stichworte heien: ,Live’, ,Auditivitit’, ,lllusion’,
,Angst’ und ,Reihe’.



Die Korrelation von Radioaktivitdtsangst und Radioempfang sei hier an zwei
westdeutschen Horspielen der 1950er Jahre zu verfolgt. Bekanntlich ist dieses
Jahrzehnt die Bliitezeit dieses Genres, das sich nun heftig um seine Anerkennung
als literarisches miihte. Diese Bemiihungen waren die vom Prestige des Dichteri-
schen profilierte Kehrseite der synchronen Verianderung im Berufsbilds des
Schriftstellers, das nunmehr wesentlich vom Schreiben fiir das Radio geprigt
war.!l Der friih kanonisierte Hérspielautor dieser Phase ist Giinter Eich. Eichs Ra-
dium wurde 1951 vom NWDR-Hamburg gesendet, im Jahr darauf auch vom Hes-
sischen Rundfunk.!2 Dessen Programmankiindigung schirfte der Hérerschaft bit-
ter-ironisch ein, worum es in dieser Sendung gehen sollte: ,Mit Stolz hat man
festgestellt, daB die Menschheit in das Atomzeitalter eingetreten ist.“!3

Die Handlung des Hérspiels ist angesiedelt in den 1920er Jahren. Zu Anfang
gibt Marie Curie, die Mitentdeckerin und Namensgeberin des Elements, ein Inter-
view, in dem sie diesem Radium alles zutraut: ,,wir*, sagt sie, und es bleibt unklar,
ob sie die Forscher meint oder die Zeitgenossen und Zukinftigen, ,[reien] an
den Schleiern [...], die vielleicht ein neues Weltbild verhiillen [...] wahrend uns die
Angste plagen, welche Diamonen wir erziirnten und welches neue Grauen viel-
leicht heraufwichst hinter dem Fortschritt der Erkenntnis.“!4

Die Moral der Geschichte ist damit vorweggenommen. Die Geschichte selbst
zeigt einen Reigen von Figuren, denen das Radium zum Schicksal wird: Chabanais,
einen armen franzésischen Dichter, der sich beauftragen lasst, eine Zeitungs-
Hymne auf die Heilkraft des Radiums zu schreiben, dann Werbefachmann im Ra-
diumwerk Cynac wird, nun endlich soviel verdient, dass er seiner krebskranken
Frau die bis dahin unerschwingliche Radiumtherapie bezahlen konnte, erleben
muss, dass sie stirbt, bevor er ihr davon auch nur berichten kann, schlieBlich ge-
kiindigt wird und Europa Richtung Kongo verldsst. Cynac, der sich im globalen
Kampf um die Weltherrschaft auf dem Radiummarkt behauptet, seine Konkur-
renten dezimiert, den Preis diktiert, schlieBlich von der medizinisch-technischen

Il Siehe Schneider, Irmela: ,,Fast alle haben vom Rundfunk gelebt’. Hérspiele der
Fiinfziger Jahre als literarische Formen®, in: Fetscher (wie Anm. 9), sowie die Beitrige
in: Gendolla, Peter (Hrsg.): Die Gruppe 47 und die Medien (MuK/Veré&ffentlichungen zum
Forschungsschwerpunkt Massenmedien und Kommunikation), H. 1 14/115, Siegen 1997.

12 Die meisten und zuverlissigsten Sendedaten finden sich bei Wagner, Hans-Ulrich:
Giinter Eich und der Rundfunk. Essay und Dokumentation, Potsdam 1999, S. 228f. (NWDR
2 Nord, 21.08.1951), S. 249-251 (HR 1, 26.05.1952). — Forschung: Cuomo, Glenn R.:
Career at the Cost of Compromise. Giinter Eich’s Life and Work in the Years 1933-1945,
Amsterdam/Atlanta, Georgia 1989, S. [10-115 u. 162f; Philpotts, Matthew: The Margins
of Dictatorship. Assent and Dissent in the Work of Giinter Eich and Bertolt Brecht, Oxford
u.a. 2003, S. 233-237. Die ausfiihrlichste Befassung mit Eichs Horspiel auch in seinem
Verhiltnis zu Brunngrabers gleichnamigem Roman verdanken wir Garraio, Julia: Um
Lugar para a Poesie. Giinter Eich e a Construgdo da Imagem do Poeta entre 1927 e 1959,
Coimbra 2005, S. 191-202 u. S. 210-224.

13 Zit. n. Wagner (wie Anm. 12), S. 250.
14  Eich, Werke (wie Anm. 2), Bd. II, S. 179.



Entwicklung, von der er profitiert hatte, iiberholt wird. George Purvis, einen
Londoner Mediziner, der sein Vermdgen opfert, um fiir seine Klinik ein paar
Gramm Radium zu kaufen, dann einen ,,Umschwung in der Strahlentherapie“!5
herbeifiihrt, der die Verwendung von Radium durch den Einsatz von Réhren
Uberfliissig macht und dafiir mitsamt seiner Klinik von einem Angestellten Cynacs
in die Luft gesprengt wird. Bauville schlieBlich, dem der Radiumwerksdirektor
kiindigen wollte, der deshalb auf die Idee verfillt, Purvis’ Klinik explodieren zu las-
sen, um gleich nach seiner Tat zu lernen, ldngst seien andere Mediziner damit be-
schiftigt, ,,ahnliche Apparate“"’ wie die von Purvis zu entwickeln, und der bald
darauf ins Wasser geht.

Alle also, die sich vom Radium Geld und Gewinn versprochen haben, unter-
liegen besseren Apparaten, die von Purvis’ Einfiihrung von ,,Kurzwellen und Ront-
genstrahlen“!7 ausgehen. Diese Strahlen scheinen die bése-kalkuliert eingesetzten
des Radiums zu tberwinden. Zugleich finde sich damit die Radiumhymne des
Dichters Chabanais tiberboten in und vom einem Horspiel, das zu einem mittel-
baren Selbstlob, zur Apologie des Mediums Radio und dessen Verwandtschaften
mit diesen Kurzwellen und Roéntgenstrahlen wiirde. Aber auch dem Philanthropen
Purvis ist kein Gliick beschieden. Und Chabanais, der das Radium anfangs be-
dichtet hatte als strahlendes Geheimnis und dem Menschen gegebenes Licht,
flichtet sich am Ende ins Herz der Finsternis. In seinem Abschiedsgedicht sagt er
,Lebewohl jenem strahlenden Sterne,/ dem zu dienen auch mein Teil war. [...]
wir bewiesen an dir,/ daB wir die Schitze der Erde zu verwalten,/ unmiindig ge-
worden sind.“!8

Programmatisches fiirs Radioprogramm: Der industriell-technische Fort-
schritt ist den Subjekten entglitten. Eine Klage, die auf dem Stand der literarisch-
medialen Entwicklung vor Einfiihrung des Radios bleibt, dessen Komplizenschaft
mit dem, wovor sie warnt, nicht selbstkritisch durchzureflektieren vermag. Mo-
mente von Eichs Hoérspiel-Handlung erinnern an Georg Kaisers Gas, Momente
seiner chorischen Visionen an Dramen Tollers und selbst Brechts. Von dem Zei-
tungsjournalisten, der Marie Curie interviewt, Uber das Feuilleton, das Chabanais’
Radiumhymne druckt und das ,lllustrierte Radio-Magazin“!®, fiir das er weiter-
schreiben soll, bis zur Orientierung von Chabanais’ Lebenswegs an dem Roman
Joseph Conrads bleibt dieses Horspiel ein literarisch dominiertes. Tatséchlich ba-
siert es auf einem 1936 erschienenen gleichnamigen Roman Rudolf Brunngrabers
und wurde in einer ersten Fassung im Jahr darauf vom Reichssender Berlin urge-

I5 Eich, Werke (wie Anm. 2), Bd. I, S. 179.
16 Eich, Werke (wie Anm. 2), Bd. II, S. 191.
17  Eich, Werke (wie Anm. 2), Bd. II, S. 193.
18 Eich, Werke (wie Anm. 2), Bd. II, S. 194.
19 Eich, Werke (wie Anm. 2), Bd. II, S. 184.



sendet.20 Insofern iibt es doch Selbstkritik, aber nicht zuvérderst eine auto-me-
diale, sondern eine dichterisch-autobiographische. Der sich den Zeit- und Zei-
tungswiinschen andienende Lyriker Chabanais ist auch ein Selbstportrat des
Dichters Eich, der 1933-1939 zu einem der erfolgreichsten Funkautoren des
,Dritten Reichs‘ geworden war.2! Wihrend sich Chabanais zu einer Hymne auf
das Radium hergab, sind Eichs Rundfunkarbeiten dieser Zeit immer wieder auch
Hymnen im, Hymnen auf das gleichgeschaltete Radio der Reichssender.

Der in Wien geborene Rudolf Brunngraber (1901-1960) war in seiner Jugend
mit Nietzsche wie mit den Positionen der &sterreichischen Linken (Otto Neu-
rath) in Berlihrung gekommen. Um die Jahreswende 1932/33 hatte er einen viel-
beachteten Roman iiber die Ubermichtigung des kleinen Einzelnen in den mak-
rodokonomischen Konjunkturen der Weltwirtschaft veréffentlicht: Karl oder das 20.
Jahrhundert — bis heute die am haufigsten nachgedruckte und literarhistorisch
héchstgeschitzte seiner Schriften.22 Danach entwickelte er ein erzihlerisches
Schreibprogramm, das von einer groBen Schwache fiir starke Stoffe zeugt. Seine
Romane handeln von Substanzen, deren Entdeckung, Férderung, Produktion,
Kommerzialisierung und Nutzung konflikthafte Knotenpunkte der neueren tech-
nisch-dkonomischen Entwicklung darstellen. Diese Serie beginnt eben mit Ra-
dium, jenem Roman eines Elements, der zuerst 1936 in Berlin erschien und dort
binnen sechs Jahren an die 86.000 mal verkauft wurde.23 Dieser Erfolg hielt nach
1945 an. Zwei 1948 erschienenen osterreichischen Neuauflagen des Buches
folgte im August 1950 eine im Verlag der Erstpublikation: Radium erschien als
achtes rororo-Taschenbuch. Rowohlts Werbetrommeln vermeldeten, dieser ,, Tat-
sachenroman® sei bereits ,,in zwolf Weltsprachen iibertragen® und handle vom
~Anbruch einer neuen Epoche: des Atomzeitalters.“24

20 Daten zur Sendung des Reichssenders Berlin vom 22.09.1937 bei Wagner (wie Anm.
12), S. 179-181.

21 Vgl. Cuomo (wie Anm. 12), S. | 10-114; Vieregg, Axel: Der eigenen Fehlbarkeit begegnet.
Giinter Eichs Redlitdten 1933-1945, Eggingen 1993, S. 25, 49 u. 7I1f,; ders.: ,Die Historie
als Widersacherin der Poesie®, in: Vieregg, Axel (Hrsg.): Unsere Siinden sind Maulwiirfe.
Die Giinter-Eich-Debatte, Amsterdam/Atlanta, Georgia 1996, S. 131-136, hier S. 132;
Philpotts (wie Anm. 12), S. 242f. u. 250f.

22 Brunngraber, Rudolf: Karl und das 20. Jahrhundert. Roman, Frankfurt a.M. 1933 (ausge-
liefert Mitte Dezember 1932). Zu diesem Roman vgl. zuletzt Schmidt-Dengler, Wende-
lin: ,Statistik und Roman. Uber Otto Neurath und Rudolf Brunngraber®, in: ders.: Ohne
Nostalgie. Zur osterreichischen Literatur der Zwischenkriegszeit, Wien u.a. 2002, S. 82-91.
Zu Brunngraber s. auch Fuchs, Christoph: ,,Rudolf Brunngraber (1901-1960), in: Litera-
tur und Kritik, Nr. 32, H. 317/318, 1997, S. 103-109. Nicht zugénglich war mir die Arbeit
von Schneider, Ursula: Rudolf Brunngraber. Eine Monographie, Universitit Wien 1990
(Diss.).

23 Brunngraber, Rudolf: Radium. Roman eines Elements, Stuttgart u.a. 82.-86. Tsd. 1942.

24 Brunngraber, Rudolf: Radium. Roman eines Elements, Hamburg 1950 (rororo-Taschen-
buch, 8), Riickseite Vorsatzblatt: ,,Zu diesem Buch“. Nachgewiesen fand ich Uberset-
zungen ins Tschechische (Prag 1936), Englische (London 1937, New York 1937), Italie-
nische (Mailand 1937), Norwegische (Olso 1937), Schwedische (Stockholm [938),



Tatséchlich bot Brunngrabers Buch sowohl die Zeitdiagnose wie die Morali-
tait an, die dann auch 1951 in der aktualisierenden Wiederankiindigung der
Eich’schen Horspielbearbeitung anklingen. Die ,zivilisatorischen Moglichkeiten,
die wir mit der Atomenergie in Handen hatten®, so spekuliert eine Figur des Ro-
mans, als dessen Handlung die friihen 1920er Jahre erreicht, ,,waren, wiirden wir
nicht schon so weit sein, ganz bestimmt das Ende der Menschheit“.25 Doch nie-
mand scheint auf diese Mahnung héren zu wollen. Die Lehre der Romanfabel ist
dementsprechend. An den |7 Arbeiterinnen, die in Cynacs Radiumwerk tédlich
verseucht werden, erweist sich das Element als selbsttitig-iiberlegendes. Radio-
aktivitdt siegt Gber menschliche Planung: ,,Es war, als bewiese das richend sich
erhebende Element, wie schlecht die Menschen die ihnen anvertraute Erde ver-
walteten.“26

Dass Brunngrabers Roman die globale Verbreitung erst des Wissens, dann
des propagandistischen Kampfes um das Radium den Printmedien (fach- und po-
puldrwissenschaftlichen Zeitschriften, ,,Zeitungen, Gelehrtenarbeiten, amtlichen
Enunziationen, Statistiken“2?, Anzeigen, Werbeschriften, Telegrammen usw.)28
zuschrieb, ist historisch im Medienverbund der Jahre 1898-1920 (noch) angemes-
sen und erklarbar auch aus der Medienaffinitiat des gedruckten Romans mit ande-
ren Druckerzeugnissen, die sich leicht in ihn integrieren lassen. Seltsam mutet da-
gegen an, dass Eichs Horspiel zwar diese Verflechtung der Radiumspublizitdt mit
den genannten Printmedien ibernehmen wird, aber nicht die bei Brunngraber
begegnenden Reflexionen zur Strahlenkontinuitit des Radiums mit dem Radio.
Das scheint eine Konsequenz der (wiederum hérspielgemaBen) Reduktion des
Roman-Plots, aus dem Eich die beiden wichtigen Briider der Antagonisten Pierre
Cynac und George Purvis eliminiert.

Georges Bruder Francis namlich entwickelte bei Brunngraber eine medizi-
nisch-physikalische Weltformel, die eine Schwingungskontinuitit zwischen den
radioaktiven Strahlungen und den Wellen der Rundfunkiibertragung behauptete:

Er hatte Radioapparate gesehen. Jene Erfindung, die man, solange der
Krieg dauerte, nicht der Offentlichkeit iibergab. Und sein physikali-
sches Denken hatte damit eine neue Art elektromagnetischer Wellen
kennengelernt. Eine neue Art elektromagnetischer Wellen neben de-
nen des Lichts, der Warme, der ultravioletten Strahlen, der Rontgen-
strahlen, der Gammastrahlen des Radiums. [...] Das [W]esentliche [...]
war, daB so Verschiedenes wie Licht und Radiowelle, wie Wirme,
Rontgenstrahlung und Radioaktivitit das [G]leiche darstellten, namlich

Ungarische (Budapest 1938), Danische (Kopenhagen 1939) und Spanische (Barcelona
1943).

25 Brunngraber, Rudolf: Radium. Roman eines Elements, Berlin 1936, S. 83.

26 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 381. Vgl. S. 385 u. 392.

27  Brunngraber (wie Anm. 25), S. 225.

28 Siehe Brunngraber (wie Anm. 25), S. 46, 61, 224, 239, 249, 316f., 342, 374ff. u.o.



schwingende Energie, die sich verschieden manifestierte. Was fiir ein
AufschluBB, zumal wenn man bedachte, daB nicht nur das Radium ra-
dioaktiv war.29

Wenn Eich diese erstaunliche Passage nicht in sein Horspiel aufnahm, dann viel-
leicht auch deshalb, weil sich in Medien gegen ihren Hang zur Selbstreferenzialitit
eine gleichermaBen medienspezifische Betriebsblindheit auflehnt. Zudem ist die
eben zitierte Uberlegung Francis Purvis’ bei Brunngraber nur der Ausgangspunkt
eines geradezu pan-radiologischen Denkens, das den Konnex zwischen Radium-
strahlen und Rundfunkwellen ins Kosmische aufhebt. Francis Purvis’ Auffassung
des Krebses bringt das Organische mit dem Anorganischen, das Physische mit
dem Physikalischen, menschliche Organe und technische Effekte in eine so enge
Korrelation, dass unméglich zu entscheiden ist, ob seine Strahlen-Medien-Anth-
ropologie den Menschen auf die Technik oder die Technik auf den Menschen
Ubertragt. Aus der Orientierungsweise der Fledermause leitet er ab, ,[e]s spra-
chen sich die Lebewesen, die Zellen, die Organe, dann eben wie Radiosender und
Radioempfianger an.“30 Gesundheit sei das ,harmonische Schwingungsgleichge-
wicht aller Zellen; die zu suchende Krebstherapie miisse darauf zielen, ,,dal man
durch entsprechende elektromagnetische Einrichtungen die Zelle auf ihre Nor-
malschwingung zuriickbringt.“3! Wie Pierre Cynacs Bruder Gaston, ein Kompo-
nist, so erstrebt auch George Purvis’ Bruder Francis eine Erldsung der verderbten
Menschheit durch Harmonie: ,,ich werde Krankheiten noch mit Kurzwellen hei-
len.“32 Doch wihrend Gaston nur mit Miihe davon abgehalten werden kann, wie
viele Avantgardisten des frithen 20. Jahrhunderts ,,in theosophische, adventistische
und #hnliche Zirkel hineingezogen zu werden“33, entwickelt Francis eine eigene
~neue Weltlehre“34, der zufolge ,,das, was bei der anorganischen Natur die Radio-
aktivitat ist, bei der organischen die zelluldre Strahlung ist, also eine Art lebendiger
Radioaktivitét, die beide aber natiirlich“ — natiirlich! — ,auf eine Urstrahlung zu-
riickgehen.“3>

In dieser Urstrahlung funkte demnach alles in alles von je her hinein. Weil
eben

alle Wirklichkeit, [...] alle auf Erden uns bekannten Phidnomene [...]
nichts anderes sind als Manifestationen der Hochdurchdringlichen

29 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 280f. Vgl. S. 233.
30 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 286. Vgl. S. 299f.
31 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 300.
32 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 300.

33 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 336. Vgl. Loers, Veit/Witzmann, Pia (Hrsg.): Okkultismus
und Avantgarde. Von Munch bis Mondrian, Ausstellungskatalog, Ostfildern 1995.

34 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 321.
35 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 32If.



Strahlung. [...] Der Ather, der Raum zwischen den Weltkérpern [...] ist
die Zusammenfassung aller schwingenden Krifte, [...] der Realgrund
des Universums, der UrmutterschoB, die immaterielle Protomaterie
[...].3¢

Wem hier schon schwindlig wird, der verkennt, dass der Roman diese Universal-
strahlungslehre durch seine Handlung und Beschreibung sowohl iiberbietet wie
relativiert. Das Buch selbst ist ein Geflecht atmospharischer, personlicher, sozia-
ler, kultureller, politischer, erotischer usw. Strahlungen, Strahlen, Strome, Stim-
mungen, die auf seine Figuren einwirken wie von ihnen ausgehen.37 Wenn Francis
sich die Formel von der ,geistige[n] Radioaktivitit“38 schlieBlich doch nicht zuei-
gen macht, ndhert er sich dem impliziten Wissen des Romans, den nichts so um-
treibt wie der Kampf um die 6konomisch-politische Bemachtigung, die mit dem
Besitz der materiellen Radium-Vorkommen garantiert scheint. Die Uberdetermi-
nierung der Radium-Radio-Radioaktivitdt und der vielbemiihten Behauptung, an
den neuentdeckten Strahlungen gehe der Materialismus der Troisieme
République und generell des modernen Lebens zuschanden,3? bricht sich an der
massiven Stofflichkeit des Romans, der nicht Materie als Energie erklart, sondern
die Energien seiner Figuren aus ihrer Jagd nach Materie begriindet. Diese Ener-
gien sind als allgemeine global, als Suchenergien lokal fokussiert. Dabei verrit
Brunngraber die Allgemeinheit der Motive seiner Personen (Gier, Rausch, Entde-
ckung, Gliick) an die Ethnizitit, mit der er ihre Charaktere markiert. Die kras-
seste dieser Bezeichnungen ist das antisemitische Stereotyp, das den amerikani-
schen Radium-Magnaten Calloun als Shylock-Figur bezeichnen soll.40 Diese Figur
verkoérpert so etwas wie den ,Weltjudas“4! des kapitalistischen Weltmarkts, wih-
rend ihm zugleich als ,Kaftanmensch[en]“42 noch ein gewisses (obgleich exo-
tistisch karikiertes) Menschentum43 zukommt. Dass dieses Menschentum, als
ethisches wie anthropologisches, seinerseits durch historische Konditionierungen
sozialer, kultureller und nicht zuletzt medialer Art transformiert, ja allererst for-
miert werden kénnte, konzediert der Roman nur implicite. Sein Autor hat das
Thema der globalisierten Vernetzung der Menschheit wie des Menschseins, der

36 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 321.

37 Siehe etwa Brunngraber (wie Anm. 25), S. 273, 289, 293 u.6. Zur Konjunktur solcher
Immaterialititsvorstellungen zur Zeit der Radium-Entdeckung s. Christoph Asendorf:
Stréme und Strahlen. Das langsame Verschwinden der Materie um 1900, GieBen 1989.

38 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 324.

39 Siehe Brunngraber (wie Anm. 25), S. 54, 60, 231, 287 u. 321.

40 Siehe Brunngraber (wie Anm. 25), S. 310. Vgl. insg. S. 302-311 u.6.

41  Brunngraber (wie Anm. 25), S. 168.

42 Brunngraber (wie Anm. 25), S. 168 u. 302.

43  Brunngraber (wie Anm. 25), S. 315: ,sein [scil. Callouns] ganzes Menschentum®.



menschlichen Aisthesis und Sinnesnatur, wieder aufgenommen. Sein erster groBer
Nachkriegsroman heiBt Der ténende Erdkreis. Roman der Funktechnik.44

Unbelastet von den zwischen Brunngraber und Eich auszumachenden gene-
risch-formalen und lebenswerkgeschichtlichen Verstrickungen ist Wolfgang Wey-
rauchs Die japanischen Fischer, eines der meistbeachteten bundesdeutschen Hor-
spiele der 1950er Jahre. 1954 berichteten Nachrichten von US-amerikanischen
Atomversuchen im Westpazifik, bei denen japanische Inselbewohner kontaminiert
wurden. Binnen weniger Monate findet ihr Schicksal ein Echo in Weyrauchs Hor-
spiel, das am 24. Mai 1955 vom Bayerischen Rundfunk urgesendet wird. In den
folgenden sieben Jahren folgen Ausstrahlungen durch den HR, den NDR, den
Deutschlandsender (Berlin), Radio Warschau, Radio Prag, Radio Ljubljana, die
BBC London, Radio Hilversum, Radio Wien und Radio Rom.45

Das bei Brunngraber und Eich anzutreffende Zeit- und Abhéngigkeitsverhalt-
nis zwischen literarischer Narration fiir den Druck und radiofoner Darstellung fiir
den Ather kehrt sich nun um. 1959 erscheint De japanse vissers,*6 ein Roman des
Flamen Roger Fieuw — als Romancier beinahe eine Gegenfigur zur skrupellos mit
Radium spekulierenden wallonischen Roman- und Hérspielfigur Pierre Cynac.
Obwohl Weyrauchs Hérspiel, ausweislich seiner Produktion durch Radio Hilver-
sum, bis in den Sprachraum dieses Autors hineinwirkte, hat Fieuws Text mit dem
deutschen nicht viel mehr als ein paar welthistorische Grundziige des Plots und
den Titel gemein. Fieuw (1922-1960) hatte seinen ersten akademischen Abschluss
durch eine Arbeit tiber Knut Hamsun erworben, dann den Titel eines Dr. jur. er-
worben. Sein belgischer Verlag riihmt De japanse vissers als preisgekronten psy-
chologischen Problemroman, der inhaltliche Kiihnheit mit Fachkenntnis ver-
binde.4” Der heutige Leser darf wohl eher von einem Werk der Kolportage spre-
chen, das nach dem Prinzip der Stoffhdufung verfahrt. Prof. Diirkheim, ein mittel-
europidischer Jude, ist vor der Verfolgung durch die Nazis in die USA gefliichtet
und hat sich dort den unter strengen Sicherheitsvorkehrungen arbeitenden staat-
lichen Waffenlaboren verschrieben. An der Schwelle zur Erprobung einer neuen
Bombe dngstigen ihn Gewissensqualen. In dieser Angst flieBen Elektrizitit, Radio-
welleniibertragung und drohende atomare Verseuchung ebenso zusammen wie
sie sich trennen:

44  Brunngraber, Rudolf: Der ténende Erdkreis. Roman der Funktechnik, Hamburg 1951.

45 Siehe Weyrauch, Wolfgang: Dialog mit dem Unsichtbaren. Sieben Horspiele. Mit einem
Nachwort von Martin Walser, Olten/Freiburg i. Brg. 1962, S. 249.

46  Fieuw, Roger: De japanse vissers, Briigge 1959. Deutsch: Die japanischen Fischer. Roman,
libers. v. Georg Hermanowski, Bonn 1961.

47 Fieuw (wie Anm. 46), Umschlagriickseite: ,,Zijn bekronnde roman [...] is een psycho-
logische problemroman [...]. Een merkwaardig romandebut, zowel om de gedrurftheid
van de inhoud, als wegens de vakbekwaamheid waarmede de inhoud tot zijn recht
wordt gebracht.*



Die Angst durchdrang alles. Wie die Elektrizitdt alles durchdringt: die
Welt, die Natur, das Leben, unsere Muskeln, unsere Nerven, unsere
Gefiihle, unsere Gedanken. [...] Aber auch dieser diirre, nahezu ma-
thematische Vergleich muB auf die Dauer enttduschen. Die Elektrizitait
1aBt sich wenigstens beherrschen, ihre Stromstirken und Widerstande
sind bekannt, genauso wie der dem Licht, der Warme, den X-Strah-
len, den Radiowellen und den supersonischen Schwingungen gemein-
same elektromagnetische Charakter. Die Angst dagegen entgeht un-
seren unzureichenden Reflexen [...].48

Die Wirkung der von Dirkheim entwickelten Versuchsbombe, die schlieBlich
Uber dem Pazifik abgeworfen wird und dem Vater von Diirkheims japanischem
Mitarbeiter sowie der ganzen librigen Besatzung eines japanischen Fischerbootes
den Tod bringt, erscheint ihren Opfern als alle bisherige Erfahrung tbersprin-
gende elektrische Intensitit: ,,,Es muB enorm viel Elektrizitit in der Luft sein.*,4?
sagt der Funker zum Kapitdan des Schiffes. Diese todbringende Hyper-Elektrizitit
versucht Diirkheim — im verzweifelten Vertrauen auf die Selbstheilungskraft tech-
nologisch induzierter Risiken durch technologisch geférderte Remedur — mittels
eines Verfahrens zur Wiederableitung zu depotenzieren: ,,,Ein radioaktiver Kor-
per strahlt Beta-Partikel aus. Beta-Strahlen sind reine Elektronen. [...], man darf
sie nicht als Wechselstrom auffangen, sondern iiber einen elektro-statischen Ent-
lader.“50 Diese Therapieversprechen muten heute nicht kenntnisreicher an als
das duck and cover, das den Amerikanern seinerzeit als VerhaltensmaBregel im Fall
eines atomaren Angriffs empfohlen wurde. Diirkheim verliert am Ende alle gesell-
schaftliche Achtung und regierungsoffizielle Unterstiitzung und sieht seinem baldi-
gen Tod entgegen. Sowohl durch die langere Begegnung mit dem verseuchten
alten Fischer wie durch Selbsterprobungen der von ihm angepeilten Strahlenthe-
rapie hat er sich seine Lebenserwartungen drastisch verkiirzt.

Medienhistorisch gelesen iiberspringt der Roman das Radiozeitalter, in dem
die Horspielautoren Eich und Weyrauch die Atomgefahr verorteten. Seine Figu-
ren kennen zwar die Gewohnheit, die zeitliche Orientierung und Strukturierung
des Tages aus dem Radio zu beziehen, verfiigen auch schon iiber Transistorgerite
und spielen mit ihren Radios den Passanten in den StraBen Tokios eine unver-
stindliche akustische Simultan-Collage vor.>! Vom Abwurf der Bombe erfihrt die
amerikanische Offentlichkeit aber bereits durch das Fernsehen, das Prof. Diirk-
heimer aus diesem Anlass interviewt.>2 Dass die Fische auf dem Tokioter Markt
verseucht sind, vernehmen die Einwohner der Stadt hingegen nicht aus dem

48 Fieuw (wie Anm. 46), S. 37f.

49  Fieuw (wie Anm. 46), S. 165. Vgl. S. 167 u. 170.

50 Fieuw (wie Anm. 46), S. 244.

51 Siehe Fieuw (wie Anm. 46), S. 110, 132, 181 u. 184.
52 Siehe Fieuw (wie Anm. 46), S. 198-201.



Fernsehen, das in den Lokalen, in denen sie zu Mittag essen, lduft, sondern durch
Lautsprecherdurchsagen von der StraBe.53 Die zur Messung der Bombenwirkung
installierten amerikanischen Messgerite kollabieren unter dem Druck der Explo-
sion im Umkreis von 500 km und auch, wie ein amerikanischer Navigator sagt,
»auBerhalb dieses Radius“.>4 Gleiches widerfihrt dem Funkgerit an Bord der
Fukuriu Maru.5> Von diesen Katastrophen zu berichten springen nunmehr Medien
ein, die jenseits des Radiozeitalters liegen: das Fernsehen, der Lautsprecher — und
eben die Literatur, der Roman. lhre medialen Radien — Radien der Nahe, der
Kontiguitdt — scheinen nach dem Bombenabwurf an der Zeit zu sein. Oder zeit-
los.

Schon Weyrauch hatte den Weg der japanischen Fischer nach plakativen, si-
cher problematischen Mustern stilisiert. Was sie erleiden: Verseuchung, Flucht
vom Wasser aufs Land, dort ihre Ausgrenzung, da die Allgemeinheit sie fiir ,,aus-
sitzig“56 hilt, endlich der Entschluss, geschlossen-einsam, als Bund aller verstrahl-
ten Fischer in den Wald und dort gemeinsam in den Freitod zu gehen, zitiert und
verbindet ein Japanklischee: den seppuku (harakiri) mit der christlichen Vorstellung
des Opfergangs. Sprachlich hat Weyrauch seinen Gegenstand quasi-lyrisch exoti-
siert, vermutlich um ihn sowohl fremd scheinen zu lassen wie in chorischen Pas-
sagen und vor- und zuriick-springenden Dialogszenen erzihlbar zu machen. Das
Gewolk der geziindeten Bombe nennen die Fischer den ,,Griinen Drachen®, und
wenn sie zum ersten Mal mit dem Angstwort selbst benennen, was sie erleben
muBten, sagen sie, das Atom sei in sie hineingesprungen.5? Vermutlich um zeitge-
schichtlicher Kolorit-Scharfe willen erinnern sich die Fischer explizit an die Ab-
wiirfe von Hiroshima und Nagasaki.>8 Tatsichlich waren diese fiir die Japaner
auch eine Medienerfahrungszasur, weil auf sie hin sich zum ersten Mal der Tenno
Uber Radio an sein Volk wandte und es dabei mit der Fremdheit seiner traditio-
nalen Diktion befremdete. Weyrauchs Horspiel reflektiert auf sein Medium auf
ganz andere Weise. Fast scheint es, als préasentiere und verwendete es das Radio
als verschaltet mit einem jener ,Apparate“>?, mit der die kommunale Markt-
kommission den verstrahlten Fischen auf den Leib riickt. Es sind Geigerzihler,

53 Siehe Fieuw (wie Anm. 46), S. 213f.
54  Fieuw (wie Anm. 46), S. 151.
55 Siehe Fieuw (wie Anm. 46), S. 160.

56 Weyrauch, Wolfgang: ,,Die japanischen Fischer. Horspiel“, in: Schwitzke, Heinz (Hrsg.):
Sprich damit ich dich sehe. Sechs Horspiele und ein Bericht iiber eine junge Kunstform
[1960], Minchen 1969, S. 153-178, hier S. 173. Weitere Abdrucke des Hérspieltextes
in: Sinn und Form, H. 8, 1956, S. 373-402; Weyrauch, Dialog mit dem Unsichtbaren (wie
Anm. 45), S. 59-90; ders.: Das griine Zelt. Die japanischen Fischer, (Reclams Universal-
Bibliothek, 8526), Stuttgart 1963. — Forschung: Schneider, Irmela/Riha, Karl (Hrsg.): Zu
den Horspielen Wolfgang Weyrauchs (MuK), H. 14, Siegen 1981.

57 Siehe Weyrauch, Die japanischen Fischer (wie Anm. 56), S. 157 u. 176.
58 Siehe Weyrauch, Die japanischen Fischer (wie Anm. 56), S. 161, 168 u. 174.
59 Weyrauch, Die japanischen Fischer (wie Anm. 56), S. 172.



und sie iibersetzen die radioaktive Verstrahlung ins Akustisch-Wahrnehmbare.
Doch die implizite — fast schon explizite — Poetik und Medienasthetik von Wey-
rauchs Horspiel lasst etwas anderes vernehmen. Sie identifiziert das Radio, aus
dem das Horspiel kommt, als eine Art Impfung mit Radioaktivitit. Durch das Ra-
dio wird sie an den Hérer vermittelt, und zugleich wird er durch das Radio davor
gewarnt.

Ob diese Synchronizitét nicht wieder, wie in Eichs Gedicht Betrachtet die Fin-
gerspitzen®0, zu spit kommt, steht dahin. Das Hérspiel endet mit dem Eich’schen
Appell ,Seid wachsam, ihr!“.é! Der, der ihn spricht, ist Susushi, ein einsamer Fi-
scher, der letzte Uberlebende, der sich dem kollektiven Opfertod im Wald ent-
zogen hat und nun in den Ather spricht, was er erlebt und gelernt und zu lehren
hat. Er spricht, wahrend er empfindet, dass der Tod durch Verstrahlung ihm
ndherriickt, und er reprasentiert in diesem Sprechen das Radio selbst: die Prasenz
der Stimme, deren Persistenz, ihre iltere, zéhere, groBere Reichweite, ihren gro-
Beren Radius iiber das Mittel der Schrift hinaus, schlieBlich die beiderseitige Ano-
nymitit der Kommunikation zwischen Sender und Zuhérerschaft. Susushi sagt:
,»Sie horen die Schritte von Leuten, die tot sind. Ich hore sie gehn, als ob sie um
das Grab herumgingen, das ich aus der Erde kratze. [...]“ — eine Demonstration
der indikativischen Wendung des Konjunktivischen, aber auch der Prisentierung
des Préteritalen (,,ich hore sie, als sie [...] herumgingen®), der Vergegenwirtigen
des Vergangenen, auch der Verlebendigung der Toten durch das Radio. Er betont
die unsichtbare Apersonalitit der radiofon mediatisierten Verbindung zwischen
ihm, dem fremden unbekannten Sprecher, dessen einzelne Stimme ein ganzes
Volk repriasentiert, und der ihm fernen, unbekannten vor den Geriten verstreu-
ten Publikum vor den Radiogeriten: ,,Ich weiB gar nicht, wer Sie sind, mit dem ich
rede. Ich weiB nicht einmal, ob ich iiberhaupt mit jemandem rede“.62 Doch auch
wenn er nicht mehr schreiben kann, reicht seine kommunikative Mobilitit gerade
noch zur gesprochenen, also fiirs Live-Radio geeigneten Botschaft: ,,[...] Ich wollte
mich retten, aber es ist mir nicht gelungen. Ich kann kaum noch meine Hande
bewegen. Ich kann fast nicht mehr sprechen.“63 Und Susushi betont, dass er als
Sterbender spricht. Sein Reden gibt seinen Tod an die Allgemeinheit der Horer

60 Ein Gedicht, das Weyrauch spitestens 1965 kennengelernt und geschitzt hat, als er es
in einem poetologischen Essay in extenso zitierte; s. Weyrauch, Wolfgang: Dialog iiber
neue deutsche Lyrik (Vorspann, 1), ltzehoe-VoBkate 1965, S. 20f.

61 Weyrauch, Die japanischen Fischer (wie Anm. 56), S. 178.

62  Weyrauch, Die japanischen Fischer (wie Anm. 56), S. 157. Der Satz erinnert an den letz-
ten, um phatische Respondenz bemiihten Sprechakt des Radioreporters in Orson
Welles’ Horspiel The War of Worlds (1938): ,Isn’t there anyone on the air?* (,Sound
Transcript , The War of the Worlds‘ von Howard Koch und Orson Welles®, in: ,The War
of the Worlds‘/,Der Krieg der Welten®. Vier Horspiele. Transcripte von Werner Faulstich,
Tibingen 1981, S. 11-32, hier S.26). Es ist die Frage nach den Ohrenzeugen der
Apokalypse — d.h. danach, ob sie schon stattgefunden und niemand mehr, dem von ihr
berichtet werden konnte, {ibrig gelassen hat.

63  Weyrauch, Die japanischen Fischer (wie Anm. 56), S. |57.



weiter, als Mahnung, gewiss, aber eben auch als akustische Kontamination mit
Radioaktivitat vermittels der Radiowellen:

Mein Grab ist bald fertig. Bald kann ich mich hineinlegen. Dann werfe
ich die Erde Uber mich und bin verschwunden. Dann kann ich nie-
manden mehr anstecken. Auch Sie nicht, mit dem ich mich unterhalte.
Jetzt kann ich Sie noch anstecken. Nehmen Sie sich in acht vor mir.
Ich bin verseucht.64

64  Weyrauch, Die japanischen Fischer (wie Anm. 56), S. |57.
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BEGRIFFSEROSIONEN — AM BEISPIEL
OFFENTLICHKEIT

VON ANDREAS KAUSER

Dass Offentlichkeit medienabhingig und insofern den durch Medienumbriiche
verursachten Veranderungen unterworfen ist, diirfte spatestens seit den Untersu-
chungen von Jiirgen Habermas zum Strukturwandel der Offentlichkeit oder von
Richard Sennett zu Verfall und Ende des offentlichen Lebens bekannt sein.!
Veranderung als Umbruch ist Leitidee beider Texte, die den Anteil der Medien
(wie Zeitung oder Theater) an diesen Veranderungen sowie Spezifik und Exklusi-
vitdt dieser Medien fiir die biirgerliche Offentlichkeit hervorheben; beide Ab-
handlungen vertreten dabei die These, dass Offentlichkeit durch massenmediale
Ein- und Umbriiche degenerieren kann, so dass zwischen Offentlichkeit und Mas-
senmedien ein spannungsvolles Verhaltnis mit tendenzieller Ausschlussgefahr be-
steht. Ist so die ,Selektivitit des Mediums“2? entscheidende Bedingung dafiir, dass
die Unterscheidung von &ffentlich und privat gelingt, dann erméglicht erst die
Kulturtechnik der Einsamkeit oder der Privatheit des Hauses die erfolgreiche
Ausbreitung des Mediums Schrift und des Lesens, welche Basis der Unterschei-
dung von privat und offentlich sind: ,Insofern kann man sagen, dass es keine
Verschriftlichung der Gesellschaft ohne ihre Verhauslichung gibt, und wird dem
sofort hinzufiigen miissen, dass dieser Verhiuslichung die Entwicklung einer Of-
fentlichkeit korrespondiert, die ihrerseits kritisch beobachten, aber auch ermuti-
gen und begriiBen kann, was die Individuen sich in ihren Hausern, gebeugt lber
ihre Schriften, Urkunden, Briefe und Geldscheine, ausdenken.3

| Vgl. Habermas, Jiirgen: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer
Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft, Neuwied/Berlin 1962; Sennett, Richard: Verfall
und Ende des 6ffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitdt [1974] Frankfurt a.M. 1983.

Baecker, Dirk: Form und Formen der Kommunikation, Frankfurt a.M. 2005, S. 178-183.

Baecker (wie Anm. 2), S. 195. Diese Koppelung von Offentlichkeit an Printmedien und
deren Trennung von Massenmedien hat sich wissenschaftsinstitutionell und -historisch in
der Abkoppelung von Zeitungswissenschaft und Publizistik von Medien- und Kommuni-
kationswissenschaft niedergeschlagen, vgl. Péttker, Horst: ,Journalistik als Kulturwissen-
schaft? Episoden einer Anndherung®, in: Zeitschrift fir Literaturwissenschaft und Linguis-
tik: Konzeptionen der Medienwissenschaften II, Jg. 34, Nr. 133, 2004, S. 66-90 zur Uber-
windung dieser Trennung durch Annidherung der Journalistik an die Kulturwissenschaft,
um dem ,,Gelingen von &ffentlicher Kommunikation* (S. 67) besser gerecht zu werden.
Aus anderer Richtung wird dies bestitigt durch die Gattung des Romans, dessen Ver-
schriftlichung von Intimitit im 18. Jahrhundert dem Offentlichkeitsmedium Zeitung mit
seiner Verpflichtung auf Neuheit korrespondiert, vgl. Werber, Niels: Liebe als Roman.
Zur Koevolution intimer und literarischer Kommunikation, Miinchen 2003. Die Koppelung
der Begriffe Offentlichkeit und &ffentliche Meinung an die Medien Schrift und Buch-
druck/Presse betont auch Hérisch, Jochen: Eine Geschichte der Medien. Von der Oblate
zum Internet, Frankfurt a.M. 2004.



Insofern scheint die Kategorie der Offentlichkeit an die Ausbreitung und
Durchsetzung von Buchdruck und Printmedien gekoppelt zu sein, denen der Be-
griff die zentrale Unterscheidung von privat und &ffentlich verdankt. Folgerichtig
miisste eine Erosion dieser Koppelung von Offentlichkeit an das Leitmedium des
Buchdrucks durch andere und neue Medien oder Vorgange wie die kulturelle Zu-
rickdrangung des Textes und das Vordringen von Bildern in offentlichkeitsrele-
vanten publizistischen Medien* auch den Begriff selbst in Mitleidenschaft ziehen.
Allerdings lsst sich das kritische Verhiltnis von Massenmedien und Offentlichkeit
bereits bei Habermas und Sennett beobachten: als zunichst formale Opposition
durchzieht es die Untersuchungen, die noch vor inhaltlichen Bestimmungen fest-
stellen, dass Offentlichkeit und Massenmedien ein schwieriges oder sogar inkom-
patibles Verhiltnis unterhalten, so dass von zwei éffentlichkeitsbegriffen auszu-
gehen ist. Wihrend der eine Offentlichkeitsbegriff als idealer, normativer und all-
gemeiner definiert wird, obwohl diese Offentlichkeit durchaus medienspezifisch
und historisch der an Printmedien und Buchdruck gekoppelten Medieninnovation
entstammt, wird der andere Offentlichkeitsbegriff empirisch auf mediale Teilof-
fentlichkeiten eingeschrankt und bezogen, obwohl (Massen-)medien immer star-
ker dasjenige bestimmen, was (iberhaupt Offentlichkeit sein kann und ausmacht:
»Auszugehen ist also von einem doppelten Offentlichkeitsbegriff, der einerseits
den tradierten Begriff einer universellen Offentlichkeit* als einer umfassenden
Kategorie (als Ideal) einschliet, andererseits die Existenz einzelner, vornehmlich
medial definierter (empirisch darstellbarer) ,Offentlichkeiten* erkennt.“5

Um seinen ,paradoxalen‘ Offentlichkeitsbegriff diskursiv operationalisierbar
zu halten und vor Zirkelhaftigkeit zu bewahren, insistiert Niklas Luhmann auf der
Unterscheidung von Massenmedien und Offentlichkeit:

Diese zunichst paradoxale [...] These laBt sich weiterbehandeln,
wenn man zwischen dem System der Massenmedien und der Offent-
lichkeit unterscheidet. Dazu muB zunichst ein Begriff der ,Offentlich-
keit' vorgestellt werden, der sich deutlich genug vom System der

4  Ein Vorgang, der als pictorial oder iconic turn bekannt geworden ist und dessen
offentlichkeitsverandernde Konsequenzen Bredekamp, Horst: ,,Drehmomente — Merk-
male und Anspriiche des iconic turn“ hervorhebt, in: Maar, Christa/Burda, Herbert
(Hrsg.): Akademie zum dritten Jahrtausend: Iconic turn, KéIn 2004, S. 15-25. Institutionen
der biirgerlichen Offentlichkeit wie Le Monde oder die Frankfurter Allgemeine Zeitung
»als letzte jener wort- und wertfixierten Zeitungen® hatten sich den Bildern gedffnet.
Auch Bredekamp sieht die epistemologischen und kategorialen Folgen, die eine sprach-
analytisch sanktionierte Theorie gleichsam kontrafaktisch gegen die ,kulturellen Ver-
schiebungen vom Text zum Bild* (S. |5) etablierte.

5  Hickethier, Knut: Einfiihrung in die Medienwissenschaft, Stuttgart 2003, S. 207.



Massenmedien und auch vom Begriff der ,Offentlichen Meinung’ un-
terscheidet.6

Diese Unterscheidung kommt medienhistorisch auch deswegen zustande, weil
trotz einer ihm unterstellten Allgemeinheit und ldealitit die Kategorie genetisch
an die ,,Druckpresse“7 gebunden ist, so dass Offentlichkeit und Schriftlichkeit eine
enge definitionsnotwendige Koppelung eingehen, umgekehrt aber die fortschrei-
tende Medialisierung dieser Offentlichkeit® durch (digitale) Medienumbriiche mit
(begrifflicher) Irritation zur Kenntnis genommen wird, wonach eben Offentlich-
keit und Massenmedien ein schwieriges Verhiltnis unterhalten. Wenn Theorien
des digitalen Medienumbruchs den Begriff der Performanz exponiert haben?,
dann dient der Gegenbegriff der Reprisentation Luhmann zur Definition von Of-
fentlichkeit: die Unterschiedlichkeit der Kategorien indiziert indessen differie-
rende Konzeptionen und Epistemologien ,,Die Funktion der Massenmedien ware
demnach nicht in der Produktion, sondern in der Reprisentation von Offentlich-
keit zu sehen.“!10

Habermas und Sennett waren von Leitkategorien und deren Differenz wie
biirgerliche/reprisentative Offentlichkeit oder privat/6ffentlich ausgegangen, de-
nen in der historischen Rekonstruktion des Wandels vom 18. zum 20. Jahrhundert
ein empirisches Substrat entsprach. Insofern ist Gegenstand beider Biicher der
Diskurs (etwa bei Kant) iiber die Offentlichkeit unter der Annahme, dass dieser
Diskurs den Gegenstand Offentlichkeit sowie deren Leitmedien widerspiegelt

6  Luhmann, Niklas: Die Redlitdt der Massenmedien, Opladen 1996, S. 184. In Luhmanns
Die Politik der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 2000, wird Offentlichkeit gegeniiber der Leit-
kategorie ,6ffentliche Meinung’ noch weiter marginalisiert; &ffentliche Meinung aber ist
an den Akt der verbalen EntauBerung, des sprachlichen Artikulierens und Rasonnierens
gekoppelt, eine Fixierung auf Sprache, die Matthias Vogel (Medien der Vernunft. Eine
Theorie des Geistes und der Rationalitdt auf Grundlage einer Theorie der Medien, Frankfurt
a.M. 2001) kritisch — unter Rekurs auf den 6ffentlichkeitsrelevanten Begriff Aufklarung —
rekapituliert hat und durch seinen Vorschlag, Medien stiarker durch nonverbale, adsthe-
tisch-mediale Akte bestimmen, Gberwinden will. Desgleichen sind Medientheorien im
Umkreis des digitalen Medienumbruchs massiv von einer Tendenz der Entsprachlichung
des Medienbegriffs gekennzeichnet. Medienkommunikation, Performanz und iconic turn
haben ihr Zentrum auch darin, dass nonverbale Elemente des Medialen wie Visualitat
oder Korperlichkeit elaboriert werden und damit die éltere sprachlich-kommunikative
Fassung des Medienbegriffs iberwunden oder zumindest metaphorisch erweitert wird.

Luhmann (wie Anm. 6), S. 187.

8  Fortschreitende Mediatisierung von Kultur und Gesellschaft sind zentraler Begriff und
Vorgang bei Krotz, Friedrich: ,Metaprozesse sozialen und kulturellen Wandels und die
Medien®, in: Medienjournal, Jg. 27, Nr. 1, 2003, S. 7-20.

9 Vgl etwa Kramer, Sybille (Hrsg.): Performativitdt und Medialitdt, Minchen 2004.

10 Luhmann (wie Anm. 6), S. 188. Insofern Reprisentation bestimmt werden kann durch
Zeichen (Zahlen/Buchstaben) und deren (De-)Codierung, wahrend Performanz kérper-
lich-mediales Handeln und Agieren meint und einer Semantik bedarf, welche Gesten,
Blicke, Rdume, Atmosphdren mit einbezieht und aufwertet, vgl. Fischer-Lichte, Erika:
Asthetik des Performativen, Frankfurt a.M. 2004.



oder adiquat reprasentiert. Fiir den digitalen Medienumbruch sind eine ganze
Reihe von empirischen Phinomenen der Verinderung von Offentlichkeit kenn-
zeichnend, wie multimediale Medienkommunikation, welche die Einwegkommu-
nikation vom Sender zum Empfanger ersetzt durch eine interaktive Stiarkung des
Nutzers, aber auch eine mediale Relativierung der Buch- und Sprachdominanz
durch Hybridisierung einer Netz-, Wissens- und Informationsgesellschaft herbei-
fiihrt. Dabei sind die Leitbegriffe der medialen Transformationen der Offentlich-
keit um 2000 und ihre Differenz von den Transformationen betroffen, so dass
Begriffsklarung oder Begriffsgenerierung den Untersuchungen der Veranderungen
vor- oder zwischengeschaltet ist:

Die hergebrachte Opposition von privat und &ffentlich schwindet zu-
sehends, Intimitdt wird — zumal bei prominenten Personen — als be-
sonders pikant fiir die Offentlichkeit herausgestellt. ,Offentliche Mei-
nung’ als der empirische Durchschnitt von Einzelmeinungen wird von
der kommerziellen Demoskopie unentwegt erhoben, damit kiinstlich
konstruiert und als Legitimation fiir diese oder jene politische Ent-
scheidung herangezogen [...].!!

Wenn dort konstatiert wird, dass durch die ,,anhaltende Diversifikation der Me-
dien“ Offentlichkeit fragmentiert und verstreut werde zu Teiléffentlichkeiten ei-
ner audience polarization'2, dann wird hierdurch die Einheit des Begriffs
Offentlichkeit entdifferenziert. Baeckers Buch enthilt ein zweites Inhaltsverzeich-
nis, den ,,Index der Formen“!3, der diese Arbeit am Begriff schematisiert, wie z.B.
~Gesellschaft = Interaktion/Organisation/Protest/Gesellschaft“!4. Bereits Luh-
mann hatte die Definition von Offentlichkeit als Zugangsoffenheit, AnschlieB-
barkeit oder Inklusion dahingehend problematisiert, dass diese Transparenz ,,pa-
radoxal“ Intransparenz erzeuge. !>

Zum einen fallt der Kollaps herkémmlicher Differenzen wie 6ffentlich/privat,
Freund/Feind oder die Anndherung bisheriger Begriffskontrahenten wie Journa-
lismus und Public Relations auf. Zum anderen ist die begriffshistorische Selbst-
Verstindigung liber diese zusammengebrochenen Differenzierungscodes not-
wendiger Bestandteil der Analyse. Begriffe und Diskurse sind als Medien der wis-
senschaftlichen Kommunikation den Untersuchungen sozialer, politischer oder

Il Kiibler, Hans Dieter: Kommunikation und Medien. Eine Einfiihrung, Miinster 2003, S. | 18;
selbst diese demoskopische Variante einer medialen &ffentlichen Meinung behilt deren
verbales Substrat im Ritual von Frage und Antwort oder den Zahlencodes der statisti-
schen Resultate aufrecht.

12 Vgl. Fohrmann, Jiirgen/Orzessek, Arno (Hrsg.): Zerstreute Offentlichkeiten. Zur Program-
mierung des Gemeinsinns, Miinchen 2002.

13 Baecker (wie Anm. 2), S. 28If.
14 Baecker (wie Anm. 2), S. 281.
15  Luhmann (wie Anm. 6), S. 188.



kultureller Transformationen (etwa von Offentlichkeit) integriert oder sogar vor-
ausgesetzt, um aufgrund der mangelnden Triftigkeit oder Genauigkeit begrifflicher
Oppositionen wie Freund/Feind, &ffentlich/privat, Mensch/Medium!é, analog/di-
gital!7, Massenmedium/Offentlichkeit, neue/alte Medien zu anderen Begriffsoppo-
sitionen wie Inklusion/Exklusion'8, Authentizitit/Simulation, OriginaI/Kopie"’, Per-
formanz/Medialitit, Medien/Kérper, Medium/Bild zu gelangen. Ist Offentlichkeit
als Begriff und nicht als mediale Empirie an Buchdruckmedien gekoppelt und ist
durch Medienumbriiche des 20. und 21. Jahrhunderts gerade auch diese Koppel-
ung infrage gestellt worden, so zieht dieser Vorgang auch die Konsistenz und
Trennscharfe der Begriffe, die fiir mediale Vorgange angewendet werden, in Mit-
leidenschaft.

16 Die AuBerkraftsetzung der Opposition von Mensch und Medium durch den Nachweis
der fachwissenschaftlichen Medialisierung des Korpers gelingt Stefan Rieger (Die Indi-
vidualitit der Medien. Eine Geschichte der Wissenschaften vom Menschen, Frankfurt a.M.
2000) deswegen auf der Ebene der Diskurse, der Episteme und der Begriffe (iiber Me-
dien), wobei die methodische Spannung zwischen Diskurs und Empirie, Begriff und Me-
dium zum Kernbestand des Problems hinzugezahlt wird: ,,Dabei wird deutlich, daB die
gangige Rede von einem Koérper, der durch Medien zum Verschwinden gebracht wird,
sowohl historisch als auch systematisch zu kurz greift. Um Schnittstellen zwischen
Mensch und Medium nicht nur zu behaupten oder als Reizwort einzusetzen, sollen — auf
der Ebene von Metaphorologie und Rhetorik sowie auf der Ebene von Epistemen und
ihrer Epistemologien — solche Beriihrungspunkte zwischen dem, was Mensch und
Medium heiB}t, rekonstruiert werden.“ (S. 9).

17 Vgl. Schréter, Jens: ,Analog/Digital- Opposition oder Kontinuum?“, in: ders./Béhnke,
Alexander (Hrsg.): Analog/Digital - Opposition oder Kontinuum? Zur Theorie und Geschich-
te einer Unterscheidung, Bielefeld 2004, S. 7-30. Schréter fasst das begriffshistorische und
-analytische Resultat folgendermaBen zusammen: ,So wichst das Bewusstsein dafiir,
dass die Unterscheidung analog/digital wohl niemals eine Frage reiner Sukzession, aber
auch nie nur eine Frage von Opposition oder Kontinuum war. Andererseits heilt das
gerade nicht, dass die Unterscheidung jetzt einfach bedeutungslos wird — im Gegenteil
[...] die Unterscheidung wird vielmehr neu geordnet. Die fundamentale Bedeutung der
Analog/Digital-Differenz zeigt sich gerade darin, dass sie umgeordnet werden kann, ohne
zu verschwinden. Dadurch wird deutlich, dass der Umbruch von analog zu digital nicht die
Form eines reinen Einschnitts, sondern die einer ,autochthonen Transformation® besitzt,
in der [...] Differenzen und Kontinuititen gleichermaBen irreduzibel sind. Medienum-
briiche sind keine absoluten Einschnitte und Risse, sondern Umordnungen komplexer
Konstellationen.” (S. 29)

18 Vgl. Epping-Jager, Cornelia u.a. (Hrsg.): Freund, Feind & Verrat. Das politische Feld der
Medien (Mediologie Bd. 12), KéIn 2004, S. 7-13 gehen von der Behauptung aus, dass die
fiir die politische Offentlichkeit des 20. Jahrhunderts zentrale Opposition von Freund/
Feind angesichts digitalisierter Offentlichkeit durch die Opposition Inklusion/Exklusion
ersetzt werden miisse.

19 Fehrmann, Gisela u.a. (Hrsg.): Originalkopie. Praktiken des Sekunddren (Mediologie Bd.
I'1), Kéln 2004.



Der digitale Medienumbruch ist so auch ein epistemologischer Umbruch?20,
der die Kategorien der Analyse und Beschreibung in ihrer Differenzierungsfahig-
keit und vor ihrer Anwendbarkeit liberpriift und dabei eine begriffshistorisch-
analytische Evaluierung dieser Differenzierung oder Entdifferenzierung vornimmt,
die dabei das metaphorische Substrat von Kategorien und damit deren Ubergin-
gigkeit und Ubertragbarkeit aufdeckt. Medialisierung von Kultur und Gesellschaft
als zentrales Kennzeichen des digitalen Medienumbruchs impliziert damit die ge-
stiegene Notwendigkeit der (Selbst-) Reflexion iiber Begriffe und Diskurse, die
der Analyse und Beschreibung dienen sollen. Hatten Habermas und Sennett den
verianderlichen Gegenstand medialisierter Offentlichkeit mit einem stabilen ,ty-
pologischen“ Diskurs- und Begriffsschema untersucht (vgl. Habermas’ Vorwort
zur Methode), so fordern die Verinderungen digitalisierter Offentlichkeit neue
Begriffe ein vor dem Hintergrund von deren instabil gewordenen Identitdten und
Unterschieden?!: anders als bei Habermas und Sennett sind Diskurs und Medium
(also der Gegenstand Offentlichkeit) getrennt.

Die derzeit zu konstatierenden Konsequenzen dieser epistemologischen Si-
tuation sind zum einen metaphorische (metaphorologische) Wucherungen und
zum anderen begriffs- und diskurshistorische Selbstvergewisserungen und
-verstiandigungen. Insofern ist der digitale Medienumbruch auch eine von Theo-
rien beschriebene oder vielleicht sogar evozierte Revolution der Begriffe und Dis-
kurse. Parallel zur digitalen Medialisierung von Kultur und Gesellschaft hat statt-
gefunden eine begriffs- und diskursanalytische oder dekonstruktivistische Entker-
nung und Entsubstantialisierung von Begriffen und Theorien, eine ,Metaphorologie
des Medialen‘ (Georg Christoph Tholen). Fiir eine Theorie und Methode von
Medienumbriichen ist der theorie- und diskurshistorische Befund von Belang und
integraler Bestandteil, dass die fortschreitende Medialisierung begriffskritische

20 Nach Baecker (wie Anm. 2) sind Theoriebemiihungen des 20. Jahrhunderts (Informatik,
Kybernetik, Systemtheorie, Semiotik) unterschieden von Theorien des 19. Jahrhunderts,
aber Zeitgenossen des Auftretens des Computers; unterstiitzt von der Neurophysiolo-
gie des 19. Jahrhunderts und dem Auftreten bewegter Bilder um 1900 markiert dies
eine epistemologische ,.Zeitenwende [...]. Die vom Buchdruck gestiitzte moderne Ge-
sellschaft weicht einer vom Computer gestiitzten neuen Gesellschaft, die einen Theorie-
bedarf hat, der sich nicht mehr darin erschopft, sachlich motivierte Problemstellungen
formulieren zu kénnen. Die Zeitordnung und die Sozialordnung der Gesellschaft werden
mindestens so prominent wie ihre Sachordnung, ohne dass es méglich ist, das eine auf
das andere zu reduzieren. Der Formbegriff ist ein Begriff in einer Abstraktionslage, die
moglicherweise geeignet ist, auf die sich gegenseitig durchkreuzenden Problemstellun-
gen zu antworten, die unter dem Gesichtspunkt okologischer Gefahren (Sachhorizont),
kultureller Diversitdt (Sozialhorizont) und einer unbekannten Zukunft (Zeithorizont) die
Gesellschaft beschaftigen.” (S. 13f.)

2| Giesecke, Michael: Von den Mythen der Buchkultur zu den Visionen der Informations-
gesellschdft. Trendforschungen zur kulturellen Medienckologie, Frankfurt a.M. 2002, S. 18;
dhnlich Castells, Manuel: Das Informationszeitalter, Opladen 2001-2003 (2004) oder
Krotz (wie Anm. 8); der Sachhorizont ,Digitalisierung’ fordert den Begriffshorizont her-
aus, so dass nicht nur die empirische Beschreibung, sondern auch die analytisch-kritische
Evaluierung der Begriffe Gegenstand der Forschungsarbeit sein miissen.



Theorieformen poststrukturalistischer oder systemtheoretischer Art (in der Vari-
ante Luhmanns oder Kosellecks) fordert. Die Mediatisierung der Gesellschaft als
globaler Prozess des 20./21. Jahrhunderts fordert die Wissenschaften nicht nur in
der Weise heraus, dass Mediologie betrieben wird, sondern auch durch Uber-
prifung des kategorialen und methodischen Repertoires von Kultur-, Geistes-,
und Sozialwissenschaften insgesamt.

War der Medienumbruch um 1900 an eine begriffs- und sprachkritische
,»Krise der Reprasentation“ gebunden, die eine durch die neuen Medien Film und
Rundfunk proliferierte Performanz- und Leibkultur etablierte?2, so waren diese
neuen Medien als Massenmedien an einen Umbruch gekoppelt, der zugleich eine
politische und soziale Revolution war.23 Ebenso hatte sich in der Revolution zur
biirgerlichen Offentlichkeit um 1800 der Medienumbruch von Buchdruck und
Printmedien gleichsam politisch vollendet. Insbesondere die medienkdinstlerischen
Avantgarden hatten dem Medienumbruch seit 1900 diese revolutionare Attitiide
und Praxis hinzugefiigt, die der Transformation um 2000 zu fehlen scheint, die
deswegen eine Revolution der Medien und der Begriffe und nicht der Politik und
des Staates ist, eher Umbruch als Revolution ist. An die Stelle des massenmedia-
len Strukturwandels der Offentlichkeit seit 1900 als revolutionirem Movens ist
deswegen um 2000 eine Medialisierung als Individualisierung getreten, vorange-
trieben und manifest werdend im Personalcomputer. Reflexive Erinnerung in
Form von Medienarchiologie erhilt den revolutiondren, avantgardistischen Ges-
tus aufrecht.

Offentlichkeit als wtypologischer” (Habermas) ,,Schliissel-“ und ,,Substanzbe-
griff“24 ist gekoppelt an die Ausbreitung von Schrift, Buchdruck und Printmedien,
die hierdurch etablierte Trennung von privat und offentlich sowie die sich aus-
breitenden Massenmedien, welche die biirgerlich/antibiirgerlichen Revolutionen
um 1800 und um 1900 erst erméglichen, denen die Asthetisierungsbewegungen
der kiinstlerischen Avantgarden vor- und zuarbeiten.2> Gelingt ein tragfihiger Be-
griff von Offentlichkeit nur unter diesen (Minimal-) Bedingungen, dann zersetzt
die digitale Revolution nicht nur dessen empirische Basis, sondern zugleich die
Einheit und Unterschiedlichkeit des Begriffs, so dass zwischen Sachhorizont und
Begriffshorizont eine Komplexititserhéhung stattfindet. So zerstreuen und durch-

22 Vgl Fischer-Lichte (wie Anm. 10).

23 Vgl. Schanze, Helmut: ,,Medienumbriiche im 20. Jahrhundert. Qualitative Perspektiven®,
in: Mitteilungen des Studienkreises Rundfunk und Geschichte, ]g. 24, Nr. 4, 1998, S. 221-
227.

24  Jaeger, Friedrich u.a. (Hrsg.): Handbuch der Kulturwissenschaften, Bd. |, Weimar 2003,
S. 128-137.

25 von Beyme, Klaus: Das Zeitalter der Avantgarden. Kunst und Gesellschaft 1905-1955,
Miinchen 2005 zeigt, wie die Definition von Avantgarde als Kunst mit dem Ziel der Ver-
anderung/Revolutionierung von Gesellschaft und Lebenswelt eine Transformation von
Offentlichkeit implizierte, die auch an die (massen-) medialen Innovationen seit 1900
gekoppelt war, die aber dabei das buchkulturell fundierte Offentlichkeitsmodell immer
wieder erfolgreich durch eine ,Asthetik des Performativen’ attackierten und aushéhlten.



kreuzen sich mit den sachlich-empirischen auch die begrifflich-epistemologischen
Differenzen von privat und 6ffentlich, Journalismus und Public Relations, Werbung
und Kunst, Massenmedien und individueller Medialisierung, Offentlichkeit und
Teiloffentlichkeit, Vernetzung und digital divide, Performanz und Medialitit, Mas-
sen- und Medienkommunikation, interaktiver Nutzer— sowie Sender/Empfanger-
Einwegkommunikation, Aufmerksamkeits- und Marktékonomie.
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