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Postmediales Wissen um 1900
Zur Medienarchédologie des Fernsehens

Doron Galili

Die rasante Entwicklung digitaler Techniken hat film- und medienthe-
oretische Diskussionen provorziert, in denen die so genannten neuen
Medien nicht einfach nur als Wegmarken technologischen Wandels
behandelt werden, sondern je nach Sichtweise als Vorboten einer
«digitalen Utopie» (Rosen 2001, 303) oder eines «digitalen Angriffs»
(Manovich 2001, 3). Weit tiber die Medienwissenschaft hinaus halt sich
iberdies eine hartnickige Debatte, derzufolge der bevorstehende «Tod
des Kinos» von digitalen Medien verursacht werden wird.! In anderen
theoretischen Zusammenhingen geht es um Fragen der Indexikali-
tit und des Wahrheitswerts digitaler Bilder, wobei Grundbegriffe der
Filmtheorie neu aufgegriffen und bisweilen revidiert wurden. Dabei
liegt der Fokus auf den materiellen Unterschieden zwischen foto-
chemischen und digitalen Verfahren der Bildproduktion, also darauf,
dass digitale Apparate im Gegensatz zu Fotografie und Film, wo das
Bild durch die Wirkung des vom Objekt reflektierten Lichts entsteht,
meta-bildliche Informationen tiber Lichtstirke und Farbe speichern,
verarbeiten und tibermitteln.” Die wohl radikalsten Verlautbarungen
iiber die Folgen digitaler Technologien stammen indes von Autoren,
in deren Schriften vom Anbrechen eines «postmedialen» Zeitalters
die Rede ist, in dem bestehende Auftassungen tiber Medien und ihre
Beziehung zu unseren Sinnen angeblich obsolet wiirden.”

1 Niessen (2011) bietet eine gute Ubersicht iiber die wichtigsten Positionen und
Argumente in dieser Debatte.

2 Vgl. dazu u.a. Rosen (2001), Gunning (2004), Rodowick (2007) und Kessler (2009).

3 Zuden verschiedenen Bedeutungen des Begriffs «Post-Medialitit» vgl. Petho (2012).
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Da der Kontext dieser Aussagen bekannt ist, will ich hier nur einige
Schlisselbegriffe des «Postmedialitit»-Diskurses zusammenfassen. In
seinem Ansatz ihnelt er insofern der klassischen Filmtheorie, als seine
Argumente auf Beobachtungen zu den materiellen Eigenschaften digi-
taler Medien beruhen. So heil3t es, dass digitale Daten nur zwischen
Computern tibertragen werden konnten und dass sie nur mithilfe von
Software flir uns wahrnehmbar seien. Im Falle digitaler Bildmedien
beispielsweise speichern Digitalkameras Meta-Bildinformationen, die
selbst nicht visuell sind und die nur ein Computer wieder zu einer bild-
lichen Darstellung «re-phinomenalisieren» kann (um einen von Levin
[2003] geprigten Ausdruck zu verwenden). Weil Computer, so ein
weiterer Punkt, unterschiedliche mediale Formen auf dieselbe Art und
Weise speichern und verarbeiten, also Bilder, Téne und Texte als dis-
krete numerische Daten behandeln, unabhingig davon, wie sie erzeugt
oder aufgenommen wurden, konne man digitale Werke, anders als ihre
analogen Entsprechungen, nicht als «visuell», «akustisch» oder «textuell»
betrachten. Mark Hansen (2006, 20) zufolge fithre die Digitalisierung
zu einer «Entdifferenzierung der Medien», die dadurch gekennzeich-
net sei, dass «der Zugang zu Rohdaten durch variable Schnittstellen»
ermoglicht wird. An anderer Stelle schreibt er, dass es bei den «eigent-
lichen computergestiitzten Medien keine direkte Korrelation zwischen
technischer Speicherung und menschlicher Sinneswahrnehmung gibt»
und somit «zum ersten Mal in der Geschichte die technische Infrastruk-
tur der Medien nicht mehr homolog ist zu dem, was an ihrer Oberfli-
che in Erscheinung tritt» (Hansen 2010, 179). Ob man sich nun also auf
Lessings Betrachtungen zu den Grenzen zwischen den Kiinsten bezieht
oder auf Uberlegungen der Moderne, denen zufolge die isthetischen
Mittel der Medien aus ihren Materialeigenschaften abzuleiten seien:
Digitale Medien sind Herausforderung flir den Begriff der Medienspe-
zifik und fiir die Unterscheidung zwischen einzelnen Medien.

Diese Herausforderung erscheint umso schwieriger, als die durch
Digitalisierung bewirkte «Entdifferenzierung» zwischen den Medien
es ermoglicht, jede Art von Daten in einer beliebigen wahrnehmba-
ren Form darzustellen — Computer konnen akustische Daten als Bild
wiedergeben, Textdaten als Klange und so weiter. Um eine berithmte
Formulierung Friedrich Kittlers zu zitieren:

In der allgemeinen Digitalisierung von Nachrichten und Kanilen ver-
schwinden die Unterschiede zwischen einzelnen Medien. [...] In den
Computern selber dagegen ist alles Zahl: bild-, ton- und wortlose Quanti-
tit. Und wenn die Verkabelung bislang getrennte Datenfliisse alle auf eine
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digital standardisierte Zahlenfolge bringt, kann jedes Medium in jedes an-
dere tibergehen. (Kittler 1986, 7f)

Im Anschluss an Kittlers Beobachtung und angesichts der sich ver-
andernden medialen Praktiken haben TheoretikerInnen der Film-,
Medien- und Kommunikationswissenschaft wie auch der Kunstge-
schichte auf die Herausforderung geantwortet, die digitale Techno-
logie fur unser Verstindnis der Medien bedeutet. Mary Ann Doane
etwa vermerkt in ihren Ausfiihrungen tber die Folgen der Digita-
lisierung fiir den herkémmlichen Begriff des spezifisch Filmischen,
dass die digitalen Medien «die Idee des Mediums gewissermalen
mit dem gewaltigen Schlag der Konvergenz zerstért» (2007, 130). Sie
schreibt: «Das Digitale scheint iiber alle fritheren Medien hinauszu-
gehen, indem es sie in sich aufnimmt» und fragt: «Besteht seine Spe-
zifik nicht gerade darin, dass es den Begrift des Mediums ausloscht?y
(ibid., 142f.). Ahnlich merken die Kommunikationswissenschaftler
John Durham Peters und Eric Rothenbuhler (1997, 245f) in einem
Kommentar zu dem sich verindernden Begriff des Phonografischen
an, dass Daten auf einer CD «mit Programmen, die nicht diejenigen
sind, die in den Chips unseres Abspielgerits enkodiert sind» manipu-
liert werden konnten. Das Resultat wire dann nicht die urspriinglich
gespeicherte Musik, sondern «andere Musik, Grafiken, mathemati-
sche Gleichungen, Ritsel, Kunstwerke oder Landkarten imaginirer
Welten». Entsprechend kommt David Rodowick (2007, 10) in sei-
ner Untersuchung der Konsequenzen dieser Art von Uberlegungen
fir die Filmtheorie zu dem Schluss: «<Es gibt keine medienspezifische
Ontologie, die [die digitale Kunst] fixieren konnte.»

In seinem Plidoyer fiir eine «postmediale Asthetik» behauptet Lev
Manovich, dass im digitalen Zeitalter der Begrift des Mediums als Teil
einer medienbasierten Typologie nicht linger giiltig sei. So konstatiert er
fur die digitale Medienkunst: « Wenn man radikal unterschiedliche Versio-
nen desselben Kunstobjekts herstellen kann [...], zerreif3t das traditionelle
Band zwischen der Identitat des Kunstwerks und dem Medium.» (2001,
4)* In einem weiteren Aufsatz fihrt Manovich aus, dass es nicht sinnvoll

4 In diesem Zusammenhang muss auf die einflussreichen Arbeiten von Rosalind
Krauss zur Postmedialitit in der Kunstgeschichte hingewiesen werden, die denen
Manovichs dhneln, auch wenn ihr Fokus nicht in erster Linie auf dem technolo-
gischen Wandel liegt. Wie Erika Balsom schreibt, ist auf dem Gebiet der Kunstge-
schichte «der Dialog auf etwas andere, aber sicherlich verwandte Art eingebettet.
[...] Wenn die digitale Konvergenz ein Grund dafiir ist, dass sich Diskussionen tiber
Medienspezifik auf dem Riickzug befinden, ist ein anderer Grund der, dass dieser
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wire, «von spezifischen Eigenschaften digitaler Fotografien, elektroni-
scher Texte, Webseiten oder digitaler Karten zu sprechen». Er schreibt:

Die verschiedenen Arten von digitalen Inhalten haben selbst keine Eigen-
schatten. Was wir Nutzer als Eigenschaften der Medieninhalte erfahren, stammt
aus der Software, die wir verwenden, um diese Inhalte zu produzieren, zu bearbei-
ten, zu verdffentlichen und um Zugang zu ihnen zu bekommen. (Manovich 2013,
32;Herv.1. O.)

Statt selbst iiber die Zukunft der Medienkunst oder der Medientheorie
zu spekulieren, will ich im Folgenden einige Uberlegungen aus der
Geschichte der modernen Medien aufgreifen. Ich mochte die Aussagen
iiber den Anbruch eines digitalen, «postmedialen» Zeitalters im Licht
von Gedanken und Praktiken aus der Frithgeschichte intersensorieller
Medien betrachten und damit diese Eigenschaft «postmedialer» Tech-
nologien unabhingig vom historischen Moment des Ubergangs vom
Analogen zum Digitalen behandeln.> Mein historischer Uberblick iiber
intersensorielle Medien beschiftigt sich vor allem mit den frithesten
Spekulationen und Experimenten auf dem Gebiet von Bewegtbild-
Ubertragungstechniken — also mit den Anfingen dessen, was wir heute
als die Archiologie des Fernsehens betrachten kénnen. Im Anschluss
an neuere medienarchiologische Arbeiten werde ich mich vor allem
einigen unerforschten Aspekten der Frithgeschichte des Fernsehens
zwischen den 1880er und den 1920er-Jahren zuwenden, um die
Bedeutung nicht realisierter Ideen und Vorstellungen, missgliickter
Experimente sowie in Vergessenheit geratener alternativer Praktiken zu
belegen.® Anhand dieser archiologischen Betrachtungen will ich zei-
gen, dass Techniken und Praktiken, die heute als Neuerungen mit radi-
kalen Folgen fiir unseren Medienbegrift erscheinen, schon seit mehr
als einem Jahrhundert Teil der Geschichte des bewegten Bildes sind.
Gewiss hat die Praxis, Musik visuell darzustellen, eine noch weit
lingere Geschichte, die auf die priphonografischen Experimente zur

Begriff die Geister der Moderne, des Formalismus, des Essentialismus sowie den Cle-
ment Greenbergs — dem wohl einflussreichsten Theoretiker der Medienspezifik im
20. Jahrhundert — heraufbeschwért.» (Balsom 2013, 70f).

Ich verwende den Ausdruck «ntersensorielle Medien» mit Bezug auf Dispositive

ul

zur Umwandlung von Bildern in Téne und umgekehrt; der Begriff erscheint mir
angemessen, weil er das Verhiltnis der Apparate zu den menschlichen Sinnen mit
einschlieBt, wihrend die Redeweise vom «Postmedialen» vor allem suggeriert, dass
es sich um ein neuartiges Phanomen handelt.

6 Zur Medienarchiologie vgl. Huhtamo und Parikka (2011) sowie Huhtamo (1994).
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Erzeugung von Klangfiguren von Edouard-Léon Scott de Martinville
oder Ernst Florens Friedrich Chladni zurtickgeht.” Die intersensoriel-
len Merkmale dieser frithen Experimente sind sicherlich verwandt mit
«postmedialen» Praktiken. Doch nimmt man den angeblichen Verlust
der Indexikalitit durch digitale Medien hinzu, der die Medientheorie
so sehr beschiftigt, dann wird deutlich, dass es einen entscheidenden
Unterschied gibt zwischen Klangfiguren und Ubertragungsmedien.
Wihrend die visuellen Muster in Martinvilles und Chladnis Experi-
menten immer noch indexikale Spuren akustischer Phinomene dar-
stellen, teilen elektrische Ubertragungstechniken wie Telegraf, Telefon,
Radio und Fernsehen mit digitalen Medien die Eigenschaft, dass Bil-
der und Tone als Signale enkodiert werden, die weder sichtbar noch
horbar sind, bis ein technischer Apparat sie in eine wahrnehmbare
Form zurtickverwandelt.

Moglicherweise erscheint es kontraintuitiv, dass ich mich der Friih-
geschichte der Fernsehtechnik zuwende, um die «Postmedialitit» bes-
ser zu verstehen. Innerhalb der Fernsehwissenschaft haben sich Studien
zu Digitalisierung und Medienkonvergenz jedenfalls kaum fur grund-
legende Definitionen des Mediums, Fragen der Medienspezifik oder
das Verhiltnis zwischen Technik und den Sinnen interessiert. Fernseh-
wissenschaftliche Analysen des technologischen Wandels beschiftigen
sich vornehmlich mit den gesellschaftlichen, textuellen und instituti-
onellen Aspekten des Massenmediums.® Dennoch behaupte ich, dass
die Erforschung der Frithgeschichte des Fernsehens — als sich das
Medium noch in einem spekulativen und experimentellen Stadium
befand, Jahrzehnte vor der praktischen Umsetzung der Technik und
ihrer Anwendung als Massenmedium — fuir das Studium der digitalen
Technologie und Asthetik hochrelevant ist. Dem Gedanken televi-
sueller Ubertragung liegt die Konversion von Bildern und Ténen in
elektrische Impulse zugrunde, die durch Leitungen oder drahtlos zu
einem Empfangsapparat ibermittelt werden, der sie in audiovisueller
Form prasentiert. Das Fernsehen beruhte mit anderen Worten seit je
auf dem Prinzip der Umwandlung visueller und akustischer Phino-
mene in Signale, die fiir die menschlichen Sinne nicht wahrnehmbar
sind, bis sie re-phanomenalisiert werden — nicht anders als die digitalen
Gerite, die heute mit «postmedialen» Praktiken assoziiert werden.

Im Folgenden werde ich eine Auswahl frither Experimente und
Spekulationen zu Bildiibertragungsmedien vorstellen, wobei es mir

7 Auch Manovich (2013) weist auf diese Arbeiten hin.
8 Vgl etwa die Beitrige in Spigel und Olsson (2004).
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nicht darum geht,Vorldufer fur heute zu Recht oder Unrecht als neu-
artig verstandene Praktiken zu finden. Meine Erkundung soll vielmehr
historische Erkenntnisse zutage fordern und uns helfen, die Dynamik
des sich gerade vollziechenden Medienwandels besser zu begreifen.
Betrachten wir dartiber hinaus die Aussagen in den film- und medien-
theoretischen Debatten der Gegenwart vor dem Hintergrund einer
breiteren historischen Darstellung, so ergeben sich fiir sie neue Fragen.
Die vier nun zu prisentierenden Fallstudien widmen sich den Ideen
von Technikern, Kiinstlern und Denkern, die schon friih die Méglich-
keiten des neuen Mediums Fernsehen erkannten. Dabei geht es nicht
nur um die technische Fihigkeit zur Bildibertragung, sondern auch
darum, ein visuelles Phinomen in Signale umzuwandeln, die in akus-
tischer Form wiedergegeben werden konnen (und umgekehrt) — sie
kiindigten das «postmediale» Zeitalter hundert Jahre vor der Prigung
dieses Begriffes selbst an.

Paul Nipkows «Wortbilder»

Die Idee eines Mediums, das eine Herausforderung fiir die begriffli-
che Scheidung zwischen demVisuellen und dem Akustischen darstellt,
lasst sich bis zu den Anfingen der Fernsehgeschichte zurtickverfol-
gen. Sie findet sich bei dem deutschen Ingenieur Paul Nipkow, der
vor allem durch die «Nipkow-Scheibe» von 1884 bekannt wurde, ein
Abtastmechanismus, der in den 1920er-Jahren das zentrale technische
Element der ersten funktionstiichtigen Prototypen des mechanischen
Fernsehens bildete. Wie fiir nahezu alle Techniker, die sich gegen Ende
der 1870er-Jahre mit dem Problem der Bildibertragung befassten,
lieferten auch fiir Nipkow Telegrafie und Telefon das Modell fiir die
Konzeption des Fernsehens. Das Gerit, das Nipkow entwarf, aber nie
baute, bezeichnete er als «elektrisches Teleskop». Wie der Telegraf Texte
und das Telefon T6ne, sollte das Teleskop Bilder tiber gréere Entfer-
nungen Ubermitteln — als elektrische Signale. Um dies zu erreichen,
sollte das Gerit durch einen scheibenférmigen Abtastmechanismus
Bilder in diskrete Lichtwerte zerlegen, diese mithilfe einer Selen-Zelle
in elektrische Signale umwandeln und zu einem Empfinger iibertra-
gen, der sie vermittels einer korrespondierenden Scheibenvorrichtung
wieder auf einem Bildschirm sichtbar macht.

In einem 1885 verdffentlichten Aufsatz, in dem er einige der tech-
nischen Herausforderungen behandelte, die das elektrische Teleskop zu
meistern hatte, wollte Nipkow das Problem der Kontrolle der Licht-
modulation im Empfangsgerit durch den Einsatz von Telefontechnik
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16sen. Sein Vorschlag, der auf eine Erfindung Alexander Graham Bells
zurlickgriff, bestand darin, die Membrane eines Telefonhorers (deren
Vibrationen den tibermittelten Ton wieder horbar machen) mit einem
reflektierenden Material zu beschichten und mit einer Lampe anzu-
strahlen. Die elektrischen Signale, welche die Bildinformationen ent-
halten, treffen dann zunichst auf die Telefonmembran, deren Vibra-
tionen bestimmen, welche Lichtmenge reflektiert wird und auf die
Scheibe des Empfingers triftt, vermittels derer wiederum das tibertra-
gene Bild reproduziert wird (Nipkow 1885, 424f).

Mit dieser Vorrichtung wollte Nipkow einen Beitrag zur Losung
praktischer Probleme des Fernsehens liefern. Sein Aufsatz schlief3t
jedoch mit einer Uberlegung, die sehr viel weiter reicht und eine vol-
lig andere Nutzung des elektrischen Teleskops ins Auge fasst. Nipkow
erwigt hier die Moglichkeit, anstatt der Signale eines speziellen Fern-
seh-Ubertragungsgerits die «echten telefonischen Strome» zu nutzen,
also Signale, wie sie zur Toniibermittlung erzeugt werden. Auf diese
Weise wiirden auf dem Bildschirm visuelle Darstellungen von Ténen
erscheinen. «Es ist nicht gerade undenkbar», so notiert er weiter, «dass
man durch lange Ubung dahin gelangte, Tone, Laute, selbst Worte an
diesen Bildern zu erkennen, zumal man diese Bilder ja fotografieren
kann. Man kann hier in der Tat von <Wortbildern> und einer <Foto-
grafie der Tone> sprechen.» (ibid., 425%) Somit war schon zehn Jahre
vor der Einfiihrung des Kinematografen und vierzig Jahre vor dem
ersten funktionierenden Prototypen des Fernsehens die elektrische
Umwandlung von Ténen und Bildern nicht nur denkbar; sie erschien
auch technisch moglich.

Maximilian Plessners «sichtbarer Donner»

Einige Jahre nach Nipkows Aufsatz verdftentlichte der Ingenieur und
frithere preuBische Offizier Maximilian Plessner eine Broschtire mit
dem Titel Ein Blick auf die groffen Erfindungen des zwanzigsten Jahrhun-
derts I: Die Zukunft des elektrischen Fernsehens (Plessner 1892, erschienen
vermutlich 1893), in der er die Mdglichkeiten dhnlicher Apparate zur
Umwandlung von Bildern in Téne erorterte.” Wie andere Autoren
des spiten 19. Jahrhunderts, die sich mit der Zukunft des Fernsehens

*  Die Rechtschreibung wurde bei den historischen Quellen angepasst. Anm. d. Red.

9 Zur Datierung der Broschiire auf 1893 als tatsichlichem Erscheinungsjahr vgl.
die Bemerkungen von Nils Klevjer Aas (http://histv.free.fr/plessner/plessner.pdf ,
zuletzt besucht am 15.10.2015).
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befassen, ging auch Plessner davon aus, dass das neue Medium (die
«Telektroskopie», wie es bei ihm heif3t), flir Zwei-Wege-Kommunika-
tion, Uberwachung sowie zur Ubertragung von Biithnenauffiihrungen
und Parlamentsdebatten genutzt werden wiirde. Dem fugte Plessner
noch iiberraschend detaillierte Uberlegungen zu kiinftigen elekt-
rischen audiovisuellen Apparaten hinzu, die als «Nebenerfindungen
von ganz betrichtlichem Werte zu Tage gefordert werden» konnten
(Plessner 1892, 48). Zwei solche noch nicht realisierte Erfindungen,
die Plessner behandelte, sind das «Optophony» (ibid., 49) und der «Pho-
noptograph» (ibid., 61). Ahnlich wie die bei Nipkow beschriebenen
Vorrichtung sollte der Phonoptograph Téne durch Fotografien des
von einer vibrierenden Telefonmembran reflektierten Lichts sichtbar
machen, das Optophon dagegen als Pendant vermittels der Verbindung
eines Fernseh-Ubertragungsgerits und eines Telefons Bilder in Téne
umwandeln.

Wihrend flir Nipkow die technischen Aspekte der von ihm erdach-
ten Vorrichtung im Mittelpunkt standen, erklirte Plessner in seiner
Broschiire ausfiihrlich, wie die Umwandlungsgerite genutzt werden
konnten. Er sah das Optophon wie den Phonoptograph sowohl als
prothesenartige Hilfen wie auch als wissenschaftliche Instrumente.
Wie Plessner ausfithrte, konnte das Optophon Druckseiten in Tone
umwandeln und so Blinden ermdoglichen, schriftliche Texte zu ver-
stehen, wihrend der Phonoptograph es ihnen erlauben wiirde, das
gesprochene Wort in Bildzeichen zu iibersetzen. Neben diesen Mog-
lichkeiten der Kompensation des Gesichtssinns betonte Plessner das
Potenzial der Apparate fiir die Wissenschaft, insofern sie verborgene
Aspekte der Natur sinnlich erfahrbar machten: «[W]elchen Uberra-
schungen diirfen Naturforscher entgegensehen, wenn alle sichtbaren
Dinge der Korperwelt durch Beleuchten hérbar, und, bei Umkehrung
des Energicumwandlungsprozesses, alle horbaren Phinomene auch
sichtbar gemacht werden kénnen.» (ibid., 49) Hierdurch, so hie3 es im
Folgenden, «wird es sich tatsichlich ermdglichen lassen, den Donner
phonoptographisch als eine Reihe von Lichterscheinungen sichtbar,
den Blitz optophonisch als Knall horbar zu machen» (ibid., 50).

Obwohl Plessners Broschiire sich vor allem audiovisuellen Medien-
technologien widmete, verwies er bei diesen Ausfithrungen zu Opto-
phon und Phonoptograph auf den Vortrag Uber die Grenzen des
Naturerkennens des deutschen Physiologien Emil du Bois-Reymond
(1872). Ankniipfend an die Lehren seines Mentors Johannes Miiller
von der Existenz «spezifischer Energien» der Nerven hatte du Bois-
Reymond erklirt, dass unsere Sinneswahrnehmungen nicht in den
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Sinnesorganen stattfinden: «Allem Ermessen nach leiten Sinnesorgane
und -nerven den zugehdrigen Hirnprovinzen oder, wie Joh. Miiller
sie nannte, den Sinnsubstanzen schlieflich einerlei Bewegung zu.»
(1872, 6) Mit anderen Worten, ganz unabhingig vom Wesen einer
bestimmten Sinneserfahrung sind die «Erregungen», welche die Emp-
findungen an das Hirn kommunizieren, in allen Fillen die gleichen.
Du Bois-Reymond erwog im Folgenden die Moglichkeit intersen-
sorieller Wahrnehmung. Wenn man Fasern verschiedener Sinnesner-
ven durchtrennt und miteinander verheilen lie3e, so fuhr er fort, wire
es moglich, die Empfindungen eines Organs an eine Hirnregion zu
iibermitteln, die zu einem anderen Organ gehort: «Bei tiber’s Kreuz
verheilten Seh- und Hornerven horten wir mit dem Auge den Blitz
als Knall, und sihen mit dem Ohre den Donner als Reihe von Licht-
eindriicken.» (ibid.)

Durch die Bezugnahme auf du Bois-Reymond legt Plessners Bro-
schiire nahe, dass er die «postmedialen» Eigenschaften des Optophons
und des Phonoptographen im Kontext zeitgendssischer Auffassungen
zur Sinneswahrnehmung verstand.’® Die elektrische Ubertragungs-
technik wie auch das Nervensystem beruhen demzufolge auf einem
dhnlichen Prinzip: Beide verwandeln externe Stimuli in Impulse, ver-
mittels derer verschiedenartige Sinnesreize auf im Wesentlichen iden-
tische Weise kommuniziert werden koénnen. Diese Ahnlichkeit ver-
deutlicht auch den Unterschied zwischen Plessners Optophon und
Phonoptograph einerseits und den zu jener Zeit ebenfalls umlaufen-
den Entwiirfen von synisthetischen Instrumenten wie Farb-Orgeln
andererseits. Wihrend letztere darauf abzielten, synisthetische Empfin-
dungen hervorzurufen, indem sie Téne und Farben harmonisch mitei-
nander kombinierten, sollten die Gerite, die Plessner behandelte, eher
den Prozess nachahmen, der sich im Geist eines Synisthetikers abspielt,
also die Umwandlung einer Sinneswahrnehmung in eine andere.

Plessners Uberlegungen zu méglichen Nebenprodukten der Fern-
sehtechnik drangen noch weiter vor auf das Gebiet der Asthetik, denn
Optophon und Phonoptograph konnten nicht nur darstellen, was den
menschlichen Sinnen nicht zuginglich ist, sondern dariiber hinaus
auch verborgene Grundsitze der Kunst entdecken und die antiken
Kunsttheorien bestitigen. Seiner Auffassung nach galten die physikali-
schen Gesetze auch fuir den kiinstlerischen Wert. Wie in einem astheti-
schen Aquivalent des Satzes von der Energieerhaltung, miisse sichtbare

10 Vgl. die Diskussion der Beziehungen zwischen dem Nervensystem und elektrischen
Medien im wissenschaftlichen Diskurs des 19. Jahrhunderts in Otis (2002).



190 montage AV 25/2/2016

Schoénheit sich auch als harmonischer Klang dulern, wenn ein Werk
optophonisch erfasst wird:

Sollte das bildlich Schone, wenn in akustischer Gestalt in Erscheinung tre-
tend, nicht als horbar Schones empfunden werden? — Sollten die idealen
Gestalten eines Apollo und einer Aphrodite, wenn in Tonbilder verwandelt,
auf den Horsinn nicht den Eindruck des Harmonischen, diejenigen eines
Polyphem oder einer gorgonischen Medusa nicht den des Disharmoni-
schen hervorbringen? (Plessner 1892, 51f)

Auch wenn Plessners Spekulationen eine zukiinftige Technologie
betrafen, orientierten sich seine dsthetischen Vorstellungen also an den
MaBstiben der Antike. Er war sogar der Ansicht, die neuen elektrischen
Erfindungen konnten die pythagoreische Hypothese der Sphirenhar-
monie wieder aufgreifen, der zufolge es mathematische Beziehungen
gibt zwischen den Planetenbewegungen und den musikalischen Har-
monien. Pythagoras vermutete, dass die Bewegungen der Planeten fiir
uns unhorbare harmonische Klinge hervorbringen, und Plessner dachte,
dass durch eine optophonische Umwandlung diese tatsichlich wahr-
nehmbar werden koénnten (ibid., 51). Selbst eine Art Schonheitswettbe-
werb wiirde die neue Technologie ermdoglichen: Man konnte klassische
altgriechische Fassaden als Klangbilder mit denen spiterer Epochen
vergleichen — und dann feststellen, dass die Bauwerke der Naturalisten
des 19. Jahrhunderts wie «Gassenhauer» klingen im Vergleich zu den
«Tongemilde[n] der Werke eines Titian oder Raphael Santi» (ibid., 52).

Raoul Hausmanns «neuartige Musik»

Plessners Uberlegungen zum Optophon blieben zu seiner Zeit weit-
gehend unbeachtet (und wurden natiirlich auch nicht umgesetzt),
doch sie beeinflussten eine Idee, die in einem vollig anderen kulturel-
len Zusammenhang entstand: in der Kunst- oder besser Anti-Kunstbe-
wegung des Dadaismus. Raoul Hausmann, eine Schliisselfigur der Ber-
liner Dada-Bewegung, interessierte sich fiir die Technik des Optophon
im Rahmen seiner langjihrigen Studien zur Umwandlung visueller
Formen in klangliche. Seine bertihmten Plakatgedichte der spiten
1910er-Jahre bestanden aus Kombinationen verschiedener Druckty-
pen und -groBen. In diesen Werken war die Typografie nicht nur ein
visuelles Element, sondern auch eine Art musikalischer Notation, in
der die akustische Dimension des Gedichts zum Ausdruck kommen
sollte. Fiir Hausmann war dies «optophonetische Poesie».
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In den frithen 1920er-Jahren dachte Hausmann iiber die Mog-
lichkeit nach, ein technisches Medium zu entwickeln, das in einem
elektrischen Schaltkreis lichtinduzierte Bilder mithilfe einer Selen-
zelle und eines Mikrofons in Téne umwandelt (Donguy 2001, 219).
Er verweist dabei auf eine Reihe von Studien zur Natur des Lichts
und der menschlichen Wahrnehmung, von Goethes Farbenlehre bis
zu Thomas Wilfreds Lichtkunst-Experimenten (ibid., 217). Hausmann
kannte auch die Arbeiten zum Optophon aus dem 19. Jahrhundert
und zitiert in seinem Aufsatz «Vom sprechenden Film zur Optophone-
tik» (1982, 72—75) Plessners Broschiire (wobei er dessen Namen falsch
schrieb). Im Unterschied zu Plessner, der das Optophon spekulativ
als eine hypothetische zukiinftige Erfindung behandelte, hielt Haus-
mann die Realisierung einer solchen Technik fiir durchaus méglich.
Als er die Ziele seines Projekts 1922 in seinem Aufsatz «Optophone-
tik» (ibid., 51-57) umriss, war die Umwandlung von Licht zu Ton mit-
hilfe einer Selenzelle bereits in Versuchen im Bereich des Lichttons fur
Filme umgesetzt worden. Auch bei der Entwicklung der Fernsehtech-
nik gab es Fortschritte. Hausmann kannte vielleicht auch die Arbeiten
des britischen Physikers Edmund Edward Fournier d’Albe, der in den
1910er-Jahren ein Optophon konstruiert hatte. Es handelte sich um
eine auf dem Kopf zu tragende, lichtempfindliche Vorrichtung, die es
Blinden ermdoglichen sollte, sich zu orientieren, indem das Gerit je
nach Lichtintensitit unterschiedliche Téne produzierte.! In einer fiir
ihn ungewohnt praktischen Initiative versucht Hausmann seine eigene
Version des Optophons patentieren zu lassen. Das Berliner Patentamt
wies ihn allerdings ab und erklirte leichthin, obwohl der Apparat tech-
nisch moglich sei, konne man von ihm «keine im tiblichen Sinn ange-
nehme Wirkung erwarten» (vgl. Lista 2005, 94)."

Doch um eine angenehme Wirkung ging es Hausmann nicht, und
schon gar nicht um eine im tiblichen Sinne.Wie fuir andere Schriftstel-
ler und Theoretiker seiner Zeit hatte auch fiir Hausmann die Erfah-
rung der Moderne die Grundlagen der Asthetik verindert, wie er in
seinem Manifest «<PR Esentismus. Gegen den Puffkeismus der teutschen
Seele» 1921 erklirte: «Weil sich der Mensch in unserem Bewusstsein
vollkommen verindert hat, nicht nur weil wir Telefon und Flugzeug
und elektrisches Klavier oder die Revolverdrehbank haben, sondern
weil unsere gesamte Psychophysis durch die Erfahrung umgewandelt

11 Vgl. hierzu Fournier d’Albe (1924, 94-146); Elder (2008, 66-76); Borck (2008).
12 Hausmann reichte 1934 in England eine zu einer R echenmaschine umfunktionierte
Version des Optophon zum Patent ein (vgl. Donguy 2001, 217).
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ist.» (Hausmann 1982, 26) Malerei und Musik entsprachen Hausmann
zufolge nicht mehr «unserer Weltbewusstheit» (ibid., 74) und darum
erklirte er, «die schonste Vergangenheit soll uns nicht binden» (ibid.,
25). In der Moderne, so meinte er, seien nicht einmal die optophoni-
sche Wiedergabe von Naturphinomenen, wie Plessner sie beschrieb,
noch der Tonfilm relevant, denn es lige beiden «ein Naturalismus
zugrunde, um den es sich fiir uns heute keineswegs mehr handeln
kann» (ibid., 74).

Auf seiner Suche nach isthetischen Pfaden, die vom Naturalismus
wegflihrten, sah Hausmann das Optophon als ein vielversprechendes
Medium fiir eine neue Form der Kunst, wie er sie fiir die Moderne
unverzichtbar hielt. Im Rekurs auf optische, elektromagnetische und
akustische Theorien sowie der des Athers kam er zu dem Schluss, die
Fihigkeit des Optophons, Licht in Téne umzuwandeln belege, dass es
sich bei dem, was wir als Klang oder Licht erfahren, um die gleichen
Phinomene handele wie bei der Elektrizitit, namlich um Oszillati-
onen in unterschiedlichen Frequenzen.® Fiir ihn ist das Optophon
somit ein Gerit, das verschiedene Energieformen ineinander tber-
setzen kann und somit ein Instrument flir genuin moderne Schaffen-
sprozesse, denn ausschlieBlich visuelle oder akustische Werke kénnten
solche Korrespondenzen nicht herstellen. «Wozu sentimental an alten
Kinsten des Auges oder des Ohres festhalten?» (ibid., 28) Stattdessen
proklamierte Hausmann: «Wir fordern die Erweiterung und Erobe-
rung all unserer Sinne! Wir wollen ihre bisherigen Grenzen zerspren-
gen!l (ibid.)

Hausmanns Texte zum Optophon boten nicht nur eine Vorhersage
zu neuen technischen Medien, sondern auch eine radikale Umdeu-
tung der Wahrnehmung und der menschlichen Sinne tiberhaupt: «Das
Lichtbild unserer Ellipsoid-Augen besitzt fiir uns keine Schopferkraft
mehr, vermerkte Hausmann und prognostizierte, an die Stelle der
ammerlichen Lehren der wissenschaftlichen Optik» werde bald eine
«neue solare Optik» treten (ibid., 51). Fiir ihn war deren Wesen die
Oszillation, wie man sie auch beim Ton, der Elektrizitit und ande-
ren Energieformen findet. Da diese wesentliche Eigenschaft all den
genannten Erscheinungen gemeinsam ist, meinte Hausmann, dass
dhnlich wie das Optophon Licht in Klinge umwandelt, auch die
menschlichen Sinne verschiedene Empfindungen miteinander ver-
kniipfen kénnten. In seinem «PR Esentismus»-Manifest schrieb er iiber
den Tastsinn, der «allen unseren Sinnen beigemengt oder die beinahe

13 Wie Niebisch (2012, 168) zeigt, ist diese Annahme falsch.
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entscheidende Grundlage aller» (ibid., 28) sei. Laut Niebisch (2012,
169) war fiir Hausmann das Optophon «nicht einfach ein synistheti-
scher Apparat, sondern auch die Nachbildung eines Sinnesorgans» das,
wie bei den Bienen, Horen und Sehen nicht voneinander trennt. Das
Optophon ist somit mehr als nur ein kiinstlerisches Medium, das neue
isthetische Moglichkeiten eroffnet; als Nachbildung eines Sinnesor-
gans schafft es andere Moglichkeiten des Empfindens.

Cornelius Borcks Uberlegungen zum Optophon als einer prothe-
tischen Technik zeigen, dass das Gerit bei Hausmann durch ein von
der Moderne geprigtes Motiv bestimmt wird: der Uberwindung eines
Mangels, nimlich der Grenzen der haptischen Wahrnehmung durch
Technik. Borck zufolge war das Optophon die spezifisch moderne
Reaktion «auf das Bediirfnis, den menschlichen Korper tiber seine
natiirliche Beschaffenheit hinaus zu entwickeln, um die Natur zu
begreifen und die modernen technischen Méglichkeiten in den Grift
zu bekommen» (2005, 20; vgl. auch Borck 2008). In diesem Licht
erscheint die intersensorielle optophonische Umwandlung als eine
Art Gegenstiick zum kiinstlerischen Tastsinn. Wie es in Hausmanns
«PR Esentismus»-Manifest heift: «[So] kann nicht eingesehen werden,
warum wir diese wichtigste unserer Wahrnehmungen nicht selbstin-
dig zu einer neuen Kunstgattung machen sollen.» (Hausmann 1982,
28) Mit Blick auf seine urspriingliche Inspirationsquelle, das autkom-
mende Fernsehen, fordert er «<haptische und telehaptische Absendesta-
tionen» (ibid., 29) und erklirt: «Durch die Elektrizitit sind wir instand
gesetzt, all unsere haptischen Emanationen umzuformen in mobile
Farben, in Geriusche, in eine neuartige Musik [...]» (ibid., 28).

Im Einklang mit dem Dadaismus bietet diese neue Kunst haptischer
Ubertragungen nicht nur eine isthetische Erfahrung, die den traditio-
nellen Kiinsten unerreichbar war, sie schaftt letztere quasi ab: «Meine
Herren Musiker, meine Herren Maler: ihr werdet durch die Ohren
sehen und mit den Augen horen und ihr werdet den Verstand dabei
verlieren!» (ibid., 144), schrieb Hausmann 1931 in «Die tiberziichte-
ten Kiinste» und verkiindete, durch das Optophon wiirden die alten
Begrifte von Ton, Farbe, Form obsolet: «[V]on euren ganzen Kiinsten

bleibt nichts, leider gar nichts mehr iibrigl (ibid.)"

14 In diesem Text bezeichnet Hausmann den Umwandlungsapparat als «Spektrofon»,
spater erklirte er jedoch, gemeint sei das Optophon (vgl. Donguy 2001).
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John Logie Bairds «T6ne der Gesichter»

Kurz nach der Veroffentlichung von Hausmanns radikalen Gedan-
ken zur optophonischen Umwandlung wurde in GroBbritannien das
funktionsttichtige Modell eines Apparats vorgestellt, der eben diese
Verwandlung von Bildern in Téne mithilfe einer fotoelektrischen
Zelle zuwege brachte. Doch anders als in den tiberschwinglichen uto-
pischen Plinen des Dada-Kinstlers handelte es sich dabei um eine der
ersten Offentlichen Prisentationen des Fernsehens. Schon 1926 zeigte
der britische Fernsehpionier John Logie Baird bei der Vorfuhrung
seiner Prototypen des mechanischen Fernsehens nicht nur tormales
Ubertragungen, sondern auch, dass diese Technik dazu in der Lage war,
Bildsignale in Téne umzuwandeln. Dazu verwendete Baird ein recht
einfaches Verfahren: Er schloss ein Fernsehsendegerit an ein Telefon
oder einen Radioapparat an, um To6ne hervorzurufen, die den aufge-
nommenen Bildern entsprachen. Somit kam Baird, womdglich ohne
sich dessen bewusst zu sein, Nipkows vierzig Jahre zuvor entwickelten
Ideen fiir ein elektrisches Teleskop sehr nahe. In der Technikgeschichte
des Fernsehens schloss sich ein Kreis.

Diese Demonstration der technischen Fihigkeit des Fernsehens,
Bilder in Klinge zu verwandeln, kann man wohl am chesten als
eine Attraktion betrachten. Man zeigte etwas, was liber die eigentli-
che Funktion des Mediums hinausging, um Neugier zu erregen — in
dieser Hinsicht dhnelt es dem Verfahren, das die Briider Lumiére bei
ihren ersten Verfiihrungen anwandten, als sie zunichst ein Standbild
projizierten, um es dann in Bewegung zu versetzen.'® Zahlreiche Zei-
tungsberichte und Biicher der Zeit, die sich mit der Einftihrung des
Fernsehens befassen, belegen, dass diese kuriosen Demonstrationen auf’
viel Interesse stieBen. Detailliert wird beschrieben, wie solche neuen
technischen Errungenschaft die gebriuchlichen Kategorien visueller
und akustischer Medien herausforderten. Eine Reportage in der New
York Times mit dem Titel «Television Images Recognized by Sound»
erklirte: «Das Bild einer Hand erzeugt ein Rasselgerdusch, ein Gesicht
einen sanfteren Klang und es ist moglich, Gegenstinde an ihren Ton-
bildern zu erkennen. Jedes Gesicht hat seinen eigenen, charakteristi-
schen Ton und jede Bewegung verindert die Tonhdhe»'® Ein wei-
terer Artikel mit dem Titel «Glasgow listens to the Sounds of Faces»
beschreibt wie Baird in seiner Heimat vorfiihrte, dass «Schottenmuster

15 Zu den Lumiere-Vorstellungen vgl. Gunning (1989).
16 «Television Images Recognized by Sound», New York Times, 24. Oktober 1926, S. xx19.
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so markant klingen, wie sie aussehen. Auch die Melone [gemeint ist die
Hutform; d. Ubers.] spricht sanft zu uns. Selbst schottische Gesichter
reden.»'” Einige Autoren berichteten selbst, welche Téne Bairds Fern-
seher wiedergab: «Das Gesicht eines Mannes, der an mehreren Expe-
rimenten in London teilnahm, erzeugte ein summendes «ip-rip-rip»,
das eines anderen ein <zur-zur-zun.»'® Oder: «Ein nach vorne blicken-
des Gesicht sendet eine Reihe von Ténen aus, die wie brump, brump,
brump> klingen, doch im Profil ertont eher so etwas wie «perah, perah,
perah» (Dinsdale 1926, 54).

Vielleicht ist es gar nicht so tiberraschend, dass diese Beschreibun-
gen an Dada-Gedichte erinnern. Dariiber hinaus jedoch kann man den
Artikeln, die Bairds Vorflihrungen gewidmet sind, entnehmen, dass fur
die Besucher das Fernsehen in der Lage war,Verborgenes zu enthtillen.
Baird prisentierte seine Erfindung nicht nur als ein Telekommunikati-
onsmedium, sondern als Mittel, den Sinnen Zugang zu dem zu geben,
was in Menschen und Gegenstinden latent anwesend ist. Man war der
Ansicht, die Tone, die das Fernsehen hervorbrachte, seien tatsichlich
Teil der Bilder und wiirden nun dank der neuen Technik wahrnehm-
bar (das Gesicht erzeugt summende T6ne, nur konnten wir sie bislang
nicht horen). Angesichts solcher Reaktionen — und trotz der zweifellos
immensen kulturellen Unterschiede zwischen Bairds Vorrichtung und
dem Optophon in seinen jeweiligen Ausprigungen — sollte man diese
Demonstrationen nicht einfach nur als eine technische Pionierleistung
ansehen, sondern gewissermalen auch als die Verwirklichung sowohl
der radikal modernen Bestrebungen Hausmanns wie auch der idealis-
tischen idsthetischen Spekulationen Plessners.

Zielpunkte und blinde Flecken

Die archiologische Untersuchung der Konzeptionen von Fernsehbild
und -ton ermdglicht eine Reihe von Schlussfolgerungen. Zuallererst
belegen die verschiedenen Uberlegungen und Experimente des spi-
ten 19. und frithen 20. Jahrhunderts, dass die Faszination fiir inter-
sensorielle Medientechnologien ein zyklisches Phinomen ist. Wie
Erkki Huhtamo (1994) in seiner Darstellung des medienarchiologi-
schen Ansatzes schreibt, bilden sich bei den kulturellen R eaktionen auf
Medien Topot heraus, die spiter verschwinden, jedoch bei der Einfiih-
rung neuer Technologien erneut auftauchen konnen.

17 «Glasgow Listens to the Sound of Faces», New York Times, 4. Februar 1927, S. 6.
18 «Television Images Recognized by Sound», New York Times, 24. Oktober 1926, S. xx19.
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Es wire daher verfehlt zu glauben, dass die Fihigkeit, Rohdaten auf
unterschiedliche Weise zur Darstellung zu bringen, ein ausschlie3li-
ches Charakteristikum der digitalen Medien ist. Seitdem es technisch
moglich war, Texte, Tone und Bilder analog tiber den Telegraf, das
Telefon und das Fernsehen zu tibermitteln, war man auch in der Lage,
elektrische Signale auf verschiedene Weise wiederzugeben. Damit
will ich keinesfalls behaupten, es gibe keine Unterschiede zwischen
analoger und digitaler Technik. Bei der elektrischen Telekommunika-
tion wird kontinuierlich Strom durch ein Kabel weitergeleitet, was
ein grundlegend anderer Prozess ist als die digitale Speicherung und
Ubertragung diskreter Signale kodierter numerischer Daten, die von
einem Computer verarbeitet werden. Doch die akademischen Debat-
ten im Zeichen der «Postmedialitit» drehen sich oft um Aspekte, die
nicht den digitalen Medien allein vorbehalten sind.

Dazu gehort auch die Behauptung, dass durch die Digitalisierung
das Konzept der Medienspezifik heute obsolet geworden sei. Ange-
sichts der Tatsache, dass es seit mehr als einem Jahrhundert Medien-
technologien gibt, bei denen Maschinen vermittels elektrischer Strome
miteinander kommunizieren, die dann auf verschiedene Weisen zur
Darstellung gebracht werden, klingt dies zumindest tiberzogen. Um
es noch einmal zu sagen: Es geht nicht einfach darum festzustellen,
dass die Ideen und technischen Gegebenheiten, die heute mit dem
Begriff «Postmedialitit» verbunden werden, so neu nicht sind. Wichti-
ger ist es, darauf hinzuweisen, dass die historisch durchaus vorhande-
nen Ideen zu intersensoriellen Medien die Vorherrschaft medienspezi-
fischer Theorien nie haben brechen kénnen. Uber die Griinde hierfiir
kann man nur spekulieren, doch es darf vermutet werden, dass die
sich herausbildende dominante Praxis der Programmausstrahlung fiir
massenproduzierte Fernsehempfinger dafiir sorgte, dass der Gedanke,
Bildsignale in Téne umzuwandeln, sehr schnell als kuriose Anomalie
angesehen wurde.

Jenseits solcher Erklirungen wird allerdings ebenso deutlich, dass
es disziplindre Griinde dafiir gibt, warum Technologien, die mit der
Indexikalitit brechen, erst relativ spat von der Medienwissenschaft als
Problem betrachtet wurden, wobei deren lange Geschichte medien-
historisch schlicht ein blinder Fleck ist. Thomas Elsaesser hat schon
frith diesen Punkt angesprochen, indem er darauf hinwies, dass das
Fernsehen es ermdglicht, «das Digitale auf angemessene Weise zu
betrachten», denn obwohl es ebenfalls einen «Bruch mit der Index-
ikalitit des fotografischen Bildes darstellt», flihrte es nicht zu einer
Krise hinsichtlich der Wahrheit der Bilder, wie dies bei den digitalen
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Medien der Fall ist. Elsaesser erklirt dies damit, dass in den meisten
Fillen «das Fernsehen nicht im Rahmen einer Ideologie betrachtet
wird, die auf essentialistischen Annahmen beruht, welche ihrerseits
aus dem Dispositiv abgeleitet werden [...], sondern eher im Blick auf
die Ideologie seiner institutionellen Strukturen, auf die Art und Weise,
wie Programme im Alltagsleben genutzt werden oder auf seine gen-
derpolitischen Auswirkungen im Wohnzimmer» (Elsaesser 1998, 209).
Im Anschluss an Elsaessers Beobachtung lisst sich festhalten, dass die
Tatsache, dass Konzepte und Praktiken der digitalen Ara als radikal
neu wahrgenommen werden, nicht allein deren einzigartiger Ontolo-
gie geschuldet ist, sondern auch dem Wandel der Normen und Pro-
zesse von Medienproduktion, -distribution und -nutzung wie auch
den verinderten Eigentumsverhiltnissen, wodurch die der Moderne
verpflichtete Tradition der Medienwissenschaft mit neuen Fragen und
Herausforderungen konfrontiert wurde.

Die Untersuchung der Idee der «Postmedialitit» in historischer Per-
spektive ermoglicht es, zwei Auffassungen hinsichtlich der intersenso-
riellen Medien zu tberpriifen. Zum einen geht es darum, die Periodi-
sierung infrage zu stellen, die dem Term innewohnt und einen Punkt
impliziert, der die Mediengeschichte in ein Vorher und ein Nachher
unterteilt. Kittler stellt seiner eingangs zitierten Beobachtung, dass «in
der allgemeinen Digitalisierung von Nachrichten und Kanilen [...]
die Unterschiede zwischen einzelnen Medien [verschwinden]» die
Bemerkung voran: «Vor dem Ende geht etwas zu Ende» (1986, 7).
Doch wie die Schriften von Plessner und Hausmann zeigen, konnte
ein intersensorielles Medium wie das Optophon sowohl die isthetische
Tradition feiern als auch neue kiinstlerische Wege eroffnen. Hausmann
erhoffte sich, dass der Apparat eine neue postmediale, post-malerische
und post-musikalische Ara einliuten wiirde, wihrend das Optophon
fiir Plessner, der im Wesentlichen die gleiche Technik beschrieb, an die
frithesten Einsichten der abendlindischen Asthetik ankniipfte und die
Uberlegenheit der klassischen Kunst belegen sollte. Die «postmedia-
len» Ziige des Optophon konnten also im Dienst unterschiedlicher
isthetischer Auffassungen stehen und keine der neuen Méglichkeiten,
die es eroffnete, bedeutete das Ende der traditionellen kiinstlerischen
Medien.

AbschlieBend sei darauf hingewiesen, dass diese historische Unter-
suchung auch gezeigt hat, wie wichtig die jeweiligen Auffassungen
vom Korper und den Sinnen fiir intersensorielle Medien sind. Im
Blick auf «Postmedialitit» wird oft behauptet, dass digitale Medien sich
vom menschlichen Korper abkoppelten. Dabei wird hervorgehoben,
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dass digitale Daten unserer Wahrnehmung nicht zuginglich seien und
dass andererseits digitale Gerite in der Lage wiren, dieselben Infor-
mationen in unterschiedlichen Wahrnehmungsregistern darzustellen,
was eben den Schluss nahelegt, dass die neuen Medien nicht mehr
den menschlichen Sinnen entsprechend funktionieren. Dagegen zeigt
sich, wie wir gesehen haben, in den Schriften zu intersensoriellen
Medien im spiten 19. und frihen 20. Jahrhundert sehr deutlich, was
sie den zeitgenossischen Auffassungen hinsichtlich des Korpers und
der Sinne verdanken. Der Verweis auf die Physiologie des Nervensys-
tems bei Plessner, wie auch Hausmanns enthusiastische Ubernahme
moderner Wahrnehmungstheorien belegen, wie sehr beide von diesen
Ideen geprigt waren. Die Urspriinge ihrer Uberlegungen zu inter-
sensoriellen Medien verdankten sich zudem keinesfalls dem Versuch,
die sinnliche Wahrnehmung hinter sich zu lassen, sondern ganz im
Gegenteil — so kontraintuitiv das heute erscheinen mag — diese nach-
zuahmen. Plessner fand Parallelen zwischen Natur, Kunst und den
menschlichen Sinnen; Hausmanns Bestreben, tiber die traditionellen
Kunstformen hinauszugehen, lag dagegen genau darin begriindet, dass
sie dem menschlichen Wahrnehmungsvermégen gerade nicht ent-
sprachen. Auch die Forschungen Nipkows und Bairds hinsichtlich der
Moglichkeiten, Worte in Fotografien sichtbar oder Formen horbar zu
machen — die sich natiirlich nicht als utopisch-moderne Experimente
verstanden — kann man als Versuche sehen, die grundlegende Oko-
nomie der Sinne zu verindern und dem menschlichen Korper neue
Wahrnehmungsmoglichkeiten zu erdftnen.

Die Geschichte der frithen Fernsehexperimente, aus denen lange
vor der Digitalisierung Ideen zu intersensoriellen Medien hervorgin-
gen, ist moglicherweise nur eine der historischen Abstammungslinien,
aus denen die heutigen Uberlegungen zur «Postmedialitit» hervorge-
hen. Kiinftige Forschungen zur Geschichte und Archiologie der digi-
talen Medien konnten weitere Vorliufer, woméglich selbst gegenlau-
fige Konzeptionen zutage fordern. Doch wenn wir die Ansicht teilen,
dass die digitalen Medien die Unterschiede zwischen den Medien auf-
heben, dann sollten wir auch akzeptieren, dass bereits die elektrischen
Ubertragungsmedien des 19. Jahrhunderts die Saat siten, aus der die
Zerstorung der Medienspezifik hervorging.

Aus dem Englischen von Frank Kessler
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