media/rep

Repositorium fiir die Medienwissenschaft

Frank Kessler; Guido Kirsten

Artikelreihe «Dispositive». Einleitung zu den Beitragen
von Ariel Rogers und Doron Galili

2016
https://doi.org/10.25969/mediarep/13000

Veroffentlichungsversion / published version
Zeitschriftenartikel / journal article

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:

Kessler, Frank; Kirsten, Guido: Artikelreihe «Dispositive». Einleitung zu den Beitrdgen von Ariel Rogers und Doron Galili.
In: montage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation. 1992, Jg. 25 (2016), Nr. 2, S. 163~

166. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/13000.

Erstmalig hier erschienen / Initial publication here:

https://www.montage-av.de/pdf/2016_25_2_MontageAV/montageav16-2_Einl_Dispositive.pdf

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer Deposit-Lizenz (Keine
Weiterverbreitung - keine Bearbeitung) zur Verfligung gestellt.
Gewaéhrt wird ein nicht exklusives, nicht Ubertragbares,
personliches und beschranktes Recht auf Nutzung dieses
Dokuments. Dieses Dokument ist ausschlieBlich  fur
den personlichen, nicht-kommerziellen Gebrauch bestimmt.
Auf samtlichen Kopien dieses Dokuments mussen alle
Urheberrechtshinweise und sonstigen Hinweise auf gesetzlichen
Schutz beibehalten werden. Sie dirfen dieses Dokument
nicht in irgendeiner Weise abandern, noch dirfen Sie
dieses Dokument fur offentliche oder kommerzielle Zwecke
vervielfaltigen, offentlich ausstellen, auffiihren, vertreiben oder
anderweitig nutzen.

Mit der Verwendung dieses Dokuments erkennen Sie die
Nutzungsbedingungen an.

Deutsche
Forschungsgemeinschaft

UF

Terms of use:

This document is made available under a Deposit License (No
Redistribution - no modifications). We grant a non-exclusive,
non-transferable, individual, and limited right for using this
document. This document is solely intended for your personal,
non-commercial use. All copies of this documents must retain
all copyright information and other information regarding legal
protection. You are not allowed to alter this document in any
way, to copy it for public or commercial purposes, to exhibit the
document in public, to perform, distribute, or otherwise use the
document in public.

By using this particular document, you accept the conditions of
use stated above.



https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/13000

Artikelreihe «Dispositive»

Einleitung zu den Beitrdgen von Ariel Rogers und
Doron Galili

Frank Kessler & Guido Kirsten

In seinen Memoiren Adventures with D.W. Griffith erinnert sich der
Special Effects-Experte und Kameramann Karl Brown an den Abend
des 20. Oktober 1919, an dem BROKEN Brossoms (GEBROCHENE BLU-
TEN, DW. Griffith, USA 1919) zum ersten Mal in Los Angeles, im
Clune’s Auditorium, gezeigt wurde:

Instead of darkness, the entire auditorium was suffused with a strange, un-
carthly blue that seemed to come from everywhere — from the chandelier,
from the spots ranged along the balconies, from the footlights. There was
something eerily supernatural about it. [...] The big curtain whispered up-
ward, revealing the screen, which was not all white but bathed in that strange,
all-suftusing blue coming from spots arranged around the inside of the pro-
scenium arch. Then the picture came on in a slow fade that revealed the
scene. [...] This was a vision of gold swimming in misty blue, a vision that

seemed to reach on and on and on, far away, as far as the mind could reach.'

Schwimmendes Gold in nebligem Blau, ein Blick, der sich in die
Unendlichkeit erstreckt: Was hier zum Ausdruck kommt, ist der Traum
von der kinematografisch induzierten Immersion, verwirklicht im per-
fekten Zusammenspiel von Film und Dispositiv. (Dieser Traum ent-
spricht nur teilweise dem Bazin’schen «Mythos vom totalen Kino» — es
geht hier weniger um eine realistisch anmutende Reproduktion des

1 Brown, Karl (1973) Adventures with D.W. Griffith. London: Secker & Warburg, S. 240.
Seine eigentliche Premiere feierte der Film am 13. Mai desselben Jahres in New York.
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Lebens als um eine hyperisthetische Vision: einen Blick in eine «auf
unheimliche Weise tibernatiirliche» Atmosphire.)

Der Traum von der Immersion bildet auch das Telos einiger Arbei-
ten des Architekten Benjamin Schlanger, der in den 1930er und
1940er-Jahren an Entwiirfen einer innovativen Kinosaalgestaltung
arbeitete. Zu dieser gehorte ein «synchrones Leinwandfeld», das einen
Effekt erzielen sollte, der dem von Brown beschriebenen dhnelt: Die
Bilder treten tiber die Rinder der Leinwand und diftundieren in den
Saal. Ariel Rogers, die sich in ihrem Beitrag zu unserer Reihe «Dis-
positive» mit Schlangers Entwiirfen beschiftigt, betont jedoch, dass
der ausschlieBliche Fokus auf die Immersion den Blick auf andere
Aspekte zu versperren droht. Bei Schlangers Ideen ist der Richtungs-
vektor zunichst auch umgekehrt: Nicht die Zuschauer werden in
den Bildraum hineingesogen, sondern der Bildraum greift in den Saal
aus. Rogers verschiebt daher den Akzent und wendet sich Schlangers
Betonungen der Materialitit von Leinwand und Saal zu.

Zu den von Schlanger vorgeschlagenen R ekonfigurationen des Kino-
dispositivs gehorte neben dem «ynchronen Leinwandfeld» eine neue
Ausrichtung der Bestuhlung und der Leinwand, die gleichzeitig eine fla-
chere Bauweise und eine bessere Sicht ermdglichen sollte. Im von thm
konzipierten Los Angeles Theatre gab es auBerdem komplizierte Anlagen
aus Spiegeln, mit denen sich das Filmbild nicht nur auf die Leinwand,
sondern simultan auch auf andere Bildschirme projizieren lieB3, die sich
zum Beispiel in der Lounge im Souterrain befanden. AuBBerdem wur-
den dort zwei «Schreirdume» («crying rooms») eingerichtet, schalldichte
Kabinen mit Blick auf die Leinwand. Sie sollten kinderbetreuende Perso-
nen zum Besuch des Kinos animieren, indem man sie den strafenden Bli-
cken der vom Kleinkindergeplirre moglicherweise gestorten Zuschauer
entzog;: eine bemerkenswerte Vorkehrung (ein Dispositiv im Dispositiv),
das soziale Inklusion durch topologische Exklusion ermoglicht und von
dem man sich spontan fragt, wieso es sich nicht breiter durchgesetzt hat.

Die Antwort hierauf liefert vielleicht das Fernsehen, das in den
folgenden Jahrzehnten Einzug in die US-amerikanischen Haushalte
hielt und den bequemen Filmkonsum in den eigenen vier Winden
ermoglichte. Die Konkurrenz des autkommenden Mediums gehort
tiberhaupt zum Kontext von Schlangers Ideen. Seine Entwiirfe sollten
nicht zuletzt die Vorziige des Kinodispositivs gegeniiber der «kleinen
Maschine fiir Zuhause, die Bilder von zwergenhaften Menschen in
geschrumpften Umgebungen» zeigt,” stirken.

2 Schlanger, zit. in Rogers (in diesem Heft).
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In diesem Zusammenhang ergibt sich aus Rogers’ Aufarbeitung
von Schlangers Plinen ein interessanter Blick auf jiingere Tendenzen:
Momentan lisst sich konstatieren, dass vom aktuellen Medienwandel
nicht etwa, wie lange angenommen, in erster Linie das Dispositiv des
Kinos existenziell bedroht ist, sondern vielmehr das des klassischen
Fernsehens. Insbesondere jlingere Generationen nutzen, so sie iber-
haupt noch das TV-Programm konsumieren, zunehmend Computer-
bildschirme, Tablets und Smartphones. Immer weniger neue Fernseh-
gerite werden verkauft.

In dieser Situation greifen die Hersteller auf Strategien zuriick, die
einst die Kinobranche gegen die neue Konkurrenz in Stellung brachte:
Sie statten ihre Fernsehgerite mit Funktionen und Features aus, die
Computer, Tablets und Smartphones nicht besitzen. So bewirbt ein
groBer Produzent die sogenannte «Ambilight»-Funktion seiner
Gerite — die darin besteht, dass der Fernseher, abgestimmt auf das je
aktuelle Bild, an den Seiten farbiges Licht ausstrahlt — mit den Worten:
«Ambilight takes the action beyond your TV and into your room»’ —
ein Schlanger’sches Synchronfeld im Heimformat!

‘Wihrend Schlangers Entwiirfe die Adressierung der Sinne durch
den Film in den Mittelpunkt stellen, wird in gegenwirtigen medien-
theoretischen Debatten immer wieder darauf hingewiesen, dass die
digitale Technik die Medien von den Sinnen abkoppelt. Die Daten,
so die Uberlegung, seien selbst nicht sinnlich erfahrbar und nur ver-
mittels Verarbeitung durch entsprechende Software wieder als Bilder
und Tone wahrzunehmen. Im Prinzip seien solche Datensitze auch
ganz anders darstellbar — etwa Bilddaten als Klinge und umgekehrt —,
wodurch sich die eindeutige Verbindung von Sinnen und Medien, wie
sie in der analogen Welt vorherrsche, auflse. Hiermit, so die These,
befinden wir uns in einer postmedialen Ara.

In seiner kritischen Auseinandersetzung mit dieser Argumentation
nimmt Doron Galili eine medienarchiologische Perspektive ein und
zeigt, dass bereits in den Anfingen der Fernsehgeschichte die Mog-
lichkeit diskutiert wurde, mit intersensoriellen Dispositiven die elek-
trischen Bildsignale als Tone wiederzugeben. In den 1920er-Jahren,
bei den ersten Vorfiihrungen der von John Logie Baird entwickelten
Fernsehtibertragungsgerite, geschah dies tatsichlich. Bereits Mitte der
1880er-Jahren entwickelte der Ingenieur Paul Nipkow diese Idee, die
knapp zehn Jahre spiter von Maximilian Plessner aufgegriffen wurde,
der mit seinen — gleichfalls nicht realisierten — Apparaten Optophon

3 http://www.philips.com/c-cs/tv/tv-ambilight.html (letzter Zugriff am 15.10.2016).
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und Phonoptograph «den Blitz hérbar» und «den Donner sichtbar»
machen wollte. In den frithen 1920er-Jahren schlieBlich war es der
Dadaist Raoul Hausmann, der neben seinen Experimenten zur opto-
phonetischen Poesie mit einer ebenfalls Optophon genannten Technik
eine neue, intersensorielle Asthetik begriinden wollte.

Durch den Wechsel von einer techno-ontologischen Perspektive,
wie sie die von Galili zitierten Vertreter des Postmedialitit-Diskurses
zumeist einnehmen, hin zu einer medienarchiologischen lassen sich
die behaupteten Konsequenzen des sich gerade vollziehenden tech-
nischen Wandels historisch einordnen und damit auch relativieren.
Galili diskutiert Dispositive, die in erster Linie aus Gedankenexpe-
rimenten hervorgegangen sind und nur im Fall von Baird auch — in
sehr begrenzter Weise — umgesetzt wurden. Indem er die jeweiligen
historischen Zusammenhinge und diskursiven Einbettungen dieser
weitgehend utopischen Technologien rekonstruiert, wird deutlich, dass
die von den Autoren formulierten Erwartungen durchaus interessen-
geleitet waren. Damit wirft Galili Fragen auf, die auch fiir eine Analyse
des aktuellen Medienwandels produktiv gemacht werden kénnen.



