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Zusammenfassung

Serielle Produktion, Strukturen und Asthetiken der Serialitat und serienférmige Zeit- und
Verhaltensordnungen sind ein ausgezeichnetes Signum der Moderne. Sie sind eng verbunden mit
den zyklischen Bewegungen der Maschinen und der damit einhergehenden serialisierten industriellen
Produktion. Zugleich mit den seriellen Produktionsverfahren entstanden im 19. Jahrhundert serielle
mediale Formen wie in Serien veroffentlichte Romane, Comics, Zeitschriften. Wie sehr sich die Serien
der Produktion und die medialen Serien gegenseitig steigern, zeigt sich genau zu jenem Zeitpunkt, an
dem Medien zu Massenmedien werden. Daher ist es nicht erstaunlich, dass das Prinzip der Serie
sowohl in den Wissenschaften, Kiinsten und schlielich in der philosophischen Reflexion Einzug hielt.
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EDITORIAL

Die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft widmet sich der Breite und Vielfalt medienwissenschaftlicher
Forschung. Sie méchte damit der besonderen Situation der Medienwissenschaft gerecht werden,
die zwar in regem Austausch mit den tradierten Disziplinen steht, ihre Gegenstinde und Fragestel-
lungen jedoch oft abseits zentraler Paradigmen von den Rindern her entwickelt. Diese eigentiim-
liche und produktive Art der Forschungstitigkeit mochte die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft in
ihren besonders innovativen Bereichen abbilden und ihr ein Forum fiir methodische, systematische
und historische Diskussionen geben.

Jedes Heft besitzt daher ein SCHWERPUNKTTHEMA, das es erlaubt, disziplinire Querverbin-
dungen herzustellen, Anschliisse zur internationalen Forschung zu suchen sowie verschiedene Ansitze

zu biindeln, zu kontrastieren oder zur Diskussion zu stellen. Besondere Aufmerksamkeit gilt dabei
Themen im Stadium ihrer Konstituierung und Etablierung. Damit sollen kiinftige Forschungsfragen
der Medienwissenschaft freigelegt, emergierende Problemfelder umrissen sowie technische und dsthe-
tische Entwicklungen auf ihre theoretischen und epistemologischen Fragen hin untersucht werden.
Die BILDSTRECKE stellt in jedem Heft eine von KiinstlerInnen aufbereitete Bildersammlung
vor. Der Status der Bildstrecke ist damit nicht der einer Illustration, sondern der eines eigenstin-
digen Beitrags, in dem iiber Gebrauch, Ort und Struktur visueller Archive nachgedacht und ge-
forscht wird. Mit dem Risiko des Widerspruchs, der Affirmation oder der Ungleichzeitigkeit zu
den Aufsitzen geben die LABORGESPRACHE Einblicke in Laboratorien, in denen neue Wissens-
formen, Techniken und Wahrnehmungswelten verhandelt werden. Unter EXTRA erscheinen

Aufsitze von aktueller medienwissenschaftlicher Relevanz, die nicht auf das Schwerpunktthema
bezogen sind. DEBATTE bietet Platz fiir theoretische und/oder politische Stellungnahmen;
WERKZEUGE reflektiert die Tools und Apps, die an unserem Forschen und Lehren mitschrei-
ben. Die BESPRECHUNGEN schliefilich behandeln in Sammelrezensionen aktuelle thematische
Publikationen, in Einzelfillen auch wichtige Tagungen und Ereignisse.

Die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft erscheint halbjihrlich und wird von der Gesellschaft fiir
Medienwissenschaft (GEM) herausgegeben. Auf www.zfmedienwissenschaft.de finden sich sowohl ein

Link zu Texten, die im Open Access zuginglich sind, als auch zusitzliche Buchrezensionen und
Tagungsbesprechungen.

Es gibt drei Moglichkeiten der Beteiligung an der ZfM: (1) die Entwicklung und redaktionelle
Betreuung des Schwerpunktthemas einer Ausgabe, (2) die Einreichung von Artikeln fiir die Print-Aus-
gabe oder (3) von Rezensionen und Tagungsberichten fiir die Online-Ausgabe. Auf unserer Webseite
finden Sie Richtlinien fiir die Einreichung von Schwerpunktthemen, Artikeln und Besprechungen.

ULRIKE BERGERMANN, OLIVER FAHLE, UTE HOLL, ANDREAS JAHN-SUDMANN,
PETRA LOFFLER, KATHRIN PETERS, CLAUS PIAS, MARKUS STAUFF
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1 Jean Baudrillard, Der symbolische
Tausch und der Tod, Miinchen
(Matthes & Seitz) 1991, 87.

2 Vgl. Robert Hagedorn,
Doubtless to be Continued. A Brief
History of the Serial Narrative, in:
Robert C. Allen (Hg.), To Be Conti-
nued... Soap Operas Around the World,
London/New York (Routledge) 1995,
27-48.

3 Vgl. zur Chronophotographie
z.B. Marta Braun, Picturing Time. The
Work of Etienne Jules Marey, Chicago
(University of Chicago Press) 1992.
Zu den time and motion studies vgl.
z.B. Suren Lalvani, Photography,
Vision and the Production of Modern
Bodies, Albany (State University of
New York Press) 1995, 139ff.

4 Baudrillard, Der symbolische
Tausch und der Tod, 116.

5 Vgl. Nick Hopwood, Simon
Schaffer, Jim Secord, Seriality and
Scientific Objects in the Nineteenth
Century, in: History of Science,
Volume 48, Parts 3/4, No. 161,
September/December 2010,
251-285.

DIE SERIE

Einleitung in den Schwerpunkt

Serielle Produktion, Strukturen und Asthetiken der Serialitit und serienférmi-
ge Zeit- und Verhaltensordnungen sind ein ausgezeichnetes Signum der Mo-
derne. Sie sind eng verbunden mit den zyklischen Bewegungen der Maschinen
und der damit einhergehenden serialisierten industriellen Produktion. Zu der
mit der «industriellen Revolution» heraufziehenden «neue[n] Generation von
Zeichen und Gegenstinden» bemerkte Jean Baudrillard: «Ihre Voraussetzung
ist die Serie, das heifit die Moglichkeit, zwei oder # identische Objekte zu pro-
duzieren».! Zugleich mit den seriellen Produktionsverfahren entstanden im
19. Jahrhundert serielle mediale Formen wie in Serien veroffentlichte Roma-
ne, Comics, Zeitschriften.? Wie sehr sich die Serien der Produktion und die
medialen Serien gegenseitig steigern, zeigt sich am Auftauchen der medialen
Serien zu genau jenem Zeitpunkt, an dem Medien zu Massenmedien werden;
nirgendwo aber so deutlich wie am Beispiel der seriellen Fotografie, der Chro-
nofotografie, die die Analyse von Bewegungsabliufen erlaubte und so wieder-
um in Form der time and motion studies zar Optimierung der seriellen Produkti-
on beitrug.? Daher ist es nicht erstaunlich, dass das Prinzip der Serie sowohl in
den Wissenschaften, Kiinsten und schlielich in der philosophischen Reflexion
Einzug hielt.

Die Naturwissenschaften benétigen in der Regel die Wiederholung eines
experimentellen Ergebnisses, um dessen Validitit zu stabilisieren: «Die wirkli-
che Definition des Realen lautet: das, wovon man eine iquivalente Reproduk-
tion herstellen kann».* Daher wurden und werden Experimente in Reihen und
Serien durchgefiihrt, Serialitit ist in diesem Kontext eine der zentralen Bedin-
gungen der Emergenz epistemischer Objekte.®

Dabei spielte auch das Auftauchen regelmifig erscheinender wissenschaft-
licher Zeitschriften eine entscheidende Rolle, wie ALEX CSISZAR in seinem
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Beitrag zeigt. Csiszar konzentriert sich auf die Entwicklung wissenschaftlicher Pe-
riodika im spiten 19. Jahrhundert, einer Zeit, die durch eine enorme Steigerung
der Anzahl wissenschaftlicher Verdffentlichungen geprigt war — eine Steige-
rung, die gleichzeitig jedoch das Problem der zunehmenden Untiberschaubar-
keit dieser Fiille von Publikationen mit sich brachte. Gerade in dieser Phase, so
Csiszar, setzten wissenschaftliche Zeitschriften wichtige Impulse fiir die (Neu-)
Strukturierung der scientific communities. In dieser Entwicklungslinie wissen-
schaftlicher Periodika steht natiirlich auch die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft.
Die Serialitit ist schliefflich ein Aspekt der medialen Form der ZfM selbst.

In den Kiinsten entwickelten sich sehr bald zahlreiche und sehr verschie-
dene Formen serieller dsthetischer Strategien. Schon im 19. Jahrhundert hebt
in Monets zahllosen Seerosen oder Cezannes immer wiederholten Gemilden
der Montagne Sainte Victoire eine Tendenz zum <Seriellen in der Kunst-® an, die
schliefilich zu den radikal serialisierten Strategien der Pop Art und des Mini-
malismus fiihrt, welche sich wiederum mit der seriellen industriellen Produk-
tion und gerade auch Produktion von Bildern und Zeichen auseinandersetzen.”
Mit der Serialisierung als dsthetischem Prozess tritt freilich ein gegeniiber der
industriell-maschinellen Serialisierung zweites, komplementires Moment in
den Vordergrund. Geht es in der Warenfertigung und -zirkulation um die Her-
stellung tendenziell unendlich vieler Reproduktionen nach einem Typ, erschei-
nungsgleiche Ausfertigungen nach demselben Muster, betreibt die Kunst die
Serialisierung als genetisches Prinzip. In der Kette der Gemilde gibt es kein
Ausgangs- oder Zielmodell und keine Kopie mehr, jedes Gemilde hat vielmehr
einen Vorginger und einen Nachfolger in einem tendenziell unabschliefibaren
Prozess der Hervorbringung. So verschiebt sich auch die Zeitform des Seriel-
len. Stellt die industrielle Warenfertigung die Zeit als Fluss still — die einzelnen
Exemplare beziehen keine spezifische Zeitstelle und konnten auch in anderer
Reihenfolge ausgefertigt werden —, so akzentuiert die dsthetische Serie Zeit als
kreatives Prinzip. Bei genauem Hinsehen iiberlagern und komplementieren
beide Aspekte der Serie einander allfillig: Als Bilderreihe ist beispielsweise ein
Film im isthetisch-generativen Sinn prinzipiell unabschlieibarer Transforma-
tion seriell, aber als beliebig multiplizierbare, reproduktionsfihige Ware, die in
vollkommen erscheinungsgleichen Exemplaren auf einen raumlich vorzustellen-
den Markt geworfen wird, handelt es sich um ein industrielles Serienprodukt.

Ein Versuch der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit dem solcher-
maflen differenzierten Prinzip der Serialitit ist Andy Warhols Film Sleep.
SVEN GRAMPP liest diesen Film einerseits als verdichtetes Archiv serieller
Formen, und zwar nicht irgendwelcher, sondern prizise derjenigen Formen,
die sich im Fernsehen der 196oer Jahre bereits ausgebildet haben. Andererseits
beobachtet er, dass Sleep diese televisuellen Formen des Seriellen nicht einfach
nur adaptiert, sondern vielmehr variiert und radikalisiert und damit bereits
Entwicklungen in den Formausprigungen des Seriellen vorwegnimmt, die das
Fernsehen erst spiter aufgreifen und sich zu eigen machen wird.

II

6 Vgl. Katharina Sykora, Das
Phdnomen des Seriellen in der Kunst,
Wiirzburg (K6nigshausen + Neu-
mann) 1983.

7 vgl. Elke Bippus, Serielle Verfah-
ren. Pop Art, Minimal Art, Conceptual Art
und Postminimalism, Berlin (Reimer)
2003.
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8 Gilles Deleuze, Logik des Sinns,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1993, 13.

In der Musik wird seit etwa 1947 von serieller Musik gesprochen, um die
Ablosung der modernen Musik von der Tonalitit und das neue kompositionelle
Verfahren der Reihenbildung, das bzgl. der Tonhshen schon mit der Zwolf-
tonmusik deutlich friiher einsetzt, zu beschreiben. JULIA KURSELL diskutiert
die komplexe Tradition der seriellen Musik und stellt die serielle Strategie von

Jean Barraqué vor, in der die Frage nach einer Phinomenalitit der Serie unter
den Bedingungen der Atonalitit gestellt wird: Denn die serielle Komposition
besitzt, ebenso wie die tonale Musik, ein Potenzial der Fortsetzung von Ton
zu Ton und der Auszeichnung des einzelnen Tons innerhalb der Ereignisfol-
ge. Barraqué hat die «totale Organisation der Musikmaterie» im Serialismus
aufgegeben und stattdessen die symbolischen Operationen des Komponierens
ins Verhiltnis zu einem «Aufien> gesetzt. Er schligt drei Begriffe vor, welche
die Serie neu bestimmen: Aus seinen Analysen tonaler Musik und insbesonde-
re der Musik von Claude Debussy hat er das Begriffspaar note-ton und note-son
gewonnen, das auf die Materialitit des Klangs als Aufienseite der symbolischen
Notation verweist. Er hat die serielle Reihentechnik zu seiner eigenen, auto-
generativen Technik der «proliferierenden Reihe» fortentwickelt, die eine fiir
Barraqués musikalischen Formbegriff konstitutive Unabschliefibarkeit impli-
ziert. Und er hat als «Entwicklung in Abwesenheit> ein Verhiltnis fragmenta-
risch gegebener Zusammenhinge in der Musik bezeichnet, die den Formpro-
zess offen halten fiir etwas, das jenseits des Formprozesses selbst liegt.

In der Philosophie taucht spitestens in den 196oer Jahren, insbesondere im
franzosischen Kontext, der Begriff der Serie auf. Wie CHRISTINE BLATTLERS
Beitrag rekonstruiert, widmet Jean-Paul Sartre in seinem Spitwerk Critique de

la raison dialectique von 1960 dem Serienbegriff eine genaue Uberlegung. Er
fasst die Serie als industrielles Prinzip, das aber auch die in den Taxonomien
und Praktiken der strukturalen Verfahren durchwirkt. Es greift in vielfiltigen
Anordnungen auf die soziale Existenz des Menschen aus, sorgt fiir sein Un-
bewusstsein und stellt seine Handlungsmoglichkeiten in «praktischer Inertie>
weitgehend still. Die Zeitenthobenheit des serialisierten Menschen benimmt
ihn auch seiner Handlungs- und Kreativititspotenziale. Der in Phinomen und
Begriff der «Klasse» derart passivierte Mensch findet jedoch zugleich aus seiner
seriellen Situation heraus die Méglichkeit, sich zur «Gruppe» zu sozialisieren
und damit eine Gegengrofie aufzubauen, die Bewusstsein, soziales Handeln und
schopferische Titigkeit kennzeichnen. Der Begriff der Serie strukturiert auch
zentral die 1969 erschienene Studie Logique du sens von Gilles Deleuze. Dort
heifit es auf der ersten Seite: «Wir stellen Serien von Paradoxa vor, die die The-
orie des Sinns bilden».? Von entscheidender Bedeutung fiir die Theorie des Se-
riellen ist dabei Deleuzes sechstes Kapitel, in dem es nicht mehr um die Serien
verschiedener — je paradoxer — Sinngebungsoperationen geht, sondern um die
Form des Seriellen selbst. Serien als Sinnverschiebungen entstehen demnach
ihrerseits stets aus der Interferenz mindestens zweier ihnen zugrunde liegen-
der Serien, einer rhythmischen, die tiber dem Prinzip von Reproduktion und
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EINLEITUNG IN DEN SCHWERPUNKT

Variation fungiert, und einer flieBenden, deren Bewegung sich ganz in der Art
dessen vollzieht, was oben als <isthetische Serie> in Malerei und Film benannt
wurde. Deleuze nimmt diesen Gedanken in seinen Reflexionen tiber das «Zeit-
Bild» eher beildufig wieder auf, in die Auseinandersetzung mit der Serie als
kultureller und medialer Verlaufsform hat er aber noch kaum Eingang gefun-
den.? Blittler zeigt auf, wie tiberraschend Deleuzes Serienbegriff an denjenigen
Sartres anschliefit und ihn umstellt. Nunmehr ist die Serie selbst das kreative
Prinzip. Deleuze zeigt sich in dieser Umstellung, so Blittler, insbesondere von
den seriellen Arbeiten der Pop Art Warhols u.a. beeindruckt. Deleuzes Serie ist
einer a-chronologischen Zeit verpflichtet, in der dem Raummoment und dem
Zeitmoment des Seriellen keine Polaritit, sondern vielmehr eine Synchroni-
zitit anhaftet. Dadurch verindert sich auch das Verhiltnis von Serialitit und
Wiederholung. In fritheren, vormodernen Konzepten schlossen sie einander
aus wie Mechanik und Ritual. Bei Deleuze hingegen flieflen beide ineinander
und treiben einander an.

Auch in dem ebenfalls 1969 erschienenen Buch L'archéologie du savoir von
Michel Foucault spielt der Begriff eine zentrale Rolle: «Kiinftig ist das Pro-
blem das der Konstituierung von Serien».® Foucault versucht mithilfe dieses
Begriffs historiographische Konstruktionen in grofien, epochalen Blocken — die
er selbst noch 1966 in seinem Buch Die Ordnung der Dinge (Les mots et les cho-
ses) verfolgt hatte — aufzusprengen und zu einer kleinteiligeren «Multiplikation
der Schichten»" vorzustofien. Dadurch sollte die heterogene Mikrostruktur des
historischen Materials vor den glittenden Homogenisierungen durch histori-
sche Diskurse bewahrt werden.™

Trotz der Ubiquitit serieller Phinomene und Formen, die auch in der Ge-
genwart weder an Aktualitit noch an ésthetischer und epistemischer Spreng-
kraft verloren haben, hat jedoch keine Produktionstechnik, keine Kunstform
und kein Medium dem Seriellen auf vergleichbare Weise Aufmerksambkeit ge-
schenkt oder ihm zu dhnlicher Komplexitit verholfen wie das Fernsehen, und
umgekehrt ist kein anderes Medium so stark von der Form der Serie geprigt.
Serialitit ist der vorherrschende strukturelle und temporale Modus des Fern-
schens, das sich auf diese Weise auch in gesellschaftliche Zeit- und Transfor-
mationsprozesse einschreibt. Das Fernsehen ist schliefflich dasjenige (Massen-)
Medium, das die Herausbildung, die Aufrechterhaltung und die Transforma-
tion der Konsumgesellschaft wie kein anderes antreibt und selbst von ihr ab-
hingt.® Die Okonomie des Konsums geht mit einem ungeheuren Serialisie-
rungsschub einher, mit einer Wirtschaftsontologie, von der schon Giinther
Anders 1956 schrieb, in ihr gelte, dass das nur Einmalige nicht sei: «Realitit
wird durch Reproduktion produziert; erst im Plural, erst als Serie, ist Sein»."
Doch es wire zu kurz gegriffen, das Fernsehen nur als Agenten einer 6kono-
misch induzierten Serialisierungskultur zu begreifen. Die Fernsehserie, in ih-
rem Verhiltnis von Ganzem und Teil, von Offenheit und Abgeschlossenheit,
Unvollstindigkeit und Restlosigkeit experimentiert vielmehr unausgesetzt mit

13

9 Vgl. Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild.
Kino 2, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
1990.

10 Michel Foucault, Archdologie des
Wissens, Frankfurt/ M. (Suhrkamp)
1997, 16. Friedrich Kittler, Blitz und
Serie — Ereignis und Donner, in: Axel
Volmar (Hg.), Zeitkritische Medien,
Berlin (Kadmos) 2009, 155—-166,
hier 155 unterstreicht, dass Foucault
durch die Auseinandersetzung
mit der seriellen Musik — und
insbesondere dem Werk von Jean
Barraqué — zu seinem Konzept der
Serie gefunden habe.

11 Foucault, Archdologie des
Wissens, 16.

12 Ein neuerer Versuch, Foucaults
Konzept der Serie fiir eine medien-
historiographische Beschreibung zu
nutzen, findet sich in Jens Schréter,
3D. Zur Geschichte, Theorie und Medien-
dsthetik des technisch-transplanen
Bildes, Miinchen (Fink) 2009, 23ff.

13 Vgl. Lorenz Engell, Zeit und
Zeichen, Welt und Wahl. Das ame-
rikanische Fernsehen und der Kalte
Krieg, in: Lorenz Engell, Bernhard
Siegert, Joseph Vogl (Hg.), 1950
(=Archiv fiir Mediengeschichte,

Bd. 4), Weimar (Verlag der Bauhaus-
Univ.) 2004, 219—232.

14 Giinther Anders, Die Welt als
Phantom und Matrize, in: ders., Die
Antiquiertheit des Menschen, Bd. 1,
Miinchen (Beck) 1956, 97—212,
hier 180.
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15 Vgl. Lorenz Engell, Erinnern/
Vergessen. Serien als operatives
Gedichtnis des Fernsehens, in:
Robert Blanchet u.a. (Hg.), Serielle
Formen. Von den friihen Film-Serials zu
aktuellen Quality-TV- und Online-Serien,
Marburg (Schiiren) 2011 (= Ziircher
Filmstudien, Bd. 25), 115-133.

16 Vgl. auch Benjamin Beil u.a.,
Die Fernsehserie als Reflexion und
Projektion des medialen Wandels,
in: Friedrich Krotz, Andreas Hepp
(Hg.), Mediatisierte Welten. For-
schungsfelder und Beschreibungsansdtze,
Wiesbaden (VS) 2012, 197-223.

17 SPP 1505 «Mediatisierte
Welten» (http://www.mediatisierte-
welten.de).

18 Hartmut Winkler, Technische
Reproduktion und Serialitit, in:
Giinter Giesenfeld (Hg.), Endlose
Geschichten. Serialitdt in den Medien,
Hildesheim (Georg Olms) 1994,
38-45, 44f.

19 Vgl. Stanley Cavell, Die
Tatsache des Fernsehens, in: Ralf
Adelmann u.a. (Hg.), Grundlagentexte
zur Fernsehwissenschaft, Konstanz
(UVK) 2001, 125-164.

20 Vgl. ebd., 153.

21 vgl. ebd., 150.

22 Irene Neverla, Fernseh-Zeit. Zu-
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den Moglichkeiten und Erweiterungen des Seriellen, sie reflektiert und bear-
beitet immer auch das Prinzip der Serie und mithin zugleich das Fernsehen
selbst. Die Serie fungiert dabei, so wurde vorgeschlagen, als Funktionsgedicht-
nis des Fernsehens im Sinne Luhmanns und Espositos;® anhand der Geschichte
der Fernsehserie wird zudem die Geschichte des Mediums insgesamt lesbar,
anhand ihrer Merkmale das Mediale des Fernsehens sichtbar.® Zugleich bringt
das Fernsehen die wohl umfangreichste Enzyklopidie des Seriellen hervor, an
deren Reflexion und experimenteller Erforschung es sich zugleich abarbeitet.
Deshalb kann das Fernsehen und konnen seine Serien kompetent als heuristi-
scher Leitfaden zur Exploration des Seriellen, zur Historisierung der Serie und
der Serialisierung als geschichtlicher Verlaufsform und schliefilich zur Freile-
gung einer — oder mehrerer — Theorien des Seriellen herangezogen werden. So
erwuchs der Themenvorschlag der Herausgeberin und der Herausgeber dieses
Heftes der ZfM auch aus deren Befassung mit der Fernsehserie als Projekti-
on und Reflexion des medialen Wandels im Rahmen eines DFG-geforderten
Schwerpunktprogramms zur Mediatisierung.”

Die Medienkultur des Seriellen und die Serienform als medienkulturelle
Form zu erforschen jedenfalls erfordert, auch wenn sie historisch, empirisch
und systematisch weit tiber das Fernsehen hinausgreift, an zentraler Stelle die
Berticksichtigung des Fernsehens. So wie die Theoriebildung zur Serialitit des
Fernsehens sich allerdings stets ihrer Einbindung in einen weit linger und brei-
ter tragenden Komplex bewusst bleiben muss und das Aufien des Fernsehens in
Kiinsten, Okonomien und vielfiltigen Praktiken stets mitzufiihren hat, so gilt
auch, dass rezente Theorien, Asthetiken und Philosophien des Seriellen und
der Serialitit sich vor dem Horizont der seriellen Praktiken des Fernsehens,
ihrer Formenvarianz, ihrer Evolution, ihrem Wirkpotenzial bewihren miis-
sen. Das philosophische Potenzial der Fernsehserie findet sich beispielsweise
in deren impliziter Kritik an Vorstellungen von Progression und eines linearen
Geschichtsverlaufs. So sieht Hartmut Winkler in der Fernsehserie als «nicht-
mechanische Serialitit>® im Kontrast zur industriellen Serienproduktion die
Moglichkeit einer Auseinandersetzung und Perspektivierung von Redundanz.
Fir den Philosophen Stanley Cavell ist das Moment des Seriellen der onto-
logische Grundzug des Fernsehens schlechthin.® Cavell sieht Serialitit nicht
nur als eine Form populirkultureller Warenproduktion, sondern er riickt das
Fernsehen und Formate wie die Soap Opera durch ihre lange Dauer und ihre
Wiederholungen, die wiederum Raum fiir Improvisationen lassen, in den Kon-
text der den Alltag beriicksichtigenden Geschichtsphilosophie der Annales-
Schule.® Diese tendenziell undialektische Serialitit macht das Fernsehen zu
einem Medium, das die Ereignislosigkeit des Alltags iiberwacht.?! Diese Deu-
tungen richten nicht nur das Augenmerk auf das Potenzial der Serie, sich mit
der Zeit der Zuschauenden zu synchronisieren, diese zu strukturieren und das
Fernsehen zu einem «sozialen Zeitgeber»? werden zu lassen, sondern verweist
auch auf eine positive Bestimmung von Wiederholung, der Kritik an Totalitit
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und dem teleologischen Fortschrittsverstindnis, die sich mit dem Fokus auf
das Gewohnliche in den philosophischen Arbeiten von Nietzsche, Kierkegaard
oder Thoreau verbinden lisst.

JENS RUCHATZ weist in seinem Beitrag darauf hin, dass die Fernsehserie
auch jenseits ihrer jeweiligen narrativen Dimension bedeutungsstiftend ope-
riert. Anders als vielfach die aktuelle Serienforschung, die sich mit Vorliebe den
dsthetischen und narrativen Experimenten der zeitgendssischen Fortsetzungs-
serie widmet,® untersucht er eine derzeit in der Forschung eher vernachlissigte
Form televisueller Serialitit: die Episodenserie. Deren spezifische Temporalitit
und modus operandi liest Ruchatz zugleich als Eintibung in und Reflexion der
Affirmation existentialistischer Thesen, da die Episodenserie das Paradox der
(Ab-)Geschlossenheit und Zyklizitit bei gleichzeitiger Verpflichtung auf Wie-
derholung und Fortsetzung in der Schwebe hilt und vorfihrt.

Auf ganz andere Art und Weise riicken RUTH MAYER und SHANE DENSON
das Fernsehen oder vielmehr den Fernsehapparat selbst in den Mittelpunkt ih-

res Beitrags. Am Beispiel von Erzihlungen serieller Figuren, wie Fu Manchu,
Fantomas und Batman, zeigen sie, wie der Fernseher als «Medium der seriellen
Selbstvergewisserung» inszeniert wird — und dabei einerseits als Inbegriff von
Serialitit den Charakter eben dieser Figuren reflektiert, andererseits aber gera-
de im Zeitalter der Medienkonvergenz stets auch als Storfaktor fungiert.

Von der derzeit boomenden Fernsehserie gehen unbestritten wichtige Im-
pulse aktueller Medienkultur aus. Dabei erweist sich gerade das Serielle (als
das vermeintlich Stabile des Fernsehens) als dsthetisches und strukturelles Ex-
perimentierfeld, das tiber trans- oder cross-mediale Strategien zunehmend in
andere Medienbereiche diffundiert, die die Serienformate rahmen, begleiten,
reflektieren oder auch weiterentwickeln und damit selbst wiederum zu Impuls-
gebern werden. Neuere Experimente des Seriellen akzentuieren sich insbeson-
dere in Phinomenen der Expansion, der Zerstreuung und der Konvergenz.
Diese Weiterungen des Seriellen im Fernsehen mogen eng mit den vom Inter-
net gebotenen neuen Plattformen der Medienkultur verkniipft sein. Dennoch
stellt sich letztlich auch die Frage, ob das Internet die Fernsehserie tatsichlich
weiterzufithren vermag. Denn das Internet befreit die Serie von den zeitlichen
Rhythmen, die ihr von den Programmstrukturen und Ubertragungsformen des
Fernsehens auferlegt wurden. Das Internet imitiert immer noch eher eine Zeit-
lichkeit der Fernsehserie, die dem Medium Fernsehen die grofie Bindung an
den Alltag oder die Moglichkeit der Reflexion tiber diesen verschafft hat. Wo
sich eine wirklich vom Fernsehen emanzipierte Serialitit des Internets verorten
lisst, wie diese tiberhaupt mit ihm kompatibel ist, wiren weitere Fragen, die
sich an die Serialititsforschung stellen liefien.

Von den technischen und 6konomischen Grundlagen der Industrie- und
Konsumkultur her geprigt und sie wiederum — in seriellen Prozessen — be-
stindig umbildend, durchwirkt die Form der Serie heute praktisch alle rele-
vanten Bereiche des Alltags- und Medienhandelns. Sie trifft dort auf andere
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Praktiken, denen sie sich einerseits anschmiegt, die sie andererseits verschiebt
und verlagert. Sie wird sowohl massenmedial — wie im Fernsehen und der
marktgingigen Massenliteratur — stindig reformuliert und ausdifferenziert als
auch — wie seit langem in den Kiinsten, in Musik, Experimentalfilm und Bilden-
der Kunst — reflektiert. Kunst und Unterhaltungsindustrie haben die Serie aber
nicht nur schlicht eingesetzt und ausgefiihrt, sondern zugleich ein ungeheures
Maf} an Wissen iiber die Serie und die Serialitit entwickelt (und wiederum in
Serienformen gebracht). Dieses in die Serien der verschiedensten Herkunft
und Verbreitung eingefaltete Wissen freizulegen und in einen Zusammenhang
mit den theoretisch und philosophisch entfalteten Begriffen der Serie und des
Seriellen zu stellen ist das Unternehmen, dem sich der Schwerpunktteil dieses
Heftes der ZfM in den hier versammelten Beitrigen widmet.

BENJAMIN BEIL, LORENZ ENGELL, JENS SCHROTER,
HERBERT SCHWAAB & DANIELA WENTZ

16 ZfM 7, 2/2012






BER]

Berlinger, fynaz, Bemerkungen iiber Kompen-
sations-Pendel, ncbst der Beschreibung seiner
eigenen Kompensations-Methode fiir Pendel-Uh-
ven. Wien, Jahrb. Pol. Inst. VL, 1825, pp. 14-52.

Berlinghieri. Sce Vacca-Berlinghieri,

Berlinski, Ueber das Zahlenverhiiltniss
der Geburten zu den Tageszeiten. Froriep, No-
tizen, XLV., 1835, col. 276-282.

2, Ueber das Verhiltniss der Todesfille zu
den Tageszeiten, Froriep, Notizen, XLV.,
1835, col. 292-298,

Berlioz, 4. Machine Magnéto-électrique des-
tinée & la production de la lumidre. Annal, Télé-
graph. V., 1862, pp. 505-520.

Berlisky, Carl. Chemische Zerlegung des Se-
benbaums (Juniperus sabina).  Trommsdorff,
Journ. der Pharm. VIIL, 1800, pp. 94104,

Bermann, 0. Ueber Asymptotenchorden, Gru-
nert, Archiv, XIL,, 1849, pp. 323-335.

—— 2, Ucher die von Polaren und Asymptoten-
chorden eingehiillten Curven. Grunert, Archiv,
XIV., 1850, pp. 382-394,

3. Ucher die von Polaren und Asympto-
tenchorden umhiillten Curven. Grunert, Archiv,
XVL, 1851, pp. 179-193.

—— 4, Ueber die von Asymptotenchorden um-
hiillten Curven. Grunert, Archiv, XVII., 1851,
pp. 241-258.

—— 5. Ueber die scheinbare Aenderung des
Ortes und der Gestalt unter Wasser befind-
licher Objecte. Schlomilch, Zeitschr, VIIIL.,
1863, pp. 204-222, .

Bernady, Féliz. Comptie rendu d'une éducation
hivernale du Bombyx Arrindia (ou ver & soie du
ricin), Toulouse, Mém. Acad. 1V., 1860, pp.
505-509.

Bernaldez, Fernando. Tstudios sobre las minas
de carbon del centro de Francia. Revista Mi-
nera, VIL, 1856, pp. 180-201, 209-214.

2. Resenia sobre la historia, la administra-
cion y la produccion de las minas de Almaden y
Almadenejos. Revista Minera, XII., 1861, pp.
577-586, 609-620 ; XIIL, pp. 2-13, 33-47, 76—
89, 161-170, 193-206, 289-300, 385-392, 417~
495, 481495, 524-532, 568-583.

Bernard, 4. Sur un vice d'organisation de
Poreille externe. Magendie, Journ. de Phys.
IV., 1824, pp. 167-168.

2. Mémoire sur les enux minérales d’Uriage.

Isdre, Soc. Stat, Bull. IL., 1841, pp. 339-375.

3. Second mémoire sur les eanx minérales
salines et sulfurcuses d’Uringe. Isbre, Soc. Stat.
Bull. III., 1843, pp. 191-202.

~—— 4. Sur I'analyse chimique de I'eau minérale
thermale de Lamalou-le-Haut. Journ. Chimie
Méd. X., 1844, pp. 654-675.

—— 5. Sur le caleaire appelé molasse & Char-
rix. Paris, Soe. Géol. Bull, IL., 1844-45, pp. 54
=83,

Abb.1a Musterseite des ersten Bandes des Catalogue of scientific papers
(gegr. 1867) der Royal Society

18

299

[BER

Bernard, 4. Perche il succo gastrico non digerisea
le pareti dello stomaco. Polli, Ann, di Chim.
XXIV., 1857, pp. 113-115,

Bernard, 4. Mémoire sur l'exécution des ter-
rassements de la ligne de Busigny & Somain,
Annal. des Mines, 1L, 1862, pp. 275-308.

Bernard, Awguste. Sur le Pinus uncinata et
quelques espéces de plantes trouvées & Peyre-
deyre. Le Puy, Ann. Soc, Agric. XIV,, 1849,
pp. 258-287.

—— 2, Note surle genre Pinguicula, Besangon,
Mém. Soe, Bmul, VIL, 1855, pp. 91-92,

Bernard, C. [Le Cyclone ne serait-il pas ellip-
tique ¥] Mauritiug, Trans, Meteor. Soc. V., 1861,
pp. 58-62,

Bernard, Ch. Des climats dans leurs rapports
avee Pagriculture. Journ, d’Agric. IV., 1852,
pp. 247-250.

2. Dos circonstances qui favorisent la ger-
mination. Belg. Soc. Centr. d’Agric. Journ.
L., 1854, pp. 52-55,

Bernard, Claude. Recherches anatomiques et
physiolo;fviques sur la corde du tympan, pour
servir & 'histoire de I'hémiplégie faciale, Paris,
Ann. Médico-Psych. 1., 1843, pp. 408-439 ;
2F}r{(;riep, Notizen, XXVIII., 1843, col, 215-

—— 2. Sur les usages du suc pancréatique.
Paris, Soc, Philom, Proc. Verb. 1843, pp. 34-
36.

~—— 3. Recherches expérimentales sur les .fone-
tions du nerf spinal, étudié spécialement dans ses
rapports avee le pneumogastrique, Avehiv. Gén.
de Méd. IV., 1844, pp. 397-426 ; V., 51-96,

—— 4. De laltération du goiit dans la paralysie
du nerf facial. Archiv, Gén, de Méd. VL, 1844,
pp. 480-496, .

5. Du suc gastrique et de son rdle dang

la Nutrition, Journ. de Pharm. V., 1844, pp.

428-433 ; Froviep, Notizen, XXIX,, 1844, col.

38-35 ; XXX, 1844, col. 7,

G. Ucher den Finfluss der Nerven des ach-

ten Pnares auf die chemischen Irscheinungen

der Verdauung. Froriep, Notizen, XXXIIL,

1843, col. 311-314.

7. Expériences sur la digestion stomacale,

et recherches sur les influences qui peuvent modi-

fier les phénoménes de cette fonction. Archiv.

Gén, de Méd. 1846 (wol. suppl.), pp. 1-9.

8. Remarques sur quelques réactions chi-
miques qui s’effectuent dans I'estomac.  Avchiv.
Gén. de Méd. 1846 (vol. suppl.), pp. 201-209.

—— 9, Des différences que présentent la di-
gestion et la nutrition chez les herbivores et les
carnivores. Journ. de Pharm. IX., 1846, pp.
363-365 ; Erdm. Journ. Prak. Chem, XXXTX,,
1846, pp. 44-48 ; Froriep, Notizen, XXX VIIL,
1846, col. 129-183.

Pr2

ZfM 7, 2/2012



ALEX CSISZAR

SERIALITAT UND DIE SUCHE

NACH ORDNUNG

Der wissenschaftliche Druck und seine

Probleme wihrend des spdten 19. Jahrhunderts

Uber die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts hinweg sollten viele Aspekte der
Informationswelten der Naturwissenschaftler [...] komplexer und vielgestalti-
ger werden. An zumindest einer entscheidenden Front allerdings gab es eine
signifikante Konsolidierung: Das wissenschaftliche Fachperiodikum verdring-
te langsam andere Formate, um als die dominierende Druckgattung (genre) zur
Reprisentation sowohl des kumulativen als auch des gegenwirtigen Wissens-
standes, den die wissenschaftliche Gemeinschaft besafy, anerkannt zu werden.
Mit dem zwanzigsten Jahrhundert wurde es zum selbstverstindlichen Erforder-
nis, dass Wissenschaftler zur Begriindung ihres Ansehens ihre Ergebnisse nicht
nur einfach 6ffentlich machten, sie mussten sie in mafigeblichen (zuthoritative)
wissenschaftlichen Journalen publizieren. Informationswissenschaftler und Be-
rufungsausschiisse gelangten zur Nutzung des wissenschaftlichen Aufsatzes als
Grundeinheit der Bewertung wissenschaftlicher Produktivitit und wissenschaft-
licher Karrieren.! Das wissenschaftliche Journal mit Peer Review hatte prak-
tisch ein Monopol iiber sachverstindige wissenschaftliche Autorschaft erlangt.
Aber dass nun Periodika den mafigeblichsten Ort zur Erfassung von Wissens-
anspriichen bilden sollten, hitte die Minner der Wissenschaft (mzen of science)
noch bis ins 19. Jahrhundert hinein ziemlich verwundert. Als gelehrte Journale
im 17. Jahrhundert erstmals aufkamen, wiren sie mit die letzten Orte gewesen,
an denen man nachgesehen hitte, um mafigebliche Wissensanspriiche zu fin-
den. Sie dhnelten Zeitungen und Gazetten, die ihrer Natur nach kurzlebig wa-
ren und oft in Misskredit standen. Als Neuigkeiten aus der Gelehrtenrepublik
(republic of letters) enthielten sie Buchbesprechungen, Berichte tiber Fortschritte
bei laufenden Unternehmungen sowie Auswahlsammlungen und Exzerpte zu
Korrespondenz. Weit davon entfernt, ein Schauplatz der Begriindung neuen
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Wissens zu sein, war das gelehrte Journal selbst eine neuar-
tige Losung fiir das Problem, dass es zu viel davon gab. Die
Rolle des Journal-Schreibers war, den bestindigen Strom
neuer Biicher und anderer Neuigkeiten, die ihren Weg durch
die Gelehrtenrepublik nahmen, zu verfolgen, daraus auszu-
wihlen, anzuordnen und zusammenzufassen.

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts war das mafigebliche
wissenschaftliche Journal entstanden, aber es blieb nur ein
Element in einer breit geficherten Okonomie aus Formaten
fiir mafigebliches wissenschaftliches Publizieren. Zu ihnen
gehorten ebenso Monographien, Einzeldrucke, Sammel-
werke, Enzyklopidien und ein buntes Spektrum periodisch
erscheinender und an ein nicht-spezialisiertes Publikum
gerichteter Druckgattungen. [...] Gelehrte unterschieden
gewohnlich die Denkschriften und Abhandlungen der ge-
lehrten Gesellschaften, die typischerweise in unregelmaifii-
gen, lingeren Abstinden erschienen und eher geglittete,
hiufig durch Peer Review ausgewihlte Texte enthielten, von
den kurzfristigeren und mit Recht als weniger mafigebli-
che gesehenen Periodika, die kommerzielle Verleger herausgaben. Erst in den
1830er Jahren begannen viele gelehrte Gesellschaften in Grofibritannien und
Frankreich damit, periodische Berichte oder Zeitschriften zu veréffentlichen.
Diese Wende zur Serialitit hatte stattgefunden, nachdem bedeutende Gesell-
schaften wie die Royal Society und die Académie des Sciences sich gezwungen
sahen, mit der Flut neuer, seit dem spiten achtzehnten Jahrhundert erschei-
nender kommerzieller Periodika — die originale, mit Autorenname versehene
Forschungsarbeiten publizierten — um Autoritit und Inhalte zu konkurrieren.?
Abhandlungen [...] zirkulierten in der Regel als Drucke eines einzelnen Autors
vor Veroffentlichung der Binde, in denen sie erscheinen sollten, und sie gaben
oft wenige oder gar keine Hinweise auf ihre Verbindung zu letzteren.? Manch-
mal passierte das, weil die genaue Gestalt und das Erscheindungsdatum des
vorgeschenen Bandes noch nicht feststanden. Es geschah aber auch, weil die
Publikation unter einem einzelnen Autorennamen grofieres Prestige zu verleihen
versprach als die in grofieren Werken mehrerer Autoren.* Noch 1867 konnte der
Cambridger Physiologe Michael Foster von den hier und da publizierten Arbei-
ten eines Wissenschaftlers sprechen als «specimens of those broken pieces of fact,
which every scientific worker throws out to the world, hoping that on them, some
time or other, some truth may come to land».5 [...] Periodika waren in Ordnung
fiir neue Fakten; aber dauerhafte Anspriiche auf Wahrheit blieben das Territori-
um der Biicher.

Umgekehrt konnten Minner der Wissenschaft, vor allem in Grofibritannien,
immer noch informelle Korrespondenz oder miindliche Mitteilungen als sol-
che fiir hinreichend erachten, um Wissensanspriiche o6ffentlich zu machen
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und Prioritit zu begriinden.® Als 1846 die Franzosen dem Astronomen Urbain
Le Verrier das Verdienst zuschrieben, die Existenz des Planeten Neptun auf
den Seiten der Comptes rendus hebdomadaires vorhergesagt zu haben, antworteten
britische Astronomen mit der Unterstiitzung ihres eigenen Kandidaten fiir die
Entdeckung, John Couch Adams. Obwohl Adams nichts zu dem Thema publi-
ziert hatte, zitierten sie die Datenspur geschriebener Korrespondenz zwischen
ihm und anderen britischen Astronomen und betonten, dass seine eigene Vor-
hersage «a subject of common conversation among [his personal friends] for the
last two years»" gewesen sei. Der die franzdsische Seite vertretende Frangois
Arago erwiderte, dass der einzige «rational and just way to write the history of
science is to rely exclusively on publications having a precise date» — alles ande-
re sei «confusion and obscurity». Aber Verlautbarungen wie diese waren keine
zuverlissigen Beschreibungen anerkannter Regeln wissenschaftlicher Korrekt-
heit. Sie blieben zu bestimmten Zwecken vorgetragene Argumente und wurden
hiufig durch nicht weniger iiberzeugende Widerlegungen neutralisiert.?

Im Verlauf des Jahrhunderts erlangten jedoch Behauptungen wie die Aragos,
wonach der Druck die dauerhafteste Basis der Aufzeichnung wissenschaftlichen
Wissens bot, immer mehr Glaubwiirdigkeit und zugleich wurden spezialisier-
te Druckreihen zusehends zum harten Kern der gedruckten Wissenschaft. Es
ging nicht einfach darum, dass es mehr von ihnen gab, die mehr Artikel ausstie-
len und eine immer minutiésere Aufgliederung der Wissenszweige abdeckten.
Vielmehr stellte diese Verlagerung eine Zeitenwende in den Arten von Druck-
gattungen day; die als die angemessensten und vertrauenswiirdigsten erachtet wurden,
um originale, mit Autorenname versehene Beitrige zum Wissen zu publizieren.
In Erginzung zur zirkulierenden Information tiber neue Entdeckungen waren
wissenschaftliche Periodika zunehmend der de jure-Ort zur Absteckung und
Entscheidung von Priorititsanspriichen und man sah, dass sie in zunehmendem
Mafle das wichtigste Aufzeichungsmedium des wissenschaftlichen Fortschritts
darstellten. Die Gelehrten fanden sich weniger aufgerufen, ihre wichtigsten
Beitrige in Periodika durch Verfassen ausgedehnterer, zusammenfassender
Monographien zu festigen. 19o2 konnte Foster geltend machen, dass «when
a man of science writes a book, he writes, as a rule, either a textbook, in which
original matter is out of place or even dangerous, or a lengthened essay in which
he develops general views at a greater length than he is at liberty to do in a peri-
odical». Darwin [...] — er hatte nimlich «the results of long years of observation
and reflection [embodied] in a series of books» — war damit schon ein Ausnah-
mefall gewesen. Das Beispiel von Thomas Henry Huxley passte besser zur neu-
en Norm: «Nearly all his important contributions to science were published
in periodicals [...]. To judge of Huxley’s worth as an investigator, one must go
to his <collected papers>»; die Biicher, die er schrieb, waren «textbooks [...] or
more or less polemical essays».® Und wihrend informelle Korrespondenz und
Konversation fiir den wissenschaftlichen Austausch so entscheidend blieben wie
gehabt, gewann die Idee, wonach die Druckpublikation das unverinderlichste
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und zugleich mobilste Vehikel mafigeblichen Wissens darstellt, weiter an Bo-
den. Den fortgeltenden Vorrang personlicher Netzwerke fiir die Zirkulation
wissenschaftlicher Informationen sahen Reformer, die die Wissenschaft zu ei-
ner rationaleren, professionelleren und internationaleren Unternehmung um-
zugestalten versuchten, zunehmend mit Argwohn.

Der Aufstieg des Fachperiodikums war allerdings keineswegs jener Triumph
von Gewissheit und Rationalitit, als den ihn einige Beobachter des 20. Jahrhun-
derts schilderten.® Nicht nur war sein langsamer Aufschwung kontingent und
erbittert umkidmpft; seine offenkundige Dominanz am Ende des Jahrhunderts
schien auch eine Unzahl neuer Probleme mit sich gebracht zu haben. Mit den
Worten des Bibliographen am British Museum, Frank Campbell: «the develop-
ment of Periodical Literature has been such as to constitute a very considerab-
le danger to the progress of knowledge»." Der Aufstieg des wissenschaftlichen
Periodikums warf nicht nur praktische, sondern auch symbolische Fragen darii-
ber auf, ob dem gewaltigen, auseinanderlaufenden Sortiment an spezialisierten
Reihen all jene Verwendungszwecke anvertraut werden konnten, die ihm jetzt
auferlegt wurden, ob zur Erginzung dieser Publikationen neue synthetisieren-
de Gattungen (synthesizing genres) erforderlich sein konnten und sogar, ob die
wissenschaftlichen Publikationspraktiken von Grund auf zu erneuern seien.”

Als praktische Angelegenheit zeigte es sich, dass nicht das Problem der Mas-
se neuer Publikationen beherrschend war, sondern vielmehr das der Verteilung
und Spezialisierung. 1883 driickte es ein anonymer Beitrag in Nature so aus:
Die Minner der Wissenschaft «naturally grumble at the constant increase in
the number of journals, Proceedings, Transactions, &c., which they must pain-
fully look over. But this increase is inevitable. What we should aim at is not its
curtailment so much as its methodical arrangement».® In der wissenschaftli-
chen Vorstellung stellte Serialitit in Form von Periodika eine Herausforderung
dar, 6ffnete aber auch neuen Raum fiir eine andere Perspektive auf Einheit und
allgemeinen Charakter des wissenschaftlichen Unternehmens. Das Vertrauen
in die Verstindlichkeit und Zuginglichkeit der Natur hatte sich lange auf das
Bild der Natur als Buch gestiitzt. Obwohl diese Metapher viele Varianten kann-
te, war das Buch der Natur im Allgemeinen das Werk eines einzelnen Autors
und begrenzt (mit logischem Anfang und Ende), und es behandelte Gegenstin-
de in zusammenhingender und umfassender Weise.* Aber wie James Clerk
Maxwell 1856 scherzhaft andeutete, ergibe sich wenig von dem, wiirde man
sich die Natur stattdessen als ein magazine vorstellen. Diese Idee erwies sich als
vorausschauend. Nachfolgende Beobachter wie Hermann von Helmholtz und
Lord Rayleigh vermengten ihre Uberlegungen zum Problem der Verbindung
isolierter wissenschaftlicher Fakten zu theoretischen Einheiten regelmifiig mit
Reflexionen zur Ordnung wissenschaftlicher Abhandlungen mittels umfassen-
derer, zusammenfassender Gattungen. Mit dem Jahr 19oo vertrat der Mathe-
matiker und Physiker Henri Poincaré schliefilich eine Sicht der Wissenschatft,
in welcher die Natur tberhaupt kein einzelnes begrenztes Buch mehr war,

22 ZfM 7, 2/2012



SERIALITAT UND DIE SUCHE NACH ORDNUNG

sondern stattdessen als eine grenzenlose Weite aus gedruckten Sachen gedacht
wurde, als ein Korper, durch den sich der Wissenschaftler nicht so sehr liest,
den er vielmehr durchsucht, aus dem er selektiert und den er katalogisiert.®

Poincarés Bild folgte umfangreiche Aktivititen unter Zoologen, Physikern
und anderen auf dem Fufle, die auf eine Reform der mit der Organisation des
wissenschaftlichen Drucks befassten Publikationen und Institutionen zielten.
Uber die letzten Jahrzehnte des Jahrhunderts erschien eine Reihe neuer Ka-
taloge und Druckgattungen fiir Abstracts aus dem wissenschaftlichen Wissen
im Tandem mit einer ansteigenden Flut von Klagen tber das Durcheinan-
der, das der Aufstieg der wissenschaftlichen Reihen hervorgerufen hitte. Ob-
wohl es Sorgen iber die Organisation des Drucks schon in den frithen Jah-
ren der Druckerpresse gab, so war doch die anhaltende Aufmerksamkeit, die
nun Naturwissenschaftler selbst iiber etliche Disziplinen hinweg dieser Frage
schenkten, bemerkenswert. Mit dem Jahr 1896 begann der Dialog entlang
einer Kluft zu verlaufen, die zwei besonders ambitionierte Unternehmungen
trennte. Eine Folge internationaler, in diesem Jahr beginnender Konferenzen
unter der Agide der Royal Society brachte die Griindung des International Cata-
logue of Scientific Literature, einer multi-nationalen Einrichtung zur Produktion
bibliographischer Information in siebzehn Wissenszweigen. Ihr Hauptrivale,
das 1895 von den sozialistischen Internationalisten Paul Otlet and Henri
La Fontaine in Briissel gegriindete Institut International de Bibliographie, war
ein Verbund von Vereinigungen, die sich selbst das monumentale Ziel setzten,
den gesamten publizierten intellektuellen Output der Welt zu organisieren.™
Diese Unternehmungen sollten einen tiefgreifenden Einfluss auf die Praktiken
der Informationsgewinnung und der formalen Such-Methodologie des zwan-
zigsten Jahrhunderts ausiiben. Im verbleibenden Teil dieses Essays will ich
mich allerdings auf einige jener Klagen, Vorschlige und Projekte konzentrie-
ren, in deren Mitte diese beiden gewaltigen utopischen Vorhaben aufkamen.

Ein zentrales Thema im Folgenden ist, dass Entwicklungen in der allgemei-
nen periodischen Presse fiir diejenigen, die mit den Praktiken der Fachpubli-
kation in den Wissenschaften befasst waren, sowohl eine wesentliche Quelle
von Problemen als auch von méglichen Losungen darstellten. Auf der einen
Seite war der gewaltige Anstieg und die Diversifikation serialisierter Druck-
genres eine bestindige Mahnung, dass — zum Arger von Fachleuten, die an der
Konturierung vertrauenswiirdiger Riume fiir Expertenkommunikation interes-
siert waren — jede vermeintliche Grenze zwischen fachlichen und allgemeinen
Periodika bestenfalls instabil blieb. Andererseits boten neuartige Institutionen
und Technologien der Massenpresse — wie etwa Leihbibliotheken, Presseaus-
schnittdienste und bibliographische Publikationen — neue Modelle, um die
Macht des fachspezifischen wissenschaftlichen Druckes zu verwalten und nutz-
bar zu machen. Fir wissenschaftliche Kommunikation war die Massenpresse
ein sich bestindig verinderndes Feld, das sowohl aus Hindernissen wie auch
aus Chancen bestand.
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«The machinery of scientific periodicals»

By a fiction as remarkable as any to be found in law, what has once been published

[...] is usually spoken of as <known>, and it is often forgotten that the rediscovery in

the library may be a more difficult and uncertain process than the first discovery in
the laboratory.

LORD RAYLEIGH,

Ansprache des Prisidenten an die British Association for the Advancement of Science, 1884

Im Mai 1892 tauchte in Londoner Buchgeschiften eine Schrift mit dem Titel
On the Organisation of Science (Being an Essay Towards Systematisation) auf. Sie
trat fiir eine radikale Reform des Publikationsapparates der wissenschaftlichen
Gesellschaften — «the machinery of scientific periodicals» — in Richtung einer
drastisch gesteigerten Zentralisierung und Rationalisierung ein. Die Schrift
wurde in der britischen wissenschaftlichen Presse ausfithrlich besprochen und
ein bereits bestindig anwachsendes missmutiges Raunen unter britischen Min-
nern der Wissenschaft iiber den Zustand des wissenschaftlichen Publizierens
verstirkte sich noch um mehrere Grade. Ihr unter Pseudonym schreibender
Autor, «A Free Lance», hatte einen Nerv getroffen.” <Wissenschaftliche Litera-
tur> war nun fiir die nichsten paar Jahre Objekt einer immer grofier werdenden
Liste schmutziger Wische mit wenig schmeichelhaften Schilderungen — darun-
ter fanden sich Begriffe wie Chaos und Unordnung,® unkontrollierte Ausbrei-
tung und Wachstum,® unbrauchbare und unzugingliche Quellen und undiszi-
plinierte Autorschaft.?

Vieles davon war kaum neu; die alarmierte Sorge iiber die «infinite multi-
plicity of publication»* war spitestens seit dem siebzehnten Jahrhundert eine
iibliche Klage gewesen.? Sogar die Bilder, die die Minner der Wissenschaft
zur Beschreibung ihrer Frustration benutzten — «indigestion», «flood», «cha-
os» — hatten hiufig frihmoderne Vorldufer® Wenn man es allerdings genau-
er betrachtet, so hat jede Zeitperiode ihre historisch spezifische Erfahrung der
Informationsunverdaulichkeit. Wie ich oben ausgefiihrt habe, war die spit-
viktorianische Ausprigung dieses Phinomens tief verwurzelt in der allumfas-
senden Rolle, die das wissenschaftliche Periodikum zu spielen begonnen hatte.
Zusammen mit dem steigenden Stellenwert des Drucks als Ort der Wahrung
und Bewertung wissenschaftlicher Autoritit bedeutete dies, dass das allgemeine
Problem der Organisation der Wissenschaft — eine Angelegenheit, die histo-
risch speziell mit der Organisation wissenschaftlicher Gesellschaften verbun-
den war (insbesondere in Grofibritannien, aber in unterschiedlichem Mafie
auch anderswo) — jetzt gleichbedeutend war mit dem Problem der Organisation
wissenschaftlicher Periodika.

Ebenso entscheidend ist, dass nun, da die Spezialisierung als wesentlicher
(wenn auch nervenaufreibender) Aspekt wissenschaftlichen Lebens akzeptiert
wurde, die reine Masse neuer Publikationen — ungeachtet der fortgesetzten
Anziehungskraft der Bilder von Horden und Uberschwemmungen — nicht die
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Hauptbesorgnis ernsthafter Reformer war. Nur wenige storten sich daran, dass
sie nicht hoffen konnten, mit dem Wissensfortschritt im Allgemeinen Schritt
zu halten. Aber wenn das, was <gewusst> war, wie Lord Rayleigh andeutete, als
nahezu identisch mit dem vorgestellt wurde, was <publiziert- war, dann ent-
stand als das wesentliche Problem, das eine Losung zu fordern schien — wie ich
erortern werde, war dies ein sowohl epistemologisches als auch soziales — die
Durchsuchbarkeit der Literatur. Wie ich oben ausgefiihrt habe, konnte die Li-
teratursuche viele Formen annehmen — und sie tat es auch, aber jetzt sorgten
sich die Minner der Wissenschaft um ein vordringliches Problem: «There is»,
verkiindete Michael Foster 1894, «a very pressing need of some easy machinery
by means of which an inquirer may discover the existence and learn the exact
date and position in literature of the papers which have been published on the
subject upon which he is working>».2*

Wie sollte ein Forscher, der sich versichern wollte, dass ein neues Faktum,
ein Gegenstand oder eine Theorie, iiber die er zu publizieren hoffte, nicht
schon von einem ihm vorangegangenen Mann der Wissenschaft entdeckt
und publiziert war, dies faktisch tun? Wie entdeckte er [in Bibliotheken] ein-
fach nur das wieder, was <gewusst> wurde? Mit ihren zahlreichen Jahrbiichern,
Katalogen und Nomenklaturen war kein Wissenschaftszweig einer Losung
dieses Problems niher gekommen als die Zoologie. Und jetzt waren es eben
die Zoologen, die im stirker werdenden Sturm, der iiber den ungeordneten
Zustand des wissenschaftlichen Drucks fegte, sofort die Fithrung tibernahmen.
Thre zentrale Besorgnis galt der ikonographischen Misere des Systematikers,
der beim Entdecken und Beschreiben dessen, was eine unbekannte Art zu sein
schien, eine Bestitigung benotigte, dass sie auch wirklich nex war.® Bevor er
ihr einen Namen gab und seine Beschreibung publizierte, war der Zoologe
verpflichtet — um zu vermeiden, dass er nur zur Unordnung der Nomenklatur
beitrug oder frithere Forscher ihres Verdienstes beraubte —, sich auf Literatur-
suche zu begeben.?

Wo sollte man beginnen? Die wichtigsten und mafigeblichsten Quellen wa-
ren Periodika, «the truest representations of the living thought of the day».”
Aber alle potenziell relevanten Periodika unmittelbar heranzuziehen, wire
wohl erdriickend: «If anyone wish to realise the situation, let him — since object
lessons are more striking than verbal description — pay a visit to the Linne-
an Society’s reading room, and spend ten minutes in wandering through the
wilderness of periodical literature set out on the tables.»® Es wiirde bedeuten,
nicht nur den Inhalt der fachlichen, mit der Zoologie zusammenhingenden
Journale zu konsultieren, sondern auch die Abhandlungen, vielleicht auch die
Berichte zu den Arbeitsfortschritten nationaler, lokaler und fachspezifischer
Gesellschaften, woméglich auch noch die nicht spezialisierten Zeitschriften.
Die meisten wichtigen Periodika besaflen zumindest Jahresregister (ein von
Henry Oldenburg mit der Fertigstellung des erste Bandes der Philosophical
Transactions 1666 eingefiihrter, ehrwiirdiger Brauch), aber die meisten waren
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sich einig, dass im Allgemeinen ein noch etwas direkterer Zugang erforderlich
war: «Think of the literature that a scientific worker has to read through before
he can know what has been done by others — journals, weekly, monthly, year-
ly, in all languages, journals upon all subjects!»® [...] Eine wesentliche Strate-
gie war, einfach den Rat derer zu erfragen, die am wahrscheinlichsten mit dem
fraglichen Sachgebiet vertraut waren;. aber insbesondere die jiingeren Forscher
oder die an den Rindern mochten keinen solchen weiten Kreis aus Korrespon-
denten haben, auf den sie bauen konnten.¥ [...].

Solange die von einzelnen Autoren verfassten Biicher ein Schwerpunkt
wissenschaftlicher Publikation blieben, waren bibliographische Werke in den
Wissenschaften kontinuierlich in den seit langem bestehenden Traditionen
der systematischen Bibliographien und der Buchhindler-Kataloge verblieben.®
Systematische Kurzfassungen zur periodischen Literatur dagegen steckten zur
Mitte des 19. Jahrhunderts noch in den Kinderschuhen. Als man mit der Zeit
immer mehr spezialisierte Periodika griindete, deren Sachgebiete aufgeteilt
und dann um tberlappende Thematiken gruppiert waren, lieferten kommer-
zielle Journale zunehmend laufende Aufstellungen und Zusammenfassungen
nicht nur zu relevanten neuen Biichern, sondern auch zum Inhalt anderer Jour-
nale oder Abhandlungsreihen. Die Berichte zu Arbeitsfortschritten, die wissen-
schaftliche Gesellschaften in Grofibritannien und Frankreich selbst ernsthaft ab
den 1830er Jahren zu publizieren begannen, waren tiblicherweise nach den Be-
richten und Zusammenfassungen ihrer Aktivititen gestaltet, die bereits seit den
ersten Jahrzehnten des neuen Jahrhunderts laufend in kommerziellen Periodi-
ka erschienen waren. Umfassendere Bibliographien entwickelten immer mehr
ein Eigenleben als selbststindige Publikationen und einige von ihnen begannen
sogar, ihre behandelten Inhalte mittels einer gewissen rationalen Ordnung zu
arrangieren. Ein frither, laufend erscheinender Fiihrer zu wissenschaftlichen
Publikationen, der periodische Werke enthielt, war das Pharmaceutische Central-
Blatt (gegriindet 1830 und 1856 umbenannt in Chemisches Central-Blatt). Viele
weitere begriindete man in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts, darunter der
Zoological Record (1870), das Bulletin des sciences mathématiques et astronomiques
(1870) und die Beiblitter zu den Annalen der Physik und Chemie (1877). Es waren
deutsche Publikationen — besonders die Fabresberichte, also die auf bestimmte
Disziplinen konzentrierten jihrlichen Berichte mit Zusammenfassungen,
Publikationslisten und gelegentlichen Besprechungsartikeln —, die das Feld
dieser neuen synthetischen Gattungen in besonderem Maf} beherrschten. Aber
dass die schonsten Ausblicke auf die wissenschaftliche Landschaft aus einem
deutschen Blickwinkel kommen sollten, bereitete den Minnern der Wissen-
schaft in Frankreich und Grofibritannien Unbehagen. Nicht nur kénnte darin
eine Quelle nationaler Verzerrungen liegen, die bibliographische Vorherrschaft
selbst schien ihnen einmal mehr ein Zeichen — insbesondere im Kielwasser von
Deutschlands nachklingendem Sieg im Deutsch-Franzosischen Krieg — ihres
eigenen wissenschaftlichen und industriellen Niedergangs.®
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Aber die Zoologen in Grofibritannien mochten immer noch mehr Grund
zur Zuversicht gehabt haben als andere britische Wissenschaftler. Die Biblio-
graphia Zoologine et Geologine (1848—1854) war ein bahnbrechendes Werk ge-
wesen. Und der seit 1886 unter der Schirmherrschaft der London Zoological
Society publizierte Zoological Record war der tiberall erhiltliche, beste jihrliche
Fiihrer zu zoologischen Abhandlungen mit einem Schwerpunkt auf der Sys-
tematik. Obwohl Qualitit und Format seiner verschiedenen Abschnitte noto-
risch ungleich waren, enthielten viele Auflistungen auch Abstracts. Die von der
Linnean Society veroffentlichten Journale und Abstracts waren eine weitere
wichtige Informationsquelle und fiir viele britische Naturforscher in der Nihe
greifbar. Aber diese Binde waren zugegebenermafien unvollstindig und bevor-
zugten englische Arbeiten.® Im Ausland gab es den von der neapolitanischen
Stazione Zoologica verotfentlichten Zoologischen Jabresbericht (1879-), der unter
globaleren Themeniiberschriften kurze Abstracts in Deutsch enthielt. Der Zoo-
logische Anzeiger hatte auch ein Litteratur-Kapitel, in dem Artikel nach einer lo-
ckeren Gegenstandsklassifikation aufgelistet waren. Aber der Zugang zu diesen
kostspieligen Publikationen erforderte ziemlich sicher, dass man in der Nihe
eines stidtischen Zentrums war, und ebenso wahrscheinlich war ein Abstecher
zu einer, wenn nicht mehreren Bibliotheken notwendig. Und da keine dieser
Publikationen Ergebnis einer nennenswerten internationalen Zusammenarbeit
war, mochte der Zoologe, der auf der Suche nach allem Bekannten zu einem
bestimmten Thema war, sich auch genotigt sehen, die verschiedenen, gerade
aufkommenden nationalen Indizes zu wissenschaftlicher Literatur heranzuzie-
hen. Das franzésische Erziehungsministerium [Ministére de I'Instruction pub-
lique] zum Beispiel hatte 1881 damit begonnen, eine Revue des travaux scienti-
fiques aufzulegen; sie versammelte Zusammenfassungen von Biichern und von
in franzosischen Fachpublikationen erschienenen Artikeln. Aber ein Wunsch
nach vollkommener Griindlichkeit konnte auch eine Prifung der allgemeine-
ren periodischen Literatur zur Folge haben. Das war kaum praktikabel, aber
ein gewisser Riickhalt — zumindest fiir einige der wichtigeren anglo-amerika-
nischen Periodika — mochte durch Konsultation der Binde von Poole’s Index to
Periodical Literature gegeben sein, einem bahnbrechenden Index nicht-speziali-
sierter periodischer Werke, der ab 1882 in Zusammenarbeit mit der American
Library Association wieder gefiithrt worden war.

Die Zoologen klagten weiterhin, dass keines der angebotenen Suchinstru-
mente ihnen die Sicherheit geben konnte, ihre Pflicht der Literaturpriifung
vollkommen erledigt zu haben. Der Krustazeen-Kenner T. R. R. Stebbing pro-
phezeite, dass ein gewissenhafter Naturforscher bald «his studies in a manner
divorced from nature [finden werde]. There is so much to read that little time is
left for observing>». Ohne einen umfassenden Index, warnte T. D. A. Cockerell,
«nearly the whole lives of zoologists will come to be spent in libraries, until the
thing gets so intolerable that some one suggests that we burn all the books, and
start afresh from nature». Stebbing legte bei dem Problem den Finger in die
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Waunde: «there is no limit to the media of publication which may lawfully be
employed», um neue zoologische Information zu erfassen.® Anspriiche, die Li-
teratur vollstindig zu durchsuchen, erforderten in der Praxis, einfach zu wissen,
wo die Grenzen der mafigeblichen wissenschaftlichen Publikationen liegen.
Kataloge, die ein spezifisches Fachgebiet, die Literatur einiger Nationen oder
eine bestimmte Gruppe gelehrter Gesellschaften abdeckten, vermehrten sich,
aber niemand hatte sich viel darum gekiimmert, die dufiere Grenzen der Land-
schaft des wissenschaftlichen Drucks zu beleuchten.

Die bedeutendste Anstrengung des 19. Jahrhunderts zur Errichtung solcher
Grenzen — und ein drastisches Zeichen fiir die wachsende Bedeutung fach-
spezifischer Periodika — war der von der Royal Society in den 1860er Jahren
eingefiihrte Catalogue of Scientific Papers. In der Folge des Berichtes eines Ko-
mitees der British Association von 1856, der die Schaffung eines Buchkataloges
zu quer durch die Abhandlungen der gelehrten Gesellschaften verstreuten
wissenschaftlichen Schriften befiirwortete, hatte der Rat der Royal Society be-
schlossen, das Projekt in eigener Regie weiter zu betreiben. Er erweiterte den
urspriinglichen Plan — der nur die Behandlung der physikalischen und mathe-
matischen Wissenschaften vorgesehen hatte — auf die Abdeckung aller Natur-
wissenschaften und verfiigte, die Reichweite des Catalogue sei auf das gesamte
19. Jahrhundert auszudehnen.®

Der Catalogue (Abb. 1a und 1b) war ein nach Autorennamen geordneter In-
dex, der alle seit 1800 veroffentlichten Arbeiten mit «scientific matter»> umfas-
sen sollte. Sein wohl wesentlichstes Merkmal war, dass seine Herausgeber sich
entschieden, nicht nur die in Publikationen der wissenschaftlichen Gesellschaf-
ten (den traditionellen Orten mafigeblicher wissenschaftlicher Publikation) er-
schienenen Abhandlungen zu erfassen, sondern auch jene wissenschaftlichen
Arbeiten, die in kommerziellen Journalen erschienen waren, die sie als maf3-
geblich genug erachteten. Das explizite Ziel des Catalogue war Vollstindigkeit.
Diese wurde aber durch ein Setzen von Grenzen erreicht, die vorgaben, wel-
che Arbeiten als genuine Beitrige zur Wissenschaft zihlten. Zeitungen zihlten
nicht dazu, ebenso die meisten auf Popularisierung von Wissen oder Bildung
konzentrierten Periodika, nicht zu vergessen die auf technische, professions-
bezogene und medizinische Themen fokussierten (ausgenommen dann, wenn
sie Arbeiten enthielten, die nach dem Dafiirhalten der Herausgeber irgendein
wissenschaftliches Fachgebiet berithrten). So war der Catalogue eine Ubung
in der Durchsetzung der Charaketeristika der fliigge werdenden Gattung des
fachspezifischen wissenschaftlichen Aufsatzes — das heifit ein von einem Autor
verfasster, originaler Beitrag zur Wissenschaft mit einem festen Publikations-
datum, unabhingig davon, ob er von einer gelehrten Gesellschaft oder der kom-
merziellen Presse veroffentlicht worden war —, nachtriglich und rickwirkend
fiir den Rest des Jahrhunderts.® Dies war nun keineswegs eine Aufgabe ohne
Umwege. Es hief§ nicht nur, die dufieren Grenzen mafigeblicher wissenschaftli-
cher Schauplitze zu bestimmen, die Herausgeber des Caralogue waren, — da viele
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Beitrige zu wissenschaftlichen Periodika ihre Autoren nicht oder nur teilweise
nannten — auch gefordert, einiges an investigativer Arbeit zu leisten — Autoren,
Herausgeber und Verleger mussten kontaktiert werden —, um solche Werke
wieder mit jenen Autoren zu vereinen, zu denen sie rechtmiflig gehorten.

Die Anordnung nach Autorennamen bedeutete, dass der Catalogue am meisten
jenen Nutzern half, die wussten, wer tiber das Thema publiziert hatte, zu dem
sie recherchierten. [...] Dennoch berichteten Wissenschaftler, dass sie die au-
torenbasierte Anordnung sogar fiir eine thematische Suche hilfreich fanden, da
sie oft die Namen der Handvoll Autoren kannten, die sich am ehesten mit den
Themen beschiftigt haben, die sie interessierten. Nichtsdestotrotz — obwohl der
Cutalogue Folgen hatte fiir die Konturierung, wer als wissenschaftlicher Autor
zihlte (erstmals ermdglichte die Anordnung nach Autorennamen die Erzeugung
eines numerischen Mafles fiir den Wert jedes Forschers durch Ausziblen der Zahl
wissenschaftlicher Abhandlungen, die er veréffentlicht hatte), lief§ das Fehlen ei-
nes thematischen Index den Catalogue immer noch vergleichsweise uneffektiv bei
jener Art systematischer Literatursuche sein, die ein Zoologe auf Ausschau nach
aktuellen Artenbeschreibungen wohl vorzunehmen wiinschte.¥

In den naturhistorischen Disziplinen im Allgemeinem war das Problem
eines effizienten Sachzugangs zur Literatur zunehmend Schwerpunkt der
Katalogisierungsbestrebungen. Der wichtigste Gedanke, den Zoologen dabei
im Blick hatten, war die Plage der Synonymitit, bei der Arten bestindig von
neuen Entdeckern umbenannt wurden — nicht einfach auf Grund schlechten
Benehmens, sondern weil es wenig systematische Mittel gab, eine vorrangig ge-
gebene Entdeckung zu ermitteln.® Da die systematische Zoologie nur so zuver-
lissig war wie ihr taxonomisches System, hemmten Kommunikationsprobleme
nicht einfach nur den Fortschritt oder fithrten zu Disputen iiber die Zuteilung
von Verdiensten, sie schienen die Ordnung und die Integritit des Wissens
selbst zu bedrohen.® Die enge Relation, die Zoologen zwischen Druck und
nomenklatorischer Ordnung sahen, war aber nicht in sich unvermeidlich; sie
hatte ebenfalls eine spezifische Geschichte. Der erste, 1842 von einem Komitee
der British Association vorgelegte Versuch eines Standardcodes zur Festschrei-
bung zoologischer Nomenklatur hatte einen Prizedenzfall geschaffen, der die
Druck-Publikation, vorzugsweise in Periodika, zum entscheidenden Punkt bei
der Implementierung ihres geheiligtsten Prinzips machte, dem <Gesetz der Pri-
oritit: «MS names have no authority [...] Nor can any unpublished descrip-
tions, however exact ... claim any right of priority till published, and then only
from the date of their publication.»® Versuche, eine essentielle Verbindung
zwischen Druck und Prioritit zum Gesetz zu machen, bedeuteten, dass sogar
eine universelle Einigung auf einen Nomenklatur-Code (der erste zoologische
Code, der internationale Geltung beanspruchte, wurde 1895 etabliert) ohne
Literatur-Suchinstrumente zur Bereitstellung der Infrastrukeur, in der die Zoo-
logen operieren konnten, gegenstandsloser Unsinn wire. Im Idealfall wiirden
Kataloge naturhistorischer Publikationen im Tandem mit Katalogen publizierter
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Arten-Namen arbeiten.[...] Obwohl solche Artenkataloge selbst eine lingere
Geschichte haben, unterschied sich die neue Generation von Publikationen wie
dem Index Kewensis darin, dass jetzt jede Art nicht nur ihrem Autor beigefiigt
war, sondern ebenso einem Literaturverweis, womit diese Kataloge selbst bib-
liographischen Instrumenten dhnlich wurden.*

Aus all diesen Griinden verfiigten Zoologen tiber potenziell 7zehr Suchin-
strumente, als sie wohl regelmifig nutzen wollten.*? Auf der anderen Seite des
Spektrums konnten Minner der Wissenschaft in Disziplinen wie der Physik
anfithren, dass ihre Situation noch schlechter sei. Dem Beispiel der Zoologen
folgend, begannen die Physiker 1893 eine ernsthafte Debatte iiber ihre eige-
nen erkannten Publikationsprobleme. Die Physical Society — Hauptgremium
in der Vertretung britischer Physiker — war nicht so gut aufgestellt wie ihre
Aquivalente in Disziplinen wie Chemie oder Zoologie und noch keine Grup-
pe hatte bis dato systematische Verfahren zur Informationsaufbereitung ent-
wickelt.® Auf der Versammlung der British Association in Nottingham im
September fand am letzten Tag der Sektion A (Mathematische und Physika-
lische Wissenschaften) eine hochgradig erhoffte Diskussion iiber die Publika-
tion physikalischer Abhandlungen statt. Passend zum Anlass warb ein lokaler
Buchhindler damit, dass Exemplare der Schrift des <A Free Lance>, On the
Organisation of Science, zam Verkauf ausligen. Das Ereignis begann mit dem
Vortrag einer Abhandlung des Mathematikers A. B. Basset zur Darlegung der
Schliisselprobleme; die nachfolgende Diskussion schloss Lord Rayleigh, Geor-
ge Fitzgerald, James Swinburne, Arthur Ricker und George Carey Foster ein.
Swinburne charakterisierte «the present system of publishing physical papers
as being about as bad as it could be», wihrend andere tiber die relativen Vor-
ziige eines umfassenden Index, eines kooperativen Abstract-Dienstes oder den
etwas radikaleren Plan einer Zentralisierung der Publikation physikalischer Ab-
handlungen debattierten.* Viele Physiker merkten an, dass praktisch die einzig
niitzliche, damals angebotene zusammenfassende Publikation fiir Physiker die
Beibliitter zu den deutschen Annalen der Physik und Chemie waren, die 1877 mit
dem Erstellen von Abstracts aus physikalischen Artikeln begonnen hatten. Das
Problematische dabei war, dass jedes auf dem Kontinent verdffentlichte Journal
mit Literaturhinweisen potenziell an Zugriffsschwierigkeiten, Sprachbarrieren
und wichtigen Liicken in der Erfassung britischer Publikationen litt.# Es gab
einfach keine zentrale Auflistung physikalischer Abhandlungen, die irgendei-
nen Anspruch auf <Vollstindigkeit- und Verlisslichkeit erheben konnte; End-
ergebnis war, nach Swinburne, dass der «English physicist [...] has no simple
means of following the progress of his own special study».* Das Fehlen eines
adiquaten zusammenfassenden Verzeichnisses lief§ Oliver Lodge klagen, dass
«mere printing in a half-known local journal is not proper publication at all; it
is <printing for private circulation>». Auch der reale Zugang zu Journalen war
ein potenzielles Problem. Forscher bezeugten, dass sie sich nicht nur auf wie
auch immer geartete Abstracts verlieflen, die gerade in heimischen Periodika
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ver6ffentlicht wurden, um Abhandlungen ausfindig zu machen, sie waren ihnen
auch notwendiger Ersatz fiir das Lesen der Abhandlungen selbst.# Ein «would-
be reader of original memoirs and researches», hatte der Physiker Silvanus P.
Thompson schon im Jahr 1883 bemerkt, war «compelled to journey from one
shore of England to the other in order to consult the Edinburgh Transactions, the
Cambridge Transactions, the Comptes Rendus, the volumes of Poggendorff’s Annalen,
and those of the Annales de Chimie et de Physique, or the memoirs of any one of
the five great Academies of the European Continent>.*

Das umgekehrte Problem — das von Autoren auf der Suche nach interessier-
ten und sachkundigen Lesern — war ebenso prekir:« There is no complaint more
frequently heard abroad than that important papers of English scientific men
are almost inaccessible to the foreigner, because it has been the fashion to com-
municate them to local societies.»* Aber selbst wenn man das Problem auf die
Zirkulation innerhalb Grofibritanniens einschrinkte, stellte ein Veroffentlichen
mit gleichzeitigem Blick auf die Maximierung des Zur-Kenntnis-Bringens und
das Prestige vor eine Reihe von Dilemmata. Nach Abschluss der Literatursuche
und Erstellung einer méglicherweise erfolgreichen Abhandlung stand etwa ein
zoologischer Autor vor der Frage, wo er sie nun einreichen sollte. Sicherlich
waren die Philosophical Transactions der Royal Society der prestigetrichtigste bri-
tische Periodika-Schauplatz. Paradoxerweise bezeugten allerdings Beobachter,
dass — ausgenommen der Autor wire ein anerkannter Star gewesen — eine Ver-
offentlichung in den Transactions massiv daran hindern konnte, dass die Arbeit
in die Hinde derjenigen Leser gelangte, die am besten zum Erkennen ihrer
Bedeutung in der Lage wiren. Fachleute aus mehreren Disziplinen stellten fest,
dass sie neue Folgen der Transactions nicht regelmifiig im Auge behielten, da
fiir sie die Materialfiille jeder einzelnen Ausgabe weder relevant noch nachvoll-
ziehbar war, und ihre aufwindigen Quartformate seien nicht nur teuer, sondern
auch umstindlich bei der Einsichtnahme.® Ein zoologischer oder botanischer
Autor wiirde besser auf eine Veroffentlichung in einem der Journale der Linne-
an Society setzen. Aber wenige, die auf das Vorankommen in ihrer Profession
achteten — eine mit dem spiten 19. Jahrhundert zunehmend relevante Sorge,
insbesondere sobald ebenso wichtig wurde, wo und wie vie/ man publiziert hatte,
wie was man entdeckt hatte — wiirden auf das Prestige verzichten wollen, das
sich mit einer in den Tiansactions erschienenen Arbeit einstellen mochte — wenn
sich denn die Gelegenheit bot. Der Wunsch, interessierte Leser zu erreichen,
schien so zeitweise in direkten Konflikt mit der Begrindung professionellen
Ansehens zu geraten.

Die entscheidendste Ubergangslésung dieser Publikationsdilemmata war,
personlich die Verantwortung fiir die Verteilung zu iibernehmen; dies zu unter-
lassen barg das Risiko, seine eigene Arbeit dem Vergessen zu tiberlassen: «Un-
less the author distributes lavishly separate copies of his paper in every quarter
where he considers it important that it should be read, it will pass unnoticed.»®
Die Zirkulation der, zum Beispiel, in jeder Ausgabe der Philosophical transactions
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enthaltenen Abhandlungen schien «largely on presentation copies»® zu hin-
gen. Tatsichlich war das Verteilen separater Exemplare von Abhandlungen, die
auch als Teil eines Bandes mehrerer Autoren erschienenen waren, zumindest
seit dem spiten achtzehnten Jahrhundert ein wichtiger Zug wissenschaftlicher
Gemeinschaften gewesen. Aber als dann die Periodika die Monographien als
akzeptierter Standard der Publikation mafigeblicher Arbeiten abldsten, sahen
die Gelehrten diese Praxis in einem neuen Licht — und zwar so sehr, dass ein
neuer Begriff fir dieses Format notwendig schien: «In these days when so much
original work first sees the light in the pages of scientific periodicals or in the
Transactions of Societies, and when such payment as the author receives often
consists solely of a few copies of his paper separately printed off for distributi-
on among his friends or fellow workers, the want is felt of an English word to
designate such private impressions.» Der Begriff, der sich schliefilich einbiirger-
te, war <offprint> [Sonderdruck], der in seiner Analogie mit <offshoor> [Ableger]
Primat und Prioritit der Reihenversion betonte.® (Im Gegensatz dazu konnten
sich die seit langem verwendeten englischen Begrifte — <separate papers> oder <se-
parate copies> — sowohl auf Extrakte wie auf wirkliche Schriften eines einzelnen
Autors beziehen.) Die zentrale Rolle solcher Exemplare in der Wissenszirkulati-
on musste jetzt von den Wissenschaftlern neu iiberdacht werden. Im Extremfall
bestand die Gefahr, dass die Verteilungsfunktion der Verleger auf die blofie Rol-
le eines Zulieferers von Schriften fiir den Austausch in privater Zirkulation re-
duziert wiirde. Diese Situation hatte eine unbehagliche Ahnlichkeit zu fritheren
Epochen wissenschaftlicher Kommunikation und fiir die Verleger war es sicher
ein Anliegen, nach méglichst vielen zahlenden Abonnenten zu streben. Kom-
merzielle Journale waren besonders darauf bedacht, Sonderdrucke auf ein Mi-
nimum zu reduzieren und oft wurden Autoren von einer vorzeitigen Verteilung
abgehalten. Taylor & Francis, Verleger des Philosophical Magazine — das fihren-
de Journal fiir Physik in Grofibritannien —, lieferte Autoren tberhaupt keine
Gratis-Sonderdrucke.® Die Zirkulation von Offprints war gerade im Falle be-
kannter Beitragender, auf die die Herausgeber wegen der Anziehung von Abon-
nenten zihlten, ein umstrittener Punkt. Oft waren schwierige Verhandlungen
erforderlich. Der Herausgeber der Acta mathematica, einem 1882 in Schweden
herausgebrachten mathematischen Journal mit internationalen Ambitionen,
sandte seinem Starautor Henri Poincaré dessen gewiinschte Sonderdrucke nur
widerwillig rechtzeitig zu.® Poincaré, der starkes Interesse hatte, seine Arbeit an
die Leute zu verteilen, die fiir ihn wirklich eine Rolle spielte, driickte die Sache
so aus: «if authors are generally impatient to have their separate copies, it is
not in order to distribute numerous copies to all of their friends, but rather to
send, as quickly as possible, a copy to ten or so important names [grands noms|
whom they desire should know about their work.» Nach seiner Argumentation
war das Verteilen einer begrenzten Zahl Sonderdrucke tatsichlich eher geeignet
«[to] serve as an advertisement for the journal». Herausgeber hatten bei solchen
Uberlegungen allerdings verstindlicherweise Bedenken.¥
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Auch fiir die faktische Moglichkeit der Forscher, systematische Literatur-
recherchen durchzufiithren, hatte der unklare Status der Sonderdrucke po-
tenziell verheerende Folgen. Daher fand sich in den 18goer Jahren unter den
Vorschligen zur Reform des Veroffentlichens auch wiederholt die Forderung,
mit einem Standardformat eindeutig die prizise Reihenquelle aller als Auszug
erscheinender Schriften klar zu machen — Titel, Band, Datum, Seitenzahlen.
Der traditionelle Einwand, dies sei Gesellschaften unméglich, deren Abhand-
lungen nur in unregelmifiigen Abstinden erschienen, war Gegenstand hiufi-
gen Spotts: «In brief, the argument is: <We are too poor to publish properly;
therefore, we must allow authors to publish improperly.>»® Praktisch wie sym-
bolisch bildeten die privaten Korrespondenznetzwerke, die die Zirkulation von
Sonderdrucken stiitzten, einen Mikrokosmos aus all dem, was hinsichtlich des
modernen wissenschaftlichen Publizieren einer Anderung bedurfte.

Was man allgemein benétigte, darin waren sich viele einig, waren bessere
Standards und Regelwerke — mit einem Wort: eine bessere <machinery>. Diese
war das folgenreiche Thema der Schrift, mit der A Free Lance 1892 die Leiden-
schaft der Minner der Wissenschaft angestachelt hatte: «Just as our machinery
of local government has become a network of absurdities involving pecuniary
waste and administrative inefficiency», schrieb er, «so, too, in the machinery
of science we have a parcel of separate and mutually independent agencies [...]
now all flourishing side by side, to their mutual detriment>. Seine vorgeschla-
gene Abhilfe war besonders radikal gewesen. A Free Lance trat fiir eine radikale
Zentralisierung der «machinery of science» ein, was fiir ein Verschwinden der
meisten Periodika und eine Koordination der wissenschaftlichen Gesellschaf-
ten (deren hauptsichliche raison d’étre, A Free Lance zufolge, die Herausgabe
ihrer Journale geworden war) sorgen wiirde. Einer seiner Anhinger fasste die
Idee so zusammen: «in each country each subdivision of science should have
its one central and accredited journal in which all papers on that subject wor-
thy of publication should be published.»® So wire etwa die Londoner Physical
Society die einzig legitime Publikationseinrichtung fiir Aufsitze zur Physik in
Grofibritannien; alle anderen Gesellschaften, die Aufsitze zu physikalischen
Themen publizierten, wiirden ihre eigenen Publikationsanstrengungen dieser
unterordnen, wihrend regionale, nicht-spezialisierte wissenschaftliche Gesell-
schaften aufthoren wiirden, als unabhingige Korperschaften zu existierten. So
radikal das Programm auch war, in abgewandelter Form fand es Unterstiitzung
bei michtigeren Personlichkeiten. Michael Foster, Seniorsekretir der Royal
Society, stimmte mit den Grundziigen iiberein; seinen Uberlegungen zufolge
war solch eine Zentralisierung erforderlich, um eine strengere und einheitli-
chere Autorendisziplin zu stirken, denn in der gegenwirtigen Situation «a
great deal of work is thrust upon the world [...] a veritable sewage thrown into
the pure stream of science, which has to be got rid of before the stream can
again become free from impurity».%
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58 Bather, Zoological Bbiblio-
graphy (Anm. 25), 361. Vgl. auch
Rapport sur la réforme de la bibliogra-
phie scientifique, Paris 1895.

59 AFree Lance, Organisation
of Science (Anm. 17), 4; Donnan,
Organisation (Anm. 21), 430.

60 Foster, Organisation of Science
(Anm. 24), 563.



61 Die Philosophical Transactions
schlecht zu machen, wurde selbst
zu einer Art Metapher. Vgl. z. B.
Lodge, Publication (Anm. 32), 293;
A Free Lance, Organisation of Science
(Anm. 17), 6-9; und Henry E. Armst-
rong, Presidential Address, in: Jour-
nal of the Chemical Society, Vol. LXV,
1894, 336-378, hier 344—345. Diese
Infragestellung des Rechts der Royal
Society, originale wissenschaftliche
Arbeiten zu publizieren, stellte eine
grundlegende Umkehrung der Nor-
men zur Jahrhundertmitte dar, als
etwa der Prisident der Chemical Soci-
ety die Publikationsaktivititen seiner
Gesellschaft mit dem Argument
rechtfertigte, dass diese jene Autoren
nicht vom Publizieren von Arbeiten
abbringen wiirde, die von Rechts
wegen in die Transactions gehérten.
Vgl. den Annual Report, in: Quarterly
Journal of the Chemical Society, Vol. V,
1853, 153—1065, hier 163.

62 Wanted: A Science Reform, in:
Chemist & Druggist, Vol. XLI, 1892,
583-584, hier 583.

63 Michael Foster, Briefan den
Prasidenten, vorgelegt beim Council
Meeting vom 5. Juli 1893. Eine Kopie
dieses Briefes ist dem Protokollbuch
des Procedure Committee beigeheftet.
CMB 43, Archives of the Royal Society,
ohne Seitenangabe.

64 In: Natural Science, Vol. 1, 1892,
241-243, hier 242.

65 Vgl. Protokolle des Procedure
Committee (Anm. 63). Vgl. auch die
Protokolle des Royal Society Council
vom 5. Juli1893.

66 Z.B. Buchanan, Publication
(Anm. 49), 340; Foster, Organisation
of Science (Anm. 24), 256; Lodge,
Publication (Anm. 32), 292; und
Armstrong, Presidential Address
(Anm. 61), 343.

67 Anonyme Besprechung der
Schrift von A Free Lance in: Natural
Science, Vol. 1, 1892, 242—243, hier
243.

68 Wanted: A Science Reform
(Anm. 62), 583. (Vincent war der
Griindungsdirektor des Criminal In-
vestigation Department der Londoner
Stadtpolizei.)

ALEX CSISZAR

Die spezielle Stellung der Royal Society war dabei wesentlich. Obwohl ihre
internationale Reputation seit langem auf der Assoziation mit den Philosophical
Transactions grindete, wurden diese besonders scharf kritisiert — wegen ihrer
Masse, ihrer Kosten sowie mit der Beschuldigung, sie wiirden Autoren von der
Publikation von Aufsitzen abhalten, die von Rechts wegen und zum generellen
Wohl der Wissenschaft in Periodika der Fachgesellschaften gehorten.® Einst-
mals war das von der Royal Society gehaltene Monopol als Repositorium wis-
senschaftlichen Wissens plausibel, damit «men knew where to look for all that
was new».%2 Aber wie Foster selbst einrdumte, «the development of the several
spezial scientific societies, and of several independent scientific periodicals, has
entirely changed the circumstances under which the Society’s publications and
meetings were instituted».® Eine mogliche Losung fiir die Royal Society war
der ginzliche Verzicht auf das Geschift des Publizierens originaler Arbeiten
und die Investition ihrer Energien sowie des betrichtlichen Publikationsbud-
gets in neuer Form, um zu einem unparteiischen Manager wissenschaftlicher
Information zu werden. Im Grunde hatte die Royal Society ihren ersten Schritt
in Richtung eines solchen «universal bibliographer» schon getan, als sie in der
Mitte des Jahrhunderts den Catalogue of Scientific Papers inaugurierte. Auf Ver-
anlassung von Foster begann die Royal Society im Sommer 1893 damit, den
nichsten Schritt ernsthaft zu erwigen. Sie schuf ein «Procedure Committee»,
das priifen sollte, wieweit die von A Free Lance, Foster und anderen skizzierten
Empfehlungen in modifizierter Form umsetzbar waren, inklusive der Option
einer Zentralisierung der Publikationsaktivititen der britischen wissenschaftli-
chen Gesellschaften.®

Aber als dann die Organisatoren des Komitees begannen, ihre Ideen zusam-
men mit Vertretern anderer Gesellschaften griindlich zu priifen, wurde offen-
sichtlich, dass die gesetzten Ziele in einer Weise interpretiert werden konnten,
die weit hinausging tiber die Verbesserung der praktischen Umstinde der Lite-
ratursuche fiir Wissenschaftler. Obwohl ein breiter Enthusiasmus fiir die Ein-
fithrung rationaler Organisation in den Literaturmarktplatz bestand,® fiihrten
diese Vorschlige doch auch zu Einwinden: sie konnten «abolish competition»
und «retard progress and endanger liberty» in den Wissenschaften.®” Ein bos-
haftes Resiimee zur Argumentation des A Free Lance durch einen Kritiker sei-
nes Buches hatte diese Bedenken deutlich formuliert:

British science, according to him, is wholesale robbery from beginning to end; this
society steals the food of that; this journal poaches on the preserves of that; there is
need of a well-organised detective force to stop pilfering and to recover the stolen
property, and on the principle of setting a thief to catch a thief our «free lance» no-

minates the Royal Society to the part of the Howard Vincent of science.®

Die Rede von Diebstahl und Rickgewinnung machte nur explizit, dass die
Frage einer Organisation der Wissenschaft nicht einfach, oder sogar vordring-

lich, die Schaffung eines effizienteren Systems betraf, das Wissenschaftlern
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half, alles herauszufinden, was zu diesem oder jenem Thema neu war. Es ging
mindestens ebenso sehr um die Verteilung der Macht, die kontrollierte, wer
die Sprache mafigeblicher Wissenschaft sprechen konnte. Einige dieser re-
formerischen Bestrebungen kénnten so als eine allerletzte, verzweifelte An-
strengung der grofien wissenschaftlichen Gesellschaften — allen voran der
Royal Society — gelesen werden, dem ausgedehnten Marktplatz des wissen-
schaftlichen Drucks ihre traditionellen Rollen als Schiedsrichter tiber wissen-
schaftliche Meinung und Geltung wieder zu entreifien. (Ein Verfechter von
Reformen — der Chemiker Henry Armstrong — sollte diese Haltung spiter
als «scientific socialism» etikettieren.®) Aber die Eigentiimer kommerzieller
Journale — deren Publikationen in der literarischen Wissenschaftslandschaft
nun soviel Macht austibten — hatten wenig Lust, sich an irgendeinem derar-
tigen Plan zu beteiligen, wihrend die kleineren Gesellschaften, die Abhand-
lungen publizierten, iiberzeugt werden mussten, etwas von ihrer Autonomie
der grofieren Sache wissenschaftlicher Koordination zu tiberlassen. Schlief3-
lich gab die Royal Society nach und formulierte einige der vordringlichen
Anliegen des Procedure Committee auf einer weniger eingreifenden, aber
geographisch anspruchsvolleren Basis neu. 1894 versandte die Royal Society
ein Rundschreiben, das wissenschaftliche Gesellschaften aufrief — nicht nur
in England, sondern rund um den Globus —, sich an der Griindung einer im
grofien Rahmen geplanten internationalen Organisation zur Produktion eines
laufenden, nach Themen klassifizierten Kartenkatalogs der weltweiten wis-
senschaftlichen Produktion im Druck zu beteiligen. Dieser Vorschlag soll-
te, ab dem Jahr 19o2, zur Publikation des International Catalogue of Scientific
Literature fihren.

Obwohl die eben ausgefiihrten, spezifischen Konturen der britischen Per-
spektiven einzigartig waren, so ging doch die allgemeinere Beschiftigung mit
der Frage einer gegenstandsbasierten Suche und mit der Reformierung wissen-
schaftlichen Publizierens tiber Grofibritannien hinaus. Nachdem ich einige der
nach Reform verlangenden Stimmen dokumentiert habe, komme ich nun zu
einem Uberblick iiber verschiedene Ansitze und Hintergriinde einiger derje-
nigen, die es auf sich nahmen, die Revolutionierung der Suchpraktiken in den
Naturwissenschaften zu ihrer Sache zu machen. Die grofite Dichte dieser Akti-
vititen fand sich in Paris, wo wihrend der 189oer Jahre Unternehmungen zur
Neuformierung der Wege, auf denen Gelehrte Zugang zum Wissen im Druck
fanden, im Mittelpunkt mehrerer konkurrierender Visionen einer Umgestal-
tung wissenschaftlicher Gemeinschaften standen.
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69 A Move Toward Scientific
Socialism, in: Chemical World, Marz
1914, 67—71. Die Grundziige dieser
Debatte sollten sich in den 1940er
Jahren wiederholen, als John
Desmond Bernal erneut einen Plan
zur zentralen Verteilung wissen-
schaftlicher Aufsitze vorschlug.
Der Hauptunterschied — neben
den gesteigerten ideologischen
Anspriichen der Schlachten um
die <Freedom in Science> — ist der,
dass in den 1940er Jahren die ent-
scheidende Rolle der Zeitschrift bei
der Zuweisung wissenschaftlicher
Geltung so festgefiigt war, dass sein
Vorschlag bei Wissenschaftlern wie
Nicht-Wissenschaftlern gleicherma-
Ren fast durchweg mit alarmierten
und besorgten AuRerungen aufge-
nommen wurde.



70 Henry Alfred Todd, Cooperative
Bibliography, in: Proceedings of the
Eighteenth Annual Meeting of the Mo-
dern Language Association of America,
1900, XI=XVI, XII.

71 Die eine Ausnahme ist die Soci-
été Bibliographique, eine katholische
Einrichtung, gegriindet zum Zweck
der «battle against intellectual and
moral depravity» durch besseren bi-
bliographischen Uberblick zur Pres-
se. Der Zusammenhang zwischen
bibliographischem Verzeichnis und
religioser Zensur hat seine eigene
sagenumwobene Geschichte, die
zumindest bis zum Index librorum
prohibitorum des sechzehnten Jahr-
hunderts zuriickreicht.

72 Vgl. Robert Byrnes, The French
Publishing Industry and Its Crisis
in the 1890’s, in: Journal of Modern
History, Vol. XXIIl, 1951, 232242;
und Benoit Lecoq, Les revues, in:
Histoire de I’édition francaise, Vol. 1V,
Paris 1982, 333-339.
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Les «<hommes a fiches»

«Les découpeurs ne sont pas des encyclopédistes.»
CHARLES-MATHIEU LIMOUSIN, 1895

«Little by little it had begun to dawn upon me», erzihlt der amerikanische Phi-
lologe Henry Alfred Todd bei Riickkehr von einer bibliographischen Fakten-
findungs-Mission 1900 in Paris, «that this curious difficulty of orienting myself
in the burning subject of Bibliography was [...] due [...] to the emulation, not to
say the rivalry, of the various bibliographical enterprises now represented in Pa-
ris.»™ Wihrend die Rufe franzésischer Wissenschaftler nach bibliographischer
Reform nicht die rhetorischen Hohen erklommen, die sie in England erreicht
hatten, erlebte Paris eine Explosion kleinerer Einrichtungen an der Basis, die
dem Sammeln, Verbreiten und Organisieren des Gedruckten in den Wissen-
schaften gewidmet waren. Im Jahr 19oo waren dort ein Bureau Bibliographique
de Paris, ein Institut de Bibliographie Scientifique, eine Commission du Réper-
toire Bibliographique des Sciences Mathématiques, ein Bureau Technique du
Mois Scientifique et Industriel, ein Bulletin des Sommaires des Travaux Scien-
tifiques, eine Société Bibliographique, ein Répertoire Bibliographique Industri-
el und ein Bureau Francais du Catalogue International de la Littérature Scien-
tifique beheimatet. Fast alle waren im vorausgehenden Jahrzehnt eingerichtet
worden und hatten die Aufgabe, zuerst in wissenschaftlichen Reihen erschiene-
ne Informationen auf neuen Wegen zu sammeln, zu organisieren und zuging-
lich zu machen.™ Die meisten waren nicht direkt an gelehrte Gesellschaften
gebunden; sie waren vielmehr private Unternehmen, die Visionen einiger Ent-
repreneurs, die eine Marktliicke fiir wissenschaftliche Information ausgemacht
hatten. Viele versuchten, Innovationen in der Organisation des Gedruckten
fir die Wissenschaften zu iibernehmen, bei denen die allgemeine Presse vo-
rangegangen war. Karteien, Review-Journale, Presseausschnittdienste, Uber-
setzungsdienste und Verleihbibliotheken waren einige der Grundelemente,
aus denen eine neue rationale Okonomie wissenschaftlicher Aufsitze geformt
werden konnte. Vor allem der Zeitungsausschnittdienst, der die Moglichkeit
einer Ausrichtung des Inhalts an den Bediirfnissen jedes individuellen Nutzers
eroffnete, galt zukiinftigen Innovatoren im fachspezifischen wissenschaftlichen
Veroffentlichen als ein besonders michtiges Modell.

1879, mitten in einem grofien Boom der Massenpresse,” hatte in Paris eine
radikal neue Art von Printmedien-Service ihr Debiit. Alfred Chérié, ein unter-
nehmungslustiger Verleger und Herausgeber zahlloser Druckreihen, hatte die
Eingebung, Kiinstlern eine Gelegenheit zu bieten, in ausgeschnittener Form
Nachrichten zu ihrer Arbeit zu erhalten, die wihrend der jihrlichen Ausstel-
lung Salon de Paris in Pariser Zeitungen erschienen waren. Er nannte seinen
Dienst «La Correspondance artistique universelle». Obwohl Chériés urspriing-
liche Idee eigentlich war, Lesern beim Verfolgen von in Pariser Zeitungen

36 ZfM 7, 2/2012



SERIALITAT UND DIE SUCHE NACH ORDNUNG

erschienenen Hinweisen auf ihren eigenen Namen und ihr Werk zu helfen,
wurden doch andere Méoglichkeiten des Einsatzes eines solchen Dienstes
schnell deutlich. Er taufte sein Geschiift in Argus de la presse um und es wur-
de zum ersten der Presseausschnittbiiros, die mit Beginn der letzten beiden
Jahrzehnte des 1¢. Jahrhunderts florierten. Nutzer des Service abonnierten ihn
auf der Basis einer Reihe von Sachbegriffen oder Namen und erhielten dann
Ausschnitte aller Artikel zu diesen Themen, die von einer Armee professionel-
ler <ecteurs> ausgemacht werden konnten, die sich durch die Tagespresse lasen
und Ausschau nach allem Relevanten hielten. Das Grundkonzept grift schnell
auf andere wichtige urbane Zentren in Europa und den Vereinigten Staaten
iiber (Abb. 2).B

Da diese Dienste letztlich von einem weiten Bereich an Einrichtungen und
Einzelpersonen genutzt wurden, waren sie fiir diejenigen wenig geeignet, die
nach neuen Informationen iiber naturwissenschaftliche Themen oder andere
fachgebundene Aktivititen suchten. Ungeachtet der grofien, von den Diens-
ten gestellten Anspriiche, wonach sie es ihren Nutzern erlaubten, «[to] see
all»® war die Welt der Reihenpublikationen fiir eine einzelne Organisation
viel zu umfangreich, um eine substantielle Menge davon zu sichten — und ihr
Hauptfokus lag in der Regel auf Zeitungen. Keiner dieser Dienste versuchte
ernsthaft, Fachperiodika abzudecken. Oder mit den Worten des Publizisten
Charles Limousin: «Les découpeurs ne sont pas des encyclopédistes».” Limousin
iberlegte, dass diese Liicke in der Berichterstattung eine ideale Gelegenheit
fiir andere mit mehr wissenschaftlichem Sachverstand sei, diese Innovation fiir
wissenschaftliche Zeitschriften zu tibernehmen. Er erfand den Begriff épbéméro-
graphie, um eine bibliographische Titigkeit zu benennen, die sich periodische
Literatur zum Gegenstand nahm. Eine Reihe unternehmungslustiger Journa-
listen-Wissenschaftler legte in Paris Pline vor, mit denen sie sich an diesem
neuen Feld des wissenschaftlichen Journalismus versuchen wollten. Die drei,
auf die ich mich hier konzentrieren werde — Marcel Baudouin, Limousin und
Herbert Haviland Field — grindeten je ein Unternechmen, wobei jedes einige
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Abb.2 Der von Courrier de la

presse, einem Pariser Presseaus-

schnittdienst, verwendete Brief-
kopf (1897), der die verschiedenen
Stufen in der Aufbereitung der
Ausschnitte zeigt: Direction,
Lecteur, Découpage und Départ.
Detail aus einem von Courrier

de la presse fiir die Korrespon-
denz verwendeten Briefkopf

(6. Oktober 1897)

73 Fiir Einzelheiten zur Schaffung
der ersten Presseausschnittdienste
vgl. Anke te Heesen, Der Zeitungsaus-
schnitt, Frankfurt (Fischer) 2006; und
Boris Didnzer-Kantof, Sophie Nanot,
Le roman vrai de PArgus de la press,
Paris (Editions Hervas) 2000.

74 Die Standardwerbung von
Argus de la presse wihrend der
18qgoer Jahre stellte als Anspruch:
«lit, découpe et traduit tous les
journaux du monde, et en fournit les
extraits sur n’importe quel sujet»;
spitere Werbeanzeigen verkiindeten
einfach: «VOIT TOUT». Vgl. Heesen,
Der Zeitungsausschnitt (Anm. 73),
84-88, fiir Weiteres zur Differenz
zwischen Traum und Realitét bei
diesen Diensten.

75 Ch. Limousin, 'éphémérogra-
phie: Bibliographie des journaux et
publications périodiques, in: Bulletin
de I'lIB, Vol. V, 1900, 146.



ALEX CSISZAR

der von der allgemeinen Presse entwickelten neuen

1892+

1s., XVIIL.
343-430, 33 pl.

617.98

BEYER (H.-G.)

First aid to the in_iured and
transportation of the wounded.

Proced. Naval Inst., Annapolis, 1892,

Innovationen fiir das anwandte und zusammenbrachte,
was sie als spezielle Bediirfnisse des <travailleur scienti-
fique> verstanden.

Marcel Baudouins Institut de Bibliographie Scienti-
fique»™ (gegr. 1894) war unter all diesen Diensten seiner
Konzeption nach vielleicht der ambitionierteste. Sein
Ziel war der Aufbau einer «vast organization [...] for en-
hancing, in a way never before seen, the bibliographical
research work of savants».” Im Zentrum seiner Vision
stand die Karteikarte — «la fiche» (Abb. 3). Sie sollte den
grundlegenden Baustein eines gewaltigen Repositoriums

Paris.

S. D. = N° 4720
Tr.
F. A

INSTITUT INT. DE BIBLIOGRAPHIE SCIENTIFIOUE

B. S.= No 4256. (200)

franc. + all. + — 4 =

An. S, =100 fr. 4 e = e

aus Informationen iiber wissenschaftliche Aufsitze bil-
den, das im Lauf der Zeit zu errichten war.
Baudouin war vom Index medicus, einer laufenden Bi-

bliographie fiir die medizinischen Wissenschaften, tief
beeindruckt, den der amerikanische Doktor und Bib-

liograph John Shaw Billings 1879 gegriindete hatte.™

+ o Billings’ in Folgen untergliederte Bibliographie hatte

Fiche pour article de journal américain.

Abb.3 Muster von Baudouins
fiches. Die Hinweise unten zeigen
an, welche Arten an Informa-
tion das Institut zum fraglichen
Werk besitzt (S.D. = Service des
Découpures, Tr. = Traductions,

F. A. = Fiches Analytiques,

An. S.= Analyses Scientifiques)

76 Der genaue Name des Instituts
schwankte; es war bekannt als
Institut de Bibliographie Scientifique, als
Institut International de Bibliographique
Scientifique und als Institut Internatio-
nal de Bibliographie Médicale.

11 Marcel Baudouin, Le prob-
leme bibliographique, in: Revue
scientifique, Vol. IV, 1895, 708-715,
hier 708.

78 John Shaw Billings (1838-1913)
war der General-Chirurg des
Distrikts und Bibliothekar des
Surgeon-General’s Office (spater:
National Library of Medicine), bis er
1895 in den Ruhestand ging und
Griindungsdirektor der New York Pub-
lic Library wurde. Er begriindete auch
den Index-catalogue of the Library of
the Surgeon-General’s Office, ein retro-
spektives Verzeichnis medizinischer

sich schnell als das Modell eines periodischen Index der
Fachliteratur etabliert. In den 18goer Jahren stand er
allerdings kurz vor dem finanziellen Ruin. Baudouins
Eureka-Moment kam, als er erkannte, dass er nicht einfach dort weiterma-
chen konnte, wo Billings zum Aufhdren gezwungen war. Vielmehr konnte er
es besser machen, indem er das iiberholte Buchformat des Index medicus durch
etwas ersetzte, was auf eine Kombination aus breitem Kartenkatalog und Aus-
schneideservice hinauslief.™ Anstatt die jihrlichen Folgen in ihrer Ginze zu
erhalten, sollten Abonnenten die speziellen Stichworter oder Subdisziplinen
ihres Interesses auswihlen und das Institut verpflichtete sich vertraglich, von
allen neuen, fiir diese Gegenstinde relevanten fiches bibliographiques in laufen-
der Form Exemplare zuzusenden. Dieses System sollte den Abonnenten die
mit dem Erhalt von Hinweisen zu jedem einzelnen erfassten medizinischen
Aufsatz verbundenen Kosten und Beschwerlichkeiten ersparen. Und es soll-
te — zumindest im Prinzip — eine schnellere Umlaufzeit beim Zustellen der
Information an den Abonnenten erlauben. Baudouin rithmte sich, er hitte
«invented a process that could instantaneously ... put at the disposition of
doctors the most complete, most perfect bibliographical documents available
anywhere».%

Man hitte Baudouin gegeniiber anfiihren kénnen, solch ein Service allein
lasse ja die Moglichkeit offen, dass fiir viele seiner weit verstreuten Abonnenten
die erfassten Publikationen gar nicht so ohne Weiteres verfiigbar seien — blofie
Literaturangaben reichen nicht weit. Kein Problem! Baudouin bot auch fiches
analytigues an. Das waren Karten mit Abstracts aus Biichern und Artikeln, die
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seine Mannschaft auf Bestellung
anfertigen sollte. (Das Institut be-
anspruchte, gentigend Vorlaufzeit
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Library of London angeregte Ver-
leihbibliothek.®” Baudouin bot an,
jedes Buch aus der Sammlung des Instituts per Post zu verleihen.® Baudouin
dachte dabei vorwiegend an die Abonnenten aus den Provinzen, aber sogar in
Paris waren Verleihbibliotheken fir Fachpublikationen nahezu unbekannt und
die grofieren Bibliotheken hatten unter Gelehrten den Ruf, in der Benutzung
schwierig zu sein.® Er bot zudem einen Ubersetzungsservice an, einen Aus-
schneide- und Kopierservice, einen service de bibliothéconomie (ein Dienst, der
Privatbibliotheken fiir Gelehrte und Doktoren zusammenstellte, sowohl durch
Ausriistung mit einem geeigneten <Starter-Set> an Publikationen wie auch mit
Bibliotheksmobiliar; es sollten aber auch bestehende Bibliotheken durch Neu-
klassifizierung ihres Inhalts wiederbelebt werden), sowie die Leistungen eines
kommerziellen Verlegers. Und Baudouin hegte Hoffnungen, nach dem Modell
der Nachrichtenagenturen wie Agence Havas eine zentrale Agentur fiir den
Vertrieb wissenschaftlicher Neuigkeiten an die Journale selbst zu werden.%
Charles Limousins Programm war sowohl breiter als auch weniger eingingig
als das Baudouins. Sein Bulletin des sommaires des journaux scientifiques, littéraires,
financiers (gegr. 1888) machte dort weiter, wo eine allgemeine Indexierung von
Journalen authorte und es lieferte Abonnenten einen bibliographischen Fiihrer
zu den Inhalten spezialisierterer Reihenpublikationen (Abb. 5). Anders als Bau-
douin ging er nicht von einem Fachgebiet und dem Plan einer spiteren Aus-
dehnung aus, sondern erfasste, welche Periodika auch immer er verlisslich in
die Hinde bekommen konnte. Obwohl er kaum jemals einen Stand erreichte,
an dem er Nutzern personalisierte Inhaltslieferungen anbieten konnte, so war
doch sein Unternehmen unmittelbar durch die Presseausschnittdienste inspi-
riert. Er arbeitete direkt mit den Leitern von Argus de la presse zusammen, da
er hoffte, sie konnten sich beide gegenseitig Kunden zuspielen. Symbole und
Narrative fiir découpage und Klassifikation waren reichlich vorhanden; es gab eine
regelmifiige Kolumne mit dem Titel «Coups de ciseaux». Ab 1896 war das Bu/-
letin so formatiert, dass Nutzer die Seiten zerschneiden und auf individuelle
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Abb. 4 Institut International
de Bibliographie Scientifique.
Preisliste 1896

Literatur. (Der Index medicus war ein
laufendes Verzeichnis.)

79 Fiir eine Darstellung der mo-
dernen Geschichte der Karteikarte
vgl. Markus Krajewski, Zettelwirt-
schaft: die Geburt der Kartei aus dem
Geiste der Bibliothek, Berlin (Kadmos)
2002. Zur Migration der Karteikarte
von den Vereinigten Staaten nach
Europa im spiten 19. Jahrhundert
vgl. das sechste Kapitel.

80 Baudouin, Le probleme biblio-
graphique (Anm. 77), 708-709.

81 La bibliographie scientifique,

Vol. 1, 1895, 110.

82 Verleihbibliotheken griindete
man auch fiir andere Disziplinen,
beispielsweise 1895 in Paris eine
Bibliothéque Mathématique des Travail-
leurs. Vgl. Les tablettes du chercheur,
Vol. VI, 1895, 212—-214.

83 Vvgl. die umfangreiche, von der
Revue scientifique, Juli-August 1905,
verdffentlichte Nutzerumfrage: «La
science dans les bibliothéques».

84 «LInstitut désire jouer, dans le
domaine scientifique, le réle dévolu
dans la grande Presse a I’Agence
Havas, a ’Agence Nationale, etc.»,
in: La bibliographie scientifique, Vol. 11,
1896, 18.
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Abb.5 Titelseite des Bulletin des
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dass Limousin ein Verfechter der
reformierten Orthografie war

85 Bulletin des sommaires des journ-
aux scientifiques, littéraires, financiers,
Vol. 1, 6/1888, 44; Vol. 11, 13/1889,
100; Vol. 11, 14/1889, 108.

86 In den frithen 18goer Jahren
war Baudouin préparateur an der
Faculté de Médicine in Paris. Leider
ist er heute vielleicht am besten als
jener Pariser Doktor bekannt, der
eine griindliche medizinische Un-
tersuchung bei dem professionellen
Flatulisten Joseph Pujol (le Pétomane)
vornahm.

87 Dazu gehérten Le progres mé-
dical, Archives provinciales de chirurgie
und die Gazette médicale de Paris.

France et Belgique, 5 francs par an.
Union postale, 7 fr.
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Les Abonemens parlent du commmence- ” ABONEMENS

Literaturkarten kleben konnten. Und er gab seinen Nutzern Anleitungen, wie
man aus seinem Bulletin einen Kartenkatalog mit Register machen konnte.
(Dazu veroffentlichte er das Journal in einseitig gedruckter Version.) Limou-
sins grofie Hoffnung war, vielleicht das franzésische Erziehungsministerium
tiberzeugen zu kénnen, sein Projekt im gréfieren Rahmen aufzunehmen und
eine Servicestelle zu griinden, die regelmiflig aus allen laufenden franzésischen
Reihenpublikationen Ausschnitte erstellt und indexiert, um so das gedruckte
Expertenwissen allen interessierten Biirgern zuginglich zu machen.%

Sowohl Limousin als auch Baudouin waren sehr stark durch das motiviert,
was Baudouin «la décentralisation scientifique» nannte. Baudouin einerseits
war im Kistendorf Saint-Gilles-Croix-de-Vie aufgewachsen und den Wurzeln
seiner Herkunft immer glithend ergeben geblieben. (Spiter in seinem Leben
kehrte er in seinen Geburtsort zuriick, um dessen archiologische Reichtiimer
zu dokumentieren.) Aber er niherte sich den technischen Aspekten seines Pro-
gramms durch seine kombinierten Erfahrungen als Physiker® und Autor fiir die
medizinische Presse. 1883 in Paris zum Abschluss seiner medizinischen Ausbil-
dung gekommen, hatte er sich in die Herausgeberarbeit fiir kommerzielle me-
dizinische Zeitschriften vertieft® und mit dem Jahr 1892 wurde er Sekretir der
Association de la Presse Médicale Francaise. Limousin andererseits kam direkt
durch seine Erfahrung der sich rapide wandelnden Welt des Periodika-Drucks
im weiteren Sinne zur Problematik. Limousin war Schriftsetzer und Schiiler
von Pierre-Joseph Proudhon, dem grofien Antistaats-Sozialisten. 1865, als sich
sein Vater Antoine aus gesundheitlichen Griinden zuriickzog, wurde er Sekre-
tir des Pariser Zweigs der Internationalen Arbeitervereinigung (die Erste In-
ternationale). Er wurde zum wichtigen Publizisten fiir sozialistische Anliegen
und gab verschiedene Publikationen heraus. 1880 griindete er die einflussreiche
Monatsschrift Revue du mouvement social. Im Laufe der Zeit verschob er aber den
Schwerpunkt der Revue von der Politik hin zu einer umfangreicheren Informa-
tion seiner Leser iiber Entwicklungen im Bereich zeitgendssischer Fragen aus
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Wissenschaften und Kunst. Um dies systematischer leisten zu kénnen, stellte
er 1887 die Revue ein und ersetzte sie durch das Bulletin. ITn Ubernahme des
Proudhon’schen Markenzeichens eines dezentralisierten Sozialismus wollte
Limousin die demokratisierenden Moglichkeiten der Massenpresse zu den
Wissenschaften bringen, und zwar nicht durch das Bemtihen der Popularisie-
rung, sondern dadurch, dass er Arbeitskollegen spezialisierte Forschungsarbei-
ten der Wissenschaften praktisch zuginglich machte: «In the many countrysides
of Brittany or Burgundy, the Alps or the Pyrenees, as well as lands in between,
there are workers, thinkers, artists desiring to stay current on the work of their
colleagues, and to communicate to their colleagues the results of their own re-
searches and meditations.»® Limousin strebte nicht so sehr danach, die Grenze
zwischen Experten- und Laien-Leserschaft niederzureifien, er wollte stattdes-
sen unter den kollegialen #ravailleurs das Niveau des Informationsspielfeldes
dadurch anheben, dass er den Zugang zur besonderen, spezialisierten Exper-
tenliteratur demokratisierte.

Der Impetus des Herbert Haviland Fields Concilium Bibliographicum — ein
Vertriebsservice gegenstandsbasierter Karteikarten zu zoologischen Publika-
tionen — kam unmittelbarer aus der Werkbank im Labor, war aber teilweise
ebenso durch das Dezentralisierungsproblem motiviert. 1890 war Field ein
graduierter amerikanischer Student, der sich fiir sein Doktorat im Labora-
torium von E.L.Mark an der Universitit Harvard mit der Embryologie der
Amphibien beschiftigte. In diesem, weit von den europiischen Machtzentren
der Biologie entfernten Labor begeisterte er sich erstmals fiir die Zirkulation
wissenschaftlicher Information. Wihrend der Mitte des 1¢. Jahrhunderts hatte
sich in Amerikas Bibliotheken rasch eine Kultur des Fiihrens klassifizierter In-
dexkarten ausgebreitet — und in Harvard war diese besonders stark ausgeprigt.®
Mark selbst sah seine vordringliche pidagogische Pflicht gegeniiber seinen Stu-
denten darin, sie in genau zwei Fertigkeiten zu trainieren: die eine waren mo-
derne Methoden mikroskopischer Anatomie, die andere moderne Methoden
des Bibliographierens. Er erinnerte sich: «students were ecouraged», neben
anderem, «to form the habit of making out their bibliographic references on se-
parate cards of standard size, and advised always to carry about with them blank
cards for this purpose [...]».® Der mehrsprachige und fiir sein erstaunliches
Gedichtnis bekannte Field war somit genau am richtigen Platz, um die poten-
ziellen weiteren Verwendungen dieser Informationstechnologie zu erfassen. Im
Zuge des Abschlusses seines Ph.D. machte er sich nach Europa auf, um dort
die tiblichen Runden durch bedeutende europiische Laboratorien zu drehen.
In dieser Zeit begann er auch, seiner Vision eines bibliographischen Empire
Gestalt zu geben.%

1894 lief§ sich Field in Paris nieder und wurde Mitarbeiter im Labor von
Alphonse Milne-Edwards im Muséum d’Histoire Naturelle. Er begann, am neu
aufkeimenden Leben der Société Zoologique teilzunehmen. Unter der Fithrung
von Raphaél Blanchard hatte sich die Société® einen Namen gemacht, da sie
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88 Causerie, in: Bulletin des
sommaires, Vol. 11, 1889, 100.

89 Vgl. Kap. 4 aus Krajewski,
Zettelwirtschaft (Anm. 79).

90 E. L. Mark, «Dr. Phil. Herbert
Haviland Field, 1868-1921», Schaff-
hausen 1921, 2. Field selbst erzdhlte
spiter, dass er vom Finden besserer
Mittel zur Lokalisierung von Aufsit-
zen aus seiner gut fortgeschrittenen
Subdisziplin sofort fasziniert war.
Annotationes concilii bibliographici,
Vol. 111, 1907, 1.

91 Field beteiligte sich an den
britischen Debatten iber die Reform
wissenschaftlichen Publizierens, die
ich in Teil | analysiert habe. Vgl. An
International Zoological Record, in:
Nature, Vol. XLVII, 1893, 606—607.

92 Robert Fox, The Early History of
the Société Zoologique de France, in
seinem The Culture of Science in France,
1700-1900, Aldershot (Variorum)
1992.



93 Die Société hatte das Nomen-
klaturproblem schon friih nach ihrer
Griindung aufgenommen, aber die
Sache ging kaum voran bis Blan-
chard sie mit Macht auf die Agenda
des Internationalen Kongresses
von 1889 schob. Vgl. R. V. Melville,
Towards Stability in the Names of Ani-
mals, London (Internat. Comm. on
Zoologic. Nomenclature) 1995.

94 Gordon McOuat hat eine
faszinierende Reihe von Essays zu
Geschichte und Philosophie der
Zusammenhdénge zwischen Arten,
Nomenklatur und Katalogisierung
veréffentlicht. Vgl. von ihm: Species,
Rules and Meaning, in: Studies in His-
tory and Philosophy of Science, Vol. XXI,
1996, 473—519; und The Politics of
«Natural Kinds», in: Ursula Klein
(Hg.), Spaces of Classification, Berlin
(Max-Planck-Inst. fiir Wissenschafts-
geschichte) 2003, 97-114.

95 Daher iiberrascht es nicht,
wenn die groRe Gestalt der zoolo-
gischen Bibliographie, Julius Victor
Carus, auch Griindungsmitglied
der aus fiinf Personen bestehenden
Nomenklatur-Kommission war.

96 Zu Fields urspriinglichem
Vorschlag vgl. La réforme biblio-
graphique, in: Mémoires de la Société
Zoologique de France, 1894, 259—263.

97 Zur Kommission gehorten
aullerdem Baudouin, Charles-Marie
Gariel, Charles Richet und Adolphe
Cartaz. lhr Bericht erschien in: Bulle-
tin de 'AFAS, Vol. LXXI1I, 1895, 31-39.

98 Der Punkt ging auf der Agenda
der Bildung der Nomenklatur-Kom-
mission direkt voraus.

99 E.-L. Bouviers «Rapport sur
le projet de réforme bibliogra-
phique» folgte die Benennung eines
Komitees aus sieben Mitgliedern.
Die Société war unter den ersten, die
fiir das neue Biiro, das Field leiten
sollte, Mittel zur Verfiigung stellten.

100 Annotationes concilii bibliogra-
phici, Vol. 11, 1906, 31-37.
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Gastgeber des ersten Internationalen Zoologischen Kongresses war (1889) und
die Zoologen dazu dringte, eine internationale Entente fiir eine zoologische
Nomenklatur zu schmieden.® Blanchards unablissige Arbeit an der Etablie-
rung von Regeln fiir standardisierte zoologische Begriffe zwang ihn, Fragen zu
stellen, die vom iiberkommenen epistemologischen Problem, was denn eigent-
lich zoologische Begriffe und Arten sind,* bis zum konkreten Problem reichten,
dass solche Regeln materiale Vehikel der Ubertragung und Verzeichnung er-
forderten, um iiberhaupt etwas anderes zu sein als idealistische Fantasien.% Die
Mitglieder der Société waren also gut vorbereitet, um das Wichtige an Fields
bibliographischer Vision zu verstehen, als er ihnen diese Anfang 1894 vortrug.
Er prophezeite, dass dieses Unternehmen das materiale Substrat liefern konne,
um Ordnung in der Nomenklatur zu schaffen.® Blanchard selbst wurde bald
Mitglied einer neuen Kommission franzosischer Wissenschaftler zur Untersu-
chung der Problematik wissenschaftlicher Bibliographie.” Die zentrale Rolle
der Société in der Pflege internationaler Kontakte zwischen zoologischen Ein-
richtungen war ein Segen, da Field nun begann, mit vielen europiischen und
amerikanischen gelehrten Gesellschaften, Regierungen und Bibliographen zu
verhandeln, um einen Konsens iiber die Notwendigkeit und Richtigkeit seines
Plans zu schaffen. Blanchards und E.-L. Bouviers Lobby-Titigkeit verhalf dem
Thema Bibliographie auf dem Internationalen Zoologischen Kongress 1895 in
Leyden zu einem prominenten Platz.® Wie man weif}, sah diese Konferenz die
Errichtung der ersten Internationalen Kommission fiir Zoologische Nomen-
klatur (und des Codes, der die Grundlage aktueller Konventionen in der zoo-
logischen Begriffsbildung blieb). Aber dank Blanchards Bemithungen fand dort
auch die Griindung einer Internationalen Bibliographischen Kommission statt,
die die Oberaufsicht iiber ein von Field betriebenes zentrales Biiro zoologischer
Bibliographie haben sollte.®

Das Concilium nahm schliefilich in Ziirich die Arbeit auf, nachdem die
Schweizer Regierung angeboten hatte, das Vorhaben zu unterstiitzen. Field
hatte bereits die Unterstiitzung eines Netzwerks aus michtigen wissenschaft-
lichen Forderern gewonnen. Neben der Société Zoologique hatte er enge Be-
ziehungen mit der Zoologischen Station in Neapel gekniipft, ebenso mit Julius
Victor Carus, dem Griindungsherausgeber sowohl des Zoologischen Anzeigers
wie auch des Zoologischen Fabresberichts (und Field zufolge <Nestor> der wissen-
schaftlichen Bibliographie). Field beschiftigte sowohl Angestellte wie ausge-
bildete Zoologen, um den von Autoren, Herausgebern und wissenschaftlichen
Gesellschaften eingesandten, anhaltenden Strom aus Publikationen, der in das
Ziiricher Biiro flatterte, aufzunehmen und zu klassifizieren (Abb. 6). Im Jahr
1906 war das Concilium gut etabliert; es hatte iiber 2 Millionen Karten an Nut-
zer vergeben und 68.000 zoologische Artikel fiir die Kartei erfasst.™ Es hatte
sich mit dem Zoologischen Anzeiger zusammengeschlossen und erlangte, obwohl
die finanzielle Lage immer prekir blieb, bei Zoologen aus einer Reihe europii-
scher Linder beachtliche Anerkennung.
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Jede dieser drei Unternehmungen

verfolgte unterschiedliche — Strategi-

57.25 Australomantis. Rebn 1981,
o. g pro Harpase Szavices non Paizxoson.

en, um Inhalt, Nutzer und finanzielle
Mittel einzuwerben. Wihrend Fields
wichtigste Quellen der Unterstiitzung
aus institutionellen Abonnenten und
Forderern bestanden (6ffentliche wie S
private), entschieden Baudouin und Li-

Canad. Eatom. Vol. 83 p. 271.

sdidit Concillom Bibliographleum.
Trreg aphis Cdmei g apaiek

mousin, mehr auf Einzelpersonen zu

setzen. Baudouin hielt stindig Ausschau

nach neuen, zahlenden Abonnenten — die Ordnung seiner Bezugsgebiihren
war so barock wie die lange Reihe der angebotenen Dienstleistungen —, wih-
rend Limousin sich darauf fokussierte, die Herausgeber der Periodika selbst zu
gewinnen. Limousin hoffte tatsichlich, seine Nutzer gebiihrenfrei mit seinen
Publikationen versorgen zu kénnen, indem er Verleger davon tiberzeugte, dass
seine Dienstleistung ein dringend noétiges Organ der publicité fiir deren eigene
Waren sei.™ Er setzte darauf, dass sie bereit sein konnten, dafiir zu bezablen,
dass sein Team die Inhalte ihrer Publikationen erfasst und bewirbt.

Limousins Strategie war sowohl hinsichtlich ihrer Ambitionen wie ihres
letztendlichen Scheiterns erhellend. Trotz seines Eifers in der éphémérographie
entwickelte er keine sehr erfolgreiche Strategie zum Umgang mit den Proble-
men der Spezialisierung, die seine Zeitgenossen so sehr beschiftigten. Da er
auf Fachgebiete aus war, sich jedoch nicht auf eine spezielle Fachrichtung be-
schrinkte, verbaute er sich die Méglichkeit, zu irgendeinem Wissenszweig eine
kritische Masse an Inhalten aus Periodika anzusammeln. Auch sah er — ange-
sichts seiner Abhingigkeit vom titigen guten Willen der Zeitschriftenheraus-
geber — die potenziellen Wirkungen eines Dienstes wie seinem eigenen auf die
Periodika, die er zu erfassen hoffte, nicht voraus. Die Presseausschnittdienste
selbst waren keine ernsthafte Quelle der Konkurrenz fiir Zeitungen und Zeit-
schriften gewesen, so lange die Herausgeber auf Abonnenten zihlen konnten,
die interessiert waren, ihre Publikationen mehr oder weniger von vorne bis hin-
ten zu lesen. Aber dasselbe galt nicht notwendig auch im fachspezifischen wis-
senschaftlichen Druckwesen, wo Lesegewohnheiten und Vertriebsraten mogli-
cherweise radikal anders sein wiirden — man denke an die Zogerlichkeit mancher
Verleger beim Beliefern der Autoren mit gerade einmal etwa einem Dutzend
Sonderdrucken — und wo eine effiziente Informationsstelle hitte ausreichen
konnen, um die an einem engen Bereich von Sachgebieten interessierten Leser
vollkommen zu iiberzeugen, auf ein Abonnement der Fortsetzungsreihen selbst
zu verzichten. Diese Schwierigkeit traf Baudouins und Fields Unternehmungen
weniger unmittelbar — sie waren vordringlich ihren zahlenden Abonnenten ver-
pflichtet —, sie war aber nicht irrelevant. Obwohl keiner dieser Entrepreneurs
seine Dienste als direkte Konkurrenz zu den wissenschaftlichen Periodika selbst
verstand — hitte einer von ihnen durchschlagenden Erfolg gehabt,® sie hitten
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Abb. 6 Muster einer vom
Concilium Bibliographicum
publizierten Karteikarte. Das
Kartenbeispiel ist veroffentlich
in Annotationes concilii biblio-
graphici, Vol. 1, 1905, 18.
Weitere Muster finden sich in
G. M. Doolittle, A History of
the Concilium Bibliographicum,
Zurich, Master-Arbeit, Columbia
Library School, 1929

101 Causerie, in: Bulletin des
sommaires, Vol. 11, 1889, 100.

102 Keinervon ihnen hatte
durchschlagenden Erfolg. Limousins
Unternehmen brach schlieBlich 1903
zusammen. Baudouins Institut lief
besser; zeitgendssische Berichte
vermitteln das Bild eines riihrigen
Geschiftes, das spiter eine Kapital-
gesellschaft wurde, aber auch diese
brach 1906 zusammen. Baudouin
ging darauthin in seine Geburts-
stadt in der Vendée zuriick, wo er
sich dem Studium ihrer Prihistorie
widmete und ein Archiv anderer Art
ansammelte. Das Concilium bestand
am langsten und blieb bis 1940 titig.



103 Die Bezeichnung stammtvon
Baudouin selbst. Vgl. Le probleme
bibliographique (Anm. 77), 711.

104 Trotz nahezu identischer
Namen waren Baudouins und das
belgische Institut zwei verschiedene.
Zur Einfithrung Deweys nach Europa
durch das 1B vgl. Rayward, Universe
of Information (Anm. 16) und The
Early Diffusion Abroad of the Dewey
Decimal Classification: Great Bri-
tain, Australia, Europe, in: Gordon
Stevenson, Judith Kramer-Greene
(Hg.), Melvil Dewey: The Man and the
Classification, Albany (Forest Press)
1983,149-173.

105 Fields Unternehmen war es,
das sich durch das neue Katalogisie-
rungsunterfangen der Royal Society
am unmittelbarsten bedroht sah. lhr
Scheitern im Finden eines gemeinsa-
men Weges fiir beide Anstrengungen
ist Teil einer lingeren Geschichte.
Vgl. aber die Field betreffende
Korrespondenz in der «International
Catalogue Correspondence». In:
Archives of the Royal Society, MS 531.

106 Vgl. z. B. Robert Fox, Science,
The University, and the State in
Nineteenth-century France, in: Ge-
rald Geison (Hg.), Professions and the
French State, 1700-1900, Philadelphia
(Univ. of Pennsylvania Press) 1984,
66—-146; und Alan Rocke, Nationalizi-
ng Science: Adolphe Wurtz and the Battle
for French Chemistry, Cambridge (MIT
Press) 2001.
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vielleicht viele genau der Zentralisierungs-Ziele erreicht, die von den radikalsten
reformistischen Stimmen in Grofibritannien artikuliert worden waren.

Was Baudouin, Limousin und Field — die «<hommes 2 fiches»™ — zudem mit
den britischen Reformern teilten, war, dass ihre Projekte sie letztlich zum Klas-
sifizierungsproblem brachten. Jeder von ihnen optierte schliefflich fir die Er-
stellung einer systematischen Basis zur Erfassung der jeweils behandelten Sach-
gebiete. Tatsichlich schlossen sich alle drei zum Schluss dem 1895 in Briissel
gegriindeten Institut International de Bibliographie an, und sie alle trugen zu
dessen Programm bei, Deweys Dezimalsystem (das zu diesem Zweck aus Ame-
rika importiert worden war) zu einer universellen Wissensklassifikation auszu-
bauen - zu einer, von der ihre Schopfer hofften, sie kénne die Grundlage einer
internationalen und interdisziplindren Sprache der Gelehrten bilden.®™ So ge-
rieten sie durch ihre Unternehmen in direkten Gegensatz zum umgreifenden
kooperativen Klassifizierungsprojekt, das die Royal Society im Zusammenhang
mit ihrer Absicht zur Begriindung eines Internationalen Katalogs wissenschaft-
licher Literatur zur gleichen Zeit in Gang setzte."™

Schlusshemerkungen

In den letzten Jahren des Jahrhunderts kamen die beiden Milieus, die ich in
diesem Aufsatz beschrieben habe, im Konflikt tiber die Frage bibliographischer
Klassifikation in einen Dialog. Aber ihre unterschiedlichen Sichtweisen, welche
Formen der Losung nun genau erforderlich waren, um Organisation und Effi-
zienz ins wissenschaftliche Publizieren zu bringen, waren bereits deutlich eta-
bliert. Bis zu einem gewissen Grad kénnten diese Differenzen den besonderen
sozialen Topografien zugeschrieben werden, die sich im Laufe des 19. Jahrhun-
derts in Frankreich und Grofibritannien ausgebildet hatten. Das fiir die briti-
sche Debatte bezeichnende Dringen auf Zentralisierung und Ordnung kann im
Licht des weiten Feldes aus spezialisierten und lokalen wissenschaftlichen Ge-
sellschaften gesehen werden, die zusammen mit kommerziellen Publikationen
die britischen wissenschaftlichen Gemeinschaften als gefihrlich fragmentiert
und verstreut erscheinen lassen konnten. Dass hier die tief verwurzelte briti-
sche Erfahrung im Versuch, ein ausgedehntes Imperium durch Information zu
regieren, der entscheidende Punkt war, zeigt das Motto auf der Titelseite der
Schrift des A Free Lance zur Organisation der Wissenschaft: «Divide et impe-
ra». Im Gegensatz dazu ging der basisorientierte Ansatz einer «decentralisati-
on scientifique» kleiner Informationsunternehmer in Frankreich ungezwungen
mit Anstrengungen in der Dritten Republik zusammen, mehr Paritit in die
zentralisierten Machtstrukturen franzosischer Wissenschaft zu bringen (und so
den Einfluss des Erziehungsministeriums und der Académie des Sciences zu-
riickzudringen)." Baudouin, Limousin und Field stehen jeder fiir ein bestimm-
tes Muster, nach dem viele von denen, die dem Schaffen neuer formaler Such-
hilfen fiir wissenschaftliche Information den gréfiten Enthusiasmus widmeten,
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Gestalten aufierhalb der traditionellen wissenschaftlichen Machtzentren wa-
ren — auf der Suche nach Strategien zur Beseitigung dieses Ungleichgewichts.
Trotz dieser wichtigen Unterschiede in der Gewichtung legt die generelle
Hinwendung zum Problem der Klassifizierung der Wissenschaften nahe, dass
beide Milieus auf eine dhnliche, wenngleich tiefer darunter liegende Heraus-
forderung antworteten. Ich habe ausgefiihrt, dass diese Herausforderung der
Aufstieg der wissenschaftlichen Periodika war. Dabei war der entscheidende
Punkt nicht die steigende Menge an Artikeln, die man druckte, sondern viel-
mehr der Umstand, dass das Fachpublikationswesen zum wichtigsten Ort der
Absteckung wissenschaftlicher Autoritit und Geltung wurde. Aber obwohl der
wissenschaftliche Artikel im zwanzigsten Jahrhunderts tatsichlich zur Hauptre-
cheneinheit in der biirokratischen Veranschlagung wissenschaftlicher Leistung
werden sollte (sowohl kollektiv wie individuell), so ist doch die Geschichte, wie
er dazu kam, diese Rolle auszufiillen, nicht seit jeher vorbestimmt. Dem wis-
senschaftlichen Artikel war es nicht vorherbestimmt zur Quelle unwandelbarer
Mobilitit zu werden.™ Vielmehr stellte sich diese entscheidende Entwicklung
erst in Folge des Versagens der Autoritit jener Kollektive ein, die traditionell die
Grenzen wissenschaftlicher Autoritit zugewiesen hatten. In der Folge dieses
Versagens — bei dem der Druck nicht Retter der sozialen Ordnung war, sondern
vielmehr ihr Hauptangreifer — sahen sich die Minner der Wissenschaft ge-
zwungen, den wissenschaftlichen Artikel nun, wie unbeholfen auch immer, mit
Mechanismen auszustatten — etwa Peer Reviews, Entscheidungen tiber Priori-
tit und Bewertung professioneller Erfordernisse —, um den wissenschaftlichen
Wert zu schiitzen, der einst als Territorium der Gesellschaften und Akademien
galt. Zur gleichen Zeit erfuhr der virtuose Mann der Wissenschaft eine subtile
Neubestimmung in Begriffen der vermeintlich unpersonlichen und objektiven
Kriterien der gedruckten Seite: Mitglied im guten Einvernehmen mit dieser
Gemeinschaft zu sein bedeutete, die Literatur des Gebietes zu verfolgen, an
geeigneten — in der Regel periodisch erscheinenden — Schauplitzen zu publi-
zieren und nicht so unkontrolliert zu veroffentlichen, dass der reine Fluss der
Wissenschaft befleckt werde.

Erst in diesemn Moment erschien die Uberfiille an Fachperiodika als Unord-
nung und Konfusion, und erst in diesen: Moment stellte sie eine Bedrohung der
moralischen Autoritit der wissenschaftlichen Gemeinschaft selbst dar. Versuche
der Rationalisierung gegenstandbasierter Literatursuche, wie sie die Minner
der Wissenschaft im spiten 19. Jahrhundert unternahmen, waren ein wesentli-
cher Teil dieses umgreifenderen Programms, periodische Literatur im Interesse
der Etablierung neuer Standards der Gemeinschaft zu zihmen und ihnen Ziigel
anzulegen. Diese Zusammenhinge sind auch zur Erklirung der breiten Hin-
wendung zu standardisierter Gegenstandsklassifikation zu Ende des Jahrhun-
derts hilfreich. Ebenso wie Presseausschnittdienste waren standardisierte Klas-
sifikationssysteme eine Innovation, die ihre Wurzeln im Druck fiir die Massen
hatte (in diesem Fall in der Einrichtung 6ffentlicher Bibliotheken). Aber jetzt
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107 Anm. d. Hg.: Damit spielt
Csiszar auf den Begriff des «immu-
table mobiles» an, wie er in den wis-
senschaftshistorischen Forschungen
von Bruno Latour verwendet wird,
vgl. Bruno Latour, Drawing Things
Together: Die Macht der unverdnder-
lich mobilen Elemente, in: Andréa
Belliger, David ). Krieger (Hg.),
ANThology. Ein einfiihrendes Handbuch
zur Akteur-Netzwerk-Theorie, Bielefeld
(transcript) 2006, 259—308. Csiszar
geht es darum, nachzuzeichnen, wie
der wissenschaftliche Artikel erst
zum «immutable mobile» wurde.



108 La seconde Conférence
Bibliographique Internationale de
Bruxelles en 1897, in: Revue scienti-
fique, Vol. LX, 1897, 236.
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wurde diese praktische Losung zur Anordnung von Biichern auf Regalbrettern
mit dem tiberkommenen — und gerade damals florierenden — philosophischen
Problem der Klassifizierung der Wissenschaften verwoben. Die Version dieses
Genres im 19. Jahrhundert hatte thre Wurzeln in den von Jeremy Bentham
(1816), Auguste Comte (1830) und A.-M. Ampere (1834) vorgeschlagenen
Klassifikationen und sie war — obwohl oft verbunden mit Projekten zur Re-
form von Curricula — grofitenteils eine Sache spekulativer Metaphysik geblie-
ben. Aber mit dem Aufkommen des Problems bibliographischer Klassifikation
am Ende des Jahrhunderts wurde das philosophische Problem von den mehr
empirischen und praktischen Organisationsfragen vereinnahmt, die die Wis-
senschaftler jetzt fesselten. Das Ziel war nun ein materiales wie metaphysisches
zugleich. Baudouin formulierte es so: Mit einer wohl tiberlegten Klassifikation
besifie die wissenschaftliche Gemeinschaft «not simply a repertoire of cards,
but a true catalogue of original ideas»."® Da die Minner der Wissenschaft pe-
riodische Publikationen zunehmend nicht nur als Behiltnisse zur Aufnahme
von «broken pieces of fact> sahen, sondern als die wichtigsten Repositorien
genuinen Wissens, machten sie sich in kollektiven Experimenten auf den Weg,
um neue synthetisierende Gattungen zu schmieden, die den zunehmend seriali-
sierten Charakter wissenschaftlicher Darstellung mit ihren eigenen, vielfiltigen
Bemithungen um die Einheit des Wissens in Einklang bringen sollten.

Nick Hopwood, Simon Schaffer und Jim Secord bin ich sehr dankbar ddfiir, dass sie mir
die Teilnahme am Serialitdtsprojekt ermoglicht haben, vor allem danke ich Jim Secord fiir
seine Anr und Ermuti Die Auseinandersetzung mit der Serialitdt erwies
sich fiir meine Arbeit als entscheidender als ich zundchst gedacht hatte. Aber erst Jims
feinsinnige, doch hartndckiges Drangen half mir, dies im vollen Umfang zu sehen. GrofSen
Dank schulde ich den Teilnehmern des abschlieenden Serialitdts-Workshop in Cambridge
im April 2009, ebenso Mario Biagioli, Janet Browne, Peter Galison, Lisa Gitelman, Chris
Phillips, Steven Shapin, Hanna Rose Shell, Megan Shields Formato, Elizabeth Yale, Nasser
Zakariya — und der Harvard Book History Writers’ Group fiir die sehr hilfreiche
Durchsicht friiherer Fassungen dieser Arbeit.

Dieser Artikel erschien zuerst unter dem Titel «Seriality and the Search for Order:
Scientific Printand its Problems During the Late Nineteenth Century», in: History
of Science, Vol. 48, Numbers 3—4, 2012, 399—434. Wir danken dem Autor und
dem Verlag fiir die freundliche Genehmigung zum gekiirzten Wiederabdruck
und zur Ubersetzung.

Aus dem Englischen von Bernhard Fritscher, durchgesehen von Holger Steinmann.
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DER FILM ZUR SERIE

Andy Warhols «Sleep» ferngesehen

«[I]n the late 1950s I started an affair with my television [...].»"

ANDY WARHOL

Zu einer Zeit, «als der gleichformige Takt der Maschine durch das formlose
Rauschen der Elektronik ersetzt wurde»,? dafiir aber serielles Formenrepertoire
als Thema und Prinzip in die kiinstlerische Sphire der Minimal und Pop Art
Einzug hielt, ein Jahr bevor Marshall McLuhan Understanding Media veroffent-
lichte und darin die kollektive wie kognitive Vernetzungslogik des televisuellen
Bildes emphatisch feierte, knapp zwanzig Jahre nach der Niederschrift der Dia-
lektik der Aufklirung, in der Theodor W. Adorno und Max Horkheimer das for-
male Organisationsprinzip der Kulturindustrie in der Wiederholung der immer
gleichen Stereotypen brandmarkten, circa zwanzig Jahre frither als Umberto
Ecos Text «Die Innovation im Seriellen», in dem sich der Semiotiker iiber die
isthetische Potenz des Seriellen Gedanken machte, und ein halbes Jahrhundert
bevor wissenschaftliche Sammelbinde das Fernsehen in Form der quality TV
serials als dsthetisches Medium nobilitieren, wird in Andy Warhols Film Sleep?
das zentrale temporale Organisationsprinzip des Fernsehens, nidmlich die Seri-
alitit, prognostisch zutreffender als in McLuhans Beschreibungen des Fernse-
hens, differenzierter als im Diktum der Kritischen Theorie und etliche Jahre
vor der akademischen Etablierung medien- und kulturwissenschaftlicher For-
schung zu Fernsehen und seriellem Erzihlen genau zu dem Zeitpunkt auf den
Punkt gebracht, als das Fernsehen endgiiltig zum Leitmedium Nordamerikas
aufgestiegen war.*

Sleep ist ein Film, in dem Formen des Seriellen ausfindig zu machen sind, die
sich seit den 1950er Jahren vorzugsweise im und mit dem Fernsehen massen-
medial Bahn gebrochen haben. Serielle Formen sind dort in dreifacher Weise
auszumachen: Erstens werden sie adaptiert. Sleep ist zunichst einmal eine filmi-
sche Mimikry medienkultureller Prozesse, im Besonderen der flichendecken-
den Etablierung des Fernsehens als seriell organisiertem Programmmedium.
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1 Andy Warhol, The Philosophy of
Andy Warhol. (From A to B and Back
Again), New York (Harcourt Brace
Javonovich) 1975, 26.

2 Philip Ursprung, Die Kunst der
Gegenwart. 1960 bis heute, Miinchen
(Beck) 2010, 26.

3 Sleep, Regie: Andy Warhol,

USA 1963 (Darsteller: John Giorno;
16mm, 1:1,33, schwarz-weil3, stumm,
sh21min, 16 Bilder pro Sekunde).

4 1950 hatten ca. oo ooo US-
amerikanische Haushalte einen
Fernsehapparat, 1960 sind es bereits
90% der Haushalte — vgl. dazu:
James T. Patterson, Grand Expecta-
tions. The United States, 1945-74,
Oxford (Oxford University Press)
1997, 348.



5 Zur theoretischen Grundlegung
eines so verstandenen Transfers und
Austausches von Formen zwischen
Medien- und Kunstsystem, vgl.
Rainer Leschke, Medien und Formen.
Eine Morphologie der Medien, Konstanz
(UVK) 2011, 237ft.

6 Vgl. Benjamin Beil u.a., Die
Fernsehserie als Reflexion und Pro-
jektion des medialen Wandels, in:
Friedrich Krotz, Andreas Hepp (Hg.),
Mediatisierte Welten. Beschreibungsan-
sdtze und Forschungsfelder, Wiesbaden
(VS) 2012, 197-223.

7 Vgl. Katharina Sykora, Das
Phdnomen des Seriellen in der Kunst.
Aspekte einer kiinstlerischen Methode
von Monet bis zur amerikanischen
Popart, Wiirzburg (Kénighausen &
Neumann) 1983, 153ff.

8 Ursprung, Kunst der Gegenwart,
206.

9 Seriell ist also etwas, das aus
mehreren distinkten Teilen besteht,
die formal, narrativ oder semantisch
miteinander verbunden sind und das
(zumindest von der Strukturlogik
her) auf immer weitere Produktion
von Teilen angelegt ist. Zu denken
ist hierbei zuvorderst etwa an Serien
von Bildern, die von ein und dersel-
ben Vorlage stammen, oder auch an
die serielle Anfertigung von Auto-
mobilen in der Industrie nach einem
Prototyp, oder auch die Etablierung
eines Fernsehprogrammschemas, in
dem eine Sendung an einem festen
Sendeplatz wéchentlich wiederkehrt.
Serielle Prozesse operieren hdufig

SVEN GRAMPP

Zweitens sind die mafigeblichen seriellen Formen in Sleep auf knapp fiinfeinhalb
Stunden verdichtet erfahrbar. Sleep ist so verstanden ein hochkomprimiertes Ar-
chiv serieller Formenvielfalt. Drittens erzihlt Sleep aber ebenso eine Geschichre
serieller Formen, die — und hier geht der Film iiber die reine Adaption und Ver-
dichtung etablierter serieller Formen hinaus — auch etwas tiber die damals noch
zukiinftigen seriellen Organisationsprinzipien des Fernsehens weifl. Via Variation
und Radikalisierung der seriellen Fernsehformenrealitit der r96oer Jahre werden
nimlich weitere Formen des Seriellen antizipiert, wie sie dann in den folgenden
Dekaden nahezu global ausfindig zu machen sein werden und bis dato das Fern-
sehen bestimmen. Sleep spiegelt somit historische mediale Entwicklungen wie-
der, verdichtet diese und entwirft dariiber hinaus — strikt der avantgardistischen
Maxime kiinstlerischer Produktion folgend — weitere mogliche Formszenarien.®
Oder in leichter Abwandlung eines Publikationstitels der Herausgeber dieses
Themenschwerpunktes formuliert: Sleep fungiert als filmische Reflexion, Kom-
primierung und Projektion des medialen Wandels.® Diese Behauptung mochte
ich im Folgenden anhand einer vergleichsweise kleinteiligen Analyse von Sleep,
angereichert um einige Exkurse in die Fernsehgeschichte, plausibilisieren.

Das Serielle ist von Anfang an Teil des Warhol’schen Asthetikprogramms.”
Das betrifft zuvorderst die Produktionsweise: «Dem Bild des autonomen moder-
nen Kiinstlers, der seine Auftriige selbst bestimmt, setzte er das Bild eines Kiinst-
lers entgegen, der permanent zu Diensten steht. Konsequent bezeichnete er sein
Atelier als Factory. [...] Warhol erledigte Auftrige mittels Siebdruck arbeitsteilig,
fast wie am Fliefiband.»® Anschaulich wird die Nihe zur industriellen Serienpro-
duktion an den Produkten selbst, vor allem an Warhols frithen Siebdrucken, de-
ren Motive Stars wie Elvis Presley und Marilyn Monroe sind. Eine Schablone
wird angefertigt, die als Druckvorlage fiir prinzipiell beliebig viele Reproduktio-
nen genutzt werden kann. Seriell ist dieses Verfahren insofern, als es, ausgehend
von einer Vorlage, die Herstellung einer Vielzahl von Exemplaren in zeitlicher
Sukzession erméglicht und iiberdies die produzierten Exemplare in eine erkenn-
bare Relation zueinander bringt. Warhol ordnet die tatsichlich gedruckten Ex-
emplare (immer wieder neu) in Reihen, also Serien an —und iiberfiihrt somit das
zeitliche Nacheinander der seriellen Produktion in eine riumliche Anordnung.
Der Clou dieser Reihen ist indes, dass die einzelnen Exemplare nicht identisch
sind, sondern gezielt minimale Abweichungen aufweisen (z.B. in der Farbge-
bung, den Helligkeitswerten, der Druckschirfe). Die Serien laufen demgemaf;
dem Ideal industrieller Reproduktionstechnik auf identische Wiederholbarkeit
zuwider. Stattdessen wird eine serielle Ordnung aus Wiederholung und minimalen
Variationen initiiert.® Dieses Organisationsprinzip der Siebdrucke bildet eben-
falls den Ausgangspunkt fiir den Film Sleep. Der vielleicht minimale, aber in
diesem Kontext entscheidende Unterschied besteht jedoch darin, dass dabei die
zeitliche Dimension des Seriellen nicht wie beim Siebdruck eine Ubersetzung
in eine raumlich-statische Reihe erfihrt, sondern das temporale Register bei-
behalten wird, um darin zusehends neue Verzweigungen ausfindig zu machen.
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Sleep ist ein Stummfilm von knapp fiinfeinhalb Stunden Dauer. Einziges Motiv
ist ein schlafender Mann. Hiufig wurde und wird kolportiert, dass der Film den
Schlaf dieses Mannes einfach sukzessive dokumentiert und 1:1 wiedergibt. Dem
ist aber nicht so. Solch eine durchgingige Aufnahme wire fiir Warhol ohnehin
technisch unmoglich gewesen, denn er verwendete eine Bolex-Handkamera,
deren Aufnahmezeit der einzelnen 16mm-Filmspulen auf drei bzw. knapp iber
vier Minuten limitiert ist.® Abgesehen davon sind wihrend des Films deutliche
Verinderungen der Position, Einstellungsgrofie und -winkel der Kamera aus-
zumachen. Das Material ist zudem nicht dem Aufnahmeverlauf entsprechend
nacheinander angeordnet, sondern extrem achronologisch montiert. Viele Se-
quenzen kehren hiufig identisch oder zumindest in Ausschnitten wieder.

Die ersten 4 Minuten und 11 Sekunden von Sleep bilden jedoch eine einzi-
ge Einstellung: Zu sehen ist der Ausschnitt eines Oberkorpers. Der Zuschau-
er kann die stetige Hebung und Senkung der Bauchregion des Schlafenden
beim Ein- und Ausatmen beobachten. Von Anfang an ist damit das Thema des
Seriellen eingefiihrt — und zwar zunichst aus der Perspektive natiirlicher Seria-
lititsphinomene. Jedem Lebensphilosophen miisste dabei das Herz aufgehen.
Denn an den Aufnahmen dieser Atembewegungen wird sehr anschaulich, dass
erstens jeder Atemzug sich von allen anderen (wie minimal auch immer) unter-
scheidet und zweitens eine Segmentierung einzelner Atemziige das Charak-
teristikum des Atmens nicht fassen konnte. Die natiirlichen Bewegungen des
Ein- und Ausatmens sind untrennbar ineinander verflochten und doch immer
wieder einzigartig. Wir verfolgen also zu Beginn des Films eine nicht segmen-
tierbare zyklische Wiederkehr des Ein- und Ausatmens. Zumindest gilt das fiir
die ersten 4 Minuten und 11 Sekunden von Sleep. Danach geht es nimlich nicht
mehr nur um die filmische Affinitit zu einer aufierfilmischen Serialititsrealitit,
sondern um medientechnisch generierte Serialitit.

Laut Friedrich Kittler zeichnen sich technische Medien, zu denen eben auch
der Film gehort, dadurch aus, dass sie kontingente, physikalische Daten jenseits
symbolischer, abstrakter Zeichensysteme speichern kénnen." Gerade das ist es
ja, was einen Lebensphilosophen daran begeistern miisste. Diese Daten sind
aber — und genau das ist aus einer kittlerianischen Perspektive im Gegensatz zu
einer lebensphilosophischen der Clou technischer Medien — durch die Speiche-
rung selbst in eine Form zu bringen, die die Daten manipulierbar macht. Bei-
spielsweise konnen dann zeitserielle Ereignisse umgekehrt oder aber dieselben
Sequenzen noch einmal gezeigt werden. Damit lassen sich auch Serien kreie-
ren, die sich von natiirlichen unterscheiden. Kénnen diese doch identische Wie-
derbolungen in der Zeit ausbilden. Solch eine Differenz zwischen medientech-
nisch generierten und natiirlichen Wiederholungen wird dem Zuschauer von
Sleep in der ersten halben Stunde vor Augen gefiithrt — und zwar indem die Aus-
gangssequenz viermal identisch wiederholt wird.

Am Ende dieser halben Stunde wird eine weitere Variante medientechnisch
fundierter Serialitit eingefiihrt. In kurzer Folge sind sechs unterschiedliche
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mit Wiederholungsfiguren, sind aber
nicht darauf zu reduzieren. Einzelne
Teile kénnen mehr oder minder stark
voneinander abweichen. Jedoch
muss eben ein formaler, narrativer
oder semantischer Zusammenhang
erkennbar sein. Gerade an der
(Fernseh-)Serie ldsst sich zeigen,
dass das Prinzip der Wiederholung
und das des Seriellen nicht dasselbe
ist. Die Fernsehserie zeichnet sich
namlich genau besehen nicht oder
doch zumindest nicht nur durch
Wiederholungsfiguren aus, sondern
durch «endlos aufsummierbare[n]
oder kontinuierbare[n] — Produkti-
on von Neuem, immer neuer Folgen
namlich». (Beil u.a., Die Fernsehse-
rie, 200.) Andersherum kann man
legitimerweise Wiederholungsfigu-
ren zu Serien ordnen. Beispiels-
weise lassen sich Wiederholungen
derselben Fernsehserienepisode

in einem Sender als ein Phanomen
serieller Ordnungslogik verstehen.
Ebenso lassen sich strukturelle
Wiederholungen, etwa die geplante
Ausstrahlung von Sendungen
desselben Genres, die an einem
Abend auf einem Fernsehsender
nacheinander gezeigt werden, als
serielles Phinomen verstehen. Zwar
sind die Episoden nicht narrativ
miteinander verkniipft, dafiir jedoch
formal. Gerade die letztgenannte
Setzung zu akzeptieren ist wichtig,
um nachvollziehen zu kénnen,
warum im Folgenden unterschied-
liche Wiederholungen in Sleep als
Serialititsphdnomene verstanden
werden. Wiederholung und Serialitat
fallen jedoch mit dieser Bestimmung
nicht in eins: So wie es serielle Phi-
nomene ohne Wiederholung gibt, so
sind auch Wiederholungen ausfindig
zu machen, die nicht einer seriellen
Strukturlogik folgen, vereinzelte,
zufillige, nicht zu einer Reihe geord-
nete Wiederholungen etwa.

10 Der Film wurde zwar mit 24
Bildern pro Sekunde aufgenommen,
aber mit 16 Bildern pro Sekunde
projiziert, wodurch der zeitliche
Ablauf gedehnt wird und damit die
Projektionsdauer einer Filmrolle von
drei auf knapp tiber vier Minuten
ansteigt. Vgl. dazu genauer Stephen
Koch, Stargazer. The Life, World and
Films of Andy Warhol, New York,
London (Marion Boyars) 2002, 36ff,
(Orig. 1973).

11 Siehe z. B. Friedrich Kittler,
Grammophon, Film, Typewriter, Berlin
(Brinkmann & Bose) 1986.
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Abb.1 Zu Sleep, Andy Warhol,
1964

12 Vvgl. Vivian Sobchack: Frohes
Neues Jahr und Nehmt Abschied,
Briider. Televisuelle Montage und
historisches BewuRtsein, in: Eva Ho-
henberger, Judith Keilbach (Hg.), Die
genheit. Dol _
tarfilm, Fernsehen und Geschichte, Berlin
(Vorwerk 8) 2003, 129—154; oder
Lorenz Engell, Das Mondprogramm.
Wie das Fernsehen das grofte Ereig-
nis aller Zeiten erzeugte und wieder
aufléste, um zu seiner Geschichte zu
finden, in: Friedrich Lenger, Ansgar
Ninning (Hg.), Medienereignisse der
Moderne, Darmstadt (WBG) 2008,
150—171, hier 155f.

13 House M.D. (USA seit 2004),
Episode: Merry Little Christmas
(2000). Buffy the Vampire Slayer (USA
1997-2003), Episode: Amends (1998).
Lindenstrafle (D seit 1985), jede
Episode kurz vor Weihnachten.

14 Um nur ein eindriickliches
Beispiel aus der duRerst langlebigen
Serie um das Familienleben der
Nelsons zu nennen: The Adventures of
Ozzie and Harriet (USA 1952—-1966),
Episode: The Busy Christmas (Erstaus-
strahlung 1956 kurz vor Weihnach-
ten, wiederholt wurde die Episode
z.B. 1964 kurz vor Weihnachten,
nunmehr gerahmt als Weihnachts-
erinnerung der Nelson-Familie und
mit aktualisierten Weihnachts-
griiBen versehen.)
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Korper- bzw. Gesichtsausschnitte des Schlafenden zu sehen. Im Anschluss
daran werden die ersten zwei Elemente in einem schnellen Wechsel dreimal
wiederholt. Die anderen vier Elemente der Reihe treten dann durch hiufige
Repetition derselben Sequenz in Erscheinung (Abb. 1). Damit werden die ein-
zelnen filmischen Sequenzen eben nicht mehr identisch wiederholt, sondern
ihre Dauer segmentiert und die Anordnung variiert. Hier haben wir es also mit
einer Serie von Wiederholungssequenzen zu tun, in denen zwar ausschliefilich
auf das Ausgangsmaterial zuriickgegriffen, dieses jedoch umorganisiert wird.

Im weiteren Verlauf von Sleep finden sich neben diesen variierenden Wieder-
holungen #hnlich wiederkehrende Kameraeinstellungen, Kérper- oder Kopf-
positionen des Schlafenden (Abb. 2). Damit sind denn nicht nur die vier zentra-
len Wiederholungsarten benannt, die in Sleep nacheinander eingefiihrt werden,
um eine serielle Ordnung zu etablieren und allmihlich deren Komplexitit zu
steigern. Dartiber hinaus ist so auch eine Typologie von Wiederholungen vor-
gestellt, die ziemlich genau diejenigen Typen beinhaltet, die die Grundlage
televisueller Serialitit bilden. Im Einzelnen sind das: (1.) die natiirlich-zyklische
Wiederholung, (2.) die identische Wiederholung, (3.) die Wiederholung, die
das Ausgangsmaterial variiert, und (4.) die strukturelle Wiederholung.

Das Fernsehprogramm ist von Anfang an gebunden an zyklisch-natiirliche
Wiederholungsphinomene. Zunichst ist hier wohl zu denken an Weihnachts-
sendungen oder auch pompds gestaltete Silvestershows, die, in der Tradition des
Radios, schnell — und eben alle Jahre wieder — Einzug in das Fernsehprogramm
gehalten haben.” Daneben gibt es inzwischen kaum noch eine Fernsehserie, sei
es LindenstrafSe, Buffy the Vampire Slayer oder House MD, die nicht auch ihre Weih-
nachtsfolgen hat, die kurz vor Weihnachten ausgestrahlt werden.® Bereits seit
den 1950er Jahren sind solche Weihnachtsepisoden, zumindest in den US-ameri-
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kanischen Sitcoms, gingige Praxis" wie auch die serielle Struktur von
Jahresriickblicken, Olympiaden, Jubilden usf., bis hin zur wochentli-
chen wie tiglichen Programmorganisation.® Bei all den angefiihrten
Beispielen gilt: Es kehrt etwas zyklisch wieder, das erstens (zumindest
auch) von auflertelevisuellen Faktoren abhingig bleibt — wie in Sleep
die wiederkehrenden Bewegungen des Ein- und Ausatmens. Zweitens
ist diese Art der Wiederkehr immer wieder neu und untrennbar in ein
zyklisch-natiirliches Vorher und Nachher eingebunden (im Fall von
Sleep in die natiirliche Atembewegung, im Fall der televisuellen Weih-
nachtssendungen in den Verlauf der Jahreszeiten).

Die identische Wiederbolung wird zum Zeitpunkt der Produktion
von Sleep allmihlich fester Bestandteil des US-amerikanischen Tele-
visionskosmos. War doch die Wiederholung einzelner Episoden ei-
ner Serie, wie beispielsweise The Adventures of Ozzie and Harrier (USA
1952—66), I love Lucy (USA 1951-57) oder Dragnet (USA 1951-59,
1967—70) durch die syndication zwischen den drei grofien Network-
sendern und lokalen Fernsehanstalten, also der lizenzierten Weitergabe von
Sendematerial, bereits gingige Praxis (wenngleich die Wiederausstrahlungen
auf den lokalen Sendern meist erst mit einigen Jahren Verzégerung stattfan-
den).® Spiter, in den 1970er Jahren, wurde dann der rerun auch gingige Praxis
auf den Networksendern selbst, wurde dort zusehends in ein Mischungsver-
hiltnis zu neuen Folgen gebracht und die Frequenz der Wiederausstrahlungen
drastisch erhoht.” Damit waren Wiederausstrahlungen Ende der 1970er Jahre
endgiiltig zentrale Bestandteile der Programmstruktur.®

Die das Ausgangsmaterial variierende und segmentierende Wiederholung
ist wiederum zur Entstehungszeit von Andy Warhols Sleep bereits in die seri-
elle Logik des Fernsehens fest integriert, sei es in Form eines immer wieder zu
unterschiedlichen Zeiten bzw. verschieden lange auftauchenden Sendelogos, sei
es in Form der Wiederverwertung desselben Filmmaterials tiber mehrere Epi-
soden und Staffeln einer Fernsehserie hinweg, etwa fiir einen establishing shot.
Oder man denke an die Fernsehberichterstattung tiber das Attentat auf John F.
Kennedy im September 1963.® Ganz dhnlich wie beim Umgang mit den Live-
bildern von den Flugzeugen, die am 11. September 2001 in das New Yorker
World Trade Center geflogen sind, wurden auch hier schon die kurzen Film-
aufnahmen vom Attentat auf Kennedy permanent im Fernsehen gesendet, in
allen moglichen Sendungen aufgegriffen, in unterschiedlich langen Sequenzen
wiederholt, verlangsamt oder angehalten, mit Zwischenschnitten versehen usf.
Gerade an diesem Beispiel zeigt sich deutlich, dass die Form der Wiederho-
lung, in der das Ausgangsmaterial unterschiedlich segmentiert bzw. bearbeitet
wiederkehrt, ein zentrales Ordnungsprinzip televisueller Programm- und Bild-
gestaltung ist — gerade such im Umgang mit aufergewohnlichen Ereignissen, die
im Gegensatz stehen zu stetig wiederkehrenden seriellen Phinomenen wie

Weihnachten oder Daily Soap.
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Abb. 2 Stills aus Sleep, Andy
Warhol, USA 1964
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173).

18 Vgl. Derek Kompare, Rerun
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Television, London (Routledge) 2004,
Goff.

19 Vgl. Erik Barnouw, Tube of Plen-
ty. The Evolution of American Television ,
New York (Oxford Univ. Press) 1990,
332ff. (Orig. 1975).



20 vgl. Engell, Mondprogramm,
154f.

21 Im Einzelnen sind das CSI:
Miami (USA 2002—2012 ), Crossing
Jordan (USA 2001-2007) und Criminal
Intent (USA 2001—2011).

22 Die dariiber hinaus zyklisch
wiederkehrt: Jeden Montag ist auf
Vox crime time.»

23 Vgl. Anonym, Fall 1963
Grid (USA), http:/[tviv.org|Fall, last
update am 24.05.2011, gesehen am
02.05.2012.

SVEN GRAMPP

Mindestens ebenso mafigeblich fiir die televisuelle Serialitit dirfte die struk-
turelle Wiederholung sein. Man denke nur an einzelne Fernschseriengenres,
wie etwa die klassische Kriminalserie, in der zwar Woche fiir Woche neu im-
mer weitere Fille generiert werden, es jedoch zumeist um #hnlich gelagerte
Probleme geht, die in strukturell dhnlicher narrativer Form ablaufen (Ver-
brechen/Investigation/Aufklirung). Es liefen sich auch ausgefallenere Bei-
spiele fiir strukturelle Wiederholungen finden. So wurde das Apollo-Progamm
der NASA im US-amerikanischen Fernsehen ab 1967 als eine vergleichsweise
unregelmifig ausgestrahlte Serie in Szene gesetzt, deren einzelnen Missionen
sich, trotz unterschiedlicher Besatzungen, Missionszielen und einem Steige-
rungstelos (hin zur ersten Mondlandung), strukturell wiederholten (Vorbe-
reitung/Durchfiihrung/Riickkehr) und eben genau in dieser strukturellen
Wiederholungsform narrativ und dramaturgisch vom Fernsehen in Szene ge-
setzt wurden (die Ubertragung des Starts/Live-Schaltungen vom Raumschiff
aus wihrend der Mission/das Warten auf die Riickkehr usf.).® Die strukturelle
Wiederholung lisst sich als televisuelles Prinzip ebenso auf serien- und sen-
dungsiibergreifender Ebene der Programmstrukturierung ausfindig machen.
So ist etwa in der VOX Crime Time, die derzeit montags ab 20.15 Uhr im deut-
schen Fernsehen lduft, nicht nur eine Ansammlung von US-amerikanischen Se-
rien zu sehen, die unmittelbar nacheinander ausgestrahlt werden.? Diese Serien
gehoren dariiber hinaus demselben Genre an, nimlich der Kriminalserie, und
sind hinsichtlich des Figurenarsenals und der narrativen Form strukturell sehr
dhnlich. Die Episoden, die in der VOX Crime Time gesendet werden, sind so
gesehen auch jenseits der sehr unterschiedlichen diegetischen Welten als eine
Serie zu deuten, die durch strukturelle Wiederholungen organisiert ist.22 Be-
reits ein kurzer Blick auf das Programmschema der CBS aus den 196oer Jahren
zeigt deutlich, dass dieses Organisationsprinzip keine Entwicklung der letzten
Jahre oder Dekaden darstellt, sondern das Fernsehprogramm spitestens seit
den 1960er Jahren begleitet. Bereits 1963 beispielsweise liefen montags auf CBS
folgende Sendungen nacheinander: The Lucy Show (20.30h), The Danny Thomas
Show (21.00h), The Andy Griffith Show (21.30h).” Auch dort ist also bereits eine
(Abend-)Programmstruktur ausfindig zu machen, die dhnliche Sendungen, in
diesem Falle Sitcoms, nacheinander ausstrahlt — und diese zu Serien strukturel-
ler Wiederholungseinheiten zusammenfiigt.

Die vier genannten Wiederholungsprinzipien, die charakteristisch fiir das
Fernsehen sind, lassen sich in Sleep nicht nur, wie beschrieben, ebenfalls ausfin-
dig machen, sondern werden dort in dichter Folge, in den ersten zwei Stunden
des Films nacheinander entfaltet. Nachdem diese unterschiedlichen Wiederho-
lungsprinzipien sukzessive und vergleichsweise klar voneinander unterscheid-
bar in das serielle System von Sleep eingespeist wurden, kehren sie ineinander
verschlungen immer wieder. Manches kehrt in minimalen Varianten wieder,
strukturelle Wiederholungen werden von identischen abgeldst und umgekehrt.
Mit dieser Organisationsform ist ein Rezeptionseffekt nahegelegt, der von
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Lorenz Engell als einer der herausragenden Effekte relevisueller Strukturlogik
bezeichnet wird, nidmlich die Auflésung oder doch Verunsicherung iiber lan-
ge Zeitrdume hinweg dariiber, ob etwas sich tatsichlich noch einmal identisch
wiederholt oder variiert wird, also eine strukturelle oder eine zyklische Wieder-
holung darstellt.* Genau dieser Effekt tritt ein, wenn man sich Sleep linger als
zwei Stunden anschaut: Es ist nicht mehr recht klar, ob etwas nur strukturell, in
minimalen Varianten oder identisch wiederkehrt; alles scheint in der seriellen
Anordnung des Materials statisch und variabel zugleich. Kurz: Alles ist im flow.

Im Fernsehen ist solch ein Programmfluss mit den genannten Indiffe-
renzeffekten ja seit langem tatsichlich an der Tagesordnung und wird in der
Forschung mit Bezug auf Raymond Williams’ Beobachtung zur televisuellen
Programmstruktur hiufig als flow beschrieben.? Williams beschreibt diese Pro-
grammstruktur 1974 als eine neuere Tendenz im Fernsehen. «Es gab einen sig-
nifikanten Wechsel vom Konzept der Abfolge als Programm [programming] hin
zum Konzept der Abfolge als flow.»%® War die Programmstruktur zuvor noch
klar in einzelne distinkte Sequenzen additiv angeordnet, werden die Grenzen
dieser Einheiten, die immer auch Sinneinheiten sind, verwischt, aufgebrochen,
aufgelost. Dies geschieht etwa durch Werbeunterbrechung, Vorschau und Pro-
grammankiindigung, aber auch — so konnte man Williams’ Ausfithrungen um-
formulieren — durch die Potenzierung und Vermischung zyklischer, identischer,
variierender und struktureller Wiederholungen.?

Williams’ Ausfihrungen zum flow beginnen mit einer bezeichnenden Le-
gende: Nach einer Atlantikitberquerung sitzt er in Miami in einem Hotel,
schaut Fernsehen und ist dabei einer Erfahrung ausgesetzt, die er dann als
flow wissenschaftlich ausbuchstabiert.® Bezeichnend ist diese Legende, weil
sie erstens implizit auf einen institutionellen Unterschied zwischen US-ame-
rikanischem und europiischem Fernsehen verweist, im einen Fall ein Fernse-
hen, das vorrangig durch private Sendeanstalten geprigt ist, im anderen Fall
eines, das vor allem offentlich-rechtlich organisiert ist. Damit geht zweitens
eine Unterscheidung der Programmstruktur einher, eben die zwischen Sequenz
(im offentlich-rechtlichen Fernsehen) und flow (im privaten Fernsehen). Drit-
tens — und in diesem Zusammenhang am wichtigsten — wird damit eine histo-
rische Schwelle markiert. Der Uberfahrt in die Neue Welt folgt die Erfahrung
einer neuen Fernsehwelt, wie sie dann spitestens ab den 198oer Jahren nahezu
weltweit erfahrbar werden wird und im Zusammenhang steht mit technischen
Neuentwicklungen der Verbreitungstechnologien wie Kabelnetze, Satelliten-
empfang und Fernbedienung.® Das Herzstiick dieses «Neo-Fernsehen[s]»,*
seine Programmstruktur, ist der flow.

Auch vor dem Aufkommen des Neo-Fernsehens sind flow-Elemente im
Fernsehen auszumachen, vor allem im US-amerikanischen. So wurde zu Recht
auf die frithen Variety-Shows des Fernsehens hingewiesen, in denen Elemente
unverbunden und wahllos aneinandergereiht werden.! Zu denken wire in die-
sem Zusammenhang aber ebenso — und hinsichtlich der Serialitit noch sehr
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Abb. 3 Still aus Sleep, Andy
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viel mehr — an ein Format, das das Fernsehen
von Anfang an begleitet, nidmlich die Daily
Soap —ist diese doch auf Endlosigkeit angelegt,
episodeniibergreifend und narrativ weit ver-
zweigend. Hier ist die Unterscheidbarkeit zwi-
schen struktureller und identischer Wiederho-
lung, zwischen Wiederverwertung eines bereits
gesendeten Segments und einer minimalen
Variation aufgrund der «komplizierten Bezie-
hungsgeflechte»® noch stirker verwischt als
beim episodenhaften und auf wenige Figuren
konzentrierten Erzihlen einer Serie wie etwa
I love Lucy. Indes kennen neben der episodeniibergreifenden Narrationsform
der Daily Soap auch die episodisch erzihlenden Serien den Indifferenzeffekt
des Programmflusses, spitestens seit den 1970er Jahren, also, wie beschrieben,
ab dem Zeitpunkt der Potenzierung der reruns im amerikanischen Fernsehen.

Auf der nichsthéheren Organisationsebene des Fernsehens kann man eben-
falls hinter die Schwelle zum Neo-Fernsehen zuriickgehen, um flow-Eftekte
ausfindig zu machen. Denn zumindest strukturell gesehen sind bei dem bereits
angefithrten VOX Crime Time Abendprogramm ganz dhnliche Verwischungs-
effekte nahegelegt wie im <sitcom prime time monday> bei CBS knapp fiinf Deka-
den frither. Das Phinomen des flows, der Indifferenzeffekt, der zentral durch die
Verkniipfung unterschiedlicher Serialititsmodi in der televisuellen Programm-
struktur hervorgebracht wird, ist also dem US-amerikanischen Fernsehen der
196oer Jahre keineswegs fremd. Jedoch wird dieses Strukturprinzip erst im
Ubergang in die 1970er und vor allem seit den 198oer Jahren zum alles do-
minierenden, alle Sendungen und Programmbereiche durchziehenden Prinzip
des Fernsehens. Der Film Sleep antizipiert diese Radikalisierungen Anfang der
1960er Jahre. Und genau in diesem Sinne ist Sleep filmische Reflexion, Kompri-
mierung und Projektion des medialen, genauer: televisuellen Wandels.

Das Fernsehprogramm des Neo-Fernsehens kennt grundsitzlich kein Ende
mehr. Sleep hingegen endet nach knapp fiinfeinhalb Stunden — und zwar mit
einem freeze frame, also dem Aussetzen der Bewegung, deren Einfrieren an ei-
nem Punkt (Abb. 3). Damit setzt sich dieses Standbild zum einen von einer Be-
stimmung des Filmischen ab, wie man sie im zeitlichen Umfeld von Sleep bei
Siegfried Kracauer finden kann und die in der Folge in unterschiedlichen Va-
rianten wiederholt wurde, etwa von Roland Barthes oder Gilles Deleuze.® Das
filmische Bewegungsbild wird bei diesen Theoretikern bestimmt als eines, das
in eine offene Zukunft hinein verlduft und das in seiner Bewegung eigentlich
keinen Stillstand, nur Abbruch oder Ausblendung kennt.* Der abschlieffende
freeze frame in Sleep ist jedoch nicht Abbruch oder Ausblendung. Genauso we-
nig stellt er einfach eine Bewegung still. Vielmehr ist er Ausdruck einer poten-
ziellen Wiederkehr des Immer-Gleichen. Das funktioniert deshalb besonders
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gut, weil der Rezipient zuvor iber fiinf Stunden lang in unterschiedliche For-
men der Wiederkehr eingetibt wurde. In solch einem Kontext ist das Einfrie-
ren einer Bewegung eben weder Abbruch noch Stillstand, sondern symbolisiert
vielmehr das Versprechen auf unendliche Fortsetzung: Das Serielle wird nie-
mals zu Ende gegangen sein.

Ja, dieses mitten in der Atembewegung eingefrorene Bild ist geradezu die
symbolische Figuration des Seriellen schlechthin. Das ist nicht zuletzt auch
deshalb so, weil es in diesem Verharren, in dieser spezifischen filmischen Ein-
stellungsgrofie, samt vorhergehendem Zoom auf das Gesicht hin, an eine Bild-
form erinnert, die seit den 1970er Jahren vorrangig in televisuellen Formaten,
insbesondere in Soap Operas ein gingiges dramaturgisches Mittel der Serien-
produktion darstellt: der psychologische Cliffbanger® Bei einem psychologischen
Cliffbanger handelt es sich «um den abrupten Handlungsabbruch an einer
besonders spannenden Stelle», genauer noch: «um einen emotional angespann-
ten Moment, mit dem eine Folge endet>.¥ Der Zuschauer wird in Spannung
versetzt und es soll garantiert werden, dass er auch in der nichsten Folge der
Serie X wieder einschaltet.

Die Ironie des Cliffhangers in Sleep freilich ist: Erstens lisst er jeden an-
gespannten Affekt vermissen, der einen Cliffhanger als einen psychologischen
ausweist. Der Abgebildete schlift ja augenscheinlich seelenruhig; keine drama-
tische Musik setzt ein (im Gegensatz etwa zum Ende der allermeisten Episo-
den der Lindenstraffe, wo man die Kunst des psychologischen Cliffhangers
jeden Sonntag aufs Neue wunderbar beobachten kann). Zweitens weify der
Zuschauer von Sleep aufgrund der vorhergehenden fiinfeinhalb Stunden: Alles
wird (wie variantenreich auch immer) wiederkehren. Der Clifthanger in Sleep
ist somit seiner affektiven wie dramaturgischen Funktion entledigt und erhilt
eine reflexive Wendung: Er antizipiert nicht nur das Bild, das in naher Zukunft
das gingige formale Abschlussbild einer Daily-Soap-Episode werden wird.
Dariiber hinaus wird die Funktionsweise eines Cliffhangers unterlaufen, also
offengelegt. Zudem ist hier der Clifthanger die grofitmogliche Verdichtung des
Serialititsprinzips in einem Bild, in dieser pars pro roto-Figur wird das Serielle
auf einen Punkt verdichtet anschaulich.

Warhol selbst formulierte einmal: «My movies have been working towards
TV.»% Das konnte man auf den ersten Blick so verstehen, dass seine Filme
sich dem Diktat des neuen <Leitmediums> Fernsehen unterwerfen, dessen
serielle Struktureigenschaften iibernehmen, gar in televisuellen Formen auf-
gehen sollten.® Diesem vermeintlichen Bescheidenheitsgestus des Filme-
machers und Avantgardisten Warhol lisst sich aber mit Blick auf Sleep eine
andere Deutung gegeniiberstellen: Alles Wichtige ist nunmehr mit dem Film
Sleep formuliert worden iber die mafigeblichen seriellen Formen des Fern-
sehens, wie sie sich Anfang der 1g6oer Jahre im US-amerikanischen Kontext
abzuzeichnen beginnen und sich in den kommenden Dekaden nahezu
weltweit durchsetzen werden. Was die «Tagtraummaschine»* danach immer
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auch noch produzieren mag, es wird nur eine Wiederholung von Sleep gewe-
sen sein. Andy Warhols Film zur Serie hat also streng genommen das Fernse-
hen iberfliissig gemacht.

Nachtrag: In der Nacht vom 29. auf den 30.1.1999 wurde auf dem deutsch-
franzosischen Sender ARTE zum ersten Mal iiberhaupt Warhols Sleep im Fern-
sehen ausgestrahlt. Kurz vor 6 Uhr morgens, nach circa viereinhalbstiindiger
Ausstrahlung des Films, gibt es folgende Texteinblendung: «Der Film Sleep von
Andy Warhol dauert noch eine Stunde. Leider ist die Sendezeit von ARTE in
Deutschland nun beendet. Wir entschuldigen uns bei den deutschen Zuschau-
ern.» Danach wird an den Kinderkanal KI.KA iibergeben. Seither wurde Sleep
im Fernsehen nicht mehr wiederholt.
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«PRESQUE UNE IMAGE MATERIELLE>»

Die serielle Musik von Jean Barraqué'

Die serielle Musik ist durch eine Kompositionsweise definiert, die auf die so-
genannte Reihentechnik der Zwolftonmusik zuriickgreift. Arnold Schénberg
hat diese Technik erfunden und ab 1921 in seinen Kompositionen angewandt.
Ziel der Reihentechnik war es, in grofieren musikalischen Zusammenhingen
die Ausbildung eines tonalen Zentrums durch vorab festgelegte, willkiirliche
Tonordnungen zu vermeiden, in die alle zwolf chromatischen Halbténe der
Oktave anstelle der sieben diatonischen Téne herkémmlicher Tonarten aufge-
nommen wurden. In den 194o0er Jahren wurde Schonbergs Verfahren in Frank-
reich als «méthode de composition sérielle» bekannt.2 René Leibowitz, der am
Konservatorium in Paris Komposition unterrichtete, prigte diese Bezeichnung
in seinen Publikationen tiber Arnold Schonberg und dessen Schiiler. Er stellte
in Aussicht, dass Schénbergs Verfahren noch nicht ausgereizt sei, denn ebenso
wie eine Reihentechnik der Tonhohen sei auch eine Organisation anderer To-
neigenschaften gemifl dem Verfahren der Reihentechnik denkbar.® Pierre Bou-
lez, der bei Leibowitz studierte, setzte diesen Hinweis in seinen Kompositionen
um. Er erkannte in den Stiicken von Schoénbergs Schiiler Anton Webern ein
neues Potenzial der Reihentechnik: Webern legte in einigen seiner Stiicke fiir
jeden Ton eine andere Lautstirke und Dauer sowie eine individuelle Artikula-
tionsweise fest.

Boulez schlug vor, den Begriff der Reihentechnik zu erweitern und neu zu
fassen: «Auf diese vier Komponenten ist die Wirkung der Reihe (série) nun er-
weitert worden, indem ihnen bezifferte Bezugspunkte zugewiesen wurden, die
ebenso das Intervall der Frequenz wie das Intervall der Dauern, das Intervall
der Dynamik und das Intervall der Klangfarbe charakterisieren».* Die Serie ist
nicht mehr nur die Reihe von zwolf T6nen, sondern sie organisiert die musi-
kalischen Parameter in Reihen. Die Riickiibersetzung von Boulez’ Begriff der
Serie ins Deutsche fithrt zum Begriff des Serialismus bzw. der seriellen Musik,
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der dazu verwendet wird, die neue Kompositionsweise von der Zwolftonmusik
abzugrenzen.®

Die serielle Musik kniipfte nicht nur an die Reihentechnik Schénbergs an,
sondern sie traf auch auf neue medientechnische Bedingungen, die den Kom-
ponisten in den Experimentalstudios der Rundfunkstationen zuginglich wur-
den. Wihrend Schénberg noch das Klavier und die Toéne, die sich auf ihm
unterscheiden lassen, zum Ausgangspunkt fiir sein Kompositionsverfahren
genommen hatte, standen den Komponisten nach dem zweiten Weltkrieg die
Tonstudios zur Verfiigung. Die elektrische Klangerzeugung gab keine Tonstu-
fen mehr vor, sondern Frequenz, Lautstirke, Dauer und Klangfarbe waren nun
stetige Parameter, die sich nahezu beliebig regulieren und kombinieren liefien.
Aus dem Durchlauf der Serien, in denen die verschiedenen Klangeigenschaften
vorab festgelegt waren, entstand ein charakteristischer Klang, der als «punktu-
elle Musik> beschrieben wurde.

Herbert Eimert, der kiinstlerische Leiter des elektronischen Studios des
Westdeutschen Rundfunks in Koln, erliuterte auf den Darmstidter Ferienkur-
sen fiir Neue Musik im Jahr 1953 den Zusammenhang von Zwdlftontechnik,
elektronischer Musik und neuer Klanglichkeit: «Uberall, wo Sie diese eigen-
timliche punktuelle Musik horen, ist der Geist Anton Weberns gegenwirtig,
der ja die Idee der total organisierten Musikmaterie vorgeprigt hat, und iiber-
all, wo sie solche Musik horen, ergibt sich fast automatisch der Anschluf an die
elektronischen Méglichkeiten. Am entschiedensten scheint mir bisher Pierre
Boulez diesen Weg verfolgt zu haben».® Die Ausweitung der Reihentechnik auf
alle Komponenten musikalischer Verliufe — auf die Zeitlichkeit, die Phrasie-
rung und die Klangcharakteristik — spaltete die Musik in einzelne Klangmole-
kiile auf, die sich gerade nicht zu den verbrauchten musikalischen Ausdrucks-
weisen und Formen verklumpen sollten. Die Serie gewann jedoch keine eigene
Phinomenalitit. Mithilfe der seriellen Kompositionstechnik wurde die Ausbil-
dung eines tonalen Zentrums blockiert, aber auch die Spuren der Serie selbst
wurden aus der Musik geloscht: Serielle Musik sollte atonale Musik sein - sie
appellierte nicht an den Nachvollzug ihrer symbolischen Operationen durch
den Horer. Allerdings war sie fiir den Horer nicht von einer zufilligen Klang-
folge zu unterscheiden.

Im Folgenden soll das Beispiel einer seriellen Komposition diskutiert wer-
den, in der die Frage nach einer Phinomenalitit der Serie unter den Bedingun-
gen der Atonalitit gestellt wird: Jean Barraqués serielle Musik dringt, ebenso
wie die tonale Musik, zur Fortsetzung von Ton zu Ton und zur Auszeichnung
des einzelnen Tons innerhalb der Ereignisfolge. Barraqué hat die «totale Or-
ganisation der Musikmaterie»” im Serialismus aufgegeben und stattdessen die
symbolischen Operationen des Komponierens ins Verhiltnis zu einem Au-
Ben gesetzt. Er schligt drei Begriffe vor, um die Serie neu zu bestimmen. Aus
seinen Analysen der Musik von Claude Debussy gewinnt er das Begriffspaar
note-ton und note-son,® das auf die Materialitit des Klangs als Aufienseite der
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symbolischen Notation verweist. Er entwickelt die serielle Reihentechnik zu
seiner eigenen, autogenerativen Technik der «proliferierenden Reihe» weiter,
die eine fiir seinen musikalischen Formbegriff konstitutive Unabschliefibarkeit
impliziert. Und er nennt «Entwicklung in Abwesenheit> ein Verhiltis frag-
mentarisch gegebener Zusammenhinge in der Musik, die den Formprozess of-
fen halten fiir etwas, das jenseits des Formprozesses selbst liegt.

Barraqué beginnt Mitte der 1g50er Jahre mit einer Vertonung von Hermann
Brochs Roman Der Tod des Vergil, der 1945 in der franzésischen Ubersetzung
von Albert Kohn erschien.® In Brochs La mort de Virgile findet er Chiffren fiir
sein eigenes Komponieren, die sich in den Titeln seiner Kompositionen zu
Textausziigen aus dem Roman wiederfinden: Le temps restitué (1956-1968),
... au deli du basard (1957-59) und Chant apres chant (1966).® Als Keimzelle des
Stiicks Chant apres chant fiir sechs Schlagzeuger, Stimme und Klavier, das ein
Auftragswerk fiir die «Percussions de Strasbourg» ist, dient die Textzeile «quel-
que chose qui était presque une image matérielle»." Brochs Formulierung des
«beinahe materiellen Bildes» deutet eine Schwelle zwischen Zeichenhaftigkeit
und Materialitit an, jenseits derer das Bild zu etwas anderem wird oder aber das
Material seine Autonomie verliert.

Die folgenden Analysen nihern sich in drei Schritten diesem Stiick an. Zu-
nichst steht eine Kompositionsstudie fiir Tonband aus dem Jahr 1953 im Mit-
telpunkt, die Barraqué an den Studios des franzosischen Rundfunks anfertigte.
Sie ist der Ausgangspunkt fiir eine Herleitung von Barraqués Unterscheidung
zwischen der Materialitit des Klangs und dem Symbolwert der Tone. In einem
zweiten Schritt soll an Olivier Messiaens Klavieretiide Ie de feu II eine Tech-
nik erldutert werden, die Barraqué zur proliferierenden Reihe erweitert hat. In
einem dritten Schritt soll schliefilich Barraqués Analyse des Balletts Feux von
Claude Debussy vorgestellt werden.

Der Ton als Klang und Symbol

Zwischen 1951 und 1954 ist Barraqué zu Gast am Experimentalstudio des fran-
z6sischen Rundfunks. Das Studio wird von Pierre Schaeffer geleitet, der mit-
hilfe der Studiotechnik «konkrete Musik» (musique concréte) aus aufgezeichne-
ten Klingen herstellt. Schaeffer lidt regelmifiig Komponisten ins Studio ein,
die dort die neuen Techniken der Komposition mit dem Tonband erproben.
Darius Milhaud und Olivier Messiaen folgen seiner Einladung ebenso wie
Pierre Boulez und Jean Barraqué.” Barraqué macht wihrend seines Aufenthalts
am Studio eine grundlegende Entdeckung: Er bemerkt, dass im Klangverlauf
eine Dauer steckt, die von der symbolischen Notation nicht erfasst wird. Er
verwendet in seinem Stiick Erude (1953)® die aufgezeichneten Klinge eines pri-
parierten Klaviers und unterzieht sie verschiedenen Manipulationen.* Riick-
wirts und vorwirts ablaufende Varianten derselben Klinge werden hinterein-
ander gesetzt und dadurch der Klangverlauf und die Tonhohe entkoppelt. Die

59

9 Nach Didier Eribon war es
Michel Foucault, der Barraqué auf
das Buch hinwies. Vgl. Didier Eribon,
Michel Foucault. Eine Biographie,
ibers. von Hans-Horst Henschen,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1993, 112.

10 Zur Biographie von Jean
Barraqué vgl. Heribert Henrich,

Das Werk Jean Barraqués. Genese und
Faktur, Kassel (Barenreiter) 1997,
3-23; Paul Griffiths, The Sea on Fire.
Jean Barraqué, Rochester (Rochester
University Press) 2003. Fiir ein
kommentiertes Werkverzeichnis von
Barraqué siehe Heribert Henrich,
Werkverzeichnis, in: Heinz-Klaus
Metzger, Rainer Riehn (Hg.), Jean
Barraqué, Miinchen (edition text

+ kritik) 1993 (Musik-Konzepte,

Bd. 82), 105—-108.

11 Jean Barraqué, Chant apreés chant
[Partitur], Kassel (Barenreiter) 1993,
o. P.und 2f.

12 Zur Geschichte des GRM vgl.
Evelyne Gayou, GRM. Le Groupe de
Recherches musicales. Cinquante ans
d’histoire, Paris (Fayard) 2007; zu den
Gisten am GRM vgl. Jean-Chris-
tophe Thomas, Une préface pour
cing faces, und Francois Bayle, Les
visiteurs de I’aventure concréte, in:
Begleitheft zu Archives GRM, Booklet
zu CD 1, Paris (Institut national de
I’audiovisuel) 2004, 0. P.

13 Zur Entstehungsgeschichte
der Etude vgl. Henrich, Das Werk Jean
Barraqués, 13f.

14 Zu Barraqués Kompositions-
prozess in diesem Stiick vgl. André
Hodeir, La musique depuis Debussy,
Paris (Presses Universitaires de
France) 1961, 175.



15 Vgl. Hugo Riemann, Ideen zu
einer «Lehre von den Tonvorstellun-
gen», in: Jahrbuch der Musikbibliothek
Peters, 21/22, 1914/1915, 1—26. Zu
Riemanns Werkbiographie vgl.
Alexander Rehding, Hugo Riemann
and the Birth of Modern Musical
Thought, Cambridge (Cambridge
University Press) 2003.

JULIA KURSELL

Etude wird zu einer regelrechten Studie der Dauer als einer Klangeigenschatft,
die sich gerade nicht wie ein musikalischer Parameter verhilt: Der Klangver-
lauf ist keine stetige und abstrakte Grofie, sondern eine Eigenschaft konkreter
Klinge. Zwar gibt es in der Musik bereits ein Konzept der Dauer als musi-
kalischer Parameter, der in den rhythmischen Notenwerten codiert ist. Dieser
setzt jedoch entweder einen Ton voraus, der verlingert wird, ohne sich dabei
in seinen entscheidenden Merkmalen zu verindern, oder aber der rhythmische
Wert notiert lediglich den Zeitpunkt, an dem ein Ton beginnen soll, ignoriert
aber den Verlauf des jeweiligen Klangs.

Dieser Unterschied zwischen dem Symbolwert und dem Klang des Tons
tritt besonders am Klavier hervor. Das Klavier diente im 19. Jahrhundert der
Darstellung musikalischer Zusammenhinge, die von ihrer spezifischen Klang-
lichkeit abgelost wurden. Am Klavier wurden zwei- oder vierhindige Bear-
beitungen von Streichquartetten und Symphonien gespielt; Korrepetitoren
begleiteten iibende Opernsinger und Ballett-Téinzer auf dem Klavier; an den
Konservatorien und Musikschulen wurde es zum Studium von Tonsatz und
Harmonielehre eingesetzt. Das Klavier sollte dieser Musik gerade nicht seinen
eigenen, charakteristischen Klang tiberstiilpen, sondern den Klang anderer In-
strumente reprisentieren.

Der Musikwissenschaftler Hugo Riemann hat zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts ein psychotechnisches Training fiir Musikexperten entwickelt, fiir wel-
ches er das Klavier als Ubungsgerit empfiehlt. Er weist seine Leser an, gehorte
Klinge systematisch durch «Tonvorstellungen> zu ersetzen.® Man spielt dazu
am Klavier einen einzelnen Ton und denke ihn sich jeweils als einen der drei
Téne eines Dur- oder Molldreiklangs. Der gespielte Ton ist dann Stellvertreter
fiir einen Zusammenhang. Wenn der geiibte Horer schliefSlich alle potenziellen
Zusammenhinge in der Vorstellung prisent zu halten vermag, wird er auch in
der Lage sein, die tatsichlich erklingende Fortfiihrung des Gehorten mit den
vorgestellten Moglichkeiten zu vergleichen. Er hort, mit anderen Worten, auf
Augenhohe des Komponisten. Der klingende Ton wird dann nicht mehr als
Klang bzw. in seiner klanglichen Materialitit, sondern in einem Geflecht sym-
bolischer Relationen gehort.

Die Rekognition einer Tonhéhe im Gehorten ist das Ergebnis eines Ab-
straktionsvorgangs, der den Tonvorstellungen vorausgehen muss. Wie alle
Klinge besitzt auch der Ton eines Klaviers eine charakteristische Verlaufsform.
In der Regel ldsst sich der Verlauf eines Klangs in drei Abschnitte unterteilen.
Er beginnt mit dem Einschwingvorgang des schwingenden Systems, der aus
einem raschen Anwachsen der Schallenergie und deren darauffolgendem Ab-
fallen besteht. Die Schwingung erreicht dann einen Zustand, in dem sie iber
eine gewisse Dauer hinweg gleich bleibt. Schliefilich klingt sie allmihlich ab.
Je nachdem, wie das schwingende System beschaffen ist, kann dieser Verlauf
jedoch verschieden ausfallen. So weisen nicht alle Téne, die in der Musik ver-
wendet werden, alle diese Abschnitte auf. Schwingende Luftsiulen etwa setzen
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ihre Schwingung nicht fort, wenn ihnen keine Energie zugefithrt wird. Daher
endet der Ton einer Orgel oder einer Fléte abrupt, wenn die Luftzufuhr be-
endet wird. Hingegen gilt fir die meisten Schlaginstrumente, dass sie nicht in
einen Zustand einer konstanten Schwingung eintreten, da ihnen nach dem An-
schlagen in der Regel keine Energie mehr zugefithrt wird. Der Klang geht dann
vom Einschwingvorgang direkt in den Ausschwingvorgang tiber, der je nach
der Elastizitit des Klangkorpers unterschiedlich lange anhalten kann.

Das Klavier wird zu den Chordophonen bzw. Saiteninstrumenten gezihlt.
Die Saiteninstrumente zeichnen sich dadurch aus, dass sie einen Resonanzkér-
per benotigen, damit der Klang der Saiten tiberhaupt zu héren ist. Die Schwin-
gung der Saiten allein reicht nicht aus, um eine hérbare Schwingung der an-
liegenden Luft hervorzubringen. Die Anregung der Saitenschwingung erfolgt
auf verschiedene Weise. Bei den Streichinstrumenten erzeugt die Reibung der
Bogenhaare auf der Saite eine fortgesetzte Schwingung; sie verfiigen folglich
iber einen stationidren Klanganteil. Im Klavier hingegen wird die Saite ange-
schlagen, der Klavierklang weist daher Gemeinsamkeiten mit dem Klang der
Schlaginstrumente auf. Er wird in zwei Abschnitte geteilt, den Sofortklang und
den Nachklang. Der Sofortklang entsteht aus einer Schwingung der Saiten in
Richtung des aufschlagenden Hammers. Diese heftige Schwingung iibertrigt
sich schnell auf den Resonanzboden und verklingt ebenso schnell. Eine zweite
Schwingung, die quer zum Aufschlag verliuft, erzeugt den Nachklang, der sich
nur langsam auf den Resonanzboden iibertrigt und daher linger anhilt.

Diese Zweiteilung in einen frequenzreichen Anschlag und einen davon qua-
litativ verschiedenen Nachhall sorgt dafiir, dass der Verlauf des Klavierklangs
in sich heterogen ist. Zusitzlich prigen weitere Faktoren wie die mehrfache
Bespannung der hoheren Tone den Klang des Klaviers.® Der Hérer gewinnt
daraus dennoch die Vorstellung einer Tonhohe, weil das Horen darauf konditi-
oniert ist, dem Verlauf die Tonhohe zu entnehmen und tiber die Heterogenitit
gleichsam hinweg zu gleiten.

In der Umkehrung des mit einem Tonband aufgezeichneten Klavierklangs,
wie sie Barraqué unternimmt, ist hingegen der ungewohnte Ablauf von Reso-
nanz und Anschlag nicht so leicht auf eine Tonhohe zu verrechnen. Die Ton-
hohe scheint zunichst anzusteigen, der Ton wird immer frequenzreicher und
lauter und endet schlieflich abrupt auf der maximalen Lautstirke. Alle Vor-
ginge, die gewohnlich den Abstraktionsvorgang vom Klangverlauf zur Tonho-
he unterstiitzen, sind zuriickgenommen. Stattdessen ist das Horen, das keinen
Halt in diesem ungewohnten Klang findet, darauf angewiesen, den Verlauf des
Klangs abzuwarten. Barraqués Erude verwendet die Klinge eines priparierten
Klaviers und veridndert daher den gewohnten Klavierklang schon bevor eine
Aufnahme auf Tonband stattgefunden hat. Entscheidend fiir seine Tonband-
Studie ist jedoch nicht die Differenz zwischen Klang und Schallquelle, sondern
diejenige zwischen der Materialitit des Klangs und dem Symbol, das den Klang
in der musikalischen Notation codiert.
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Barraqué hat diesen Unterschied im Begriffspaar note-ton und note-son ge-
fasst, das er in einer Monographie tiber die Musik von Claude Debussy entwi-
ckelt hat. Er analysiert, wie Debussy die Materialitit von T6énen im musikali-
schen Geschehen herausstellt:" «Es ist merkwiirdig, dafi man bei Debussy das
Erscheinen einer ganz neuartigen Klangauffassung feststellen kann, der man
in bestimmten Techniken von heute wiederbegegnet: zum Beispiel die Unter-
scheidung der <Ton-Note>, die als Stufe angesehen wird, und der <Klang-Note>,
die als Klangwert aufierhalb aller Beziehungen geniitzt wird.»® Barraqué fiihrt
eine Stelle aus Debussys Lz Mer (1903/05) an, die diese Unterscheidung illus-
triert: Englisch-Horn und Trompete setzen dort zunichst den Ton C; in den
Klang bei Ziffer 1 der Partitur und umspielen ihn dann mit einer melodischen
Linie, die immer wieder zum C; zuriickkehrt und auf diesem Ton verharrt. Die-
se Melodie stellt, wie Barraqué schreibt, «eine Art Kommentar zur Note C;»
dar, die «aus dem Ungewissen kommt».® Diese Note C; ist nicht in der harmo-
nischen Struktur der Stelle enthalten, sie ist also keine harmonische Stufe bzw.
eine note-ton. Das unvermittelt auftretende C; verleiht vielmehr der Stelle einen
charakteristischen Klang. Es ist, wie Barraqué sagt, eine nore-son.

Das Beharrungsvermégen eines Tons aufierhalb der harmonischen Funktio-
nen hebt also diejenigen seiner Qualititen hervor, die nicht im Gefiige der har-
monischen Ordnung aufgehen. In der Musik, die Barraqué selbst schreibt, gibt
es jedoch keine harmonische Ordnung mehr, vor der sich die note-son abheben
kann. Der funktionale Zusammenhang, der den Begriff der note-ron bestimmt,
ist vielmehr auf das Ordnungsprinzip der seriellen Musik iibergegangen.

Serialismus und Reihentechnik

Die serielle Musik kniipft an ein kompositorisches Verfahren an, das Arnold
Schoénberg als «Methode der Komposition mit zwolf nur aufeinander bezoge-
nen Toénen»% bezeichnet hat. Das Verfahren bot eine neuartige Losung fiir das
Problem der Form in der atonalen Musik: Es sollte zugleich den Riickfall in die
Hierarchien der Tonalitit vermeiden und eine Wiedergewinnung traditioneller
Formen ermoglichen. Die Grundlage fir dieses Verfahren war am Dispositiv
des Klaviers gewonnen, und zwar aus seiner gleichmifiig temperierten Stim-
mung. Unter der Temperierung wird das Verfahren verstanden, keine reinen
Intervalle zu stimmen, die zwar den besten Klang erzeugen, aber stets eine
bestimmte Tonart privilegieren, sondern Kompromisse zu suchen, die einen
akzeptablen Klang der Intervalle bieten und zugleich die Verwendbarkeit der
Stimmung fiir méglichst viele Tonarten sichern. Im Fall der gleichmifiig tem-
perierten Stimmung? bestehen die Kompromisse darin, die Folge der Halbto-
ne in ein dquidistantes Raster umzuwandeln. Innerhalb einer Oktave, also dem
Intervall mit dem Verhiltnis 1:2, finden sich dann zwolf gleiche Tonstufen mit
dem logarithmischen Frequenzverhiltnis von 1:12V2. Jede Tonart klingt in die-
sem Raster gleich gut oder schlecht. Da der charakteristische Klangverlauf des
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Klaviers ohnehin die Tonhohe verschleiert, ist dieser Kompromiss fiir das Ge-
hor leicht hinzunehmen. Seinen Erfolg demonstrierte nicht zuletzt die Funkdti-
on des Klaviers als Substitut fiir andere Instrumente, die es auch zum Arbeitsin-
strument der Komponisten werden lief3.

Schénbergs Kompositionsmethode sah vor, diese zwolf T'6ne in mehreren
Arbeitsschritten einer Vorordnung zu unterziehen: Der Komponist legte zu-
niichst eine Reihenfolge der zwolf Tone fest. Diese sogenannte Reihe musste
in der Komposition stets vollstindig durchlaufen sein, bevor eine Tonstufe wie-
dererscheinen durfte. Damit sich ihre Abfolge dem Horen nicht als tonales oder
thematisches Gebilde aufdringte, waren Variationen der Grundgestalt zugelas-
sen, namlich die Transposition auf einen anderen Anfangston; die Umkehrung,
bei der jeder Tonschritt in der Gegenrichtung ausgefiihrt wurde; der Krebs, bei
dem die Reihe riickwirts durchlaufen wurde; und schliefilich die verschiedenen
Kombinationen der Variationen. Im Gegensatz zu der gewohnlichen Dur- oder
Moll-Tonart, die nicht zwolf, sondern nur sieben verschiedene T6ne enthilt,
deren hierarchische Binnenstruktur ein tonales Zentrum ausbildet, vermied
die Zwolftontechnik die Ausbildung eines solchen tonalen Zentrums. Weil die
zwolf Tone des Klaviers alle verfiigbaren Tonstufen abdeckten und zugleich
keine dieser Tonstufen privilegierten, lief§ sich auf dem Klavier eine Musik
ohne tonales Zentrum auf ideale Weise umsetzen: Der obligatorische Reihen-
durchlauf auf dem Klavier ist nichts anderes als eine statistische Operation, die
keine privilegierten Relationen im Raster der dquidistanten Schritte etabliert.

Fiir die serielle Musik stellt sich jedoch erneut die Frage, wie iiberhaupt mu-
sikalische Formen gebildet werden sollen. Die serielle Organisation der Para-
meter droht in eine Art Katalogisierung von Klangereignissen umzuschlagen,
die keine formale Verkniipfung in Aussicht stellen. Abgesehen von dem Durch-
lauf vorab festgelegter Serien gibt es kein Formprinzip. Die total organisierte
Musikmaterie blockiert die Formbildung.

Die Komponisten des Serialismus fanden nicht nur in den sehr kurzen Stii-
cken Anton Weberns ein Modell fiir die Neudefinition der Reihentechnik, son-
dern auch in der Musik von Olivier Messiaen. Seine Klavieretiide Mode de valeurs
et d’intensités (1949) unternimmt gleichfalls eine Vorordnung von Ténen: Der
Partitur ist eine Ubersicht der ausgewiihlten Werte fiir die Tonhéhen, Dauern,
Lautstirkewerte und Anschlagsarten vorangestellt, die im Stiick verwendet wer-
den.2 In einer weiteren Etiide mit dem Titel fle de Feu 2 (1950) aus derselben
Etiiden-Sammlung finden sich wiederum fixe Kombinationen von Parameter-
werten. In der linken und rechten Hand sind jeweils zw6lf aufeinanderfolgende
Tone notiert, zu denen sich die folgende Angabe im Notentext findet: «inter-
version, 10 fois intervertie par elle-méme, sur 12 valeurs, 12 sons, 4 attaques,
5 intensités».® Die Angabe interversion mit einer darauffolgenden romischen
Ziffer zeigt im Stiick jeweils den Beginn einer neuen Interpolation an.

Auf den ersten Blick scheint Messiaens Erneuerung der Reihentechnik
in einer Ausweitung der vorab festgelegten Werte auf weitere musikalische
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Parameter zu bestehen. Die Permutationen dringen jedoch nun in die Reihe
selbst ein. Wihrend die Zwdolftonreihe durch eine Abfolge von zwolf Ténen
definiert ist, deren Zusammenhang zwar transformiert, aber nicht aufgekiindigt
werden darf, wird bei Messiaen der einzelne Ton fiir Umstellungen disponibel.
Bereits in der ersten Interversion in Ile de feu II ist deren Permutationsprin-
zip leicht zu dechiffrieren: Denkt man sich die auf dem Klavier nebeneinander
liegenden Tone mit den Ziffern eins bis zwolf durchnummeriert, so beginnt
diese erste Interversion auf den To6nen mit der Nummer 7 und 6 und steigt
von diesen jeweils einen Ton nach oben bzw. unten. Dasselbe Prinzip der Ab-
folge — also 7-6-8-5-9—4-10—3-11—-2-12—1 — wird auf das Ergebnis der
Permutation erneut angewandt, und es entsteht eine neue Abfolge der zwolf
Téne: Der nun auf dem siebten Stellplatz liegende Ton wird als erster gespielt,
dann folgt der Ton mit der Stellplatznummer 6, und so fort.

Dieses Prinzip der Permutation entwickelt Barraqué zu seinem eigenen
Prinzip der proliferierenden Reihen weiter. Es besteht darin, eine abstrakte
Permutationsregel festzulegen, die auf bewegliche Stellplitze angewendet wird.
Das Verfahren ist von der Reihentechnik Schonbergs ebenso unterschieden
wie von Boulez’ serieller Komposition. Ein Unterschied liegt darin, dass sich
die Permutationen beliebig fortsetzen lassen. Barraqué legt nimlich nicht nur
Permutationsregeln fest, die auf die Stellplitze der Reihe anzuwenden sind,
sondern auch Transformationsregeln, die wiederum auf die Regeln der Permu-
tation angewendet werden. Diese zwei Ebenen der Regelung produzieren
die Reihen gleichsam im Selbstlauf und ohne deren mogliche Permutationen
auszuschopfen. Barraqué bezeichnet dieses Prinzip der Wucherung als «Auto-
genese», die auf eine Wiedergewinnung zeitlicher Verliufe in der seriellen Mu-
sik und mithin auf die musikalische Form zielt.2*

Die Reihenproliferation erlaubt es nicht, aus dem Ergebnis der Permutation
auf deren Ausgangsstadium zu schlieffen. Die Technik der Proliferation impli-
ziert eine irreversible Transformation, die Barraqués Musik «unanalysierbar»%
werden ldsst. Jeder neue Zustand der Reihe 16scht seinen Vorginger. Der Riick-
verweis auf einen Ausgangszustand, wie ihn die Zwolftontechnik im Begriff der
Grundgestalt mitfiihrte, ist in der Reihenproliferation nicht vorgesehen. Viel-
mehr wird die Permutation von Barraqué als ein Verfahren konzipiert, das keinen
Anfang und kein Ende besitzt. Es lisst sich nicht nur unendlich fortsetzen, son-
dern es geht auch auf keinen Anfangspunkt zuriick. Eine Musik, der diese Reihen
zugrunde liegen, greift scheinbar einen beliebig gewihlten Ausschnitt aus einem
Prozess fortwihrender Erneuerung heraus.?® Die Produktion der Tonfolgen ist
unabschliefibar und die Auswahl, die fiir eine Komposition daraus getroffen wird,
weist iiber Anfang und Ende des konkreten Stiicks hinaus.

Schliefilich erfindet Barraqué auch Permutationsregeln, die bestimmte Stell-
plitze unberiihrt lassen. Der entsprechende Stellplatz wird entweder nicht
in die Permutation einbezogen oder mit stets demselben zweiten Stellplatz
ausgewechselt. Dadurch riicken einzelne Elemente in eine herausgehobene
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Position. Es entstehen atonale Zentren, die sich vor dem Hintergrund einer
zufillig wirkenden Tonfolge behaupten und dem Héren einprigen.

Barraqué hat dieses Verfahren mit seiner Unterscheidung von note-ton und
note-son verkniipft. Auch in der seriellen Musik gilt: Eine Note hat mehrere
Wirklichkeiten (plusieurs réalirés) in ihrer Eigenschaft als Ton, aber nur eine ein-
zige Wirklichkeit in ihrer Eigenschaft als Klang. Durch ihre Wiederkehr auf
demselben Stellplatz behauptet sich eine Note gegeniiber dem Reihendurch-
lauf und damit auch gegeniiber dem Anschein des Zufilligen, den dieser er-
weckt. Sie wird als note-son hervorgehoben, der auch im seriellen Zusammen-
hang dadurch eine neue Qualitit zuwichst. Die Hervorhebung (wise en évidence)
einer Note zielt aber nicht mehr, wie bei Debussy, auf das Timbre, sondern ihr
Beharrungsvermégen zeichnet nun die note-son durch ihre Dauer aus.” Diese
Dauer wiederum steht jedoch aufierhalb der seriellen Ordnung. Sie ist nicht
mit irgendeinem Wert innerhalb eines seriell organisierten Parameters der
Zeitwerte deckungsgleich. Die Unterscheidung von nore-ton und note-son stellt
in der seriellen Musik vielmehr die symbolische Ordnung der proliferierenden
Reihen und die Materialitit des Klangs einander gegeniiber.

Dauern: «Chant aprés chant»

In Chant apres chant greift Barraqué das Problem der Dauer wieder auf, das im
"Tonbandstiick eine erste Losung fand. In Etude blockierten die riickwirts abge-
spielten Klinge des priparierten Klaviers, dass ein Symbolwert, der die Prozes-
sualitit des Klangs tiberdeckte, im Klang wahrgenommen wurde. Chant apres
chant ist fir eine Kammerbesetzung aus einer hohen Singstimme, Klavier und
ein Schlagzeugensemble von sechs Spielern geschrieben. Die Besetzung kiin-
digt bereits eine Vielheit der Dauern an: Jede Klangquelle verfiigt iiber andere
Méglichkeiten, einen Klang fortzusetzen oder abzubrechen, ihn zu wiederho-
len oder seine Eigenschaften zu variieren. Diese verschiedenen Moglichkeiten
werden gleich zu Beginn des Stiickes ausgestellt: Dreimal hintereinander wird
der idealtypische Klangverlauf eines Schlaginstruments auskomponiert, indem
jeweils in verschiedenen Besetzungen ein frequenzreicher Aufschlag in einen
ausklingenden Nachhall iiberfiihrt wird. Den Anfang macht das Schlagzeug:
Ein Glissando auf dem Glockenspiel und das Geriusch eines Guiro, d.h. eines
Holzkorpers mit Kerben, tiber die mit einem Stab gerieben wird, leiten iiber zu
wirbelnden Schligen auf verschiedenen Trommeln (Konga, Tom Tom, Pauke,
kleine Trommel, Rithrtrommel). Sie miinden in den Klang von sechs thailidndi-
schen Buckelgongs, die dann ungehindert ausschwingen.

Die Resonanz der Gongs schliefit diesen ersten Klangverlauf ab. In ihren
Nachhall hinein spielt das Klavier eine Folge schneller Noten, die den Ak-
kord der Gongs zu einer Zwolftonreihe erginzen. Weitere schnelle Tone, die
ebenfalls zwolftonig organisiert sind, folgen in immer weiter ausgreifenden
Intervallen. Sie miinden wiederum in eine starke Resonanz, die das Klavier
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durch ein lautes Tremolo auf einem einzelnen Ton in tiefer Lage auslost und
bei gehaltenem Pedal nachklingen lisst.

In diesen Nachhall setzt die Singstimme das erste Textfragment: «Quelque
chose qui était presque une image matérielle».® Sie artikuliert zunichst «bei-
nahe fliisternd>» auf einer Tonhéhe im Frequenzbereich der Sprechstimme und
geht dann allmihlich in Gesang tiber, sodass das Wort «matérielle» bereits mit
einem langen Vokal # ausgesungen wird. Wihrend das Flistern von leisen Ge-
rauschen der Fellinstrumente unterlegt ist, wird das letzte Wort mit dem Klang
angeschlagener Becken unterlegt, die zwar geriduschhaft sind, aber einen langen
Nachbhall besitzen. Der Gesang wird schliefilich von einem Klang abgel6st, der
ganz und gar der Materialitit der Schallquellen unterstellt ist: Ein Becken, zwei
Tam Tams bzw. Gongs ohne definierte Tonhohe und funf thailindische Buckel-
gongs bzw. Gongs mit einer definierten Tonhohe, werden nacheinander mit
folgender Spielanweisung angeschlagen: «tres lent (en fonction des attaques et
des résonances)».2® Das heifit, jedes Instrument wird erst dann gespielt, wenn
der Moment des Aufschlagens des vorhergehenden voriiber ist, und jeder neue
Klang wird in den Nachhall des vorhergehenden hinein gesetzt. Nur die Klin-
ge der thailindischen Gongs, die eine Tonhohe besitzen, werden abgedimpft;
sie leiten auf diese Weise von der Erscheinungsform der Note als Klang, zur
Funktion der Note als Ton iiber.

Nacheinander stellen so Schlagzeug, Klavier und Stimme einen Ubergang
vom Geriusch zum Ton vor, der auch fiir jeden einzelnen Klangverlauf kon-
stitutiv ist. Die Mittel, derer sie sich dabei bedienen, sind hochst unterschied-
lich. So kann etwa die Stimme ihre Artikulation in hohem Mafie variieren und
sich verschiedener Arten und Weisen der Schallerzeugung bedienen, die vom
Flistern iiber das Sprechen und Singen bis hin zum Lachen oder Schreien
reichen. Sie kann Tonhohen und Vokalfirbungen differenzieren, T6ne und
Geriusche hervorbringen und schnelle Wechsel artikulieren. Auch linger
anhaltende T6ne kann sie erzeugen, allerdings nur durch konstante Energie-
zufuhr bzw. so lange die Atemluft reicht. Das Klavier wiederum differenziert
ebenfalls Tonhohen, der gewohnliche Spielvorgang des Anschlagens einer
Taste kann gar nicht anders, als eine distinkte Tonhohe zu produzieren. Mit-
hilfe der Dimpfer einerseits und der Repetitionsmechanik andererseits, die
auch das rasche mehrmalige Anschlagen derselben Taste erlaubt, kann das
Klavier entweder sehr rasche Tonfolgen oder aber, wenn die Dimpfer ange-
hoben werden, einen langen Nachhall hervorbringen. Uber einen stationiren
Klanganteil verfiigt der Klavierton hingegen nicht. Er setzt sich allenfalls durch
Resonanz im Klangkorper fort. Der Spieler hat keine andere Moglichkeit dem
Schallkérper Energie zuzufithren, als durch das Anschlagen einer Taste. Der
einmal angeschlagene Ton lisst sich nicht mehr verindern, sondern allenfalls
unterbrechen. Die Schlaginstrumente schliefilich sind in der Partitur nochmals
aufgeteilt und verschiedenen Gruppen zugeordnet, nimlich Metall-, Fell-, und
Holzinstrumenten sowie Stabspielen (métaux, peaux, bois und claviers)3® Die
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Gruppen entsprechen nicht der instrumentenkundlichen Unterteilung, die
Stabspiele, Holz- und Metallinstrumente zu Idiophonen zusammenfasst — bei
diesen Instrumenten ist der angeschlagene Korper auch der Klangkdrper — und
sie somit von den Membranophonen bzw. Trommeln unterscheidet.

Fir die Zuordnung der Instrumente zu den einzelnen «Klangfarben-Fami-
lien» (familles de timbres)® in Chant apres chant ist entscheidend, wie sich die
einzelnen Gruppen zu der Unterscheidung von Klang und Ton bzw. notes-sons
und notes-tons verhalten. Die Schlaginstrumente kénnen Tonhohen oder Ge-
riusche sowie lange und kurze To6ne hervorbringen. Diese Unterscheidungen
schneiden quer durch die Instrumentengruppen und sie lassen sich nur in Form
von Ausschlusskriterien treffen: Die Stabspiele Xylorimba, Vibraphon, Marim-
baphon und Glockenspiel bestehen alle aus einer Vielzahl von Klangkorpern,
die gestimmt sind und auf denen, wie auf dem Klavier, eine vollstindige Ton-
hohenskala gespielt werden kann. Fiir alle anderen Instrumente muss hingegen,
wenn sie iiberhaupt eine Tonhohe besitzen, eigens die Anzahl und Stimmung
der zu verwendenden Instrumente genannt werden. Metall-, Holz- und Fell-
instrumente wiederum unterscheiden sich durch den Klangverlauf, in dem je-
weils Anfang, Mitte oder Ende eine besonders charakteristische Rolle spielen.
Die Nachhalldauer kann nur bei den Metallinstrumenten sehr lang sein, nur
die Fellinstrumente kénnen sich durch einen weichen Anschlag auszeichnen,
und nur bei den Holzinstrumenten endet der Klang mitunter abrupt.

Die Besetzung von Chant aprés chant enthilt daher eine entscheidende Vor-
gabe fiir die serielle Komposition: Die Instrumente konnen nicht alle denselben
Operationen einer seriellen Vorordnung unterworfen werden. Wihrend die
Stimme, das Klavier und die Stabspiele seriell geordnete Tonfolgen hervorbrin-
gen konnen, gilt dies nicht fiir die Schlaginstrumente. Der Klang der Schlag-
instrumente fiigt sich nicht in die Ordnung der Tonhohen ein, und auch die
Unterteilung in Instrumentengruppen ist zu unspezifisch, um etwa einen Pa-
rameter der Klangfarbe festzulegen. Auch wenn der tatsichliche Klangverlauf
sich in gewissen Grenzen manipulieren ldsst — so konnen die Klinge der Gongs
abgedimpft werden, auf den Fellinstrumenten statt einzelner Téne Wirbel ge-
spielt werden —, sind dies immer Manipulationen, die im Realen stattfinden und
sich nicht in symbolische Ordnungen iberfithren lassen. Wenn diese Klinge
iberhaupt in ein Verhiltnis zu der Unterscheidung von note-son und note-ton
zu stellen sind, dann folgt diese einer eigenen Logik: Ahnlich den riickwirts
gespielten Tonen des Tonbands verindern die differenzierten, aber nicht belie-
big manipulierbaren Dauern das Verhiltnis von Ton und Klang in dem seriell
geordneten Material. Sie zeigen eine materielle Aufienseite der Tone.

Entwicklung in Abwesenheit

Die Reihenproliferation liefert ein erstes formbildendes Prinzip fiir die serielle
Musik von Barraqué. Ein zweites Prinzip der Formbildung zeigt sich in Chant

67

31 Vgl. den Text des Programm-
hefts in Barraqué, Ecrits, 209.



32 Barraqué, Debussy, 144.

33 Hermann Broch, La mort de Vir-
gile, Paris (Gallimard) 2009, (ibers.
v. Albert Kohn, 184—-187. Sie lauten:
«quelque chose | était presque une
image matérielle | mais | image |
dehors | la fenétre découpée dans le
clair de lune | se transmuait | c’était
pour Poreille une résonance seconde
| au-dela de la perception | accoup-
lées dans une étrange unité | un pré-
écho de I'ultime achévement | Il pré-
tait I'oreille & 'inaudible | des mers
de silence | il ne flottait plus que la
voix enfantine | résonance terrestre
| nijours | chant apres chant | dans
I’invisibilité oli prend racine toute
poésie | Pas encore et déja | espace
d’argent | solitude nocturne | Pas
encore et déja | Il march[e] a travers
le ddme du réve | rit dans le réve,
personne ne rit quand il n’y a pas
d’issue | oserait rire | révolte | s’était
tue». [Die Lingsstriche markieren
Auslassungen im Text].

JULIA KURSELL

apres chant in einer Verkettung der Klinge zu auskomponierten Klangverliufen.
Es gibt jedoch noch ein drittes Formprinzip, das zu den Ebenen der Tonhohen-
organisation und der Verkettung von Dauern hinzutritt. Dieses Formprinzip
ist in dem vertonten Text angelegt. Barraqué findet das Modell fiir die Inte-
gration dieser dritten Ebene wiederum bei Debussy, und zwar in dessen Ballett

Feux (1913):

Eine genaue Analyse zeigt, dafl der Komponist ... manchmal mit «Entwicklungen in
Abwesenheit> rechnet, als ob die Musik sich in einem logisch begriindeten Ablauf
«anderswo» abgespielt, sich aber, plétzlich unterbrochen, auf einem toten Gleis be-
funden hitte. Auf diese Weise entzieht sich das Werk einer begrifflichen Zerlegung;
denn die Vorstellung der Diskontinuitit erhilt einen neuen Sinn; es handelt sich in
struktureller Hinsicht vielmehr um eine «alternative Kontinuitit».%

Die alternative Kontinuitit sichert Zusammenhinge, die in Debussys Musik nicht
expliziert werden. Sie stellt Verbindungen zwischen den diskontinuierlichen Frag-
menten her, die im simultanen Geschehen vorhanden sind: Im Ballett 7eux eroff-
net ein Tennisball, der von aufien auf die Bithne springt, die Handlung. Nachdem
die Spieler den Ball eingeholt und ihr Spiel auf der Biihne fortgesetzt haben, wer-
den sie selbst von einem zweiten Ball unterbrochen, der auf die Bithne springt und
sie vertreibt, weil er das Eintreffen anderer Spieler ankiindigt. In der Musik von
Debussy, so insinuiert Barraqués Analyse, konnen sich musikalische Fragmente
ebenso wie das abwesende, aber aufierhalb der Biihne fortgesetzte Tennisspiel wei-
terentwickelt haben und wieder zur Musik dazu stofien. Es entsteht ein komplexes
Gefiige musikalischer Ebenen, die sich asynchron entwickeln.

In Chant apres chant wird die Funktion einer Entwicklung, die auf einer au-
Bermusikalischen Ebene erfolgt, von dem vertonten Text ibernommen. Bar-
raqué verwendet hierzu Fragmente aus dem zweiten Teil von Brochs Roman
Der Tod des Vergil. Sie ergeben keine vollstindigen Sitze.® Zwischen ihnen hat
«anderswo» eine Entwicklung stattgefunden, die im vertonten Text nicht auf-
scheint, obwohl sie fir den Zusammenhalt der Fragmente einsteht. Schon im
Roman selbst wird dieser Verkniipfungsmodus angedeutet, denn die Passage,
aus der die Fragmente stammen, bildet eine Art Traumsequenz, die auf voraus-
gegangene Textpassagen zuriickgreift.

In Barraqués Textvorlage vermischen sich diese Fragmente mit einer an-
deren eigenstindigen, aber nur unvollstindig gegebenen Entwicklung: Eine
zweite, von Barraqué selbst verfasste Textebene ist in sie eingezogen. Sie ist
in einem vollstindigen Abdruck des Librettos, welcher der Partitur vorange-
stellt ist, durch Kursiv-Setzung kenntlich gemacht. Barraqués Text besteht
ebenfalls aus fragmentarischen Abschnitten und einzelnen Wortern, die teils
an den Roman angelehnt sind, teils auf andere Kompositionen aus dem Projekt
der Broch-Vertonung verweisen. Einzelne Worter in beiden Textebenen sind
durch Grofischreibung hervorgehoben und bilden damit eine dritte Ebene der
Verkniipfung, die quer durch die beiden anderen schneidet.
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Zwischen den Textebenen findet ein Wechselspiel statt, das die Entwicklung
in Abwesenheit zu seiner Verkniipfung nutzt. Der Satz «Les notes résument-
elles encore?»* aus Barraqués eigenem Text antwortet auf eine Frage, die Ver-
gil im Roman stellt — «Les vers continuaient-ils & se manifester?»* — die aber
nicht in den vertonten Text aufgenommen ist. Die Frage nach der Verweisfunk-
tion der Noten ist in der Vertonung mit gerduschhaften Klingen unterlegt, die
durch das schnelle wiederholte Anschlagen von Instrumenten ohne bestimm-
bare Tonho6he erzeugt werden. Auf die Deklamation dieses Satzes folgen zwei
Glissandi im Vibraphon bei gehaltenem Pedal. Das Glissando nimmt die Un-
terscheidung der Tonhohen, die das Vibraphon erméglicht, wieder zurtick: Die
schnell aufeinanderfolgenden T6ne verschwimmen ineinander, und sie werden
mit Geriten hervorgebracht, die den Klang zusitzlich ins Gerduschhafte iiber-
fithren. Fiir das erste Glissando schreibt die Partitur einen Metallbesen vor, das
zweite wird mit einem weichen Filzkopfschlegel gespielt. Metrum und Tonho-
hen der Gesangsstimme sind zwar ausnotiert, aber mit der folgenden zusitz-
lichen Angabe versehen: «Non mesuré (libre). Nuance molle dans le p[iano].
Intonation entre parlé et chanté. Trés libre».® Die Partitur erreicht an dieser
Stelle einen Nullpunkt der Vorschrift: Sie fordert dazu auf, sich dem Notierba-
ren zu entziehen.

Die serielle Musik steht aufierhalb eines tonalen Zusammenhangs. Sie setzt
keinen Nachvollzug der Zusammenhinge voraus, die sie schafft; und die Re-
geln, denen sie folgt, 16schen selbst die Spuren ihrer Anwendung. Nur unter
der Bedingung, dass die Klinge selbst die Form hervorbringen, ist tiberhaupt
eine Formbildung moglich. Die Klinge, die nur in der Gegenwart und nur im
Realen verfiigbar sind, werden mit einem Textzusammenhang konfrontiert, der
sich nur auf einer Ebene zusammenfiigt, die auflerhalb des Stiicks liegt. Zwi-
schen dem Stiick und seinem Aufien vermittelt die Kompositionstechnik der
proliferierenden Reihen, die eine Fortsetzung garantiert, die iber den gegebe-
nen Moment hinausweist.

Der materielle Klang, der nicht iiber seine eigene Resonanz hinausgelangen
kann, ist das «Sujet>¥ dieser Musik, das sich an der Schwelle zwischen Gegen-
stand und Instanz seiner Aufferung in der Schwebe hilt: «Résonance terrestre
qui n’est plus parole, qui n’est plus poésie, ni couleur, ni absence de couleur, ni
transparence, — mais seulement sourire, image de jadis, image d’un sourire».%
In der tonalen Musik iibertonte die Gewohnheit, der 7ésonance ein Symbol der
Tonhohe abzugewinnen, den Klang selbst. Barraqués Musik hingegen ringt
um eine Form, die durch das Material erméglicht wird und durch das Symbol
hindurchgeht. In der «Entwicklung in Abwesenheit> findet seine musikalische
Form jene Spannung, die sie aufierhalb ihrer selbst zusammenhalt.
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SERIAL SIXTIES
AUF FRANZOSISCH

Zur Ambivalenz der Serie

Wiihrend die serielle Kunst mit Minimal, Pop und Conceptual Art ihre Urstin-
de in New York feierte, bildete sich im Paris der 196oer Jahren eine philosophi-
sche Konjunktur der Serie heraus. Diese ging durchaus mit transatlantischen
Beziigen vonstatten, und zwar zweifacher Art: Einerseits wurde die mit der
elektronischen Fliefbandtechnik verbundene fordistische Massenproduktion
und -konsumtion zum Inbegriff uniformer menschlicher Verdinglichung und
Entfremdung. Andererseits zeigte serielle Kunst Moglichkeiten, wie eben diese
industrielle Herstellungsweise produktiv gemacht werden konnte.

Insbesondere zwei Ansitze markieren die Spannbreite der Serienstruktur:
die Serie als entfremdeter Zwangszusammenhang auf der einen und als pro-
duktive Beziehung auf der anderen Seite. Beide Serienbegriffe artikulieren sich
iber Wiederholungen, beim einen ist sie identisch, beim anderen different
charakterisiert. Jean-Paul Sartre dient die Serie dazu, die gegenwirtigen gesell-
schaftlichen Verhiltnisse zu analysieren und im Modus der Kritik entsprechend
zu beschreiben. Gilles Deleuze verfolgt ein affirmatives Unternehmen, wenn er
mit dem Serienmuster die herrschende Ordnung zu unterlaufen sucht.

Es ist dies allerdings nicht das erste Mal, dass die Serie philosophisch einen
Ort gefunden hat; insbesondere die Form der Zeit wurde gerne seriell gefasst:
Die zeitliche Aufeinanderfolge bildet formal selbst eine Reihe.! Doch auch die
riumliche Dimension der Serie fand philosophische Aufnahme. Uber die spit-
antike Kette der Wesen, die taxonomischen Tableaus und die Reihenrelation in
der Begriffsbildung bis zu strukturalistischen Serien manifestiert sich eine seri-
elle Ordnung, die weder an eine zeitliche Aufeinanderfolge gebunden ist noch
aus Wiederholungen besteht.? Gerade die <synchrone> Serie lenkt den Blick auf
die Serie als sowohl formiertes wie formierendes Ordnungsmuster. Was macht
nun das Spezifische der franzosischen Serial Sixties aus? Neben dem struktu-
ralen Begriff fillt auf, wie Serialitit und Wiederholung begrifflich iiberblendet
und Unterscheidungen verwischt werden. An diesem Befund lisst sich eine his-
torische Signatur ablesen. Den herausragenden Serienbegriff dieser Zeit prigt
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die technische Reproduzierbarkeit einer vom Fortschrittsparadigma desillusio-
nierten Moderne; deren Wiederholungen schreiben sich gerade deshalb nicht
bruchlos in eine Tradition von <Wiederholungskunst- ein, die es immer schon
gegeben hat.> Wie unterschiedlich anhand der Serie Fragen nach Materialitit,
Sozialitdt und Geschichte gerade auch in formaler Hinsicht verhandelt werden,
zeigen beispielhaft die Serienkonzeptionen von Sartre und Deleuze.

Serielle praktisch-inerte Ensembles

In seinem umfangreichen und sperrigen, wenig bekannten philosophischen
Spitwerk Critique de la raison dialectique (1960) nimmt Sartre die soziale Dimen-
sion der Existenz in den Blick, einen Aspekt, den er in LEtre et le néant (1943)
noch beiseite gelassen hat. Im ausdriicklichen Versuch, Existentialismus und
Marxismus zu verbinden, bestimmt Sartre in der Critigue mit der Serie eine
Struktur der sozialen Gleichschaltung, wofiir die industrielle Serienherstellung
das Bild vorgibt. Mit dem Terminus sé7ie bezeichnet er eine Form sozialer Kol-
lektive oder ensembles pratiques, die er von einer anderen Form, der Gruppe,
unterscheidet.* Serie und Gruppe formieren sich in einem Spannungsfeld von
Praxis (handelnden Individuen) und praktischer Trigheit (materieller Bedin-
gungen). Als Serie bezeichnet Sartre eine kollektive Entitit, deren Mitglieder
vornehmlich passiv sind, und die nur durch die gemeinsamen materiellen, so-
genannt praktisch-inerten Dinge und Strukturen vereint werden. Die Grup-
pe hingegen charakterisiert er durch aktive und sich einer Gruppenidentitit
bewusste Mitglieder. Diese beiden praktischen Ensembles unterscheiden sich
damit iiber die Begriffspaare aktiv-passiv, bewusst-unbewusst und letztlich frei-
unfrei. Dabei entstehen Gruppen aus Serien, und Gruppen kénnen wieder in
Serien zuriick fallen.

Phinomenologisch genau beschreibt Sartre soziale Serien angesichts ver-
schiedenster alltiglich erfahrbarer formierender Strukturen, wie das Warten
auf einen Bus, Marktpreise, Inflation, Konventionen, 6ffentliche Meinung, Ko-
lonialismus oder Antisemitismus. Auch die Horer einer bestimmten Radiosen-
dung lisst er zu einer Serie werden;® das Radio nimmt hier den Stellenwert des
exemplarischen Massenmediums ein. Die Tatsache, dass viele Menschen sich zu
einer bestimmten Zeit eine bestimmte Sendung anhéren, konstituiere ein se-
rielles Verhiltnis zwischen den einzelnen Horern und ihren Verhaltensweisen:
Das Radio als praktisch-inertes Objekt ermoglicht bei Sartre keine Reziprozi-
tit, keinen Dialog; es spricht die Radiostimme, die anderen héren zu. Aus for-
malen Uberlegungen heraus konstatiert Sartre hier eine Art kulturindustrieller
Gleichschaltung einzelner Individuen, die auch in eine kollektive Praxis miin-
den kann. Wenn das Radio als Instrument der Propaganda oder Hetze einge-
setzt wird, gewinnt die daraus resultierende Einheit der einzelnen Hoérer ihren
Impuls von Aufien — der entscheidende Faktor, iiber den sich «serielle Praxis»
von der Praxis einer Gruppe unterscheidet. Sartre bleibt allerdings nicht bei
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einer kulturindustriellen Kritik stehen, denn seine Serie kann als Basis einer
Gruppenbildung dienen. Massenmedien kénnen genauso ein Ensemble ande-
rer Art ermoglichen, bei welchem der praktische Impuls nicht als vorgegebener
direkt iibernommen, sondern selbst gewihlt wird; eine daraus resultierende ge-
meinsame Praxis wire als Aktion einer Gruppe zu bezeichnen.®

Wenn bereits bei der massenmedialen Serie eine essentialismuskritische
Stofirichtung beobachtbar ist, wird diese anhand der klassifikatorischen Serie
noch deutlicher. Kategorien wie «der Kleinbiirger> oder <der Arbeiter> sind
nach Sartre schon theoretisch falsch, da sich mit ihnen die passive materielle
Einheit einer Ansammlung zu dessen Wesen hypostasiert, unter das alle Ein-
zelnen subsumiert werden. Sartres grundlegendste soziale Serie ist die Klas-
se, ein soziales Kollektiv, das durch dufiere materielle Bedingungen hergestellt
wird.” An der Klasse nun macht Sartre das beweglich gefasste und in der Zeit
ablaufende Verhiltnis zwischen Serie und Gruppe besonders anschaulich: Die
Zugehorigkeit zu einer bestimmten sozialen Klasse bildet zwar die Basis fiir
ein gemeinsames Klassenbewusstsein und eine allfillige Solidaritit, diese fol-
gen aber nicht notwendig daraus. Der Schritt, sich einen gemeinsamen Hand-
lungsraum anzueignen, fihrt in die Gruppe. Der Mensch wird hier, auch als
animal sociale, ganz modern als verniinftiges (d.h. bewusstes), handelndes und
Geschichte schreibendes Wesen bestimmt; hier macht sich die wirkmichtige
Vergegenwirtigung von Hegels Phinomenologie des Geistes durch Alexandre Ko-
jeve bemerkbar, auch wenn Sartre selbst nicht in dessen séminaire saf.

Umstidnde wie Infrastrukturen, Massenmedien oder Kategorisierungen kon-
stituieren — als objektivierte Resultate menschlichen Handelns — materielle
Einschrinkungen und Widerstinde gegen das Handeln und sind so als inert
erfahrbar. Auch sozialen Serien, wie Strukturen und Dingen, schreibt Sar-
tre einen praktisch-inerten Charakter zu. Diese von aufien auferlegte serielle
soziale Ordnung macht die einzelnen Individuen zu formal identischen Ele-
menten, hochstens unterschieden durch ihre Ordnungszahl in der Reihe; diese
kommt allerdings nur bedingt zum Tragen, wie im alltidglichen Beispiel einer
Warteschlange — wer zuerst da ist, kommt zuerst dran. Doch auch hier sind
die Einzelnen austauschbar. Das ist der Punkt, an dem die Wiederholung ins
Spiel kommt. Sartre charakterisiert die soziale Serie als das «homogene Me-
dium der Wiederholung>® und bringt sie auf die Formel von der «passive[n]
Einheit der Vielheit».? Fiir wie durchgreifend Sartre die Formierungsmacht der
Serienstruktur hilt, manifestiert sich auf verschiedenen Ebenen; so kommt es
zu «seriellen Verhaltensweisen, Gefithlen und Gedanken; anders gesagt, die Se-
rie ist eine Seinsweise der Individuen in bezug auf einander und auf das gemeinsame
Sein, und diese Seinsweise verwandelt sie in all ihren Strukturen».® Sartre greift
auf das Bild der arbeitsteiligen Fabrikarbeit zuriick;" die serielle Struktur als
grundlegender Typus von Sozialitit ist offensichtlich der industriellen Serien-
herstellung geschuldet. Sie schafft die strukturellen Bedingungen, unter denen
Menschen im fortgeschrittenen Kapitalismus leben.
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Die einzelnen Individuen einer Serie versteht Sartre einerseits als einer du-
Beren Beherrschung unterworfen, die sie zur Masse vereinheitlicht, und an-
dererseits als isoliert und ohne innere Beziehung untereinander, als Einzelne
ohnmichtig und unvermoégend. Das Serielle fasst er als «Pluralitit von Iso-
liertheiten».” Die raison oder das Gesetz der Serie besagt, «der Andere [ist] ich
selbst in jedem Anderen und jeder Andere in mir und jeder als Anderer in al-
len Anderen».® In diesem sozialen Kollektiv ist jeder Andere ein Fremder und
austauschbar, auch als Konkurrent. Alle Individuen stehen sich <verneinend>
gegeniiber. Der Vereinzelung in der Serie, der Entfremdung als seriellem Mo-
dus und der gemeinsamen Erfahrung der Ohnmacht angesichts bestimmender
Umstinde stellt Sartre die handlungsfihige und gegenseitig gelingende Sozia-
litit der Gruppe gegeniiber. Die Identitit, die hier zum Tragen kommt, ist eine
andere als die gleichgeschaltete in der Serie, da sie aus dem Inneren des sozia-
len Kollektivs, von den einzelnen Individuen selbst und bewusst gewihlt wird;
deswegen versteht sie Sartre auch als Selbstbewusstsein der Gruppe. Insofern
handelt es sich um eine bewusste, verniinftige Bejahung des Sozialen im Sinne
eines emanzipatorischen sozialen Aktes.

In den angefiihrten Beispielen vereinfacht Sartre jeweils die Kollektivstruk-
tur, indem er einfache Serien mit isolierten Gliedern beschreibt. Es gibt jedoch
bedeutend komplexere Serien, weil die einzelnen Individuen sich gleichzeitig
in verschiedenen Serien befinden. Diese Beziehungen «[bilden] komplexe Ver-
kettungen und polyvalente Systeme»."* Sie fithren zu mehrwertigen Systemen,
in denen sich Individuen vielfiltig eingefiigt finden. Die serielle Struktur be-
stimmt die Vielzahl interindividueller Beziehungen sowohl in ihrer wechsel-
seitigen wie individuellen Auswirkung. Hier bringt Sartre das Milieu ins Spiel,
weit gefasst als gesamte Umgebung: als «inerte Ansammlung>, als «inertes lei-
tendes Milieu, Milieu der Alteration».® Das Milieu als vielfache serielle Struk-
tur wirkt mit ihrer kompakten Festigkeit bestimmend. Sartre fasst damit die
materielle und wirksame Realitit der von Menschen geschaffenen Strukturen
auf die Menschen, und zwar nicht nur punktuell, sondern systematisch und mit
dem Blick aufs Ganze. Die vielfiltigen Beziehungen kénnen im Zuge von prak-
tisch-inerten Prozessen manifest werden und sich verindern. Dabei wird die
«Aktualisierung einer wechselseitigen Bestimmung in der Trigheit> von einer
«Verwirklichung einer Moglichkeit»* unterschieden, nur diese sei bewusst und
willentlich bestimmt, letztlich ein Akt der Freiheit.

Wenn Sartre sich fiir ein kollektives Bewusstsein interessiert und in der
Gruppe deren Selbstbewusstsein betont, welches ihrerseits der Serie fehle,
befestigt er zwischen Gruppe und Serie den Gegensatz von Bewusstem und
Unbewusstem. Dieser Gegensatz findet sich ebenso in einer diskursiven Kon-
stellation mit Jacques Lacan. Wihrend dieser in der Wiederholung einen psy-
choanalytischen Grundbegriff ausmacht, ist die Wiederholung bei Sartre ein
Kennzeichen der sozialen Serie als unbewusstem Kollektiv. Festzuhalten ist
hier, dass sich Lacan offen wie verdeckt mit Sartres Werk und auch dessen
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<prireflexivem> Bewusstsein beschiftigte.” Umgekehrt setzte sich Sartre einge-
hend mit der Psychoanalyse auseinander, und die Beschreibung der praktisch-
inerten Strukturen und ihrer Formierungsmacht ist gerade an der Serie auch
als Debatte mit dem Strukturalismus zu lesen. Den Terminus Serie transferiert
Sartre von formierenden Strukturen auf formierte Kollektive, die nun durch
Wiederholungen gekennzeichnet sind. Die Formierung zu sozialen Serien be-
wertet er dezidiert negativ und trachtet danach, diese zu iiberwinden; er arbei-
tet an einem <praktischen Erwachen> aus dem strukturalistischen kollektiven
Unbewussten.® Anders als seine Pariser Umgebung™® hilt er an einem emphati-
schen Begriff von Humanismus fest, welcher den Menschen tiber seine Hand-
lungsmacht definiert, auch wenn damit keine Fortschrittsgeschichte mehr ge-
schrieben wird.

Serielle Systeme von Simulakren

Zu Sartres Serienbegriff scheint Deleuze ein philosophisches Gegenprogramm
zu verfolgen, doch gerade anhand der Serienfigur ldsst sich darlegen, was ge-
nau es damit auf sich hat. 1964 schreibt er iiber Sartre: «Er war mein Lehr-
meister» und «Sartre [bleibt] unser Lehrmeister».22 Dies bezieht er auf Sar-
tres neue Themen, seinen neuen Stil, seine neue, polemische und aggressive
Art und Weise, Probleme zu formulieren, aber auch auf seine spezifische Auf-
merksamkeit: «Allenthalben glinzte eine ungestime Syntax aus Briichen und
Dehnungen, die an die beiden Sartreschen Obsessionen erinnerten: die Seen
des Nichts-Seins, die Klebrigkeiten der Materie».” Auch die Critique de la rai-
son dialectique ist Deleuze damals eines der schonsten und wichtigsten Biicher.
Diese Aufierungen fallen angesichts der damals <modischen Geringschitzung>?
Sartres auf. Die Kritik an Hegel, dem paradigmatischen Denker der Moder-
ne, artikuliert Deleuze nun nicht kritisch wie Sartre, sondern programmatisch
antihegelianisch und definiert damit modernes Denken um: «Das moderne
Denken aber entspringt dem Scheitern der Reprisentation wie dem Verlust der
Identititen und der Entdeckung all der Krifte, die unter der Reprisentation
des Identischen wirken. Die moderne Welt ist die der Trugbilder [simulacres]» .
Statt auf Reprisentation setzt er auf Trugbilder, statt auf Negation auf Affir-
mation, statt auf Identitit auf Differenz. In diesem Zusammenhang markiert
Deleuzes sich in den 1960er Jahren konstituierender Serienbegriff eine anti-
humanistische Wende und wird zum strukturellen Herzstiick einer Produkti-
vitit, «die die unserer Epoche ist>.2 Diese Produktivitit, wie sie besonders in
der zeitgendssischen Kunst augenfillig ist, sollte auch fiir die Philosophie zu
erschlieffen sein.

«Wenn das moderne Kunstwerk dagegen seine permutierenden Reihen und
seine Zirkelstrukturen entfaltet, so weist es der Philosophie einen Weg, der
zur Preisgabe der Reprisentation fiithrt>.% Neben literarischen Werken hatten
es Deleuze besonders die «wunderbare[n] <serigenetische[n]> Reihen»%* von
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Warhol angetan, der wie andere Kiinstler der Minimal und Pop Art konsequent
die Serienproduktion in die technische Produktion der Kunstwerke integrier-
te.” Warhols Serigraphien markieren tber ihre strukturelle Homologie ein
Verhiltis zur industriellen Herstellung und Konsumtion. Seine technischen
Reproduktionen lassen sich als zweideutigen Kommentar zur entfremdeten
Arbeitsgesellschaft lesen, deren Produktionsweise er offensiv affirmiert. Damit
demonstriert er, wie deren Moglichkeiten fiir eine zeitgemifie Kunst fruchtbar
zu machen sind, und genauso, wie integrierbar ihrerseits diese Kunst in ein um-
fassendes Reproduktionssystem ist.® Deleuze hat es philosophisch auf das kre-
ative Potenzial von Warhols Serien abgesehen. Auch bei ihm konstituiert sich
wie bei Sartre die Serie tiber Repetition, allerdings indem der Wiederholungs-
begriff neu bestimmt und bewertet wird. Wihrend Sartre die Wiederholung als
von aufien aufgesetzte Gleichmacherei kritisiert, die sich einer selbstgewihlten
Identitit entgegenstellt, wertet Deleuze dies gleich doppelt um: Erstens be-
stimmt er die Wiederholung als different, und zweitens sollte diese auch gar
nicht auf Identitit, sondern auf Pluralitit hinfiihren. Diese affirmative Diffe-
renz gilt ihm auch gegeniiber <dem Anderen>. Wenn Sartre diesen primir nega-
tiv fasst und an das Fremde, die kapitalistische Konkurrenz, das Entfremdende
gebunden hat, affirmiert ihn Deleuze. Der Selbe (le méme) wire eine Form von
Identitit, und gerade der Andere driicke neue Moglichkeiten aus und eréffne
damit neue Perspektiven: «Denn unter den entfalteten Qualititen und Ausdeh-
nungen der Wahrnehmungswelt umbhiillt er, driickt er mégliche Welten aus, die
auflerhalb ihres Ausdrucks nicht existieren».?

Deleuzes Wiederholungsbegriff speist sich aus dem psychoanalytischen Be-
griff, womit er nicht wie Sartre auf Bewusstsein zielt, vielmehr gezielt auf das
Unbewusste setzt; damit wird ein produktiver Kurzschluss zwischen der spitka-
pitalistischen Produktionsform und der Wirkungsweise des Unbewussten her-
beigefiihrt. Dies zeigt sich noch in der <Wunschmaschine> von Capitalisme et
schizophrénie (1972/80), wenn der <positive Wunsch> den Lacanschen <negativen
Mangel> ablésen soll. Als psychoanalytischer Grundbegriff manifestiert sich die
Wiederholung nicht nur im Wiederholungszwang, gerade die Kur zeigt De-
leuze im Durcharbeiten das schopferische Potenzial der Wiederholung in einer
seriellen Struktur — darin liege ihre «positive Kraft>3 Die Kraft des Unbe-
wussten macht dabei dessen differentielle und iterative, serielle, problematische
und fragende Natur aus.? Damit unterscheidet sich diese Kraft von einem stati-
schen Wiederholungszwang, aber auch von einer starren Struktur, die Deleuze
pluralisiert, dramatisiert und damit entscheidend hin auf ein Werden dynami-
siert. Es zihlt die Resonanz zweier oder mehrerer Serien, die koexistent, diffe-
rent und akausal gefasst sind.

Die unbewusst wiederkehrenden Phantasmen macht Deleuze philosophisch
als Simulakren produktiv. Damit gelangt er schon vor der Kinostudie zu ei-
nem nicht-chronologischen Zeitverstindnis. Simulakren und Phantasmen sind
nicht zeitlos — das wiren sie nur angesichts eines konventionellen Zeitbegriffs.
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Vielmehr geht es um eine andere Struktur der Zeit — wie man sie vom Traum
kennt: «Synopsis und nicht Stasis: Szene und nicht Tableau».2 Das Unbewuss-
te hat seine eigene Zeit. Alt und neu, frither und spiter koexistieren wirkungs-
miflig, schaffen eine Synchronizitit, die gemeinhin dem Raum zugeschrieben
wird, deshalb ist auch die Rede von einem «dynamische[n] Raum».® Eine zeit-
liche Trennung oder Distanz fillt nicht ins Gewicht. Das Paradox der Serien
liegt fiir Deleuze gerade darin, dass Serien in der Realitit aufeinander folgen,
symbolisch aber koexistieren.®

Wenn die Trugbilder sich wiederholen, funktionieren sie strukturell iiber
Serien bzw. ein ganzes serielles System, das sich in Intensititsunterschieden ar-
tikuliert.® Die serielle Form realisiert sich dabei nur, wenn mindestens zwei Se-
rien gleichzeitig interagieren: «Die serielle Form ist demnach im wesentlichen
multiseriell».3® Diese Systematizitit gibt auch Biichern ihre Form, so besteht
Logique du sens aus Serien statt Kapiteln, und Mille Plateaux eben aus Plateaus.
Das Trugbildsystem macht Deleuze epistemologisch wirksam, indem er daran
seine <Umkehrung des Platonismus> vorfithrt: weg von dessen hierarchischem
Urbild-Abbildverhiltnis sollen nun die Trugbilder aufsteigen. Deren serielles
System wird bei Deleuze zu einem «Aktualisierungsort von Ideen». In diesem
Sinne beschreibt er Serialisierung, den Prozess der Serienbildung, analog zur
theatralischen smise en scéne als «mise en séries».® Dies betont den dynamischen,
aktiven, artifiziellen und auch theatralischen Aspekt der Serie als Struktur.®
Logique du sens macht gerade dies zu seinem Prinzip und expliziert die sinnstif-
tenden Serien, indem das Buch auf die schillernden Serienelemente setzt und
diese miteinander kommunizieren lisst. Dabei zihlt Deleuze auf die Bewegun-
gen durch und zwischen den heterogenen Serien: «Zwischen diesen Basisserien
stellt sich eine Art innerer Resonanz her; diese Resonanz fithrt eine Art Zwangs-
bewegung ein, die die Serien selbst iibersteigt>.* In «Theatrum philosophicum»
wiirdigt Michel Foucault diese Fihigkeit der Ideen zu dramatisieren und fol-
gert daraus: «Ein neues Denken ist moglich geworden; es ist iiberhaupt wieder
moglich, zu denken».#

Bei Deleuze steht die Serie nicht mehr fiir eine entfremdende konzeptuel-
le oder materielle Kategorisierung wie bei Sartre, sondern fiir ein dynamisch-
differenzielles, offenes und produktives System. Dies gilt noch fiir Verkettung
und Rhizom, sowohl hinsichtlich eines pluralen Ichs wie sozialer Kollekti-
ve. Uber das serielle System der Trugbilder wird das Unbewusste strukturell
mit dem Sozialen, dem Okonomischen und dem Politischen verkniipft. Wie
Sartre versucht auch Deleuze, zusammen mit Félix Guattari, soziale Kollektive
zu differenzieren und neu zu fassen. Uber den Begriff der Segmentarisierung
zielen sie auf ihr sozialphilosophisches Begriffspaar molare Klasse und mole-
kulare Masse.”? Molare soziale Ensembles beschreiben sie als makropolitische
und hart segmentierte, molekulare als mikropolitische und elastisch segmen-
tierte Ensembles; letzteren gestehen sie neben Elastizitit auch die Kriterien
Kommunikation, Erfindung und Kreativitit zu. Jede Gesellschaft sehen
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Deleuze und Guattari durch die beiden Arten von Segmentierungen durchzo-
gen. «Dennoch sind die Klassen schon in den Massen vorgebildet, sie kristal-
lisieren sie heraus. Und die Massen fliefen oder sickern unaufhorlich aus den
Klassen heraus»® — auch hier findet sich ein beweglicher Zusammenhang zwi-
schen zwei sozialen Kollektiven.

Signatur der Moderne

Sartre wie Deleuze machen in der Serie eine Struktur aus, mit der sich die mo-
derne Wirtschafts- und Bewusstseinsform sozialphilosophisch wie epistemo-
logisch reflektieren lisst. Sartre identifiziert in der Serie das paradigmatische
Ordnungsmuster einer repressiven und entfremdeten Moderne, die Individuen
als quasi seriell gestanzte gleichschaltet, und wovon es sich hin zu einer bewusst
selbstgewihlten kollektiven Identitit zu befreien gilt. Deleuze findet gerade in
der seriellen Struktur ein Potenzial, das differenzierend und vervielfiltigend
produktiv gemacht werden kann, indem es sich mit der wirtschaftlichen Pro-
duktionsweise verbiindet. Den systematischen Stellenwert der Serienfigur ent-
falten beide deskriptiv wie normativ. Auf den ersten Blick scheint es, als lieflen
sich die beiden Ansitze darauthin reduzieren, dass der eine die Serienstruktur
modern kritisiert und der andere sie postmodern affirmiert. Wenn ihre Gegen-
iberstellung die konzeptuelle Spannbreite der Serie markiert, erschliefit sich
dartiber aber auch ihre Nihe, die bis in einzelne Formulierungen hinein reicht.
Bereits die Beschreibung komplexer serieller Gefiige mit Verkettung, hetero-
genen Ensembles, Serien von Serien verrit eine gemeinsame strukturalistische
Referenz, von der aus ein je eigener Weg eingeschlagen wird. Eine nicht deter-
minierende und offene Perspektive findet sich bereits bei Sartre zu Beginn der
196oer Jahre angelegt. An deren Ende dynamisiert Deleuze die Serienstruktur,
die er zugleich umwertet.

Im Weiteren ist zu fragen, wie sich diese spezifische Serienkonjunktur zu
fritheren Serienfiguren einerseits und zu Wiederholungsphinomenen ande-
rerseits verhilt; heute tiberlagert sich das Verstindnis von Serie und Wieder-
holung weitgehend, und hiufig werden sie synonym verwendet.* Bei fritheren
Serienbegriffen ist dies jedoch nicht der Fall. Diese betreffen primir die Serie
als Ordnungsmuster, nimlich als zeitliche und rdumliche, aber auch als logi-
sche Struktur, das prominenteste Beispiel liefert hier die Mathematik mit ih-
ren arithmetischen und geometrischen Reihen und Funktionen. An die Serie
als Ordnungsmuster schlieflen im 20. Jahrhundert noch Cassirer und Foucault
an.% Die Wiederholung hingegen ist ein Phinomen, das traditionelle Kulturen
in rituellen Praktiken und als zyklische Zeit des Mythos kennen und tradieren.*
Beide Bereiche gehoéren zu Epochen, die vor der Moderne liegen; die Wie-
derholung bildet dabei den markanten Unterschied zum programmatischen
Selbstverstindnis der Aufklirung. Selbige definiert sich tiber die Hinwendung
auf eine je zu 6ffnende Zukunft, zum historischen Fortschreiten als Fortschritt
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und zur Idee des Neuen, und versteht gerade im Heraustreten aus der als
Zwang identifizierten Wiederholung ihren emanzipatorischen und sikularen
Charakter. Doch die Moderne ist ein komplexes Gebilde, das sich nicht auf
verniinftige Aufklirung eingrenzen lisst, vielmehr auch deren <romantische>
Gegenbewegungen umfasst. Angesichts der sozialen Verwerfungen im Zuge
der ersten industriellen Revolution erstaunt es nicht, dass sich im Verlauf des
19. Jahrhunderts gegeniiber dem anfinglichen Optimismus vermehrt Unzu-
friedenheit, Widerstand und Desillusionierung artikulieren. Hier nun lisst
sich eine spezifisch moderne Konjunktur von Wiederholungsfiguren beobach-
ten, welche die Unverfiigbarkeit des historischen Prozesses zu benennen und
skandalisieren suchen. Die Wiederholungen beziehen sich nicht allein auf die
Geschichte selbst, sondern auch auf deren Agenten: Individuum und soziales
Kollektiv. Bereits im 19. Jahrhundert gesellt sich dazu die Unverfiigbarkeit des
Unbewussten — eine Verbindung, die bis heute aktuell ist.#

Die Uberblendung von Serie und Wiederholung, wie sie Sartre und Deleuze
auf je eigene Art vorfithren, trigt also selbst schon einen historischen Index.
Das spitmoderne Verstindnis von Serie lisst sich weder nur als Instrument
zur Kritik noch als eines der Affirmation addquat charakterisieren. Sartres Se-
rie ist als ensemble de réseaux pratico-inertes nicht allein repressiv zu verstehen,
sondern genauso ermoglichend, nimlich als Grundlage der von ihm gesuchten
befreienden Gruppenbildung.® Anhand der Serienfigur werden Bedingungen
subjektiver Freiheit angesichts materieller Bestimmungen verhandelt; insofern
kommt seinem seriellen Kollektiv ein transzendentaler Charakter zu.*® Trans-
zendental ist auch der Ansatz von Deleuze charakterisiert, wenn er darauf zielt,
die Regel-Bedingungen zu eruieren, unter denen etwas als moglich gedacht
werden kann.® Deleuze setzt auf die produktive Kraft von Simulakren und an-
deren Vielheiten. Damit wird der vielbeschworenen starken Handlungsmacht
von Subjekten ein anderes Konzept entgegengesetzt, das nicht zuletzt auch als
ein Versuch zu verstehen ist, Unverfiigbarkeit umzuwerten: nicht bei der von
Sartre beschriebenen Ohnmachtserfahrung gegentiber einem verselbstindig-
ten 6konomisch-technischen Prozess zu verbleiben, sondern im Unverfiigba-
ren selbst eine Schaffenskraft auszumachen.® Daran lisst sich heute angesichts
der mittlerweile diversifizierten, dezentralen und ahierarchischen Sachzwinge
post-fordistischer Produktionsweisen nicht mehr direkt anschliefen. In diesen
gibt es keine ewige Wiederkehr des Immergleichen, wie es Sartre noch ange-
sichts der Ford’schen Flieibinder vor Augen stand, sondern ein Immergleiches
der sich aneinanderreihenden ewigen Differenz.

Es ist das Konzept des Dispositivs, das Macht als (repressive) Herrschaft,
aber ebenso als (produktive) Kraft begreifbar macht, und zwar tiber die sei-
nerseits seriell gefasste Struktur, tiber die es Elemente eines «entschieden he-
terogenen Ensembles»% verbindet. In dieser Hinsicht ldsst sich die moderne
Serie, wie sie hier anhand zweier Ansitze vorgestellt wird, selbst als Dispositiv
verstehen. Die industrielle Herstellung gab schon im Paris der spiteren 1930er
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Jahre Anlass dazu, in der technischen Reproduzierbarkeit zeitgemifie befreien-
de Moglichkeiten auszumachen, und zugleich deren Umschlag in <Knechtung>
zu bedenken.® Dieser Ambivalenz der Serie ist auch heute Rechnung zu tra-
gen, indem die irreduzible Spannung dieser spezifisch modernen kulturtechni-
schen Form offengehalten wird. Fiir die franzosischen Serial Sixties hat ihr Jean
Baudrillard diese Formulierung gegeben: «Sie spielt mit dem Spiel und kehrt
ins Spiel zuriick. Sie kann es parodieren, illustrieren, simulieren, filschen, aber
niemals stort sie dessen Ordnung, die auch die ihre ist>. Es handelt sich um eine
«Kunst der Kollusion> in einem Spiel, bei dem es kein Aufien gibt: «Eine weder
positive noch widersprechend-kritische Kunst (das sind die zwei Aspekte der-
selben Illusion), sondern eine homologe und kollusive: also eine zweideutige».%
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JENS RUCHATZ

1 Sascha Seiler, Abschied vom
Monster der Woche. Ein Vorwort, in:
ders. (Hg.), Was bisher geschah. Seri-
elles Erzihlen im zeitgendssischen ame-
rikanischen Fernsehen, Kéln (Schnitt
Verlag) 2008, 6-9, hier 7. Siehe auch
Nicholas Kulish, Television You Can’t
Put Down, in: New York Times Online,
10.9.2000: «The pay-cable television
series is the closest that moving pic-
tures have come so far to the depth
and nuance of the novel.»

2 Walter J. Ong, Oralitdt und
Literalitdt. Die Technologisierung des
Wortes, Opladen (Westdeutscher
Verlag) 1987, 150—154, hat aufge-
zeigt, dass die Entwicklung von
«runden Charakteren, die sich im
Laufe der Erzdahlung weiter runden,
ein Resultat der durchgesetzten
Buchdruckkultur sei.

SISYPHOS SIEHT FERN

oder Was waren Episodenserien?

Die Episodenserie hat im heutigen Fernsehen einen schweren Stand. Selbst ein
klassisch dem Episodischen verschriebenes Genre wie die Sitcom hat spitestens
seit Cheers, fortgefithrt mit Friends und Serubs bis hin zu How I Mer Your Mother,
das Erzihlen in abgeschlossenen Folgehandlungen relativiert. Auch Kriminal-
serien tendieren dazu, die episodisch abgeschlossenen Handlungsstringe durch
folgeniibergreifende zu erginzen. Als ob es nicht ausreichte, dass die Episo-
denserie im Fernsehprogramm vom Aussterben bedroht ist, muss sie sich auch
noch die Hime gefallen lassen, dieses Schicksal zu verdienen. Wihrend das
<monster of the week> der Episodenserie licherlich gemacht wird, preist man
die <neuen> Serien mit ihren auf Endlosigkeit angelegten Handlungsbégen, von
den Sopranos bis zu Lost, fiir ihre komplexe Erzihlweise.

Die behauptete Revolution kommt im Ton der Fernsehkritik allerdings
recht altbacken daher. So leitet der Literaturwissenschaftler Sascha Seiler sei-
nen Band Was bisher geschab mit der Feststellung ein, die neuen Serien hitten
sich, «zumindest aus narrativer Sicht, eher den epischen Roman zum Vor-
bild> genommen als das «von starken dsthetischen Limitierungen betroffene
Kino». Vorbilder im Fernsehen will Seiler sowieso keine kennen, scheint ihm
die Soap Opera doch allzu «simpel gestrickt»>.! Um die Erzihlweise besagter
Serien zu wiirdigen, werden Kriterien in Anschlag gebracht, die mitten in die
Gutenberg-Galaxis zuriickfithren, wenn etwa die laufend vertiefte Zeichnung
der Charaktere oder die Komplexitit lang anhaltender Erzihlbogen gewiirdigt
wird.2 Es kann jedoch kaum zielfithrend sein, die Fernsehserie anhand lingst
angestaubter Mafistibe, zumal eines anderen Mediums, zu nobilitieren.

Um episodische Narration in ein besseres Licht zu riicken, méchte ich keine
alternative Wertungskriterien einfithren, sondern sie als dsthetische Form be-
greifen, die eine spezifische Bedeutung aktualisiert. Die Krise, in der die Epi-
sodenserie fernsehgeschichtlich zweifelsohne steckt, wiirde dann auf eine Krise
des mit ihr verbundenen Bedeutungsgehalts hinweisen.
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Was definiert die Episodenserie?

Bei Aristoteles, auf dessen Poetik aktuelle Drehbuchfibeln noch gern zurtick-
greifen,® heifit es nicht ohne Missbilligung fiir diesen «schlechtesten» Erzihl-
typus: «Ich bezeichne die Fabel als episodisch, in der die Episoden weder nach
der Wahrscheinlichkeit noch der Notwendigkeit aufeinander folgen.»* Episo-
den sind demnach so locker untereinander verbunden, dass sie erzihllogisch
nicht zwingend aufeinander angewiesen sind. Das Episodische dufiert sich so-
mit beispielhaft, wenn bei der Ausstrahlung Serienfolgen ausgelassen oder ver-
tauscht werden kénnen, ohne dass die Narration unverstindlich wiirde. Doch
wie erzihlt man, damit trotz solcher Beiordnung ein serieller Zusammenhang
besteht?

Grundsitzlich sind zwei Modi zu unterscheiden, eine Erzihlung seriell auf
Dauerzustellen. Die Fortsetzungsserie, auf Englisch serial, bewirktdies, indem sie
deren Handlungsstringe vorwiegend so anlegt, dass ihr Abschluss folgentiber-
greifend aufgeschoben wird und jedes Ende nur den Ausgangspunket fiir weitere
Handlungen abgibt. Typischerweise wird einer der parallelen Handlungsbogen
am Folgenende abgebrochen, um die Spannung der Zuschauer auf die Fortset-
zung zu steigern. Die episodische Serie oder series setzt hingegen auf ein ganz
anderes Prinzip der Verbindung. Jede Episode folgt hier dem selben narrativen
Muster, das von Folge zu Folge weiter getragen und dabei variiert wird. Abstra-
hiert aufs Allgemeinste wird in jeder Folge neuerlich in die Ausgangssituation
eine Storung eingefiihrt, die hiufig von aufien kommt, im Laufe der Folge es-
kaliert und bis zum Ende so bearbeitet ist, dass sich der anfingliche Ruhezu-
stand wieder einstellt.® Also liegen zwei grundverschiedene Strategien vor, zum
fortgesetzten Sehen zu motivieren: Wihrend das seria/ auf das Moment der
Fortsetzung setzt und eine offene, noch nicht geschriebene Zukunft impliziert,
garantiert die series die fortdauernde Wiederkehr des immer gleichen Schemas
und propagiert damit gerade keine offene, sondern eine erwartbare Zukunft.
Zu dieser Erwartbarkeit trigt freilich ein Moment der Kontinuitit bei, wenn
die Protagonisten konstant bleiben und allenfalls die fir die Konflikte Verant-
wortlichen von Folge zu Folge wechseln.

Da Episodenserien schon linger um episodeniibergreifende narrative Ele-
mente erginzt werden, sind seit den 198oer Jahren Vorschlige unterbreitet
worden, das Tableau um zusitzliche Begrifflichkeiten zu erweitern oder aber
den Gegensatz von series und serial zu einem Kontinuum einzuebnen.® Derlei
Untersuchungen serieller Erzihlformen begniigen sich in der Regel damit, die
Morphologie der Serie narratologisch zu gliedern. Viel zu selten hat man sich
hingegen mit den Erzihlformen als Bedeutungstrigern auseinandergesetzt. Um
einen solchen Fokus zu setzen, werde ich an der schlichten Unterscheidung von
series und serial festhalten, die als Grundmuster ohnehin auch von der jiingeren
Forschung nicht bezweifelt werden. Wenn ich im Folgenden Episoden- und
Fortsetzungsserie gegeniiberstelle, dann als Erzihlprinzipien und als Idealtypen.
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Mass-Produced Fantasies for Women,
New York, London (Routledge)
1990, 85—-109, hier 100. Vgl. auch in
umgekehrter Kausalitit ebd., 102:
«The formal properties of daytime
television thus accord closely with
rhythms of women’s work in the
home. Individual soap operas as well
as the flow of various programs and
commercials tend to make repeti-
tion, interruption, and distraction
pleasurable.»

9 Ebd., 90.

10 Vgl. ebd, 104—106.
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Was bedeutet serielles Erzéhlen?

Jede serielle Erzihlform, so meine Primisse, impliziert nicht nur eine bestimmte
Dramaturgie, sondern erzeugt zugleich eine spezifische Zeitlichkeit. Davon aus-
gehend behaupte ich, dass jede dieser Gestaltungen von Zeit eine kulturelle Bedeu-
tung aufweist. Ich méchte die Episodenserie daher in dem Sinne als symzbolische Form
betrachten, in dem Erwin Panofsky die Perspektive als piktorale Raumorganisation
gedeutet hat. Als «symbolische Form» verstanden konstruiert die perspektivische
Darstellung nicht nur die Biihne, auf der sich die eigentlichen Bedeutungstriger
anordnen, sondern fungiert selbst — in den Worten Ernst Cassirers — als «konkre-
tes sinnliches Zeichen», an das «ein geistiger Bedeutungsinhalt> gekniipft wird.”
Die Perspektive 16st nicht nur ein Darstellungsproblem, sondern fungiert zugleich
als Grofizeichen, das ein bestimmtes Weltverhiltnis ausdriickt und kulturell imple-
mentiert — gleichgiiltig, ob im Bildraum Teufel, Engel oder Idealarchitekturen zur
Erscheinung kommen. Hieran anschlieflend schlage ich vor, die Episodenserie als
einen Bedeutungstriger aufzufassen, der — zunichst einmal ungeachtet der mit ihm
verbundenen Genres und Inhalte — ein spezifisches Zeitverhilnis ausdriicke.

Der meines Erachtens bislang konsequenteste Versuch, serielle Erzihlmus-
ter auf ihre kulturelle Bedeutung hin zu untersuchen, datiert schon dreifiig Jah-
re zurlick. 1982 fragt Tania Modleski in ithrem Aufsatz The Search for Tomorrow
in Today’s Soap Operas, warum Soap Operas beim weiblichen Publikum (und fast
ausschliefilich bei diesem) so erfolgreich seien. Ziel ihrer Untersuchung ist es,
das Hausfrauenpublikum nicht zu einer Ansammlung minnlich indoktrinier-
ter cultural dupes zu degradieren, sondern mit dem Objekt der Faszination auch
dessen Publikum zu nobilitieren.

In diesem Zusammenhang kommt es Modleski weniger auf die Inhalte als
auf den Erzihlmodus der Soap, der Urform aller TV-Fortsetzungsserien, an.
Zum einen identifiziert sie eine Parallele zwischen dem stindigen Wechsel der
Handlungsstringe und dem Umschalten der Hausfrau zwischen ihren parallel
zu bewiltigenden Aufgaben: «Daytime television plays a part in habituating
women to distraction, interruption and spasmodic toil.»® Zum anderen schliefit
Modleski die permanent aufgeschobene Losung der narrativen Konflikte mit
dem Lebenssinn der Hausfrau kurz. Aus deren Warte erwiesen sich gerade dau-
erhaft ungeloste Konflikte als erstrebenswert:

Misery becomes not [...] the consequence and sign of the family’s breakdown, but
the very means of its functioning and perpetuation. As long as the children are un-
happy, as long as things don’t come to a satisfying conclusion, the mother will be
needed as confidante and adviser, and her function will never end.?

Der Verzicht auf eine klassische Erzihlform, das fortgesetzte Erzihlen einer
Mitte ohne Anfang und Ende, eines «process without progression», wird damit
positiv gewendet zu einer fiir die weiblichen Rezipienten gerade sinnhaften Er-
zihlform, die Endlosigkeit als trostlich vorfiihrt."
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Weiterfithrend an Modleskis Arbeit ist fiir mich, dass sie die Struktur der
Erzihlform herausarbeitet und diese mit einer eigenartigen, kulturell wesent-
lichen Bedeutung zusammenbringt. Uber episodisches Erzihlen erfahren wir
dagegen wenig. Nur am Rande kontrastiert Modleski das fiir den Film kenn-
zeichnende Erzihlen hin zur closure, das Konflikte nicht aufschiebt, sondern
auflést, als typisch ménnlich." Wenn man diese Sichtweise, wie Modleski, vom
Film auf die Fernseh-Episode iibertrigt,” so negiert man jedoch das serielle
Moment. Jedem erfolgreich abgeschlossenen Fall eines Ermittlers folgt nim-
lich ein weiterer — erfolgreich abzuschlieflender — Fall. Der Episodenserie gilt
der erfolgreiche Abschluss lediglich als voriibergehende Ruhe vor der sicher
erwartbaren nichsten Stérung.

Um zu einer Deutung des episodischen Erzihlens zu kommen, méchte ich
auf den 1942, nicht allzu lang vor der Etablierung des Fernsehens, von Albert
Camus publizierten Essay Der Mythos von Sisyphos zuriickgreifen, der meiner
Ansicht nach ein frappierendes Modell episodisch strukturierter Erzihl- und
Lebenszusammenhinge liefert. Die Figur des in einem endlosen Zyklus der
Qual fixierten Sisyphos beschliefit als Daseinsmetapher Camus’ Versuch idiber
das Absurde. Die Ausgangssituation — gewissermafien das Dispositiv, das zur
Reflexion episodischen Erzihlens anregt — ist einfach:

Die Géotter hatten Sisyphos dazu verurteilt, unablissig einen Felsblock einen Berg
hinaufzuwilzen, von dessen Gipfel der Stein von selbst wieder hinunterrollte. Sie

hatten mit einiger Berechtigung bedacht, daf} es keine firchterlichere Strafe gibt als

eine unniitze und aussichtslose Arbeit.®

Der Wiederholung wird hier wie so oft eine negative Konnotation eingeschrie-
ben: die Sinnentleerung. Sisyphos war zu dieser Strafe verurteilt worden, weil
er sich gegen seinen eigenen Tod aufgelehnt hatte. Die von Sisyphos begehrte
Fortdauer der Lebenszeit wird im Urteil der Gotter zynisch in die ewige Wie-
derkehr des Gleichen gewendet.

Camus interessiert nicht das gottliche Straf-<Dispositiv> an sich, das in Form
der auf Dauer gestellten Wiederholung Sinnverlust als Strafe auferlegt, son-
dern die Haltung, die Sisyphos zu seinem Schicksal einnimmt:

Schliefilich ist nach dieser langen Anstrengung [...] das Ziel erreicht. Und nun sieht
Sisyphos, wie der Stein im Nu in jene Tiefe rollt, aus der er ihn wieder auf den Gip-
fel wilzen mufi. Er geht in die Ebene hinunter. Auf diesem Riickweg, wihrend dieser
Pause, interessiert mich Sisyphos. [...] Ich sehe, wie dieser Mann schwerfilligen, aber
gleichmifigen Schrittes zu der Qual hinuntergeht, deren Ende er nicht kennt. Diese
Stunde, die gleichsam ein Aufatmen ist und ebenso zuverlissig wiederkehrt wie sein
Unbheil, ist die Stunde des Bewufitseins. In diesen Augenblicken [...] ist er seinem
Schicksal tiberlegen. Er ist stirker als sein Fels.

Aus dieser mentalen Kraft, die Absurditit des Seins auszuhalten, leitet Camus
sein berithmtes Diktum ab, wir miissten uns Sisyphos als einen gliicklichen
Menschen vorstellen.
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11 vgl. ebd., 107.
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revelation of a secret in these shows
usually begins or proclaims the
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13 Fir dieses und die folgenden
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Sisyphos. Ein Versuch iiber das Absurde,
Reinbek (Rowohlt) 1959, 98-101.
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2011,115-132.
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und andere Phdnomene, Miinchen (dtv)
1990, 155-180, hier 167-169. Ecos
Text handelt nicht von empirischen,
sondern von Modelllesern, vergleicht
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Rezeption oszilliert. Problematisch
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er selbst —darin der Kulturkritik der
Frankfurter Schule nicht so unihn-
lich, wie er glaubt — die Variation
als oberflichliche Tarnung des
konstanten Musters abtut.

17 Vgl. Reinhart Koselleck,
Vergangene Zukunft. Zur Semantik
geschichtlicher Zeiten, Frankfurt/ M.
(Suhrkamp) 1979.

18 Vgl. Irene Neverla, Fernseh-Zeit.
Zuschauer zwischen Zeitkalkiil und
Zeitvertreib. Eine Untersuchung zur Fern-
sehnutzung, Miinchen (Olschliger)
1992, 32f.
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Zu einer Metapher fiir das moderne Dasein wird Sisyphos, indem Camus ihn
idealtypisch dem Industriearbeiter gleichsetzt, der tagtiglich dieselben Hand-
griffe wiederholt: «Heutzutage arbeitet der Werktitige sein Leben lang unter
gleichen Bedingungen. Sein Leben ist genauso absurd. Tragisch ist er aber nur
in den wenigen Augenblicken, in denen der Arbeiter bewufit wird.» Das heifst:
dann, wenn er Einsicht darin gewinnt, dass sein Leben nicht einem linearen
Vollenden von Aufgaben, sondern einem ausweglosen Zirkel entspricht. Ca-
mus’ existenzialistische Volte will, dass diese Erkenntnis nicht zur Verzweiflung
fithrt, sondern dass das Schicksal durch Verachtung mental iiberwunden wird.

Zieht man Camus’ Lesart des Mythos von Sisyphos heran, um den kultu-
rellen Gehalt der episodischen Serie zu entschliisseln, so verschiebt sich der
Fokus von der Losung des Problems in einer Folge auf dessen verkappte Wie-
derkehr in der folgenden. Ein Morder mag gefasst sein, doch das Bose bleibt
bestehen und steht piinktlich zum Sendebeginn der nichsten Folge wieder be-
reit, um die Protagonisten zu beschiftigen. Ob man das Ganze als Kette von
Erfolgen oder eher als Treten auf der Stelle ansieht, ist eine Frage der Per-
spektive. Durch die episodische Erzihlform zur Gedichtnislosigkeit verdammt,
fillt fiir die Serienhelden die «Stunde des Bewusstseins» aus, verschwindet sie
doch in der Pause zwischen den Folgen.® Den mit einem Gedichtnis begab-
ten Zuschauern ist es jedoch moglich, in den geldsten Fillen oder bewiltigten
familidren Konflikten die endlose Wiederkehr ein und derselben Aufgabe der
Serienhelden zu ermessen.® Damit Sisyphos vor dem Fernsehbildschirm zu sit-
zen kommt, muss er sich freilich — mit Umberto Eco gesprochen — vom naiven
Zuschauer, der sich in jeder Folge vom scheinbar Neuen verfithren ldsst, zum
kompetenten Zuschauer erheben, der im Variierten das konstante Muster er-
kennt.® Fernsehserien erschweren die Erkenntnis, indem sie ihre Protagonisten
nicht immer denselben Stein rollen oder denselben Handgriff ausfithren lassen,
sondern die Wiederkehr in stets neuen Kostiimen verkleiden. Die Bewusstwer-
dung erfordert, eine Mittellage zwischen den Eco’schen Zuschauerpositionen
einzunehmen, denn nur wenn in der Wiederholung nicht ausschliefilich ein
Kunstgriff der Serienproduktion, sondern zugleich eine Eigenschaft der diege-
tischen Wirklichkeit erkannt wird, gewinnt das episodische Erzihlen existen-
zialistischen Gehalt. Die Episodenserie legt ihren Zuschauern dabei nahe, die
zirkulire Zeitform — zumindest fir die diegetische Wirklichkeit — zu bejahen,
geniefien sie doch die anhaltende Wiederkehr und wiinschen den Protagonis-
ten geradezu, dass sie moglichst lange in ihrer Situation verharren mégen. Nur
die Wiederkehr der Aufgaben garantiert nimlich die Fortsetzung der Serie.

Die Fernsehserie formuliert moderne Zeitlichkeit somit als Paradox. Einer-
seits propagiert die Moderne, wie Reinhart Koselleck wiederholt gezeigt hat,
eine lineare Zeit, die auf eine noch nicht geschriebene, noch nie da gewese-
ne Zukunft ausgerichtet ist.” Andererseits ist gerade auch in der Moderne mit
pluralen Zeitlichkeiten zu rechnen.® Zirkuldre Zeit ist dabei nicht auf natur-
gebundene Jahreszeit- oder Tag- und Nacht-Rhythmen zuriickgedringt, viel-
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mehr scheint gerade die lineare Fortschrittslogik auf ein strikt zirkulires Zeit-
regime zu setzen, das den Tagesablauf jahreszeitenunabhingig reguliert. Die
Programmstruktur des Fernsehens ist nicht der unscheinbarste Ausdruck die-
ser ambiguen Zeit, insofern sie einerseits einen fortlaufenden, zukunftsoffenen
Flow ausbildet, der andererseits gerade zum Zwecke der Fortsetzung zirkulir
strukturiert ist — in Tages-, Wochen- und Jahresrhythmen.®

Beide seriellen Erzihltypen des Fernsehens balancieren diese gegenlidufigen
Zeitordnungen unterschiedlich aus. Die Folgen der Episodenserie sind einer-
seits linear organisiert, insofern sie auf die Losung der jeweils aufgeworfenen
Konflikte hin streben. Auf der den Figuren nicht zuginglichen Ebene der Seri-
alitidt erweist sich diese Linearitit andererseits als Kurzschluss, weil jede closure
aufs Serienganze gesehen folgenlos bleibt. Wenn das serial/ hingegen eine linea-
re Zeit erzeugt, die folgeniibergreifend Zukunftsoffenheit akzentuiert, so weist
sie zugleich Momente des Zirkuliren auf, weil sich gerade die nicht dauerhaft
losbaren Probleme vielfach in gleichformigen Situationen materialisieren. Es
wire jedoch tbertrieben, das serial mit Eco als lediglich «maskierte» Form der
series abzutun,® denn die Erzihltypen legen den Akzent jeweils anders — wih-
rend die Wiederholungen in der offenen Zeit des serial sich scheinbar planlos
realisieren,” lebt die periodische Organisation der Erzihlbogen in der series ge-
rade vom systematisch eingesetzten Prinzip der Wiederholung.

Darin, dass series ihr Grundproblem konstant halten, statt es aus der Welt zu
schaffen, hat John Ellis die narrative Innovation des Fernsehens und seiner Wirk-
lichkeitskonstruktion identifiziert: «Fundamentally», schreibt er, «the series im-
plies the form of the dilemma rather than that of resolution and closure. This
perhaps is the central contribution that broadcast tv has made to the long history
of narrative forms and narrativised perception of the world.»? Wenn man davon
ausgeht, dass das Fernschen als «sozialer Zeitgeber»® fungiert, die Episodenserie
ihre narrative Form der Wahrnehmung somit der aufiertelevisuellen Wirklich-
keit aufprigen kann, lasst sich die Episodenserie umso mehr als eine Zeitphiloso-
phie verstehen, die sich mit der Erfahrung der Moderne auseinandersetzt.*

Wie fernsehspezifisch ist dieser Modus nun? Auch ohne zu Aristoteles zu-
riickzukehren, ist die episodische Erzihlform deutlich ilter als das Fernsehen.
Insbesondere das Kriminalgenre scheint medieniibergreifend — angefangen mit
Arséne Dupin und Sherlock Holmes iiber Philip Marlowe bis hin zu Inspektor
Clouseau und Kommissar Wallander — auf das lukrative «Prinzip» fixiert, «ein
und die selbe Figur durch eine Kette einzeln publizierter Abenteuer gehen zu
lassen».® Kennzeichnend fiir die episodische Fernseherzihlung ist jedoch zum
einen, dass die nichste Folge erwartbar, das fortgesetzte Erzihlen also von An-
fang an vorgesehen ist. Zum anderen koppelt das Fernsehen wie kein anderes
Medium - aufler dem Horfunk — Erzihlzeit, erzihlte Zeit und Rezeptionszeit
und setzt sein periodisches Zeitregime durch. Die episodisch wiederkehrenden
tasks der Diegese werden gekoppelt mit periodischer Rezeption: So akzentuiert
die Programmstruktur das Episodische als Bedeutungstriger.2
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19 Zu den verschiedenen Zeitlich-
keiten des Fernsehens nach wie vor
instruktiv Neverla, ebd., 59—76.

20 Vgl. Eco, Die Innovation im
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Abb. 1 Still aus Number 6.
The Prisoner, GB 1967/68

27 Die Austauschbarkeit der
Folgen beférdert unter Fans
Diskussionen, welches denn nun die
«richtige> Reihenfolge sei; vgl. Chris
Gregory, Be Seeing You ... Decoding the
Prisoner, Luton (John Libbey) 1997,
20, Fn. 20.

28 Damit handelt es sich bei The

Prisoner um eine besondere Form
der Episodenserie, die nicht die
Bearbeitung sukzessiv auftretender
Einzelprobleme behandelt, sondern
Folgen, die sich gleichwertig mit der
Bearbeitung eines Rahmenproblems
beschiftigen, aneinander reiht.
Im Normalfall einer Krimiserie,
beispielsweise, weill man in der
Diegese hingegen kaum davon, dass
man am grofRen Kampf gegen das
Bose partizipiert.

29 Ellis, Visible Fictions, 152.

JENS RUCHATZ

Klassiker der Episodenserie

Zum Abschluss mochte ich an drei bewusst aufler-
gewohnlichen Beispielen aus der Seriengeschich-
te zeigen, wie das <existenzialistische> Modell des
episodischen Erzihlens als sinnhafte Metastruktur
nicht nur die Folgen rahmt, sondern seine Bedeu-
tungsdimension konstruktiv in die Narration ein-
bringt. Die britische Serie The Prisoner (1967-68)
legt ihre Episodizitit von Beginn an offen — fast jede
der 17 Episoden setzt mit einem Vorspann ein, der
uns die komplette Vorgeschichte der eigentlichen
Serienhandlung liefert, sodass die Folgen umso aus-
tauschbarer werden.” Nachdem der Protagonist seinen Dienst als Geheimagent
quittiert, wird er an einen Ort entfiihrt, der aber nicht als Gefingnis, sondern als
Ferienkolonie gestaltet ist. Der narrative Konflikt im sogenannten village besteht
darin, dass die ominésen Entfiihrer den nun <Number 6> genannten Gefangenen
brechen wollen, um an bei ihm vermutete Informationen zu gelangen. Dieser
verweigert sich seinerseits und unternimmt in den meisten Folgen einen Flucht-
versuch. Die Serie zieht ihre Faszination daraus, dass die Vorhaben beider Kon-
trahenten jedes Mal scheitern, was zu noch raffinierteren neuen Anliufen fiihrt.
Die Tatsache, dass die Handlungen anders als bei Sisyphos variieren, relativiert
sich, fithrt doch jede Handlung zum selben Ergebnis: dem Scheitern — und damit
immerhin zu einer Variation des episodischen Erzihlmusters, weil die Handlun-
gen nicht im Sinne einer closure aufgehen, sondern die Krise am Anfang wie am
Ende jeder Folge steht.® Diese Gleichwertigkeit der Handlungsverliufe akzen-
tuiert emblematisch das Schlussbild jeder Folge, in dem Number 6 vor dem
Hintergrund des village hinter Gitter gesetzt wird (Abb. 1).

Zweifelsohne entspricht Number 6 weniger dem absurden Helden Camus’,
der der Absurditit durch Verachtung trotzt, als einem Sartre’schen Aktivisten,
der gegen sein Schicksal rebelliert. Andererseits ist die Erkenntnis des Schei-
terns — der Moment des Herabrollens des Steins — ein Moment, der ausfiihrlich
gezeigt wird. Der im village ibliche Grufy «Be seeing you» wird dann als Dro-
hung lesbar, weil er die Gewissheit kiinftiger Begegnung betont. Mehr noch
ist es aber die serielle Erzihlweise, die das Ausweglose akzentuiert, indem sie
fiir jede Folge eine erneut folgenlose Handlung fordert. In einer hellsichtigen
Ubertragung hat Ellis erkannt, der Protagonist sei «trapped within a series for-
mat from which he perpetually tried to escape»®. Die Erzihlform entspricht
dem Zwang, der Number 6 im village hilt. Das zirkulire Organisationsprinzip
wird tiberdies symbolisch durch den Kreis visualisiert. Als Leitsymbol der Serie
fungiert ein altmodisches Hochrad, das zum einen auf den Ansteckern zu sehen
ist, die jeden Einwohner mit seiner Nummer identifizieren, und zum anderen
mit auf der Stelle drehenden Ridern den Abspann einleitet (Abb. 2).
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In den beiden Schlussfolgen gelingt es Number 6 schliefilich, das village zu
zerstoren und nach London zuriickzukehren, doch signalisiert die Serie, dass
Number 6 nicht wirklich in Freiheit ist. Unter anderem entspricht die letzte
Einstellung der Serie dem Beginn des Vorspanns und damit dem Auftakt der
Serie iiberhaupt — und jeder ihrer Folgen. Zirkularitit organisiert hier also
nicht nur die einzelne Folge, sondern die Serie insgesamt. Das Ende des Zyklus
signalisiert lediglich, dass wir in einen neuen Zyklus eintreten und die geglick-
te Flucht wieder nur eine scheinbare Befreiung darstellt, weil ein wirkliches
Auflen des village und der episodischen Erzihlung nicht gegeben ist.

Miami Vice (1984-89), narrativ eine Serie iiber das undercover arbeitende
Polizistenduo Crockett und Tubbs, scheint auf den ersten Blick kaum in die-
se Reihe zu passen, wurde die Serie doch von Anfang an vor allem auf ihren
visuellen Stil hin betrachtet, verdichtet im sprichwértlich gewordenen Gebot
des Produzenten, Erdténe aus der Farbpalette auszuschlieffen. Vor diesem
Hintergrund war es ein Leichtes, die Serie mit einer postmodernen Kultur der
Oberfliche gleichzuschliefen und ihr eine signifikante narrative Struktur abzu-
sprechen.® Dass Miami Vice den Kritikern so kontra-narrativ schien, liegt nicht
allein an der Unterbrechung der Narration durch Attraktionen, etwa minuten-
lange musikvideoartige Passagen, sondern ebenso an der Handhabung der clo-
sure. Das Versprechen der Kriminalserie besteht hier nicht mehr in der Uber-
fithrung und Festsetzung der Verbrecher am Folgenende. Viele Folgen sehen
die detectives am Schluss mit leeren Hinden dastehen — wenn tiberhaupt, sind
kleine Fische gefasst worden, wihrend die Drahtzieher entkommen konnten.
Wird einmal closure erreicht, dann ist der Preis oft hoch: Ein Kollege ist umge-
kommen oder die Person, in die sich einer der Cops verliebte, muss verhaftet,
wenn nicht getdtet werden.’! Dieses diistere Narrationsmuster wird mit der ers-
ten Episode vorgezeichnet, als Crockett und Tubbs den Gangsterboss Caldero-
ne inhaftieren, dieser aber durch einen korrupten Richter freikommt und vor
den Augen der Ermittler mit seinem Wasserflugzeug flieht (Abb. 3).2 Wenn die
Serie bewusst darauf verzichtet, dass am Ende des Tages wenigstens die Arbeit
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Abb. 2a/b  Stills aus Number 6.
The Prisoner, GB 1967/68

30 vgl. exemplarisch Lawrence
Grossberg, The in-difference of
television. Lawrence Grossberg
maps TV’s affective economy, in:
Screen, 28. )g., Nr. 2, 1987, 28—45,
hier 29f. Als Gegenposition, die das
series-Muster von Miami Vice subtil
herausarbeitet, vgl. James Lyons,
Miami Vice, Chichester (Wiley-Black-
well) 2010, 58-82.

31 Vgl. zum Versagen der Polizis-
ten als konstitutivem Bestandteil
von Miami Vice Scott Benjamin King,
Sonny’s virtues. The gender negotia-
tions of Miami Vice, in: Screen, 31.g.,
Nr. 3, 1990, 287-289; Nurit Seewi,
Miami Vice. Cashing in on Contemporary
Culture? Towards an Analysis of a U.S.-
Television Series Broadcast in the Federal
Republic of Germany, Heidelberg
(Winter) 1990, 65f. u. 73f.

32 Dass in diesem Fall der
Kriminelle nur wenige Folgen spiter
erneut ins Visier von Crockett und
Tubbs gerit und dieses Mal zur
Strecke gebracht wird, ist hier nicht
entscheidend, denn auch wenn sich
eine die Handlungsstringe spiter
weiterfiihrende Erzdhlstrategie fin-
det, so ist sie keineswegs verlasslich
erwartbar, wie wenn sie durch einen
stereotypen Clifthanger angekiindigt
wiirde. Eine gewisse closure, eine
symbolische Aufarbeitung des Schei-
terns, findet im Serienfinale von Mi-
ami Vice statt, das diese Szene — mit
anderen Gegenspielern — spiegelt,
die Cops dieses Mal aber nicht taten-
los zusehen, sondern das Flugzeug
abschielRen lasst.



Abb. 3  Still aus Miami Vice,
Folge 1/Pilotfilm: Brother’s
Keeper, USA 1984

33 Vgl. Steven Sanders, Miami
Vice, Detroit (Wayne State UP) 2010,
68-84; Jeremy G. Butler, Television
Style, New York (Taylor & Francis)
2010, 72—81. Der Unterschied des
Fatalismus des film noir im Vergleich
zur auf Fortsetzung angelegten
Fernsehserie wird in beiden Texten
angesprochen.

34 Fritz Géttler, Gigolos in Pastell.

Mit Miami Vice kam die Dekon-
struktion, in: Siiddeutsche Zeitung,
21.8.2006. Siehe weiterhin Sanders,
Miami Vice, 42f.

35 Jason Mittell, Narrative Com-
plexity in Contemporary American
Television, in: The Velvet Light Trap,
Nr. 58, 2006, 29—40, hier 34f,, sieht
in solcher narrativer Selbstreflexivi-
tdt einen Weg, auch die Episodense-
rie an der Steigerung narrativer
Komplexitit teilhaben zu lassen.

36 Folge 1606, 8. Staffel, Erstaus-
strahlung, 7.2.1997.
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erledigt ist, dann agiert sie gegen die Genrekon-
vention des police procedural, dem Miami Vice immer
noch zuzurechnen ist. Insofern nimmt Miami Vice
ahnlich wie The Prisoner das absurde Moment der
Enttiuschung und des Sinnverlusts in die Serien-
handlung hinein und stellt dies durch Abweichung
von den Konventionen der series wie auch des Kri-
migenres heraus.

Vor diesem Hintergrund bekommen die stilis-
tischen Referenzen auf den Film noir inhaltliche
Relevanz.® Die under cover cops, die fortdauernd der
Verfiithrung des Lasters ausgesetzt sind, sind nicht all-
zu weit entfernt von den mit unkonventionellen Me-
thoden arbeitenden, moralisch ambiguen Ermittlern des film noir, deren Erfolg
zuweilen dhnlich diffus bleibt. Miami Vice ist daher gelegentlich auch schon als
existenzialistische Serie bezeichnet worden. So erinnert sich Fritz Géttler im Jahr
2006: «Mit Miami Vice war der Existenzialismus nach Amerika (zuriick)gekom-
men. Der leichte Existenzialismus, wie Camus ihn verkorperte, der Philosoph,
der aus dem Siiden kam und so elegant aussah wie ein Model. Man miisste sich
Sonny Crockett als gliicklichen Menschen vorstellen ...»%

Wenn man heutzutage noch von episodischem Erzihlen im Fernsehen spre-
chen kann, dann am ehesten in Hinblick auf Zeichentrickserien wie The Simp-
sons oder South Park, die sich dadurch auszeichnen, dass sich die Figuren tber
Jahre und Jahrzehnte hinweg nicht dndern, d.h. ihr Charakter ebenso sche-
matisch flach bleibt wie in der ersten Folge. Simtliche Erfahrungen, die in ei-
ner Episode gemacht werden, sind in der folgenden schon wieder vergessen.
Lehren werden nicht gezogen — und wenn, dann nur ironisch, um das Ziehen
von Lehren selbst licherlich zu machen. Die Innovation von Episodenserien
wie The Simpsons besteht darin, dass sie ihre episodische Konstruktion nicht als
Bedeutungselement auswerten, sondern sie ausstellen, um die eigene Bauform
dem Spott zu tiberantworten.® Mehrfach wird die Notwendigkeit, zum Folgen-
ende in den Ausgangszustand zuriickzukehren, thematisiert. In der Folge
Simpsoncalifragilisticexpiala(Annoyed Grunt)cious® kommt Shary Bobbins (alias
Mary Poppins) zu den Simpsons, um — wie beim Vorbild — die Familie wieder
zu verlassen, als sich das Verhalten aller positiv gewandelt hat. Als das Kinder-
midchen zuriickkehrt, weil alsbald das tibliche Chaos wieder Einzug gehalten
hat, laufen die Erziehungsmethoden ins Leere und die ganze Familie singt be-
kriftigend: «We’re happy just the way we are.»

Auch hier verbleibt das Zirkulir-Statische der Episodenserie nicht auf der
Ebene des Plots, sondern dringt in die Story ein. Die Simpsons sind iiberzeugt,
dass die episodische Form sie nicht an ihrer Entwicklung hindert, sondern
ihnen erlaubt so wiederzukehren, wie sie sind und sein méchten. Dafiir werden,
hier machen die Simpsons keine Ausnahme, die Nebenfiguren dafiir bestraft,

88 ZfM 7, 2/2012



SISYPHOS SIEHT FERN

dass sie die statische Grundsituation stéren: Noch wihrend Homer Lisa ver-
sichert, dass sie Shary sicher wiedersehen werden, wird in ihrem Riicken das
davonfliegende Kindermidchen von den Triebwerken eines Flugzeugs zer-
stiubt. Die Protagonisten missen aus ihrer Binnenperspektive an die ewige
Wiederkehr glauben, wohingegen die Erzihler verdeutlichen, dass das Gesetz
der ewigen Wiederkehr nur fiir die Hauptfiguren gilt.

Die Serie South Park demonstriert die konservierende und konservative
Kraft der Episodenserie umgekehrt, indem sie am Beispiel von Kennys Tod
zeigt, dass selbst der Tod von Hauptfiguren dem zirkuliren Prinzip der episo-
dischen Handlung nichts anhaben kann. Nachdem er in der vorherigen Folge
mehr oder weniger grausam umkam, ist Kenny — zumindest die ersten 78 Epi-
soden lang — zum Auftakt jeder neuen Folge auferstanden, als sei nichts gesche-
hen.¥ Der Ausgangszustand wird so nicht zum Folgenende, jedoch wenigstens
bis zum Beginn der nichsten Folge wiederhergestellt und damit die von der
Aufienzeit entkoppelte Binnenzeit der seriellen Erzihlung affirmiert.® Indem
jedes Ereignis — sogar der Tod — folgenlos bleibt, treibt South Park eine frohli-
che Auslegung des Episodischen auf die Spitze. Die Episodenserie kultiviert das
Vergniigen am — variierten — Stillstand.

In der Handhabung des episodischen Erzihlens in South Park und den
Simpsons, eigentlich den Riickzugsriumen des streng Episodischen, zeigt sich
die Krise des Erzihlprinzips. Die zirkulire Wiederkehr wird nicht mehr als
Moment der Story, sondern allein des Plottings begriffen. Die Wiederkehr
des Immergleichen ist, so kénnte man vermuten, kein Wirklichkeitsmodell
das — fiir sich genommen - verfingt, sondern muss fast immer, wenn sie drama-
turgisch ernst genommen wird, durch einen linearen, zukunftsoffenen Fortset-
zungsplot konterkariert sein. Sisyphos hat vor dem Bildschirm wohl gemerkt,
dass er nur Teil einer Geschichte ist, die auch anders erzihlt werden konnte.
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37 Dieses Prinzip haben auch die
Simpsons einmal abgewandelt. In Fol-
ge 473, Donnie Fatso, Erstausstrah-
lung 12.12.2010, wird der Gangster
Fat Tony getdtet, woraufhin sein
gut trainierter Cousin Fit Tony nach
Springfield kommt, um bis zum
Ende der Folge Gestalt und Namen
von Fat Tony anzunehmen.

38 Die Parameter solcher
Zeichentrick-Serienzeit erarbeitet
Oliver Fahle, Die Simpsons und der
Fernseher, in: Arno Meteling, Isabell
Otto, Gabriele Schabacher (Hg.),
«Previously on ...». Zur Asthetik der
Zeitlichkeit neuerer TV-Serien, Miinchen
(Fink) 2010, 231-242.



SHANE DENSON / RUTH MAYER

1 Lorenz Engell, Erinnern/
Vergessen. Serien als operatives
Gedichtnis des Fernsehens, in:
Robert Blanchet u. a. (Hg.), Serielle
Formen. Von den friihen Film-Serials zu
aktuellen Quality-TV- und Online-Serien.
Marburg (Schiiren) 2011 (Ziircher
Filmstudien, Bd. 25), 115-133, hier
122-123. Vgl. auch Umberto Eco,
Der Mythos von Superman, in: ders.,
Apokalyptiker und Integrierte. Zur
Kritik der Massenkultur, Frankfurt/ M.
(Fischer) 1984, 273-312. Fiir eine
ausfiihrlichere Darlegung der Un-
terschiede zwischen serieller Figur
und Seriencharakter siehe Shane
Denson, Ruth Mayer, Grenzginger.
Serielle Figuren im Medienwechsel,
in: Frank Kelleter (Hg.), Populdre Seri-
alitdt. Narration-Evolution-Distinktion,
Bielefeld (transcript) 2012, 185-203.
Der Band dokumentiert die Arbeit
der Forschungsgruppe «Asthetik
und Praxis populirer Serialitit»
(Géttingen, Leitung Frank Kelleter),
die den Kontext fiir die vorliegende
Forschungsarbeit darstellt.

2 Engell, Erinnern/Vergessen, 123.
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Serielle Figuren und der Fernseher

Serielle Figuren haben kein Gedichtnis. Sie durchleben immer wieder diesel-
ben Konflikte, sie verlieben sich immer wieder in dieselbe Person, sie verhalten
sich, wie wir es von ihnen erwarten — vertraut, kalkulierbar, selbstvergessen.
Hierin unterscheiden sich serielle Figuren von Seriencharakteren, die in einer
fortlaufenden Inszenierung (beispielsweise einer Soap Opera, einem Serien-
roman oder einer Saga) entwickelt werden und dabei durchaus so etwas wie
psychologische Tiefe gewinnen. Als serielle Figuren verstehen wir dagegen
topische Figuren, die sich in der populidrkulturellen Imagination des 20. und
21. Jahrhunderts fest etabliert haben und deren populirkulturelle Karriere von
unterschiedlichen Medien geprigt wurde: Figuren wie Frankensteins Monster,
Dracula, Sherlock Holmes, Tarzan, Fu Manchu, Fantémas, Superman oder
Batman. Fiir diese Figuren gilt grundsitzlich, was Lorenz Engell tiber die Hel-
den der TV-Episodenserie der 196oer und 7oer Jahre schrieb: «Sie lernen tiber-
haupt nichts dazu, sie wissen alles immer schon, verindern sich jedoch in keiner
Weise. Sie vergessen alles, was sie im Laufe der Serie erlebt haben, beziehen
sich auch niemals auf gemachte Erfahrungen oder bewihrte Problemlésungen,
es sei denn solche, die aufferhalb der Serie liegen».! Die Protagonisten der epi-
sodischen TV-Serie sind in der einzelnen Folge gefangen. Kontinuitit schaffen
nicht wie in Serien mit tibergreifenden Handlungsbogen die Biografien oder
Psychogramme der Charaktere, sondern die Parameter des Erzihlens selbst:
Plotmuster, Handlungsorte, Figurenkonstellationen, Ausstattungen. Serialitit
prisentiert sich als unaufhérlicher Akt der Rekursion: «Die Folge erinnert, die
Serie vergisst>.2

Serielle Figuren dhneln den klassischen Fernsehserienhelden nun insofern,
als sie dhnlich situativ angelegt sind; der breitere Rahmen ihrer Entfaltung
allerdings gestaltet sich signifikant anders. Serielle Figuren mogen zwar tber
Perioden ihrer Entwicklung durchaus auch in klassischen Serienerzihlungen
existieren: Sherlock Holmes, Fu Manchu, Fantomas und Tarzan erblickten das
Licht der Welt als die Helden von Fortsetzungsromanen und alle genannten
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Figuren durchliefen Phasen, in denen sie Gegenstand einer fortlaufenden
Radio-, Comic-, Film- oder Fernsehserie waren — und in diesem Rahmen
erlangten manche Figuren auch durchaus Tiefenschirfe. Aber die einzelne
Serienerzihlung ist immer nur ein Schritt im plurimedialen Leben einer se-
riellen Figur. Sherlock Holmes lebt, wirkt, stirbt und aufersteht in Sir Conan
Doyles Serienerzihlungen von 1887 bis 1927, parallel widerfihrt ihm all das
jedoch auch im Rahmen eines Film Serials (von 1921 bis 1922) und in den fol-
genden Jahren in zahlreichen anderen medialen Formaten. Je ofter die Figur
erzihlt wird, desto flacher wird sie, bis es fast unweigerlich zu Reboots oder
narrativen Brechungen kommt — die frithen Jahre werden erzihlt, die dunk-
len Seiten der Figur aufgedeckt etc. Dann setzt in der Regel eine erneute
Verflachung ein oder die Figur erweist sich als narrativ ausgeschopft und ver-
schwindet. Idealtypisch gesehen existieren serielle Figuren mithin /s Serie — als
eine Reihe von Inszenierungen, die sich eben nicht innerhalb eines homogenen
medialen und diegetischen Raumes sondern zwischen oder quer zu solchen Er-
zihlrdumen entfalten. Betrachtet man die serielle Figur aber nicht im Fokus auf
ihre je spezifische mediale Manifestationsform oder episodische Inkarnation,
sondern vor dem Hintergrund ihrer plurimedialen seriellen Entfaltung, dann
muss man auch die Diagnose der Gedichtnislosigkeit revidieren oder prizisie-
ren. Denn die Kontinuitit einer seriellen Figur wird mittels Verfahren von Rei-
teration und Aufschub gesichert, die ein serielles Gedichtnis ganz eigener Art
herstellen. Um ein weiteres Mal auf Lorenz Engells Aufsatz zurtickzukommen:
Die serielle Figur dhnelt nicht nur der episodischen Figur der <primitiven-
Fernsehserie, sondern sie nimmt gleichzeitig die Gedichtnispolitik der Post-
Network-Serie vorweg, in der Figuren nicht linger als die Erinnerungssubjek-
te fungieren: «Sie verfiigen nicht tiber das Gedichtnis, das Gedichtnis verfiigt
iber sie».?

Deshalb sind serielle Figuren auch in ganz anderer Weise — pointierter, of-
fensichtlicher — medial selbstreflexiv, oder vielleicht besser: medial rekursiv,
angelegt als episodische Figuren. Fiir die Karriere dieser Figuren spielt die
Selbstbeobachtung von Medien eine wichtige Rolle. Im Folgenden interes-
sieren wir uns jedoch fiir den Effekt, den der medial spezifische Blick auf ein
anderes Medium fiir die episodische Arretierung oder Verortung einer seriellen
Figur hat. Mit dem Fernsehen nehmen wir ein massenkulturelles Leitmedium
in den Blick, das das Selbstverstindnis anderer medialer Unterhaltungsforma-
te (Roman, Spielfilm) ab den 1930er Jahren wesentlich affizierte. Anstelle uns
mit der Inszenierung serieller Figuren in der Fernsehserie zu beschiftigen (was
sicherlich auch eine Betrachtung wert wire), wollen wir uns dem momenta-
nen Aufscheinen des Fernsehers als Bildtriger, Kommunikationsmedium und
Mattscheibe im plurimedialen seriellen Fluss der Inszenierung von seriellen
Figuren annehmen. Der Fernseher, so unsere Hypothese, wird immer wieder
auf sehr unterschiedliche Weise als Medium der seriellen Selbstvergewisserung
inszeniert. Fiir diese Zwecke interessiert bezeichnenderweise nicht nur der
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(University of Chicago Press) 1992.

6 Vgl. Ruth Mayer, «The greatest
novelty of the age». Fu-Manchu,
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serialititsaffine Charakter des Mediums Fernsehen, sondern immer auch der
spannungsreiche Gegensatz von televisueller Ortlosigkeit (der <Sendung>, der
<Ausstrahlung> oder der <Ubertragung») und materieller Prisenz (des Fernseh-
apparats), der die kulturelle Wahrnehmung des Mediums wesentlich bestimmt®
und der dafiir sorgt, dass das Fernsehen und der Fernseher gleichermafien als
Inbegriff der seriellen Sequenzialitit #nd als Storfaktor oder Instrument der Ar-
retierung im Fluss der seriellen Figureninszenierung erscheinen. Unsere Fall-
beispiele versuchen eine historische Entwicklung nachzuzeichnen, sie liefien
sich im Bezug auf weitere serielle Figuren erginzen, verfeinern und kompli-
zieren.

1939: Fu Manchu. Der Fernseher im Roman

1939 war Fu Manchu seit fast 30 Jahren damit beschiftigt, die Weltherrschaft
zu erringen. In den Romanen Sax Rohmers, der mit dem chinesischen Meister-
schurken weltberihmt geworden war, sah man ihn ein ums andere Mal gegen
seinen Gegner Sir Nayland Smith triumphieren und dann doch verlieren.® Im
neunten Band der Serie, The Drums of Fu Manchu, wird als Erzihler der Jour-
nalist Bart Kerrigan etabliert. Kerrigan hat wie seine Vorginger — die wech-
selnden Erzihlerfiguren der Fu Manchu-Geschichten — die schwierige Auf-
gabe, den schnellen Fluss der Ereignisse zu dokumentieren. Mehr als frithere
Erzihler kimpft Kerrigan aber auch mit dem Problem, die Serienvergangen-
heit, an der er selbst keinen Anteil hatte und mit der er auch nur vage vertraut
ist, mit den aktuellen Entwicklungen der Diegese in Bezug zu setzen. Dazu
kommt 1939 der prekire Erzihlumstand, dass nun die funktionale Asthetik des
Romans nicht nur durch literarische Vorgeschichten geprigt ist, sondern auch
dadurch, dass 1932 mit The Mask of Fu Manchu ein Film erschien, der Fu Man-
chu und seine Welt ikonisch gefasst und emblematisch ausgestattet hatte. Diese
Verfilmung mit Boris Karloff in der Titelrolle war nicht die erste Adaption der
Figur und es sollte nicht die letzte bleiben. Aber fiir die serielle Entfaltung der
Figur war sie sicher die folgenreichste.

Fiir die Fu Manchu-Romane der 1930er, und vor allem fir The Drums, be-
deutet diese extra-diegetische Vorgeschichte zunichst, dass die Motive der
Sichtbarkeit und der Visualitit akzentuiert werden wie nie zuvor. Serielle Kon-
tinuitdt wird eher bildhaft denn narrativ erzeugt; eher insinuiert denn entfaltet:
Zu Beginn von The Drums findet Kerrigan sich so einmal allein in Nayland
Smiths Biiro. Er betrachtet die zahlreichen Bilder und Fotografien von Smiths
Weggefihrten im Kampf gegen Fu Manchu, die dem Fan der Reihe bekannt
sind, Kerrigan aber nichts oder nur wenig sagen. Der Erzihler weify damit deut-
lich weniger als der implizite Leser der Geschichte, auch wenn der tatsichliche
Leser ebenso uninformiert sein mag wie Kerrigan. Die serielle Vorgeschich-
te scheint hier in jedem Fall nur als schattenhafte Erinnerung auf, als Abfol-
ge von Bildern, dessen Narrative sich allenfalls den Eingeweihten erschliefien.
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Kerrigan wendet sich schliefilich von den Bildern ab
und dem Fenster zu, das eine vermeintlich weniger
instabile Prisenz eroffnet: «I stared out of the win-
dow across the embankment to where old Father
Thames moved timelessly on».”

Fiir den initiierten Leser verweist die Themse
immer auch auf Fu Manchus vergangene Aktivi-
titen in London, als er die Wasserwege fiir seine
sinistren Zwecke nutzte. In den 1930ern hat der
chinesische Meisterverbrecher die flieflenden, aber
wenigstens geografisch lokalisierbaren Routen je-
doch hinter sich gelassen, er verlisst sich nun nicht
linger auf chinesische Dschunken oder moderne
Dampfschiffe wie zuvor. Im aktuellen Roman manifestiert er sich deshalb auch
nicht im urbanen Raum vor dem Fenster, sondern er bedient sich ausgerechnet
jener Reprisentationsform, von der sich Kerrigan eben frustriert abwendete.
Er erscheint als Bild. Genauer: Er erscheint auf dem Bildschirm. (Abb. 1) In
Smiths Arbeitszimmer findet sich auch ein futuristisches «radio set with a te-
levision equipment»,® und Fu Manchu nutzt eben diesen Weg, um mit Kerri-
gan in Kontakt zu treten. Vom Bildschirm her macht er sich daran, durch eine
hypnotisch erzeugte «series of extraordinary visions» die Vergangenheit und
die Gegenwart ginzlich zu iiberblenden. Serialitit erscheint hier nicht mehr als
Abfolge distinkter Episoden wie zu Beginn der Szene, sondern als Special Ef-
fect: «The eyes regarding me from the screen, although the image was colour-
less, seemed, aided by memory, to become green ... Then they merged together
and became one contemplative eye».? Hier konvergieren die ikonische Visuali-
tit Fu Manchus und das serielle Gedichtnis des Erzihlers und fiihren zu einer
Totalisierung des medialen Effekts. In einer fantastischen Sequenz, die wie eine
Allegorie auf die Macht des Fernschens, seine Zuschauer in ferne Welten zu
entfithren, wirkt, eréffnet Fu Manchu in der Folge Kerrigan eine dystopische
Projektion der Welt der Zukunft. Zunichst versucht Kerrigan sich noch selbst
zu beruhigen: «this was not the 7es/ Dr. Fu Manchu but merely his image»,®
aber er hitte wissen missen, dass bei einer seriellen Figur <reality> und <image>
eins sind. Die <wahre> Existenz der seriellen Figur ankert schliefilich nicht in
der Diegese einer einzelnen Erzihlung, sondern wird durch die Kumulation
der Inszenierungen immer wieder neu erzeugt. Die Szene endet mit Kerrigan
auf dem Boden des Zimmers, in einem Zustand hilfloser Lihmung — wie die
Parodie eines von Bildern tiberfluteten, handlungsunfihigen Fernsehzuschau-
ers, «myself already in a state of living death»."

Der Roman von 1939 nimmt hier in doppelter Hinsicht die Herausforde-
rung des Mediums Film auf und begegnet ihr, indem er die audiovisuellen Me-
dien in der literarischen Aneignung perfektioniert. Das Fernsehen als Medi-
um der Ubertragung und der Kommunikation, so wie es hier inszeniert wird,
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Abb.1 Fu Manchu (Glen Gordon)
auf dem Fernseher, Videostill aus

dem Vorspann zur Fernsehserie
The Adventures of Fu Manchu,
Regie: Franklin Adreon, William
Witney. USA 1956 (13 Folgen)

7 Sax Rohmer, The Drums of Fu
Manchu, New York (Zebra Books)
1985, 125, (1939).

8 Ebd., 125.

9 Ebd., 128.

10 Ebd., 127.

11 Ebd., 133.
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Abb.2 Die Armbandkamera,
Videostill aus der Filmserie
Drums of Fu Manchu, Regie:
William Witney, John English,
USA 1940 (15 Folgen)

Abb.3 Fu Manchu und seine
Tochter schauen fern, Videostill
aus Drums of Fu Manchu, Henry
Brandon als Fu Manchu

sticht das Medium des Films aus und weist gleichzeitig auf die Grenzen der

audiovisuellen Imagination. Auf dem literarischen Fernsehbildschirm kann
Fu Manchu zur absoluten Prisenz werden, zeit- und ortlos und eben in die-
ser Totalitit seriell — replizierbar, tibertragbar, modular. Drei Jahre zuvor, in
President Fu Manchu, hatte Rohmer noch den Versuch des Meisterverbrechers
beschrieben, die amerikanische politische Ordnung fiir seine Zwecke zu unter-
laufen. Dort wird das Auferste im letzten Moment dadurch verhindert, dass
ein Gegner der Verschworer eine Radiostation entert und tiber den Rundfunk
die Massen adressiert und informiert. 1939 hat Fu Manchu begriffen, dass
Weltherrschaft Medienherrschaft voraussetzt und dass das Medium der Zu-
kunft nicht das Radio ist und auch nicht der Film, sondern ein neues Medium
der sofortigen televisuellen Bewegtbilder. (Abb. 2 und 3) Ein Jahr spiter, im
hochst erfolgreichen Film Serial Drums of Fu Manchu (1940, 15 Folgen), ist es
bezeichnenderweise gerade das Motiv des Fernsehens, das die mediale Adap-
tion vom Roman zum Film iberlebt (ansonsten hat das Serial wenig mit der
Romanhandlung zu tun): Fu Manchu hat nun seine Gefolgsleute routinemifiig
mit armbanduhrgrofien Kameras ausgeriistet, die Bilder gleichermafien aufneh-
men und iibertragen, und er erscheint regelmifiig vor und auf dem Bildschirm,
um seine unheimliche Omniprisenz zu demonstrieren. Die Weltherrschaft ist
dabei mehr als je zuvor zum Selbstzweck geworden, zum Spektakel der seriell
verschraubten Selbstbetrachtung und Selbstinszenierung.

1965: Fantdomas. Der Fernseher im Film

Fantomas se déchaine ist der zweite Film in der populiren Filmreihe der 1g96oer
Jahre um den Meisterverbrecher mit der Maske aus Frankreich. Diese Reihe
rekurriert ihrerseits auf die Erfolgsromane, die die Autoren Pierre Souvestre
und Marcel Allain in industriell anmutender Serienproduktion von 1911 bis
1913 auf den Markt brachten (32 Fantémas-Romane mit iiber 12.000 Druck-
seiten in drei Jahren) und die dann von 1926 bis 1963 fortgefiihrt wurden. Die
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Filmreihe bezieht sich wesentlich auf zahlreiche frithere Verfilmungen des Plots
(angefangen mit einer legendiren Stummfilmserie von 1913/14).2 Auch in die-
sem Film hat der titelgebende Held einen seiner effektvollsten Auftritte auf
dem Fernsehbildschirm. Sein Gegner Inspektor Juve, der durch Louis de Funes
zum komischen Helden wurde, wird gerade im Fernsehstudio interviewt, als
Fantémas den Bildschirm entert und sich das Medium zu eigen macht, indem
er ihm eine Spur Farbe verleiht. Seine unbewegt-unheimliche Gesichtsmaske
ist nicht griinlichblau, wie sonst in der Reihe, aber sie schimmert trotz Schwarz-
weiff-Bild immerhin griinlichgrau, die Augen hinter der Maske changieren ins
Rétliche. (Abb. 4) Die ikonischen Ziige der seriellen Figur erweisen sich hier,
noch eklatanter als zuvor bei Fu Manchu, als hypervisuell oder hyper-medial.
Denn bei Fantomas se dechaine fungiert der Fernsehauftritt der titelgebenden
Figur ganz offensichtlich als Signal der Medienkonkurrenz, als Verweis auf
die dem Fernsehen tiberlegenen Special Effects des Farbfilms. Die Szene wird
aus der Perspektive der diegetischen Zuschauer gezeigt: vor dem Bildschirm
befinden sich der Journalist Fandor, Fantémas’ einziger wirklich ernstzuneh-
mender Gegenspieler in dieser Variante der Geschichte, und dessen Freundin
Hélene. (Abb. 5) Letztere greift sofort zum Fotoapparat, um Fantémas’ Auftritt
zu dokumentieren. Auch hier besteht die unheimliche Dimension der Szene
zunichst in der medialen Grenziiberschreitung — das Fernsehbild dringt direkt
in die Wirklichkeit der Zuschauer ein. Héléne ruft «Fantémas», als das Gesicht
erscheint, und der Schurke antwortet: «Oui, c’est bien moi. Fantémas.» Aber
Fantomas versucht danach keinen direkten Einfluss tiber seine Zuschauer zu
gewinnen, wie Fu Manchu das in den 1930er Jahren noch anstrebte. Hier geht
es um eine andere Dimension des Televisuellen, die allerdings mit der seriellen
Dynamik ebenfalls eng verkniipft ist.

Zum einen verweist die Szene zuriick auf den vorhergehenden ersten Film
der Reihe, Fantomas, in dem die Figur eingefithrt und in ihrem Streben nach
Weltherrschaft aufgehalten worden war. Der Kampf geht weiter, so lernen wir
zu Beginn des Sequels, und er hat sich auf eine andere Ebene verlagert. Jason
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Abb.4 Fantomas (Jean Marais)
auf dem Fernseher, Videostill

aus Fantomas se déchaine, Regie:
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Abb.5 Hélene (Mylene
Demongeot) fotografiert
den Bildschirm, Videostill
aus Fantomas se déchaine
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Dittmer nannte das Prinzip der Retardierung, das die Narration von Konflikten
um serielle Superhelden und Erzschurken in der Populirkultur bestimmt, «the
tyranny of the serial»: Damit die Geschichte im seriellen Fluss bleibt, darf der
Konflikt weder vollig eskalieren noch zugunsten einer Seite gelost werden — er
muss in der Schwebe bleiben.® Fantémas’ im Grunde einziges Statement auf
dem Bildschirm markiert dieses Dilemma einer aufgeschobenen Auflésung:
«Encore un peu de patience. Je vais étre bient6t le maitre du monde».

Mehr noch als Fu Manchu war Fantémas von Beginn an eine Figur der De-
struktion und der Disruption — die frithen Erzihlungen fiihrten ihn als vollig
selbstbeziiglich nihilistischen Effekt ein: als Emblem der Medienmoderne.
Der Film von 1965 spielt mit derselben Einsicht, aber diese hat ihre verstéren-
de Wirkung verloren — nicht von ungefihr endet die Szene mit Lachen, dem
Triumphlachen des maskierten Schurken, aber auch dem Lachen der diegeti-
schen (und extradiegetischen) Zuschauer iiber die groteske Situation im Fern-
sehstudio, wenn es wieder eingeblendet wird: der pompose Inspektor windet
sich nun hilflos in Fesseln. Fantomas’ eigentliche Funktion scheint mithin in
der Unterbrechung des flow der Nachrichtensendung mit ihren vorhersehbaren
Floskeln und selbstgefilligen Auftritten zu bestehen. Mit dem Zusammenbruch
der reguliren Fernsehiibertragung kommt die Handlung des Films ja erst in
Gang. Den besten Kommentar zur Szene liefert vermutlich die kurze Serie an
Pausennachrichten, die zu sehen sind, nachdem Fantémas’ Gesicht aus- und be-
vor die Studioszenerie wieder eingeblendet wird: «Nous nous excusons de cette
interruption de I'image indépendante de notre volonté»./«Interlude»/«Dans
quelques instants la suite de notre programme». Das, so konnte man sagen, ist
Fantémas’ eigentliche Botschaft und dariiber hinaus das Programm der seriel-
len Figur.

Der gesamte Auftritt steht unter dem Vorzeichen der Pause, des <Interlude>
oder Zwischenspiels, des schillernd Einzigartigen im grauen Einerlei des Fern-
sehprogramms. Hier wird nicht linger das Medium als universeller Gleich-
schaltungsapparat entworfen wie in der von Fu Manchu projizierten «series of
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global visions», denn hier ist der Ubergang zur Mediatisierung der Welt bereits
vollzogen. 1965 ist Fantdémas das reine Bild, bei ihm fragt schon lange keiner
mehr nach der Realitit hinter der Maske. Hélene greift zu ihrer Kamera, um
das Erscheinen des Phantoms auf dem Bildschirm zu dokumentieren. Aber wo
sich die Geistererscheinung im traditionellen Verstindnis gegen die mediale
Aufzeichnung sperrt, lisst sich dieses Phantombild problemlos festhalten. Das
Gespenst ist nie ganz da («weder Substanz, noch Essenz, noch Existenz, [es
ist] niemals als solches prisent»®), die serielle Figur dagegen ist pure Prisenz,
gerade weil sie sich seriell entfaltet. Ihr Flackern gleicht nicht der unheimlichen
Transparenz und Zeitlosigkeit des Gespensts, sondern der unmittelbaren Zu-
ginglichkeit des Fernsehbildes in seiner Flachheit und Ortlosigkeit.

1989: Batman. Der Fernseher im Netzwerk der Medien

Im Vergleich zu Fu Manchu und Fantémas — die mittlerweile von der Bildfli-
che so gut wie verschwunden sind — hat Batman nichts von seiner legendiren
Energie, Popularitit und vor allem Sichtbarkeit eingebiifit. Dieser Umstand hat
sicherlich mit der spezifischen medialen Geschichte dieser Figur zu tun: Sehr
viel deutlicher als frithere serielle Figuren verortet Batman sich in einem fortge-
schrittenen Stadium der vernetzten Mediatisierung. Die Figur betrat die kultu-
relle Szene 1939 — genau in dem medialen Moment als Fu Manchu, bereits etwas
in die Jahre gekommen, das Fernsehen entdeckte, um den Roman zu retten. Im
Gegensatz zu vielen anderen klassischen seriellen Figuren aber hat Batman kei-
ne literarische Vorgeschichte; er wurde in die Welt der Comics geboren und ex-
pandierte von dort in die Sphiren des Animationsfilms und in die amerikanische
Farbfernsehwelt der spiten 196oer Jahre. Die Verteidigung der Literatur war
somit nie Teil seiner Agenda, und auch wenn Batman in seinen spiteren Jahren
ein Faible fir die Farbe Schwarz entwickeln sollte, fehlte es ihm — im Gegensatz
zum zunichst schwarzweiflien Fantémas — nie an Farbe; seine Ikonizitit war von
Anfang an vollig und originir visuell. Der Held von Gotham City ist deshalb
den seriellen Schurken seiner Vorgingergeneration nicht nur moralisch, sondern
vor allem auch medial tiberlegen. Die Phalanx von speziell auf ihn zugeschnitte-
nen Gegnern, die sich ihm entgegenstellen, kann in vieler Hinsicht als gleichsam
stellvertretend fiir die Meisterschurken der Vergangenheit begriffen werden. Die
futuristischen televisuellen Taktiken eines Fu Manchu oder eines Fantdémas aber
sehen gegeniiber Batmans Bildgewalt und Strahlkraft im zunehmend dezentral
organisierten Netz der neueren Medien wortwortlich alt aus.

Das wird nirgendwo deutlicher als in Tim Burtons Kino-Blockbuster
Batman von 1989, einem Film, der den 50. Geburtstag seiner Titelfigur feierte,
indem er sie folgenschwer als serielle Figur kennzeichnet und damit in ein neu-
es mediales Zeitalter — das unsere — katapultiert. Die Figur Batman generiert
sich, wie andere serielle Figuren auch, aus oft prekiren Verhandlungen zwi-
schen Kontinuitit und Diskontinuitit, aus einem thematisch, aber auch medial
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Abb.6 Die Pressekonferenz
des Biirgermeisters auf Bruce
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Batman, Regie: Tim Burton,
GB/USA 1989
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markierten Spiel mit den Prinzipien der Wiederholung und der Variation, der
Ahnlichkeit und der Differenz. Burtons Film prisentiert sich vor dem Hinter-
grund der vielen Iterationen der Figur — vom heroischen (und dann ironisch-
kitschigen) Strumpfhosen-Superhelden der Comics und des Fernsehens zum
zwielichtigen dunklen Ritter der mit ihm (und durch den Comic-Autor Frank
Miller) <gereiften> Graphic Novel. Fiir den Film spielt diese unruhige Vorge-
schichte eine wichtige Rolle. Es geht hier dhnlich wie in den zuvor betrachte-
ten Narrativen um Fu Manchu und Fantémas zum einen darum, das Serienge-
dichtnis fiir die Figur auf den neuesten Stand zu bringen.® Zum anderen zielt
Burtons Batman auf die Bilanzierung einer aktuellen Medienumbruchsituation,
um die Figur zukunftssicher zu machen. Und fiir beide Zwecke wird ein weite-
res Mal der Fernseher emblematisch.

In einer Schliisselszene des Films sehen wir so, wie Batmans Erzfeind Joker
eine Pressekonferenz des Biirgermeisters von Gotham City unterbricht, indem
er die Fernsehiibertragung kapert und sich direkt an die Bevilkerung wendet.
(Abb. 6-8) Vier Monitore im Kontrollraum des Fernsehsenders zeigen, wie die
Kontrolle iiber das Bildmedium verloren geht: Der Joker, der sich hier zum
ersten Mal ohne sein grelles Makeup zeigt, schiebt das Bild der beiden rechten
Monitore einfach mit der Hand zur Seite, um sich Raum zu schaffen. Auf den
linken Bildschirmen wenden sich der konsternierte Biirgermeister und seine
Entourage dem Joker — also den rechten Monitoren — zu und lauschen seiner
Botschaft. Wie im Falle von Fantémas kommt es so durch die <Bild-Stérung>
des Jokers zu einer Unterbrechung, einer Disruption, die eine mediale Grenz-
iiberschreitung in Szene setzt. Die Fernsehtechnik erlaubt die kommunikative
Interaktion zwischen riumlich getrennten Personen — der Biirgermeister und
Joker sprechen sich auch direkt an; doch dariiber hinaus gestatten das physische
Arrangement der Fernsehmonitore und die Gestik des Jokers eine andere Art
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von Interaktion, die sich materiell zwischen den Bildschirmen positioniert und
den Bildern selbst eine geradezu physische Wirkungsmacht — und ein spiirbares
Gewicht — verleiht, so dass sie den apparativen Rahmen des Fernsehers in sei-
ner Funktion als Vermittlungstechnik sprengen oder doch zumindest ad absur-
dum fithren. Dabei geht es bezeichnenderweise nicht so sehr um ein unheimli-
ches Eindringen des Fernsehbildes in die Wirklichkeit, wie es bei Fu Manchu
manifest und bei Fantémas latent zum Ausdruck kam: Die postmoderne Rea-
litit von 1989 ist von virtuellen Bildern bereits viel zu sehr durchdrungen und
gesittigt, als dass diese Dimension des <unheimlichen> Fernsehbildes hier noch
eine mafigebliche Rolle spielen konnte. Burtons Batman adressiert vielmehr
den rekursiven re-entry der inzwischen hyperrealen Macht der Bilder — durch
die Manipulationen des Jokers werden die Bilder materiell handhabbar und in
der Folge sichtbar a/s Bilder. Die vorgefiihrten inner- und interpiktorialen Be-
ziehungen weisen hier somit nicht auf die konstruierte Gestalt der Wirklich-
keit — das wire die banale Lesart der Szene —, sondern stellen eher die robuste
Materialitit des Bildes als Element — mehr noch: als Akteur — in einer <flachen
Ontologie> aus Menschen, Medien, technischen und organischen Dingen aus.”

Die Filmszene schaltet zu Episoden des urbanen Alltags. Wir schen Men-
schen bei der Arbeit, Menschen in einer Kneipe: Menschen, fiir die Fernseh-
apparate unbeachtete Ausstattungsstiicke darstellen — bis der Joker das Geld ins
Spiel bringt, mit dem er Gotham korrumpieren will. Von diesem Moment an
hat er die Aufmerksamkeit der diegetischen Zuschauer, und von da an sehen
wir nur noch einen einzigen Bildschirm, von dem aus der Joker Batman her-
ausfordert: «Can you hear me? Just the two of us, mano y mano. 1 have taken
off my makeup; let’s see if you can take off yours». Zu diesem Zeitpunke sollte
nun hinldnglich deutlich geworden sein, dass sich unter der Maske des Jokers
lediglich eine weitere Maske verbirgt — wie Fu Manchu und Fantémas existiert
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Abb.8 Joker usurpiert den Bild-
schirm, Videostill aus Batman
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auch dieser serielle Meisterverbrecher ausschliefilich als Disfiguration. Und
natiirlich spiegelt sich dieses prekire Arrangement in der Gestalt von Batman
selbst, der mit seinem Alter Ego Bruce Wayne ebenfalls als Teil des Spiegel-
kabinetts der Identititen und Personae verstanden werden muss, das der Film
von 1989 und die plurimedialen seriellen Inszenierung des Batman-Narrativs
insgesamt vorfiihren.

Bruce Wayne/Batman verfolgt die Ansprache seines Gegners bezeichnen-
derweise nicht auf einem einfachen Fernsehapparat, sondern auf einem hoch-
komplexen Multimedia-System mit mehreren Bildschirmen unterschiedlicher
Grofie. Seine mediale Uberlegenheit wird nicht nur durch die Zahl der Bild-
schirme, sondern auch durch die Multifunktionalitit der Konsole demonstriert,
die den televisuellen Empfang mit Bewegtbild-Produktion, Supervision, Spei-
cherung und Datenverarbeitung kombiniert. Dieser Apparat verweist emble-
matisch auf die Dynamik der Medienkonvergenz, deren Gestaltungsmacht in
wirkungsvoller Schlichtheit vor Augen gefiihrt wird: Nach der Kriegserklirung
seines Gegners driickt Bruce Wayne einen Knopf auf seinem Schaltbrett. So-
fort gefriert das Bild des grinsenden Jokers auf allen Monitoren. Die Méglich-
keit, selbst eine effektive Sendepause zu generieren, die erst der Videorekorder
dem Zuschauer bietet, dient hier als eine einfache Antwort auf die Program-
munterbrechung des Jokers. Fantémas’ ephemerer Auftritt musste noch durch
den Fotoapparat dokumentiert werden, hier nun wird das Videosignal durch
einen Knopfdruck in ein Standbild transformiert — und im selben Zuge werden
etablierte mediale Differenzen verwischt und das Potenzial der Medienkonver-
genz prisentistisch-futuristisch in Szene gesetzt.

Das Standbild 16st nun seinerseits eine Flut anderer — und diegetisch anders-
artiger — Bilder im Film aus: die Erinnerungsbilder, die den Mord an Waynes
Eltern und die Vorgeschichte der seriellen Figur biografisch und medial

I00 ZfM 7, 2/2012



BILDSTORUNG

gleichermafien erschliefen oder iiberhaupt erst generieren. Die Erinnerungs-
und Flashback-Sequenz wird durch Zeitungsausschnitte (als Reprisentanten
einer <ilteren> Ordnung von serieller Zeitlichkeit, die hier in die Ordnung der
<neuen> Medien eingespeist werden) eingeleitet und dann in filmésthetisch be-
wihrter Manier und mittels des konventionellen Repertoires der Vermittlung
filmischer Erinnerung (Close-up auf das Gesicht des Erinnernden, Verzerrung
von Kameraperspektive, Ton und Bildgeschwindigkeit, verinderte Farbgebung)
erzihlt. In gewisser Weise wird in diesem Rekurs die Bildmacht des Jokers ein
weiteres Mal in Frage gestellt: Batman tibernimmt die Kontrolle iiber seine
Geschichte (und die Geschichte des Films) — die Szene nimmt Batmans Re-Ad-
justierung der moralischen und medialen Ordnung am Ende des Films vorweg.

In allen drei Fallbeispielen figuriert das Fernsehen als invasive Gewalt und dis-
ruptiver Faktor. Damit wird Fernsehen hier eben nicht nur als serielles Medi-
um inszeniert, sondern immer auch als retardierendes Moment, als Storfunkti-
on. Diese Tendenz hat sicherlich einiges mit der selbstreflexiven Struktur der
ausgewihlten Szenen zu tun, die allesamt den Erzihlfluss aufthalten, um Vorge-
schichten zu kliren, zentrale Figurenkonstellationen oder die serielle Gegen-
wart im Bezug auf anstehende Entwicklungen zu verorten; kurz, das Serien-
gedichtnis neu zu organisieren. Es ist interessant zu sehen, dass der Fernseher
und das Fernsehen (als Apparat und Medium) immer wieder besonders geeig-
net erscheinen, Verfahren der seriellen Erinnerung und Techniken des seriellen
Vergessens zu kanalisieren und die Strukturen des Erinnerns und Vergessens
emblematisch auszudriicken. Die Attraktivitit von Fernsehen und Fernseher fiir
serielle Erzihlungen mag aber dariiber hinaus auch mit der Beschaffenheit der
seriellen Figur zu tun haben, mit eben jener Gratwanderung zwischen medialer
Selbstvergessenheit und medialer Verfiigbarkeit, die wir eingangs unter Bezug
auf Engells Chronologie der fernsehseriellen Gedichtnispolitik ansprachen. In
den Erzihlungen um serielle Figuren interessiert der Fernseher als Apparat,
als materielle Prisenz und als Prisenzmedium, als Instrument des Aufhaltens
und Anhaltens von Serialitit, das aber in den Fluss des Seriellen seinerseits ein-
geschrieben ist (sowohl diegetisch als auch extradiegetisch). Davon ausgehend
markiert dieses Medium als Emblem innerhalb des plurimedialen Universums
der seriellen Figur zunehmend auch die Einsicht, dass sich die Gesten der Me-
dienkonkurrenz eriibrigen und eine wie auch immer geartete Reaktion auf die
Dynamik der Medienkonvergenz angezeigt ist. Burtons Batman stellt sich die-
ser Einsicht, aber es scheint fast so, als wolle der Film seine Implikationen nicht
zu Ende denken. Im Rekurs auf etablierte Techniken der filmischen Diegese
versucht er Kontrolle fiir und iiber die serielle Figur zuriickzugewinnen. Diese
reklamierende Wendung wirkt auf uns heute, tiber 20 Jahre nach Erscheinen
des Films, wie eine Geste der nostalgischen Abschottung.

Vor dem Hintergrund der anhaltenden radikalen Neuverhandlung von
Medienvielfalt und medialer Interaktion in den letzten Jahrzehnten sowie im
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Kontext sich verindernder Produktions- und Rezeptionskonzepte und sich
herausbildender transmedialer Erzihlformate in der Ara der Digitalisierung
(die mit plurimedialen Verfahren, wie wir sie beschrieben haben, einiges ge-
mein haben, aber nicht mehr identisch sind) muss die serielle Figur als we-
sentlicher Motor der populirkulturellen Narration im 20. Jahrhundert grund-
legend neu geschrieben werden, um fiir das 21. Jahrhundert noch zu taugen.
Die meisten seriellen Figuren der Vergangenheit, so unsere Prognose, werden
diesen Umbruch nicht iiberleben. Fu Manchu und Fantémas diirften sich als
exemplarische Figurationen des 20. Jahrhunderts (vielleicht sogar: des langen
19. Jahrhunderts) erweisen. Andere, wie vielleicht Batman, mégen fortbeste-
hen, aber mit dem diegetischen Rekurs auf die Vergangenheit ist ihre Zukunft
nicht linger zu sichern. Doch das ist der Beginn einer anderen Geschichte mit
ihren eigenen seriellen Wucherungen und Varianten.
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Observatory) 1937.

Masanao Abes Wolkenfotografien

Warum Wolken? Der japanische Physiker Masanao Abe, der in den 1930er
Jahren Wolkenformen und -bewegungen am Fuji dokumentierte, wurde oft
nach der Wahl seines Forschungsgegenstands gefragt. Er antwortete mit einer
Anekdote: Nach Abschluss seines Studiums habe er, der eine lange Leidenschaft
fir das Kino hegte und auch selbst filmte, seinen Physikerkollegen Torahiko
"Terada gefragt, in welchem Forschungsgebiet das Anfertigen von Filmaufnah-
men hilfreich sein konnte. Terada verwies auf Wolkenstudien.!

Bereits in den 188oer Jahren war die Fotografie ein wichtiges Instrument
der Meteorologie gewesen. Wolkenfotografien dienten zum einen dem Auf-
bau einer Taxonomie der Wolkenformen und zum anderen der Bestimmung
der Wolkenhohe, Zugrichtung und -geschwindigkeit.? Seit den 1920er Jahren
verwendeten Physiker wie der Franzose Joseph Kampé de Fériet auch Film-
kameras, um Ablidufe wie die Wolkenbildung und -auflésung an Bergen liicken-
los festzuhalten.® So fotografierte und filmte auch Abe ab 1928 regelmiflig die
Wolken am Fuji von einem eigens fiir diese Zwecke errichteten Observatorium
aus. Fotogrammetrische Berechnungen, metereologische Messungen und Kar-
tierungen erginzten die Beobachtungen. Erst aufgrund des Krieges beendete
Abe 1941 seine Wolkenarbeit.

Und warum am Fuji? Abes Antwort hierauf verband wiederum wissenschaft-
liche mit #sthetischen Griinden: Die symmetrische, gleichmifiige Kegelform des
Berges, seine Grofie sowie isolierte Stellung weitab von anderen Erhéhungen
seien in ihrer Einfachheit viel leichter im Modell und in der Berechnung nach-
vollziehbar als die unregelmifiigen und chaotischen Formen anderer Berge.*

Aus heutiger Perspektive sind Abes Erkenntnisse tiber Luftturbulenzen an
Bergen nur eine Fufinote der Wissenschaftsgeschichte. Vor allem bleibt uns
von seiner Arbeit eine Serie von fotografischen Bildern und Filmen mit mehr
als tausend Ansichten des Fuji, aufgenommen zu jeder Jahres- und Tageszeit.
Die Kamera hatte fiir Abe immer ein zweifache Funktion: Sie produzierte Daten
zur Vermessung und Berechnung von Luftstromen und lieferte zugleich Land-
schaftsbilder, die die Fliichtigkeit der Wolken mit der Gleichférmigkeit des
Berges verbinden. Die Asthetik der Bilder mutet geradezu konzeptionell an.
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Tabrir Cinema, 2. Dezember 2011, der Schauspieler und
Aktivist Khalid Abdalla prisentiert Fotos und Videos
von jungen Aktivisten und «Biirgerjournalisten» auf den

Strafien Kairos
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ROSALIND C. MORRIS

THESEN ZUR NEUEN OFFENTLICHKEIT

Thailand, die Philippinen, Tunesien, Agypten, Libyen, die Vereinigten Staa-
ten, Mexiko, Frankreich, England, Italien, Griechenland. Uberall in der Welt
erhebt sich das wiederkehrende Gespenst einer Menschenmenge, die Verin-
derung fordert. Die Menge erhebt sich 6ffentlich, scheinbar unmittelbar, aber
auch als offenbar unumgingliche Manifestation eines Anfangs, der nur zeitwei-
lig vom Staat unterdriickt wurde. Sie stellt ihre Forderungen im Namen einer
Offentlichkeit, die sie zu verkorpern scheint, die aber sowohl zeitlich als auch
rdumlich tber sie hinausgeht. Sie nimmt einen materiellen Ort mit definiti-
ven Parametern in Besitz, bringt ihren Diskurs aber gleichzeitig iiber den im-
materiellen Raum der globalen Medien in Umlauf. Und sie spricht mit einer
Stimme, die im offenbar transparenten Idiom einer transnationalen Sprache
der Demokratie ertont, einer Stimme, von der man sagt, sie habe nur auf die
Gelegenheit gewartet, ertonen zu kénnen: die Stimme des Volkes. Und doch
ist dieses Sprechen nicht mehr im Sinne einer kommunikativen Handlung zu
verstehen, erscheint es doch in einer Arena der Spiegelungen auf eine Art und
Weise, die das, was man sehen kann, von dem trennt, was man horen kann. Im
Verlauf dieses Prozesses wurden die Moglichkeiten der reprisentativen Politik
umgestaltet. Wie ist diese Metamorphose in der langen Beziehungsgeschichte
zwischen Medien und Politik zu verstehen?

1.

«Wir sind die 99 %>, beteuern die Demonstranten von Occupy Wall Street
(OWS) — wo immer man auf sie stofit: in New York, Oakland, Seattle, Chica-
go, Washington und an vielen anderen Orten. Die Bewegung bewegt sich, ent-
springt und wichst an einem Ort, bis sie woandershin weiterziehen muss. Sie
16st sich auf und reformiert sich vor dem Einschreiten stidtischer Beamter und
der Polizei oder als Reaktion darauf und mutiert dabei tiglich entsprechend

11§



1 Damit meine ich anonyme und
flichtige Kontakte und nicht die
Beziehungen, die sich aus vorgege-
benen und dauerhaften Strukturen
ergeben.

2 Laut einer gemeinsamen Um-
frage des Public Religion Research
Institute und des Religion News
Service sympathisieren etwa ein
Drittel der Amerikaner entweder mit
der Occupy-Bewegung oder mit der
Tea-Party-Bewegung. Vgl. Survey: 3 in
10 Americans identify with Occupy, Tea
Party Movements unter http:/Jreligion.
blogs.cnn.com|2011/11[17/survey-
a-third-of-americans-identify-with-
occupy-tea-party-movements/, gesehen
am 10.12.2011.

3 Ein kurzer Uberblick iiber die
Verteilung des Wohlstands in den
USA findet sich bei Sylvia Allegretto,
The State of Working America’s Wealth:
Through volatility and turmoil, the gap
widens, EPI Briefing Paper, Nr. 292,
unter http:|[epi.3cdn.net|2a7ccb3ege6
18fobbc_3nmoGidnax.pdf, gesehen am
15.12.2011.
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den Anforderungen der jeweiligen Organisationen und Individuen, die an ihrer
Peripherie hinzukommen oder von ihrem metamorphosierenden Korper abfal-
len. Was all diese Ausdrucksformen teilen, ist der Ort, an dem sie auftauchen,
nimlich die Strafie. Obgleich sie in allen imperialen Momenten ein Medium
der Staatsgewalt war, ist die Strafie (nicht der Weg oder Pfad) ein Zeichen von
Modernitit, dessen soziale Form die Vernetzung! und dessen koordinierender
ideologischer Wert die Mobilitit ist. Die Strafie ist vielerorts der letzte 6ffentli-
che Raum eines Territoriums, das heutzutage als reiner (Privat-)Besitz wahrge-
nommen wird. Von daher ergibt es durchaus einen Sinn, dass die unbestimmte
Masse nicht die Arena oder Agora zum Ort ihrer mobilen Versammlung macht,
sondern diesen asphaltierten <Zwischenraumo.

Die Protestierenden bedienen sich einer Rhetorik der Fast-Absolutheit,
der 99 %, deren gleichzeitige Nihe und Distanz zum absoluten Konsens eine
Bemerkung wert ist. Zum einen bildet diese statistische Zah/ der Wohlstands-
verteilung die Grundlage fiir einen Anspruch auf Reprisentativitit und Legi-
timitit. Sie verweist auf etwas, das es schon gibt. Zum anderen begriindet sie die
Forderung nach der Vertretung von Interessen, die ausdriicklich anders sind als
die der herrschenden Minderheit. Diese Forderungen reichen von einer ho-
heren Besteuerung der 1 % bis zu einem kompletten wirtschaftlichen Struk-
turwandel. In jedem Fall bezieht sich die Forderung jedoch auf etwas, das es
noch nicht gibt. Die Rhetorik ist also gespalten, das Nicht-Existierende begriin-
det sich selbst im Existierenden, und zwar auf der Basis eines idealen Isomor-
phismus zwischen den materiellen Interessen einer Mehrheit — die nichtsdesto-
trotz in statistischer Form abstrahiert wird — und deren reprisentativer Macht
im Bereich der Politik. In diesem Zusammenhang spielt es keine Rolle, dass
die Occupy-Bewegung wie auch die konservative Tea-Party-Bewegung, wel-
che sowohl eine Parallele zu ihr darstellt als auch ihre Antithese, nur etwa ein
Drittel der US-Bevolkerung als ideologisch Verbiindete beansprucht.2 Die Rhe-
torik der 99 % ist keine Darstellung ideologischen Engagements, sondern die
Verkiindung effektiver Ungerechtigkeit. Nur auf dieser Basis und aufgrund der
Wahrnehmung einer Liicke anstelle eines idealen Isomorphismus bildet sie die
ethisch-politische Grundlage fiir die Aktionen der Occupy-Bewegung im Na-
men einer grofieren Anhingerschaft, deren Interesse sie zu verstehen, zu die-
nen und symbolisch zu verkérpern behauptet.

In der Vorstellung von Gerechtigkeit, welche die Occupy-Bewegung an-
treibt, ist Proportionalitit ein wesentliches Prinzip. Es ist das unwiderlegbare
Extrem des Ungleichgewichts zwischen den Wenigen und den Vielen, das die
treibende Kraft der Protestbewegungen bildet. In den Vereinigten Staaten be-
sitzen die obersten 1 % heute einen grofieren Anteil am nationalen Reichtum
als jemals zuvor seit 1928.3 Doch beruht die Grenzziehung der Opposition zwi-
schen dem 1 % und den 99 % auf der Ausloschung enormer soziodkonomischer
Unterschiede innerhalb der g9 %-Kategorie, die von den Mittellosesten unter
den Dauerarbeitslosen bis zum begiiterten Manager alles umfasst. In Wahrheit
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ist der Diskurs der 99 % kein Klassendiskurs, sondern das Gegenteil davon, ja
seine Apotheose. Es ist ein Diskurs und eine moralische Ikonologie von Ge-
rechtigkeit in Form von Proportionalitit. Deshalb kann die Occupy-Bewegung
ein so breites Spektrum an praktsch-strategischen Positionen unterbringen,
die sowohl die Befiirworter eines Strukturwandels umfasst als auch jene, die
lediglich ein paar Elemente innerhalb der bestehenden Strukturen umgestal-
ten mochten. Beide Forderungen sind in den Occupy-Protesten gleich stark
vertreten, und es ist nicht ungewohnlich, dass die Kritik an der aktuellen Situ-
ation die Form einer nostalgischen Verteidigung der Analyse von Adam Smith
annimmt.*

Die Proportionalitit ldsst sich nicht vom Mehrheitsprinzip trennen, das an
dem Punkt an seine Grenzen stofit und auf seine Autoritit pocht, an dem die
Anniherung an die Absolutheit der Absicherung von Kritik dienen kann — in
der es darum geht (oder auch nicht), dass das Kapital seine eigenen Interes-
sen filschlich als die Interessen der Allgemeinheit darstellt.® Das Problem der
Reprisentation wird dort durch diese Erhabenheit ersetzt, wo die fast schon
magische Vereinigung von «wir» mit den «gg9 %» die Frage «wer spricht?»
und «fiir wen?» zu umgehen scheint. Ich verwende den Begriff Erhabenheit
hier im engsten Sinne zur Beschreibung einer Anniherung an das grundlose
Verschwinden des rationalen, selbstverantwortlichen Subjekts angesichts einer
unkalkulierbaren Ungeheuerlichkeit. Darin liegt die Ironie der Occupy-Bewe-
gung. Um die Autoritit zu schaffen, die mit der Proportionalitit in einem re-
prisentativen, von Jacques Ranciére als Zihlung bezeichneten System einher-
geht, ist sie abhingig von kalkulatorischer Vernunft.® Gleichzeitig basiert diese
Proportionalitit jedoch auf einem Ausléschen von Differenz, das wiederum in
einem affektiv wirksamen Sinn von Partizipation an der Absolutheit und dar-
iber hinaus in der méglichen Selbst-Prisenz dieser Absolutheit erreicht wird.
Daher bezichen die Taktiken der direkten Aktion ihre Kraft. Ihr Reiz liegt in
der Gegenwart, sie stellen das Versprechen einer Absolutheit in Aussicht, die
quasi keiner Reprisentation bedarf. Wie im Folgenden demonstriert werden
soll, ist die phantasmatische Beschworung des Direct-Action-Protests eine Art
Wiedergingerin der frithesten Entwicklungen politischer Kundgebungen im
Rahmen anti-kolonialer Kimpfe und deren Produktion eines gewissermafien
neuen kollektiven politischen Subjekts, und zwar: «das Volk».

2.

Tatsichlich kénnen weder das Mehrheitsprinzip noch Protestaktionen jemals
die Frage beantworten, «Wer ist <das Volk>-?», denn «das Volk» als solches
kann niemals gegenwirtig sein. «Das Volk» setzt sich in Raum und Zeit fort,
umfasst all jene, die waren und die noch kommen werden — und auch die, die
ganz einfach zu Hause geblieben sind. Doch ist dieser Uberschuss nicht auf
die national-politischen Gruppierungen beschrinkt, die sich unter der Rubrik
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4 Siehe beispielsweise Sally Kohn,
Now it’s «Occupy Foreclosed Homes»
unter http://www.cnn.com/2011/12]og/
opinion/kohn-occupy-homes|index.
htmPhpt=hp_t2, gesehen am

10.12.2011.

5 Negt und Kluge erkennen diese
Missreprisentation zu Recht auch
in den kritischen Diskursen iiber die
Offentlichkeit und nicht bloR in der
biirgerlichen Ideologie. «Auf diesem
Widerspruch, daR biirgerliche
Offentlichkeit substantielle Lebens-
interessen ausgrenzt, gleichwohl
aber das Ganze zu reprisentieren
beansprucht, basiert die charak-
teristische Schwiche nahezu aller
Formen der biirgerlichen Offent-
lichkeit.» Oskar Negt, Alexander
Kluge, Offentlichkeit und Erfahrung. Zur
Organisationsanalyse von biirgerlicher
und proletarischer Offentlichkeit, Frank-
furt/M. (Suhrkamp) 1972, 11.

6 Vgl. Jacques Ranciére, Dissensus:
On Politics and Aesthetics, London,
New York (Continuum) 2010.



7 Vgl. Seyla Benhabib, Sexual Dif-
ference and Collective Identities: The
New Global Constellation, in: Signs
2/24 (1999), 335-361, hier 340.

8 Fiir Derridas Auseinanderset-
zung mit Austin und Searle siehe
Randgdnge der Philosophie, hg. v. Peter
Engelmann, Wien (Passagen) 1988.

9 Walter Benjamin, Uber Sprache
tiberhaupt und tiber die Sprache
des Menschen, in: ders., Gesammelte
Schriften, Bd. 1.1, Frankfurt/ M.
(Suhrkamp) 1991, 142.
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«Volk> organisieren. Das Soziale ist immer grofier als das, was je gegenwiir-
tig sein kann. Dieser Uberschuss muss dennoch nicht nur quantitativ gemessen
werden. Er ist auch eine Funktion der kommunikativen Dimension an sich.

In seinen Bemiihungen, die biirgerliche Offentlichkeit zu begreifen, bestitigt
Habermas diesen Uberschuss in der Sprache, welcher sicherstellt, dass Sprech-
akte nicht nur Wiederholung von Normen und Konventionen (a la Searle)
sind. Er verfolgt seine Urspriinge zurtick zu den Aktionen von Sprechern, wel-
che die Lagebedingungen verhandeln, in denen ihre Forderungen anerkannt
werden kénnen — und zwar so, dass beispielsweise Behauptungen als Wahr-
heitsanspruch verstanden werden, als Metaphern, Beschworungen, Drohungen
und so weiter. Wie Seyla Benhabib bemerkt, beruht dieses meta-pragmatische
Paradigma auf einer intentionalen Sprachtheorie und versteht Kommunikation
als treibende Kraft, die eine Transparenz zwischen Intention und Ergebnis si-
cherstellt.” Derridas Kritik an diesem Ansatz besteht in einer Zuordnung dieses
Uberschusses zur Sprache selbst — anstatt zu der Liicke zwischen Intention und
Realisation. Fiir Derrida entfaltet sich Bedeutung so lange endlos in der Zeit, wie
es einen Leser gibt, der liest. Bestimmt wird sie nicht durch den Verweis auf eine
originire Intention, sondern vielmehr von den komplexen Beziehungen zwischen
allen bezeichnenden Elementen im Bereich des Lesens und von der Unumging-
lichkeit einer Ausloschung, die der Bedeutung selbst innewohnt.?

Dies ist zwar ein notwendiges Korrektiv, doch wenn wir die Occupy-Bewe-
gung als Beispiel fiir generellere Verinderungen in der Offentlichkeit und der
heutigen politischen Praxis verstehen wollen — was wir in der Tat tun sollten —,
reicht es nicht, eine Auseinandersetzung iiber sprachlichen Uberschuss zu wie-
derholen. Wir miissen zum einen das Wesen und die Kraft der Verbindung (oder
Trennung) von Proportionalismus und Reprisentationsprinzip verstehen und
zum anderen das Streben nach Unmittelbarkeit. Um dies zu erreichen, ist es
hilfreich, sich jene Sprachtheorien noch einmal genauer anzusehen, welche die
kommunikative Praxis weder ausschlieilich im Sinne einer Botschaftsfunktion
verstehen noch im Hinblick auf ihre Sozialititsfunkton (das Uberwinden kor-
perlicher Individuation), sondern ganz im Sinne linguistischer Zweideutigkeit.
Meiner These zufolge wird unsere Zeitgenossenschaft vom Riss in den Bezie-
hungen zwischen diesen Doppelaspekten der Sprache bestimmt, und das Resul-
tat dieses Risses ist, dass der politische Wert des «Eine-Stimme-Habens» durch
den des «Beim-Sprechen-gesehen-Werdens» ersetzt wird. Dieser Riss kann nicht
getrennt werden von der speziellen Beschaffenheit der techno-medialen Umge-
bung, in der sich der Populismus derzeit entwickelt. Lassen Sie mich im Folgen-
den erkliren, was ich mit dieser Zweideutigkeit der Sprache meine.

In Walter Benjamins Analyse kommuniziert die «Sprache des Menschen»
nicht nur ihren Inhalt, sondern auch die Tatsache, dass etwas mitgeteilt wird,
sowie die Fihigkeit dazu: «dieses Mitteilbare ist unmittelbar die Sprache
selbst. Oder die Sprache eines geistigen Wesens ist unmittelbar dasjenige, was
an ihm mitteilbar ist.»® Benjamins messianische, wenn auch materialistisch-
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philosophische Anthropologie findet in Lévi-Strauss, der Sprache mit Aus-
tausch gleichsetzt und daraufhin behauptet, jegliche menschliche Beziehung
werde durch eine Wechselseitigkeit erméglicht, die in einem zweifachen Un-
gleichgewicht besteht, ihr anthropologisches Echo und eine strukturalistische
Transformation: «[...] das Individuum [erhilt] stets mehr, als es gibt, und
gleichzeitig gibt es mehr, als es erhilt.»™ Dieser Uberschuss entsteht durch die
Tatsache, dass die Gabe weder bloff das Gegebene ist, noch einfach die Idee
des Gebens. Sie ist sowohl signifiant (das Bezeichnende) als auch signifié (das
Bezeichnete), und als solches kommuniziert sie die Moglichkeit der Gegensei-
tigkeit — also des Vertrags, der Schuld und der Pflicht.”

Insofern als Kommunikation ein inhirent zweifacher Prozess ist, muss jedes
Modell von Offentlichkeit, das sie als Raum auslegt, in dem lediglich Botschaf-
ten gesendet und empfangen werden, oder als Produktion eines gemeinsamen
Horizonts der Verstindlichkeit, neu iiberdacht oder zumindest erginzt werden.
Die Forderung nach einem solchen Umdenken wird unterstrichen durch neue-
re Entwicklungen in der Art und Weise, wie im Zeitalter digitaler Ubertragun-
gen und sozialer Medien in gesellschaftlichen Bewegungen kommuniziert wird.
Schlieflich wirken Protestbewegungen heutzutage in der «Offentlichkeit»,
ohne einen Konsens als Ziel vorauszusetzen, und sie tun dies mit Methoden,
welche die Fihigkeit zur Kommunikation spiegeln, wihrend sie sie gleichzeitig
von jeder noch so verzogerten Struktur der Wechselseitigkeit trennen. Damit
kennzeichnen diese Bewegungen eine Transformation der Offentlichkeit und
womoglich gar des Politischen selbst.

3.

Seit Immanuel Kant die Kritik der reinen Vernunft mit der Freiheit verband,
«seine Gedanken, seine Zweifel, die man sich nicht selbst auflosen kann, offentlich zur
Beurteilung auszustellen, obne dariiber fiir einen unrubigen und gefibrlichen Biirger
verschrieen zu werden», wurde die Diskussion tiber die so genannte «Offentlich-
keit> von Kants weiterem Beharren und seiner normativer Behauptung an-
getrieben, dies liege «schon in dem urspriinglichen Rechte der menschlichen
Vernunft, welche keinen anderen Richter erkennt, als selbst wiederum die all-
gemeine Menschenvernunft, worin ein jeder seine Stimme hat.»" Die Kritik an
Kants Kritik orientierte sich weitgehend an zwei Dingen: der Forderung, die
Idee von der Universalitit der Vernunft zu historisieren, zu relativieren und zu
problematisieren, oder aber der Bemiihung, die teleologische Annahme, eine
verniinftige Diskussion sei stets um Einigung bemiiht, durch eine Analyse zu
ersetzen, welche die Tétigkeit des Diskutierens und den agonistischen Aus-
tausch bevorzugt.

Jiirgen Habermas’ Darstellung des Aufstiegs und Falls der biirgerlichen Of-
fentlichkeit als eines institutionalisierenden Raumes, in dem der rational-kri-
tische Diskurs durch den freien Austausch von Ideen aufrecht erhalten wurde,
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10 Vgl. Claude Lévi-Strauss, Die
elementaren Strukturen der Verwandt-
schaft, tibers. von Eva Moldenhauer,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1981, 78.

1 Warum es so wichtig ist, den
Begriff Signifikant mit «Bezeichnen-
des« anstatt mit »Bezeichner» zu
tibersetzen, sieche Samuel Weber,
Benjamin’s Abilities, Cambridge,
Mass. (Harvard Univ. Press) 2008.

12 Immanuel Kant, Kritik der reinen
Vernunft, 2. hin und wieder ver-
besserte Auflage (1787), Miinchen
(Grin) 2009, 271.



13 Zur ersten Kategorie siehe
Nancy Fraser, What’s Critical about
Critical Theory? The Case of Haber-
mas and Gender, in: New German
Critique 35 (1985), 97-131. Wie
Fraser bemerkt, stiitzt Habermas
seine Theorie auf eine historische
Beschreibung, die einerseits die
souverdne und personalistische
Macht des Verwaltungsstaats und
einer formalen kapitalistischen Oko-
nomie ersetzt sieht und andererseits
die Verzweigung der sozialen Welt
in 6ffentlich und privat mittels der
Institution der Kleinfamilie. (106)
Diese Offentlichkeit definiert sich
fiir sie als ein Theater in modernen
Gesellschaften, in denen sich poli-
tische Partizipation durch das Me-
dium des Gesprichs darstellt. Vgl.
dies., Rethinking the Public Sphere:
A Contribution to the Critique of
Actually Existing Democracy, in:
Social Text 25/26 (1990), 56—80, hier
57ff. Auch Seyla Benhabib, Selbst im
Kontext: Kommunikative Ethik im Span-
nungsfeld von Feminismus, kommunita-
rismus und Postmoderne, Frankfurt /M.
(Suhrkamp) 1995. Zur Frage der
Heteronormativitit als Grundlage
fiir das Eintreten in den 6ffentlichen
Diskurs vgl. Michael Warner, Publics
and Counterpublics, Cambridge, Mass.
(Zone Books) 2002.

14 Fur Spivaks urspriingliche und
revidierte Argumente sowie eine
Historisierung der Debatten, die
diese eroffnet haben, siehe Rosalind
C. Morris, Can the Subaltern Speak: Re-
flections on the History of an Idea, New
York (Columbia Univ. Press) 2010.
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ist zu bekannt, aber auch zu komplex, um sie hier im Detail wiederzugeben.
Wichtig fiir unsere Zwecke ist seine Behauptung, es seien die Macht der Mas-
senmedien und deren Beziehungen zum Kapital gewesen, welche die Errun-
genschaften dieses kurzlebigen Experiments untergraben hitten.

Habermas’ biirgerliche Offentlichkeit konnte in ihrer idealen Form alle Mit-
glieder der begiiterten und gebildeten Klassen mit einschliefien, war aber nie
identisch mit der zu jedem Zeitpunkt existierenden gesamtgesellschaftlichen
Offentlichkeit. Nichtsdestotrotz waren die Exklusionen, welche der vermeint-
lichen Inklusivitit der Habermas’schen biirgerlichen Offentlichkeit gegeniiber
standen, der Mittelpunkt so mancher skeptischer Analyse. Diese Exklusionen
fallen in zwei Hauptkategorien: jene, die bestimmen, welche Themen und In-
teressen von «allgemeinem Belang» werden konnten, und jene, welche die Fi-
higkeit eines bestimmten Sprechers abschwichen, in der Lage zu erscheinen,
das Allgemeingiiltige zu bezeichnen und so verallgemeinerbare Behauptungen
machen zu kénnen.® Gayatri Spivak hat dem Begriff «subaltern» eine neue Be-
deutung gegeben, um die Position desjenigen zu beschreiben, der strukturell
von der Offentlichkeit ausgeschlossen ist und dessen Stimme daher selbst in
dem Moment unverstindlich bleibt, in dem man sie am lautesten heraushort.*
Waurde ein solcher Ausschluss wie iiblich durch historisch spezifische gesell-
schaftliche Normen (sexuelle Unterschiede, Gender, Klassenzugehorigkeit,
nationale Identitit, religiése oder ethnische Zugehorigkeit) iiberdeterminiert
und wurden diese vom Staat und vom Kapital, die heute zusammen mit den
Massenmedien ein Dreieck bilden, hervorgebracht, werden diejenigen, die
strukturell blockiert sind, dennoch manchmal gehort. Hiufig finden sie nicht
etwa durch eine verniinftige Diskussion Gehor, sondern durch Gesten, deren
Bedeutung gebendes Potenzial seine Kraft aus eben den vom Staat ausgetibten
Repressionskriften sammelt, welcher, selbst wenn er als produktive Maschine-
rie fungiert, immer ein repressiver Apparat ist.

4.

Denken wir an einen Mann, der sich selbst opfert. Ich denke an Mohamed
Bouazizi. Zu einem anderen Zeitpunkt hitte es auch der vietnamesische Monch
Thich Quing Dt sein konnen, der einem ins Gedichtnis kommt, obgleich
seinem Erscheinen eine langsamere Reise vorausgegangen wire. In diesem
Moment findet Bouazizis schreckliche Geste unseren Blick — wenn auch nicht
unbedingt unser Gehor — mittels eines globalen Netzwerks, das soziale und
hochst kapitaltrichtige, mancherorts auch staatlich monopolisierte Medien zu-
sammenbringt, und zwar mittels digitaler Technologien, welche die Vorausset-
zung bilden, nicht nur fiir das globale Kapital, sondern auch fiir die staatliche
Kriegfiihrung und aufstindische Oppositionen.

Mohamed Bouazizis Selbstverbrennung als Akt selbstzerstorerischer Em-
porung war der Ausloser fiir eine Bewegung, deren Ausbreitung iiber ganz
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Tunesien und dann Agypten, Libyen, Syrien und andere Linder heute unter
dem Begriff arabischer Frithling bekannt ist. Allen Widrigkeiten zum Trotz,
sprach er doch von aufierhalb des Raums der Macht und iiber diesen hinaus,
war seine Geste bezeichnend — nicht, weil sie mit den Protokollen einer ratio-
nalen oder gar agonistischen Debatte iibereinstimmte, sondern weil die Brutali-
tit eines autoritiren, vom globalen Kapital gestiitzten Staates die Bedingungen
fiir eine gewisse Aufgeschlossenheit gegeniiber seinen Bedeutungen geschaffen
hatte — selbst wenn sie von jeglicher Ambition seitens des «Sprechers» losgeldst
war, Bedeutung zu kontrollieren. Das ist es, was eine Selbstopferung bewirke.
Sie ist wie das Senden einer Botschaft, welche alle Anstrengungen, den Weg
der Bedeutung zu bestimmen, iibersteigt und die Beschrinkung von Kommu-
nikation kommuniziert anstatt die Moglichkeit zu selbiger. Als Opfer raubt es
dem Medium die Méglichkeit jeder zukiinftigen (wechselseitigen) Beziehung
und spottet, ob aus Verzweiflung, Wut, Frustration, Rachsucht, Trauer oder
sonst einem Grund, jeglichen Bestrebens, zu diskutieren und zu einer Einigung
zu kommen, die auf zwischenmenschlicher Anerkennung beruht.

Indem er sich in einem Akt brutaler Selbst-Vergegenwirtigung der Offent-
lichkeit in die Arme wirft, taucht der 6ffentliche Selbstmord gleichsam auf und
wieder unter, ohne dabei die zukiinftige Interpretation dieser Gesten zu vernei-
nen. Das ist das Entscheidende. Was der 6ffentliche Selbstmord aufgrund sei-
ner Offentlichkeit in sich selbst kondensiert, ist eine Form von beabsichtigter
Bedeutung, losgelost von jeder zukiinftigen kommunikativen Beziehung. Wie
konnen wir die Verbreitung derartiger Gesten — die nichtsdestoweniger ihren
Status als Ausnahmen beibehalten — sowie ihre akkumulierende Kraft in un-
serem Moment erkliren? Eine angemessene Offentlichkeitstheorie muss heut-
zutage liber die Frage der widerstindigen Handlungsmichte (Benhabib), der
Vervielfachung von Bereichen und des Aufkommens von Gegenoffentlichkei-
ten (Fraser, Hauser und Warner) hinausgehen. Sie muss in der Lage sein, sich
Offentlichkeit jenseits des offentlichen Bereichs vorzustellen, im Nicht-Raum
einer vernetzten Welt.

5.

In vielen Sprachen funktionieren die Konzepte alternativer oder widerstindiger
Offentlichkeiten und Gegenéffentlichkeiten hauptsichlich durch die Erliute-
rung der Grenzen, die einen bestimmten Diskursraum ausmachen, ob dieser
nun im materiellen oder gesellschaftlichen Sinn wahrgenommen wird. Dem-
entsprechend konzentrieren sich diese Konzepte auf die Bedingungen, die eine
Debatte innerhalb begrenzter oder spezifizierter Gemeinschaften erméglichen
(wo der Allgemeingiiltigkeitsanspruch aufgegeben wurde). Diese beinhalten ein
minimales Set an ontologischen und normativen Prinzipien, die von allen Teil-
nehmern in der rhetorischen Arena (Hauser) geteilt werden.® Radikale kultu-
relle Differenz (oft ein Kiirzel fiir sogenannte religiose Unterschiede, darunter
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fillt auch die Differenz, die es ablehnt, den Status einer «Religion» zu gewih-
ren®) wird hier oft als eine Art dufiere Grenze fiir die Verallgemeinerbarkeit
jeder Offentlichkeit angefiihrt. Aber selbst ohne diese Differenz zu postulie-
ren, bleibt der Grad, bis zu dem eine Offentlichkeit Dissens unterbringen kann,
weithin umstritten. Letztendlich, so scheint es, bleibt die Idee der Offentlich-
keit unauflosbar mit der Frage nach einem gemeinsamen Sinn verbunden, jener
alten anthropologischen Frage, der Clifford Geertz so ungeheuer viel Eleganz
verliehen hat.™ Doch scheinen Gesten wie die von Mohamed Bouazizi noch et-
was anderes zu erfordern. Sie nehmen nicht «durch das Medium des Gesprichs»
am politischen Geschehen teil, wie Fraser es formuliert. Vielmehr erscheinen sie
als Ausdruck einer Frustration iiber die Unfihigkeit, Worten die kommunikative
Arbeit zu iiberlassen. Kommunikation kime hier der Schaffung einer Situation
gleich, in welcher der Behauptung einer Person auf eine Art und Weise als wahr
zugestimmt wird (ihr Verstindlichkeit zuerkannt wird), dass eine entsprechen-
de Reaktion erfolgt. Allerdings driickt sich vieles, was 6ffentlich geschieht, vek-
torial aus und verdeutlicht genau diese Skepsis gegeniiber den kommunikativen
Fihigkeiten von Sprache. Es ist nicht nur der politische Selbstmord, der einen
frustrierten Riickzug von einer méglichen zukiinftigen Wechselwirkung kenn-
zeichnet; soziale Bewegungen teilen zunehmend die vektorialen Praktiken, die
McKenzie Wark schon vor mehr als zwei Jahrzehnten beschrieben hat.

In diesem Zusammenhang kann Offentlichkeit nicht durch einen Verweis
auf den Drang nach Konsens verstanden werden. Noch kann man sie begrei-
fen, indem man den agnostischen Austausch mit der Ausrichtung auf Einigung
ersetzt, wie sie in Patchen Markells Sprache betont wird.® Es wire besser, die
rdumliche Rhetorik des englischen Begriffs «sphere» [im Englischen tibersetzt
man «Offentlichkeit> mit «public sphere», A.d.U.] aufzugeben und die quali-
tative Ausrichtung des deutschen Begriffs wiederherzustellen, so dass man sich
Offentlichkeit eher als eine Form der Ansprache vorstellen kann und nicht als
Intention, die auf Einigung ausgerichtet ist. Gleichzeitig hat diese «Anspra-
che» eine neue Dimension angenommen, in der das «Beim-Sprechen-gesehen-
Werden» mit dem «Eine-Stimme-Haben» und damit dem Gehortwerden
konkurriert. Tatsichlich droht die Sichtbarkeit die Hor- und Lesbarkeit hier zu
ersetzen. Die spektakulire Sichtbarkeit der Geste des Tunesiers kommuniziert
die Méglichkeit zur Kommunikation durch die Tatsache ihrer Offentlichkeit.
Man koénnte auf sie als eine Art Meta-Zeichen verweisen. Doch ist das Zeichen
selbst verschwunden. In diesem Sinne teilt sie eine Form von Offentlichkeit,
die aus der Spaltung jener beiden sprachlichen Dimensionen geboren wurde,
die Benjamin und Lévi-Strauss beschreiben: zum einen die Fihigkeit erwas (ein
Bezeichnetes) zu kommunizieren und zum anderen die Kommunikation der
Maéglichkeit von Kommunikation. Es ist diese Aufteilung, die Offentlichkeit
neu definiert als eine Form der Ansprache im Raum, in dem «Botschaften»
abhanden gehen, missverstanden, tiberhort, sich zu eigen gemacht und abge-
stoflen werden, verstanden und akzeptiert oder abgeleugnet, nachgeahmt oder
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parodiert, wiederholt und in gekiirzter oder ibertriebener Form tibertragen
werden konnen und so weiter. Thre stiitzende Form ist nicht das Kaffeehaus,
sondern die Menge. Und ihre Essenz ist die Sichtbarkeit.

Wir kénnten uns hier auf Lacan berufen; die Geste gibt sich selbst hin, um
gesehen zu werden. Dieses Sich-Hingeben, um gesehen zu werden, ist in ge-
wissem Sinne neu, doch nur insofern, als es die transformierte Wiederholung
einer ilteren Moglichkeit umfasst und vor allem Kants Verbindung von Offent-
lichkeit mit dem Verb «ausstellen». Es war nimlich Kant, der den freien Aus-
tausch von Ideen erstmalig mit der Selbst-Reflexion in Verbindung gebracht
hat. Die reflektierende Geste wird nun durch die Massenmedien entscheidend
verindert, wodurch die Reichweite der Sichtbarkeit nahezu ins Unendliche
ausgedehnt wird, wihrend sich zugleich im Moment des Wiedererkennens
durch den Anderen endlose Aufschubmdoglichkeiten eréffnen. Heute findet
die Ausstellung des Selbst nicht in Verbindung mit denjenigen statt, die einem
selbst dhnlich sind, sondern in einem expandierenden Reich anonymer Emp-
finger, deren Zuhéren die Form des <Uberhérens> annimmt und deren Sehen
im Voyeurismus besteht. Diese Entwicklung mag den Anschein haben, sie kor-
reliere mit den neuen digitalen Technologien, doch liegen ihre Urspriinge in
der Generalisierung der Printkulturen.

Untersuchungen der Kolonialgesellschaften des 19. Jahrhunderts haben uns
gezeigt, wie die politische Welt sich durch die Einfihrung der Printmedien
und neuer Formen des Lesens verindert hat. Hier war es nicht der Aufstieg
des Kaffeehauses, in dem vernunftbegeisterte Besitzbiirger die Bedeutung von
Giitern (wie Biichern) diskutierten oder versuchten, sich zwanglos und ohne
Aufsicht entweder des Staates oder der Kirche iiber ihre Ideen zu verstindi-
gen. Vielmehr war es die Verinderung des Lesens durch sowohl Zeitungen als
auch Literatur, die die Entstehung einer neuen Art von Offentlichkeit ermog-
lichte — in erster Linie, weil ihre Mitglieder begonnen hatten, Botschaften auf
andere Art zu erhalten. Diese Leserinnen und Leser horten Dinge, die nicht
gezielt an sie gerichtet waren und die von Autorinnen und Autoren geschrieben
wurden, die ihre befremdlichen Leserblicke niemals hitten vorausahnen kon-
nen. Dartiber hinaus wurde diese Lesepraxis im Bereich der Politik verstirke,
wo die neuen Medien auf die Menge trafen, um die Form der Kundgebung
zu schaffen. Dort wurde damit begonnen, in aller Offentlichkeit Stellungnah-
men abzugeben, ohne dass diese sich an jemand Bestimmtes richteten. Wie der
Leser einer Zeitung war der Passant einer Kundgebung zunichst ein blofier
Uberhérer. So trug die Kundgebung in den frithen Beispielen antikolonialer
Unruhen in Siidasien entscheidend dazu bei, es der Offentlichkeit zu ermégli-
chen, sich zusammenzutun und sich selbst als Volk zu prisentieren.® Dies war
vielerorts der Fall und ist auch heute noch so. Die Kundgebung umfasst eine
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Menschenmenge, die sich versammelt hat, um Botschaften zu iiberhoren, die
jenseits der dyadischen Strukturen von Sender und Empfinger kursieren und
somit an der Grenze jedweden Bestrebens, einen gemeinsamen Bedeutungs-
horizont zu schaffen.

Natiirlich beinhaltet die Bedingung, unter der eine Menge eine politische
Rolle annehmen kann, die Existenz von Riumen, wo sie sich versammeln kann,
Riume, in denen weder Besitzrechte noch die Staatsgewalt ein Zusammenkom-
men verhindern (was allerdings nicht ausschliefit, dass jederzeit der Versuch
unternommen werden kann, diese Macht auszuiiben). Deshalb ist es von Be-
deutung, dass die Protestbewegungen der letzten Jahrzehnte sich fast durch-
weg auf der Strafie oder in 6ffentlichen Parks manifestiert haben. So wie 1991
in Thailand, als die mit Mobiltelefonen ausgestattete Mittelschichtsopposition
des Militirputsches sich in Sanam Luang (einem grofien 6ffentlichen Park in
Bangkok) versammelte, um gemeinsam die Rajadamnoen Avenue hinunterzu-
marschieren, oder 2011, als iiberwiegend entrechtete Arbeitsmigranten und
arme Landbewohner der nordéstlichen Randgebiete (Isaan) auf der Silom Road
zusammenkamen, finanzielle Hauptschlagader und Handelszentrum, um ge-
gen den vom Biirgertum unterstiitzten Coup zu protestieren, welcher auf die
Absetzung des vom Medienmogul zum Premierminister gewordenen Thaksin
Shinawatra gefolgt war. Das Gleiche gilt fiir den Tahrir-Platz in Agypten, wo
sich die Biirgerinnen und Biirger Kairos iiber Facebook und andere soziale Me-
dien verabredet hatten, um die Absetzung des langjihrigen autoritiren Muba-
rak-Regimes sowie demokratische Reformen zu fordern, oder fiir den Zuccotti
Park in New York City, wo die Occupy-Wall-Street-Bewegung ihre Zelte auf-
schlug, um ihren Widerstand gegen die ungleiche Vermégensverteilung in den
USA und weltweit zu demonstrieren.

Der Unterschied zwischen diesen Menschenansammlungen und, sagen
wir mal, dem Mob nach Fufiballspielen ist, dass Erstere sich in Bezug auf ein
Sprechen versammelt, das von ihr selbst inszeniert und von ihren Teilnehmern
besucht wird, das gehort werden soll, sich aber nichtsdestotrotz an niemand
Bestimmtes richtet. Das heifit, diese Art der Menge ist aufs <Uberhoren> aus-
gerichtet. Und im Gegensatz zu der von Canetti beschriebenen sich entladen-
den Masse, die sich ins Negative verfliichtigt bzw. in Gewalttitigkeiten entlidt,
versuchen diese Versammlungen, sich selbst zu erhalten, indem sie sich auf eine
Zukunft ausrichten, in der sie gelesen werden.® Dennoch dominiert hier eine
ganz besondere Lesart. Slogans und Plakate sind das Mediensignal der Masse,
da diese weder ein offensichtliches Subjekt noch ein identifizierbares Objekt
haben. «Wir sind die 99 %>, sagt eine x-beliebige Anzahl austauschbarer und
unbestimmter Sprecher, von denen jeder die Stelle des «Wir» einnehmen kann.

Diese politisierte Menge und ihre Diskursform entstehen in der Offentlich-
keit — beide sind Erscheinungsformen von Offentlichkeit —, werden aber auch
von der Abwesenheit einer konventionellen (Hegel’schen) Dialektik der inter-
subjektiven Identititsbildung bedingt. Das bedeutet nicht, dass die neue Menge
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nicht nach Anerkennung strebt. Jedoch wird Anerkennung nicht erbeten, um
ein gewisses Identititsgefiihl zu festigen, sondern eher, um den Status der Spre-
cher als derjenigen zu bestitigen, die beim Sprechen geseben werden konnen. Sie
verleiht ihnen Objektivitit, ohne Intersubjektivitit zu erzeugen. Was also von
der versammelten Menge ausgestellt wird, ist weniger die Fihigkeit, zu spre-
chen oder gar gehort zu werden, als die, beim Sprechen gesehen zu werden.

Diese Fihigkeit, beim Sprechen gesehen zu werden, beinhaltet auch die Fi-
higkeit des Nicht-Sprechens. Hieraus bezieht die Politik der Stille, des drama-
tischen Schweigens, ihre Stirke. Wir wissen natiirlich, wie michtig die Dra-
matisierung von Stille beim Vorwurf der Zensur sein kann. Denken wir nur an
1991 in Thailand, als die Militirjunta, angefiihrt von Suchinda Khraprayoon,
allen Nachrichtenmedien auferlegte, ihre Berichterstattung vor der Veroffent-
lichung zur Freigabe vorzulegen. Die Bangkok Post und The Nation erschienen
daraufhin mit komplett ausgestrichenen oder gar leer gelassenen Seiten, womit
sie der Junta quasi bescheinigten, dass sie gewisse Themen unter Verschluss
hielt. In den Strafen Argentiniens wie anderswo machten Demonstranten mit
zugeklebten Miindern darauf aufmerksam, dass sie nichr frei reden konnten,
wobei es ihnen bis zu einem gewissen Grad immerhin moglich war, zu zeigen,
dass sie keine Redefreiheit hatten.

Nun ist Verstummen nicht das Gleiche wie die Ablehnung von Sprache.
Und so passiert denn auch etwas ganz anderes, wenn Demonstranten Arenen
des offentlichen Diskurses, wie beispielsweise Universititshorsile, betreten und
sich nicht an der Diskussion beteiligen, ihrer Meinungsverschiedenheit laut-
stark Luft machen oder die Vortragenden unterbrechen, sondern stattdessen
lieber Hust- oder Nieskonzerte geben, um ihre komplette Ablehnung eines
linguistischen Austauschs deutlich und damit geltend zu machen, dass die Be-
dingungen fiir die Teilnahme an dieser Diskussion bereits zu Unrecht und als
ungerecht iiberbestimmt worden sind.

Diese Taktiken theatralisieren eine Verweigerung von Sprache als das, was zum
Gegenstand eines Deutungswettstreits gemacht werden kann.? Wird das Husten
auf das rein Korperliche, auf das Medium der Sprache reduziert und nicht auf
seine Bedeutung, kann es lediglich die Verweigerung einer kommunikativen Be-
ziehung im Sinne von Habermas kundtun. Und das tut es sehr selbstbewusst in-
nerhalb einer (im Allgemeinen impliziten) Kritik der Meta-Pragmatik, in der sich
die Habermas’sche Auseinandersetzung entfaltet. Als Zeichen des Niedergangs
des Offentlichkeitsparadigmas, entwickelt innerhalb des biirgerlichen Rationalis-
mus, sollte man es nicht unterschitzen. Nichtsdestoweniger ist das Husten kein
kommunikativer Akt. Es stiitzt sich ganz einfach auf die radikale Trennung der
beiden von Benjamin und Lévi-Strauss beschriebenen Dimensionen von Kom-
munikation. Es kommuniziert die Méglichkeit einer aus Kommunikation her-
vorgegangenen Beziehung und verweigert sie, zumindest metaphorisch, indem es
das zuriickhilt, was fiir eine Deutungsarbeit geeignet wire. Wir kénnten sagen,
es ist das Medium ohne Botschaft, die Botschaft der Vermittlung eingeschlossen.
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1.

Obgleich es eine unumkehrbare Spaltung gibt, welche die Gesten des sich
selbst opfernden Mannes (ob in Tunesien oder vor Jahren in Vietnam?) und
den selbstbewusst hustenden Demonstranten trennt, teilen ihre Gesten doch,
so unwahrscheinlich das sein mag, eine gewisse Qualitit: Sie funktionieren auf
der visuellen Ebene als Formen von Offentlichkeit, um die Gegenwart des Ges-
tikulierenden zu bestitigen, ohne eine reziproke Geste zu erbeten. Falls Dia-
lektik im Spiel ist, ist diese dementsprechend keine intersubjektive Dialektik.
Die Ansprache ist generell 6ffentlich und von jedem tiberhorbar.

Ich bin mir der Risiken des Vergleichs der extremen Verzweiflung, die Mo-
hamed Bouazizi verspiirt haben muss (und des Todesrisikos, dass er auf sich
genommen hat), mit den mitunter launenhaft anmutenden Eskapaden der New
Yorker Studierenden, deren Hustaktion keinerlei Risiko birgt, durchaus be-
wusst. Wenn ich ihn dennoch heranziehe, dann nicht, weil ich den moralischen
und/oder politischen Wert beider Aktionen gleichsetzen méchte. Auch méch-
te ich keine Grenze ziehen zwischen den wirtschaftlichen Bedingungen, die
Bouazizis Akt und das Aufkommen der Occupy-Bewegung tiberdeterminiert
haben — obwohl es sowohl moglich als auch notwendig ist, diese Phinomene
im Hinblick auf die jiingsten Entwicklungen in der Organisation des globalen
Kapitals zu interpretieren. Was ich damit sagen will, ist, dass die Offentlich-
keit, die in diesen Gesten symptomatisiert wird, eine Form von «Ausstellung>
darstellt bzw. des Gebens, um gesehen zu werden, aber auch, dass sie nicht auf
reprisentativem Reden beruht, sondern auf der Vergegenwirtigung von Red-
nern in der Offentlichkeit (vor allem auf der Strafie). Das heifit, sie berubt auf
der Trennung von Kommunikation und Intersubjektivitit.

Lassen Sie mich meine bisherigen Feststellungen wiederholen, um langsam zu
einem Konzept von Offentlichkeit zu kommen, das unserem gegenwirtigen
Moment entspricht. Zunichst einmal reden wir von einem Raum der Anspra-
che, welcher tiber die Dialektik der Subjektbildung hinausgeht und von der An-
nahme entbunden ist, Bedeutung werde durch das Verhandeln von Sprecherin-
tentionen erzeugt. Es ist ein Raum der Anonymitit (im Unterscheid zum alten
biirgerlichen Ideal eines Raumes, in dem Status keine Rolle spielt). Es ist ein
Raum des Uberhérens statt des wechselseitigen Austauschs. Und es ist dariiber
hinaus ein Raum, in dem die zweifache Dimension der Kommunikation ge-
spalten ist, sodass die Kommunikation der Méglichkeit von Kommunikation
(selbst wenn sie auf negative Art und Weise geschieht) und der Gegenstand
einer Kommunikation auseinandergehalten werden.

In jeder politischen Situation, in der Reprisentation als «Eine-Stimme-
Haben» gedeutet wird, nimmt Ungleichheit die Form des Gesehen-, aber
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Nicht-Gehortwerdens an. Die Fetischisierung von Kérpern — in der euro-ame-
rikanischen Welt die des weiblichen, nicht-weifien Kérpers — ist eine Funktion
dieser Beziehung. Die Forderung nach «gesteigerter Sichtbarkeit», oft im Na-
men von Frauen und Farbigen, beruht daher auf einem tiefgreifenden Missver-
stindnis. Es ist nicht so, dass Frauen oder Schwarze, um ein Beispiel zu nen-
nen, unsichtbar wiren. Sie werden vielmehr die ganze Zeit auf ihre Sichtbarkeit
reduziert. Ist die Folge dieser Sichtbarkeit ein gewisser Mangel an Interesse
seitens desjenigen, der die Macht zur Ubersicht hat, dann liegt dies daran, dass
blofie Sichtbarkeit keine potenzielle Macht konnotiert (die zu Anerkennung
fithren kénnte). Daher bleibt das Dienstpersonal im kolonialen Haushalt unbe-
merkt. Ubertretungen, welche die Sichtbarkeit des Dienstpersonals zur Folge
haben, schaffen es iiblicherweise nicht, ihm eine Stimme zu geben — insofern
damit die Moglichkeit des Gehortwerdens gemeint ist.

Wenn die Moglichkeit, gehort zu werden, heute jedoch ausgeschlossen ist,
dann, weil Macht (personliche oder staatliche) keinen bestimmten Diener zu
brauchen scheint (Hegels Knecht), aber tiberall einen findet. Diese Moglichkeit
ist alt, wurde aber durch die Globalisierung des Kapitals und die Flexibilitit,
die damit einhergeht und die selbst von den elektronischen Medien abhingig
ist, erneut verstirkt. Diese Medien erméglichen Kommunikation ohne Bezie-
hung oder Vermittlung. Und an genau dieser Stelle — die einer politischen Lo-
gik, losgelost von Bestitigung, einer Okonomie, losgelost von Territorialitit,
und einem Sprechen, losgelost von Beziehung — nehmen neue Protestbewe-
gungen ihre Form an — als eine Umkehrung innerhalb des Vermittlungssystems
des globalen Kapitals.

Das auffilligste Merkmal dieser Bewegungen ist ihr Streben nach soforti-
gem Medienzugriff. Ihre Macht (Ereignisse zu beeinflussen) wichst nicht durch
eine Dialektik der Bestitigung, sondern durch das anonyme Zirkulieren ihres
(digitalen) Bildes in den globalen Medien. Dieses Zirkulieren erméglicht das
Zusammengehorigkeitsgefiihl einer Menge, deren Ausmaf sich ikonisch ma-
terialisiert und die durch ihre Anniherung an eine unmégliche Absolutheit
wirksam wird. Und indem ihr eigenes Bild zu ihr zuriickkehrt (in einem Kreis,
aber keinem dialektischen), nimmt die sich versammelnde Menge ihre mogli-
che Identitit als kollektive Subjektivitit an. Dennoch, um das kurz zu wieder-
holen, spricht dieses Subjekt weniger, als dass es zu sprechen scheint. Dies ist
die heutige Form der «direct action»: Demonstranten machen Videos von sich
selbst, und die Organisatoren der Kundgebungen stellen ihre Flachbildschirme
auf, um die Live—ﬂbertragung der wachsenden Menschenmengen zu zeigen,
die sich auf dem Tahrir-Platz oder im Zuccotti Park versammeln. In New York
City konnten sich die Demonstranten direkt am Ort des Protests auf Youtube
sehen, und tiber Medienstationen auf den Strafien wurden die eigenen Bilder
gesammelt, hochgeladen, geschnitten und gesendet und damit den offiziellen
Medien Konkurrenz gemacht, deren Tendenz, die Grofie von Kundgebungen
zu unterschitzen, man schon immer zu korrigieren versucht hat. Aber diese
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Ubertragungen hatten auch noch einen anderen Zweck, nimlich den, mogliche
Demonstranten aus einem unsichtbaren und sich ins Unendliche erstreckenden
Raum anzuwerben.

9.

Crowdsourcing spielt heute in der Politik eine entscheidende Rolle, nicht nur
in Protestbewegungen, sondern in autoritiren Systemen, in denen despoti-
sche Regierungen sich ein Image von Reprisentativitit verschaffen mochten.
Warum? Warum missen sowohl die Michtigen als auch ihre Gegner in dieser
Form erscheinen? Weil die Ideologie der populiren Legitimitit in Form von
Proportionalitit (und nicht nur die rationale Selbstlegitimierung) nahezu alle
globalen politischen Landschaften durchzieht — obwohl, oder vielleicht weil,
die Frage der Reprisentation ernsthaft abgeldst zu werden droht. Oskar Negt
und Alexander Kluge haben diese Krise vor drei Jahrzehnten erkannt, als sie
iiber einen kollektiven Zweifel an der Fihigkeit des Biirgertums zur Selbst-
legitimierung schrieben. In einer Analyse, die gewisse Gemeinsamkeiten mit
Foucaults Biopolitik-Konzept aufweist, stellen Negt und Kluge fest, dass das,
was heute als Offentlichkeit durchgeht (1972), «selber den Schein einer Of-
fentlichkeit bildet. [...] Diese Produktionséffentlichkeiten sind nicht-offentlich
verankert; sie verarbeiten den Rohstoff Lebenszusammenhang und beziehen
ihre Durchschlagkraft gegeniiber den traditionellen Formen der Offentlich-
keit unmittelbar aus dem kapitalistischen Produktionsinteresse.»® Negt und
Kluge waren dennoch nicht bereit, den Nutzen des Konzepts der Offentlich-
keit aufzugeben, wenn diese gleichzeitig einen Raum fiir das Proletariat bietet,
sich selbst als Kollektiv darzustellen: «Solange der Widerspruch zwischen der
wachsenden Vergesellschaftung der Menschen und den verengten Formen ih-
res privaten Lebens besteht, ist Offentlichkeit gleichzeitig auch wirklicher Aus-
druck eines fundamentalen gesellschaftlichen Bediirfnisses. Sie ist die einzige
Ausdrucksform, welche die tiber den Produktionsprozess lediglich <privat- zu-
sammengefiigten Gesellschaftsglieder durch Zusammenfassung ihrer entfalte-
ten gesellschaftlichen Eigenschaften miteinander verbindet.»* Und sie fuhren
fort: «Offentlichkeit besitzt dann Gebrauchswerteigenschaft, wenn sich in ihr
die gesellschaftliche Erfahrung organisiert.»%

Aber organisiert sich gesellschaftliche Erfahrung auch in der Offentlichkeit,
wenn diese durch die Massenmedien gebildet wird, und zwar als visuelle Assem-
blage, in der anonymes Reden und Selbstbestitigung durch Selbstbebilderung
die Dialektik der Subjektwerdung ersetzen, wodurch der Menge der Anschein
eines kollektiven Subjekts verliehen wird, ohne als Voraussetzung eine langsa-
mere Bewusstseinsbildung erforderlich zu machen und durch diese die Um-
strukturierung ihres Anliegens? Wenn beispielsweise auf den Philippinen SMS-
Nachrichten tatsichlich zum Sturz von Prisident Estrada gefiihrt haben (2001),
dann sowohl, weil damit Geriichte und Informationen verbreitet wurden, die
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seine Autoritit untergraben haben, als auch, weil man damit mittels einer
anonymen Sendestrategie, die gewissermafien wie eine Pyramide funktionierte,
die Masse mobilisieren konnte.”® 1991 waren Mobiltelefone von Demonstran-
ten in Bangkok hauptsichlich dazu benutzt worden, iiber gerade stattfinden-
de Ereignisse zu berichten, wodurch letztendlich auch die Proteste ein grofie-
res Ausmaf} annahmen.” Zwei Jahrzehnte spiter sorgte das Weiterleiten von
SMS-Nachrichten dafiir, dass Leute Nachrichten von Personen, die sie nicht
kannten, an Personen verschickten, die sie nie getroffen hatten. In Stidostasien
wurde diese Technologie politisch ziemlich bedeutend. Was in den Philippi-
nen schon 1999 als «Manie» galt, wurde in Amerika formal erst im Vorfeld der
Wiahl von Barack Obama im Jahre 2008 fiir politische Kampagnen genutzt. Die
Jugend von Helsinki und Toronto hatte sich diese Logik lingst angeeignet, um
Musik-Events zu organisieren, und «Smartmob» war 2002 bereits ein gingiger
Begrift zur Beschreibung dieser netzwerkartigen Prozesse fiir die Organisation
scheinbar spontaner Zusammenkiinfte (die ein paar Jahre spiter dann auch von
Werbe- und Telekommunikationsunternehmen iibernommen wurden).?

Das soll nicht heifien, dass Protestbewegungen wie Occupy Wall Street oder
der arabische Frithling zur Smartmob-Sorte zihlen. Sie werden ganz klar von
realen, kritischen Prinzipien geleitet und nicht blofi von der Befriedigung eines
Verlangens, das von der Kulturindustrie kultiviert wurde. Worauf ich hinaus
will, ist, dass diese Forderungen, wenn sie gestellt werden, ihre Kraft nicht aus
der Art und Weise beziehen, wie Ideen in der Offentlichkeit zur Beurteilung
ausgestellt werden, sondern durch die scheinbar sofortige Vergegenwirtigung
der Menge in der Offentlichkeit, einer Menge, deren Menge-Sein ihre Nihe
zur Absolutheit beanspruchen muss, um an Kraft zu gewinnen. Doch muss die-
se Menge, um irgendeine Art von Objektivitit zu erreichen — zum Zweck der
eigenen Erhaltung, wenn nicht sogar der eigenen Reproduktion —, ein Bild von
sich selbst haben. Das Bild bildet also den antizipatorischen Ursprung dieser
Kraft wie auch ihre Reproduktion.

Aber eine Menge als solche spricht nicht, es sei denn durch reprisentati-
ve Stimmen oder in der Form, die jederzeit von jedem Einzelnen praktiziert
werden kann, nimlich durch Slogans und manchmal auch in Liedern.? Inso-
weit ist sie lediglich der Schauplatz des Sprechens. Ein derartiges Sprechen, die
Umkehrung von anonymem Zuhoren, kann von jedem gehort, aber niemand
Bestimmtem zugeordnet werden. Auch hier scheitert das Ideal des rationalen
Austauschs basierend auf dem Bedeutungswettstreit, wie er in einer intentiona-
listischen Sprachtheorie verwurzelt ist.

10.

Im Wettstreit um die biirgerliche Offentlichkeit weigern sich die heutigen Pro-
testbewegungen, von den Formen und Praktiken derselben biirgerlichen Of-
fentlichkeit Gebrauch zu machen. Aber ohne die Fragen «Wer spricht?» und
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«Fiir wen?» um «Wie sprechen sie?» erginzt zu haben, werden sie auf eine Zu-
riickweisung der reprisentativen Eigenschaft von Sprache verkiirzt. Die Symp-
tome sind zweifiltig, es geht um die Beherrschung der Blogosphire durch das
Streben nach reiner Expressivitit. Hier «veroffentlichen» Leute ihre Meinung,
aber nicht, um sie einer Beurteilung zu unterziehen. Die Tendenz zu affektiver
Beschleunigung und flammender ad-hominem-Rhetorik, die jeder sehen kann,
der die Kommentarseiten der Online-Zeitungen liest, ist so symptomatisch fiir
diese Entwicklung wie die weltweiten Protestaktionen. Die Tendenz, dass Kri-
tik die Form von Protest und Selbstdarstellung den Platz kommunikativer Be-
ziehungen annimmt, wird {iberall sichtbar.

In diesem Sinne scheinen die Unzufriedenen (von denen nur einige wenige
von sich behaupten kénnen, Teil des Proletariats zu sein) sich Negts und Klu-
ges Feststellung zu Herzen genommen zu haben: «Kdmpfen die Massen gegen
die um die Machtmittel der Offentlichkeit verstirkte herrschende Klasse, so
bleibt ihr Kampf aussichtslos; sie kimpfen dann immer gleichzeitig auch gegen
sich selbst, da die Offentlichkeit ja durch sie gebildet wird.»® Doch das Open-
Source-Modell von Politik, wie Hardt und Negri es uns anbieten® und das wir
in den per SMS organisierten Kundgebungen an so entfernten Orten wie den
Philippinen, Tunesien, Thailand, Agypten und New York beobachten, weist ein
gut erkennbares Muster auf, das bislang keine radikale Alternative liefern konn-
te. Die Protestierenden hatten (mancherorts) die Macht, politische Regime zu
ersetzen, aber nicht die politischen Strukturen (der dgyptische Anspruch auf
Revolution wurde durch die Riickkehr des Militirs an die Macht zumindest
voriibergehend Liigen gestraft). Es gelang ihnen, die Unternehmen blofizustel-
len, aber nicht das Kapital.

Dies ist nicht zuletzt der Tatsache zu verdanken, dass sie innerhalb der all-
gemeinen Logik verhaftet bleiben, die von der biirgerlichen Offentlichkeit do-
miniert wird und die genauso von den digitalen Medien abhingig ist wie die
Oppositionsbewegungen. Es liegt auch daran, dass die Verlockung der Prisenz
und die Unzufriedenheit mit der Reprisentation, die sich in Crowdsource-
Bewegungen manifestieren, darauf beruhen, dass die Frage der Ideologie und
damit der Bildungsarbeit ersetzt wurde. Wir wurden iiberwiltigt von dem
Slogan, das Medium sei die Botschaft; die Idee der Kommunizierbarkeit ist
durch systematische Verkennung mittlerweile in allen Medien versteckt. Ver-
bindung steht jetzt fiir Kommunikation. Die zweifache Dimension von Spra-
che droht zusammenzubrechen, wenn das, was Benjamin die «Unmittelbarkeit
aller geistigen Mitteilung>» nannte, andauernd in der Fantasie eines digitalen
Angeschlossen-Seins wiederentdeckt wird. Und Vergegenwirtigung — das Er-
scheinen als jemand, der beim Sprechen gesehen werden kann — bietet sich
selbst anstelle der Reprisentation an. Insoweit dies zu einem verallgemeinerten
Politikmodell wird, werden wir fragen miissen, was, wenn tiberhaupt, verloren
geht, wenn der Uberschuss, der jenem von Lévi-Strauss beschriebenen dop-
pelten Ungleichgewicht innewohnt, zunichte gemacht wird durch das Streben

130 ZfM 7, 2/2012



THESEN ZUR NEUEN OFFENTLICHKEIT

nach post-linguistischer Prisenz in der Bildsphire. Wenn das Soziale auf dem
Spiel steht, wie eine gewisse anthropologische Analyse dies suggerieren konnte,
wird auch das Wesen der Kollektivitit hinterfragt. Ironischerweise ist das Ge-
spenst des vernetzten, aber beziehungslosen seriellen Individuums, das allen,
die gerade lesen, seine Meinung als Textnachricht schickt, die Dystopie, vor
deren Hintergrund die biirgerliche Offentlichkeit ihre Pseudolésung anbietet.
Die Aufgabe besteht darin, eine Opposition zu schatfen, die keine blofie Exem-
plifizierung dieser albtraumartigen Projektion ist.

Aus dem Englischen von Gaby Gehlen
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ENNO POPPE im Gesprich mit
JULIA KURSELL und ARMIN SCHAFER

DER ORT DES AUSPROBIERENS
VERSCHIEBT SICH STANDIG

Enno Poppe ist Komponist. Er studierte Dirigieren und Komposition an der Hoch-
schule der Kiinste Berlin. Weitere Studien fiihrten ihn an die Technische Univer-
sitdt Berlin und an das Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe. Er
hat zahlreiche Stipendien und Preise erhalten, u.a. den Férderpreis der Ernst-von-
Siemens-Musikstiftung (2004). Seine Stlicke wurden u. a. bei den Donaueschinger
Musiktagen, der musica viva Miinchen und den Salzburger Festspielen aufgefihrt.
Er leitet das ensemble mosaik, das auf die Interpretation zeitgendssischer Musik
spezialisiert ist. Auf CD ist eine Auswahl kammermusikalischer Stiicke erschienen,
die unter anderem Geldschte Lieder, gespielt vom ensemble mosaik, und Rad, ge-
spielt von Ernst Surberg und Benjamin Kobler, enthilt (col legno 2005), ferner der
Zyklus Holz-Knochen-0l, gespielt vom Klangforum Wien unter Leitung von Stefan
Asbury (Wergo 20006), sowie die Videooper Interzone mit Texten von Marcel Beyer
nach William S.Burroughs und einer Videoinstallation von Anne Quirynen, die
2004 vom ensemble mosaik bei den Berliner Festspielen uraufgefiihrt wurde (Kairos
2000). Im April 2012 wird die Oper IQ in Schwetzingen uraufgeftihrt. Das Libretto
schrieb Marcel Beyer; Anna Viebrock inszenierte die Oper, die eine Koproduktion
der Schwetzinger SWR Festspiele mit dem Theater Basel und dem ZKM Karlsruhe
ist. Wir sprachen mit Enno Poppe am 7.11.2011 in Berlin.

Julia Kursell / Armin Schiafer Wir, die Nichtmusiker, héren die Musik des 20.
und 21. Jahrhunderts anders als die Komponisten. Was der Komponist tut,
erschliefit sich nicht mehr unbedingt aus dem, was wir horen. So ist es schwie-
rig, zwischen Material und Formen zu unterscheiden. Das Material steigt,
wie Gilles Deleuze einmal sagt, auf die Ebene der Komposition auf. Wie
arbeitet man mit dem Material?

Enno Poppe Das Material hat einen grofien Anteil an der Erfindung. Aber Ma-
terial ist ein Begriff, der mir fiir das, was mich interessiert, nicht allzu passend
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erscheint. Mir hat der Begriff des musikalischen Objekts sehr geholfen. Man
kann sich zum Beispiel fragen, was eine kleinste Einheit ist, mit der man ar-
beiten kann. Was ist ein Baustein? Was ist eine Zelle? Wenn ich aber an dem
Begriff Material festhalten musste, wiirde ich sagen: Im Material sind Méglich-
keiten des Komponierens angelegt. Das blofie Zeigen von Material ist noch
keine Kunst. Das Material leistet Widerstand, und ich versuche, das Material
auf Abwege zu fithren.

J.K./AS. Es gibt die traditionelle Vorstellung, dass die Musik, wie die Spra-
che, iiber eine doppelte Gliederung verfiige und eine erste Ebene der
Gliederung dem Komponieren vorgelagert sei. Claude Lévi-Strauss sagt
beispielsweise, dass die Musik aus dem Kontinuum der Frequenzen die Ele-
mente einer ersten Gliederungsebene, zum Beispiel To6ne, auswihlt. Im
20. Jahrhundert wurden andere Vorschlige gemacht, etwa wenn Schonberg
die Idee einer Klangfarbenmelodie entwickelt und versucht, mit Klangfarben
zu komponieren.

E.P. Es gibt eine interessante Verbindung von Klangfarbe und Intonation. Ich
bin darauf in den Proben mit den Musikern gestofien, aber auch durch For-
schungsreihen am Computer mit Mikrointervallen, die so klein sind, dass sie
das menschliche Ohr gerade noch als Differenzen wahrnehmen kann. In die-
sem Bereich ist es ungemein interessant festzustellen, dass jede Anderung der
Tonhohen zugleich die Klangfarbe verindert. Die Musiker wissen iiber die
Anderung der Klangfarbe durch die Intonation viel mehr als die Komponis-
ten. Das ist ein intuitives, letztlich tiber Jahrhunderte gewachsenes Wissen der
Musiker. Wenn an einem Streichinstrument die Kontaktstellen, an denen der
Bogen die Saite beriihrt, kontinuierlich verindert werden, verindert sich auch
die Klangfarbe kontinuierlich: Der Klang ist nicht an einer Stelle pl6tzlich ganz
anders, sondern es gibt ein Kontinuum der Klangfarbe zwischen den verschie-
denen Arten zu streichen. Im Orchesterklang sind die Moglichkeiten, schon
allein durch Verschmelzung der Klinge einzelner Instrumente verschiedene
Klangfarben zu erzeugen, so grofi, dass man auch hier von einem Kontinuum
sprechen kann. Und in der elektronischen Musik kann man kontinuierliche An-
derungen der Klangfarbe direkt iiber einzelne Parameter der Klangerzeugung
ansteuern. Die Schwierigkeit besteht im Auswihlen. Inmitten dieser unendlich
kleinen Schritte klangfarblicher Verinderungen muss man einen Pflock ein-
rammen und sagen: Das ist jetzt meine Stufe.

J.K./AS. Seit Anfang des 20. Jahrhunderts gibt es mikrotonale Komposi-
tionen. Allerdings spielt anfangs der Zusammengang von Intonation und
Klangfarbe keine explizite Rolle. Man spricht eher davon, dass der iiberlie-
ferte Tonvorrat erschopft sei und zielt auf neue Kombinationsmoglichkeiten.
E.P. Es gibt fiir die Mikrointervalle, ganz grob gesagt, zwei Moglichkeiten, die
Tonhohen auszuwihlen. Die eine Méglichkeit ist die der Linearitit. Das heifit,
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es wird eine Skala ausgewihlt. Es gibt solche Skalen in der aufiereuropiischen
Musik, etwa in der arabischen Musik, die Dreivierteltone verwenden, oder im
javanischen Slendro und die Skalen der balinesischen Musik, nach denen dort
die Instrumente gestimmt sind. Es handelt sich bei diesen Skalen um etwas an-
deres als um eine Vervielfachung der Stufen — statt der tiblichen zwolf Halbtone
in der Oktave beispielsweise eine Unterteilung in 48 Achteltone —, wie sie an-
fangs des 20. Jahrhunderts vorgeschlagen wurde. Diese kleinen Unterschiede
sind dem Gehor auch gar nicht mehr als Stufen zuginglich. Man kann mit Ska-
len sehr gut arbeiten und vorab eine Auswahl festlegen. Ich finde es sehr ent-
spannend, eine Skala festzulegen und tiber ein Auswahlkriterium zu verfiigen.
Aber das 16st noch nicht das Problem der Harmonik. Die zweite Moglichkeit
geht von der Harmonik aus. Ich habe sehr viele Akkorde ausprobiert und Test-
reihen durchgefiihrt.

J.K./A.S. Was hat die Suche nach den Akkorden angeleitet?

E.P. Es gibt etwa im Spektralismus, der von den Obertonreihen ausgeht, grofi-
artige Akkorde. Das Problem des Spektralismus, das aber auch sein Vorteil ist,
liegt darin, dass die Musik sehr langsam wird, weil sie von einem Fundamental-
ton, einer Bassnote, ausgeht. Espaces acoustiques von Gérard Grisey: Eine Stunde
lang E-Dur. Das ist mir auf Dauer zu starr.

J.K./AS. Grisey verwendet die Frequenzen der harmonischen Schwingungen
bzw. Obertone, aus denen eine periodische Schallschwingung zusammen-
gesetzt ist und die in jedem Ton vorhanden sind. Der Klang ist in dem Stiick
ein tiefes E, fiir das Posaunen- und Kontrabassténe zum Vorbild genommen
wurden. Weil in dieser Skala ein reiner Durdreiklang enthalten ist, klingt die
Musik insgesamt nach einer Durtonalitit, wenn auch die Obertonreihe die
Durtonalitit zu einer Mikrotonalitit erweitert.

E.P. Aber das war nicht, was ich gesucht habe. In der Hochschule hief es,
dass Mikrotonmusik nicht schnell sein darf, weil die Musiker ihre Téne nicht
schnell genug finden konnen. Ich wollte aber eine schnelle mikrotonale Musik.

J.K./AS. Die Musiker miissen Anweisungen folgen, wie sie intonieren sol-
len, und sie miissen bestimmte Vorginge einiiben, um die vom Komponisten
ausgewihlten Mikrotone zu spielen.

E.,. Was ich fiir mich gefunden habe, ist das Phinomen der Differenz- und
Summationstone. Sie treten beim Spiel oft storend in Erscheinung. Jeder Mu-
siker kennt sie. Ich lasse diese Tone, die eine Art akustischer Tduschung sind,
aber nicht einfach nur erklingen, sondern von Musikern intentional spielen.
Ich erzeuge sie also kiinstlich und bilde daraus meine Akkorde. Zwei Toéne,
die gleichzeitig gespielt werden, erzeugen einen oder zwei Differenztone, ich
erhalte also aus einem Intervall bereits einen Akkord, der sich immer weiter
vervielfacht.
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J.K./AS. Die Differenztone sind eine nichtlineare Verzerrung, die in man-
chen Instrumenten, aber auch im Ohr entstehen kann. Wie entsteht aus
diesen Tonen eine mikrotonale Musik? Und wie lisst sich diese Musik be-
schreiben?

E.P. Ein Akkord, in dem die Differenzténe nicht von selbst, als Storung, entste-
hen, sondern eigens gespielt werden, hat etwas zugleich Vertrautes und Frem-
des. Sie erzeugen so etwas wie eine Erinnerung an den natiirlichen Vorgang im
Ohr, der sie hervorbringt, sodass die Akkorde irgendwie vertraut klingen, und
zugleich klingen sie, auf eine andere Weise, alle falsch oder fremd, denn die
Differenzténe passen in der Regel nicht in die harmonischen Schemata, vor al-
lem wenn die T6ne, aus denen sie entstehen, kleine Abweichungen gegeniiber
den «richtigen», reinen Intervallen aufweisen, also mikrotonal verindert sind.
Vielleicht wiirde ich diese Akkorde aber auch nur als farbig bezeichnen.

J.K./A.S. Wann sind Ihnen die Differenzténe zum ersten Mal aufgefallen? Sie
tauchen ja nicht immer auf. Es gibt Instrumente wie das Klavier, auf dem sie
kaum zu héren sind.

E.P. Es ist klar, dass man die Differenztone bei Instrumenten, die schwingende
Luftsdulen erzeugen, also zum Beispiel mit Klarinetten, am besten hort. Zum
ersten Mal hatte ich mit Differenzténen im Kindergarten zu tun, mit dem Glo-
ckenspiel. Wenn man auf das Glockenspiel eindrischt, ist es iiberwiltigend, dass
die Differenztone bei Frequenzen, die sehr hoch sind, lauter sind als die Origi-
naltone.

J.K./AS. Was ist der Zusammenhang von Akkorden, die aus Differenzténen
gebildet werden, und einer schnellen Musik?

E.P. Die Schnelligkeit der Musik hat mit den Differenzténen zunichst nichts
zu tun. Das Ohr hat nur ein bestimmtes Auflésungsvermogen, und ab einer
bestimmten Geschwindigkeit hort man Differenztone vielleicht gar nicht mehr.
In Paris gibt es eine Auffithrungspraxis (das Ensemble Intercontemporain), in
der besonderer Wert auf die Harmonik gelegt wird. Das Spiel hat etwas sehr
Reines, auch Starres, und man hort besonders gut die Harmonik der Stiicke.
In Paris habe ich ein Stiick geschrieben — Geloschte Lieder —, das versucht, diese
Harmonik von innen heraus auszuhebeln: Die Musik wird so schnell und so
hoch, dass es fiir die Spieler unméglich wird, sie noch rein zu intonieren. Mich
hat interessiert, wo der Umschlagspunkt liegt. Das war noch, bevor ich dazu
kam, systematisch iiber die mikrointervallische Musik nachzudenken. In dem
Stiick treten die Abweichungen in der Intonation noch als Fehler auf. Dieser
Fehler ist jedoch auskomponiert. Der Fehler, die unsaubere Intonation war der
Ausgangspunkt meiner Testreihen am Computer. Hier berechnete ich die Ef-
fekte und horte sie mir an, soweit der Computer das Spiel eines Musikers tiber-
haupt antizipieren kann. Diese berechneten Akkorde, die ich mir am Computer
anhore, kénnte man als «rein» bezeichnen, denn sie entsprechen exakt meinen
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Vorgaben. Das Ergebnis setze ich wieder in Instrumenten um, wo es sich wie-
der in ein unsauberes, ambivalentes Phinomen verwandelt.

J.K./AS. Wie also hingen Klangfarbe, Mikrointervalle und Geschwindigkeit
des Spiels zusammen?

E.P. In meinem Stiick Rad fiir zwei mikrotonal umprogrammierte Keyboards
habe ich mir die Aufgabe gestellt: Wie kann ich mit Mikrointervallen eine hohe
Geschwindigkeit erzeugen? Es ging mir darum zu testen, wie schnell die Mi-
krointervalle werden konnen. Was passiert, wenn das Ohr nicht mehr folgen
kann? Welche Farben stellen sich ein? Und was passiert mit dem Instrumental-
spiel? In dem Stiick Arbeit fiir virtuelle Hammondorgel ist die Tastatur so um-
programmiert, dass dort, wo normalerweise die Oktaven liegen, die Sekunden,
und wo sonst die Sekunden liegen, die Oktaven sind. Das heifit, die Klaviatur
ist komplett auf den Kopf gestellt, strukturell umgekehrt. Und das wirke sich
auf alles aus. Der Pianist kann ganz leicht viele Oktaven spielen, aber das Spiel
von Akkorden ist schwierig. Die Tastatur ist wie eine Versuchsanordnung, die
Einschrinkungen und Moglichkeiten vorgibt und dadurch die Erfindung an-
reizt. In diesen Stiicken fiir umprogrammiertes Keyboard tritt der Zusammen-
hang von Farbe und Intonation deutlich hervor. Und das kann man auch am
Klavier horen: Wenn die Klavierténe eine andere Stimmung haben, klingen sie
nicht mehr wie ein Klavier, sondern wie ein anderes Instrument. Man weif} ei-
gentlich nicht mehr, was fiir ein Instrument spielt. Auch wenn ich weif}, dass die
Stimmung die Farbe verindert, muss ich diese Effekte dennoch ausprobieren:
Ich mache Tests, um die Akkorde zu héren und probiere die umprogrammierte
"Tastatur aus. So konnte ich nicht zuletzt auch meine eigenen pianistischen Ob-
sessionen abarbeiten, die mich am normalen Klavier gelangweilt haben. Ich
kann dabei einerseits pianistische Routinen abrufen, zum Beispiel die Czerny-
Etiiden, die ich in Rad verwendet habe. Andererseits kann ich an der Tastatur
bestimmte Akkorde finden. Wichtiger ist noch, dass das Schreiben der Musik
sich von der Tastatur, der Anordnung ablost. Sonst klebe ich an meinen impro-
visatorischen Fihigkeiten und komme nicht aus meiner eigenen Programmie-
rung heraus. Deshalb habe ich, noch bevor ich die Skalen festgelegt habe, im
Grunde das Stiick schon geschrieben und zwar in einer Partitur, die nur Hoch-
und Tiefverlidufe verzeichnet. Die Skala wurde dann in die Linien hinein erfun-
den. Ich schreibe eigentlich alle Stiicke zuerst komplett ohne Tonhéhen auf.

(Wir bitten Enno Poppe, uns seine Skizzenhbefte zu zeigen.)

E.P. Es gibt zumeist finf verschiedene Skizzenzustinde, aber ich kann auch ein,
zwei Stadien tiberspringen, wenn ich das Gefiihl habe, dass ich weif}, wie es
weiter gehen muss. Das hier ist zum Beispiel ein sehr schnell geschriebenes
Skizzenstadium eines ganzen Stiicks. (Abb. 1) Jedes Kistchen ist eine Zelle.
(Poppe singt den Verlauf.) Das ist das einfachste Skizzenstadium, ich versuche so
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VERSCHIEBT SICH STANDIG

viel wie moglich auf einer Seite unterzubringen. In diesem Skizzenstadium hier
gibt es bereits einen Zihlmechanismus; jeder Zahl wird ein musikalisches Ob-
jekt zugeordnet. In einem zweiten Stadium beginne ich, die musikalischen Ob-
jekte auszuformulieren. Das sieht man in dieser Skizze aus Wald. (Abb. 2) Hier
ist eine Skizze meiner neuen Oper /Q im letzten Stadium, in dem fast schon die
Partitur vorliegt; ich muss nur noch die Tonhohen einfiigen. (Abb. 3)

J.K./AS. Das ist eine Vorgehensweise, die der traditionellen Vorstellung,
wie zu komponieren sei, vollstindig entgegengesetzt ist: Das Papier ist die
Fliche, auf der das Stiick entsteht. Es gibt zunichst den Formverlauf, dann
kommen die Melodieverliufe und zuletzt die Tonh6hen.

E.P. Ich verwende nur noch diese franzosischen Hefte mit ihrer typischen Li-
nierung, die den Vorteil besitzen, dass ich sie auch als Funfliniensystem benut-
zen kann. Das normale karierte Papier hat einfach zu kleine Kistchen bezie-
hungsweise zu grofie.

J.K./AS. Dieses Verfahren kénnte man mit anderen Vorgehensweisen von
Komponisten vergleichen. Igor Stravinskij hat ein Zeichengerit entwickelt,
den Stravigor, eine Art Rastral, mit dem er auf weiflem Papier nur diejeni-
gen Linien einzeichnet, in die er auch tatsichlich etwas eintrigt. Oder auch
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mit einem Tonband, das einen Improvisationsprozess dokumentiert, wie es
beispielsweise Giacinto Scelsi eingesetzt hat, wenn er auch den Transkrip-
tionsprozess und zuletzt gar die Improvisation an andere delegierte. Wer
mikrotonale Musik schreibt, muss ohnehin die Notation erginzen oder er-
weitern. Mit einer Notation, die Verliufe aufzeichnet, ohne schon Tonhéhen
zu wihlen, kann man den Zwingen und Routinen, die in der traditionellen
Notenschrift stecken, entfliehen. Inwiefern wird aber die Komposition durch
Ihr Verfahren in eine bestimmte Richtung gelenkt?

E.P. Die Hefte sind nicht immer so flexibel, wie es wiinschenswert wire. Man
kann zwar Teile des Papiers ausschneiden und anstiicken. Aber das Verfahren
zwingt mich, getroffene Entscheidungen auch stehen zu lassen.

J.K./A.S. Wie verhalten sich die Skizzen zu den anderen Stadien, etwa zu den
Berechnungen am Computer?

E.P. Die Rechnungen werden mit zunehmender Erfahrung immer einfacher.
Ich habe festgestellt, dass die Resultate extrem komplizierter Berechnungen,
wie ich sie frither etwa fiir die Tempoverhiltnisse angestellt habe, nicht gehort
werden. Im Grunde sind oft schon einfache Verhiltisse fiir das Horen sehr
komplex, etwa wenn ich mit Mikrointervallen arbeite. Es gibt eine Komplexi-
tit, die sich nur als Kompliziertheit dufiert. Die Zahlenreihen, mit denen ich
frither die Linienverliufe festgelegt habe, sind mittlerweile einfacher gewor-
den. Die Melodien, die ich frither algorithmisch und mit Rekursionsschleifen
entworfen habe, schreibe ich inzwischen ohne die Hilfe des Computers.

J.K./AS. Der Arbeitsprozess geht fortwihrend vom Verfahren zum Gehor-
ten und vom Gehorten wieder zum Verfahren iiber und springt fortlaufend
iiber diese Dissymmetrie hinweg.

E.P. Der Ort des Ausprobierens verschiebt sich stindig. Es gibt verschiede-
ne Arten und Weisen, der Routine zu entkommen: Ich habe das Klavierstiick
Thema mit 8§40 Variationen mit kleinen Halbsekunden-Bausteinen geschrieben.
Man kann das Verfahren aber iiberpriifen und herausfinden, ob es auch mit ei-
nem Riesenbaustein funktioniert: so entstand das Orchesterstiick Kedlschrift, das
in 20 Minuten nur eine einzige melodische Zelle verwendet.

J.K./AS. 2012 wird eine neue Oper von Enno Poppe, die den Titel IQ trigt,
uraufgefiihrt. Das Libretto hat Marcel Beyer geschrieben. Was sind die
musikalischen Objekte der neuen Oper?

E.P. Marcel Beyer und ich haben uns zunichst eine Struktur tiberlegt. In diese
Struktur ist auch der Text hineinerfunden worden. Dennoch geht es uns nicht
um die Verfiillung einer Struktur.

J.K./AS. Es gibt Arien, Szenen, Handlungen, die die Frage aufwerfen: Wa-
rum wird iiberhaupt gesungen? Man versteht, dass die Figur des Sesto in
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Mozarts La Clemenza di Tito nur begnadigt wird, weil sie eine so schone
Arie singt. Diese innere Motivation des Singens scheint in zeitgendssischen
Opern fraglich geworden und die Korrespondenz zwischen Semantik und
Gesang 16st sich auf: Man versteht nicht, warum «Ich habe mir heute ein
Spiegelei gebraten» gesungen wird.

E.P. Das Problem mit dem Spiegelei ist, dass gesungene Alltagssprache bléde
wirkt, weil eine groteske Uberhchung entsteht. Marcel Beyer schreibt eine
sangliche Sprache, die einerseits ohne Songtextplattitiden auskommt, anderer-
seits ohne die tiblichen Opernhochstellungsplattitiiden.

J.K./AS. Wie ging der Arbeitsprozess mit Marcel Beyer weiter, nachdem die
erste Struktur gegeben war?

E.P. Die ersten Skizzen sind in Rom, in der Villa Massimo entstanden. Wir ha-
ben acht Akte festgelegt, jeder Akt ist in acht Teile unterteilt. Wir haben die
Dauern der einzelnen Teile festgelegt. Ebenso die Schauspieler und Singer, mit
denen wir arbeiten wollten. Dann haben wir szenisches Material gesammelt,
das wir verwenden wollten.

J.K.7AS. IQ ist eine Oper iiber Intelligenztests. Wie kommt die Testsituati-
on auf die Biithne?

E.P. Die Orchestermusiker sind auf der Bithne und miissen selbst Rollen spie-
len. Was mich interessiert, sind Biihneninstrumente. Wie konnen die szenische
Handlung und die Gegenstinde, die sich auf der Bithne befinden, in die Musik
integriert werden? Wie kann die Hierarchie zwischen Orchestermusikern und
Singern aufgebrochen werden? Die Musiker miissen zum Beispiel T'6ne nach-
spielen, die ihnen ein Computer vorgibt.

J.K.7/AS. Die Oper stellt den Zusammenhang zwischen dem Klang und sei-
ner Entstehung, dem Akt seiner Hervorbringung aus?

E.>. Man hort mehr, wenn man den Akt der Hervorbringung sieht. Der Diri-
gent, der im Konzert einen Einsatz gibt, agiert fiir das Publikum; der Musiker
wird seinen Einsatz auch alleine finden. Wenn man sieht, was man hort, gibt es
eine andere Intensitit.

J.K./A.S. Wir danken fiir das Gesprich.
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STEFANIE SCHULTE STRATHAUS
im Gesprich mit UTE HOLL

1 http:|/www.arsenal-berlin.de/living-

archive[news.html

2 «Live Film!Jack Smith! Five
Flaming Days in a Rented World»,
eine Veranstaltung des Arsenal — In-
stitut fiir Film und Videokunst und
HAU/Hebbel am Ufer, kuratiert
von Susanne Sachsse, Stefanie
Schulte Strathaus und Marc Siegel,
28.10.-01.11.2009 in Berlin.

PERSEPHONE UND SISYPHOS IM ARGHIV

Stefanie Schulte Strathaus ist Filmhistorikerin und Kuratorin am Arsenal — Institut
fir Film und Videokunst e.V. in Berlin. Sie hat das Projekt Living Archive — Archiu-
arbeit als kiinstlerische und kuratorische Praxis der Gegenwart initiiert, das sich eine
Aufarbeitung der 8.000 Titel umfassenden Filmsammlung des Arsenal zur Aufgabe
gesetzt hat. Dazu sind im Juni 2011 30 Kuratorinnen, Filmemacherlnnen, Kiinst-
lerinnen und andere Forschende eingeladen worden, Projekte zu entwickeln, die
neue Zugidnge zum Archivbestand dieser fast 5ojdhrigen Kinoinstitution entwi-
ckeln. In monatlichen Kolloquien, «Offentlichen Sichtungen» und einem mehr-
wochigem Festival, das im Sommer 2013 stattfinden wird, werden die Projekte
laufend diskutiert und préisentiert. Ute Holl spricht mit Stefanie Schulte Strathaus
tiber schlafende Archive, weiterlebende Filme, instabile Erinnerung undunend-
liche Digitalisierung.!

Ute Holl Wie entstand das Living Archive-Projekt?

Stefanie Schulte Strathaus 2008 erhielten wir von der Plaster Foundation alle
Filme von Jack Smith. Die meisten von ihnen waren Bestandteile von Perfor-
mances — und so mussten wir iiberlegen, wie diese sowohl zu archivieren als
auch einem Publikum zuginglich zu machen wiren, zumal sie ohne den Fil-
memacher nicht mehr in ihrer urspriinglichen Form existierten. Um das per-
formative Element in die Gegenwart zu tibertragen und die Filme mit Leben
zu fiillen, haben wir 50 Personen — Zeitgenossen und Bekannte von Jack Smith,
aber auch jingere — eingeladen, sich diese Filme gemeinsam anzusehen und
daraus Projekte zu entwickeln, Gegenwartskontexte herzustellen, die die Pri-
senz von Jack Smith ersetzen konnten. Daraus wurde ein Festival mit alten und
neuen Filmen, Videoarbeiten, Vortrigen und Performances, in denen die Filme
von Jack Smith im Mittelpunkt standen.? Das war ein entscheidender Impuls.
Wir waren aber schon immer davon ausgegangen, dass unsere Sammlung nur
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existiert, wenn und solange sie gesehen wird, sie ein performatives Moment
hat, das bei jeder Auffithrung einen unterschiedlichen Kontext generiert. Un-
sere Programmphilosophie heifit, nicht nur iiber die Filme selbst, sondern auch
iber die Art und Weise, wie wir sie prisentieren und kontextualisieren, nach-
zudenken. Mit dieser Fragestellung schauten wir auf unser Archiv von 8.000
Filmen, das in 50 Jahren gewachsen war.

U.H. Das Archiv ist selbst aus einer bestimmten Kinopraxis entstanden?

$.8.8. Bei Filmarchiven gibt es normalerweise irgendwann einen Samm-
lungsbeschluss, der die archivarischen Bedingungen definiert und Ein- und
Ausschlusskriterien festlegt. Bei uns war das anders. Wir haben — als Anekdo-
te — innerhalb unseres Archivs eine Kategorie «WPD»: «war plotzlich da», fiir
einzelne Filme, von denen keiner mehr weif}, warum sie im Archiv sind. Dies gilt
aber keineswegs fir die gesamte Sammlung. Filme sind aus einer kuratorischen
Praxis heraus bei uns geblieben. Sie wurden im Rahmen des Forums (Internati-
onales Forum des Jungen Films) auf der Berlinale gezeigt oder im Kino Arsenal
oder wurden uns von Filmemachern iiberlassen mit dem Wunsch, etwas dafiir
zu tun, oder weil sie in ihren Ursprungslindern der Zensur zum Opfer gefallen
wiren und hier Kopien zur Sicherung hinterlegt wurden. Private Sammlungen,
die entsorgt werden sollten, wurden gerettet. So spiegelt das Archiv eine kurato-
rische Vergangenheit, aber auch die Vernetzungen aller Personen wider, die dem
Arsenal verbunden waren. Das Archiv ist ein Spiegel internationaler Filmbezie-
hungen, das gleichzeitig eine West-Berliner Institutionengeschichte erzihlt, die
Geschichte eines unabhingigen Kinos. Aber es enthilt auch Hollywood-Filme,
die aus einer alternativen Vorfiithrpraxis heraus hier gelandet sind. Es ist ein sub-
jektives Archiv, aber kein zufilliges. Ich habe unterschitzt, wie viele Schitze wir
beim Recherchieren entdecken wiirden, darunter vieles, was nur noch bei uns
existiert. Daher missen wir iiber Archivtheorie und tiber Geschichtsschreibung
genauso nachdenken wie iiber technische Fragen des Archivierens. Was heifit es,
sich als Filmarchiv zu definieren, ohne iiber alle technischen Voraussetzungen
der Lagerung oder Restaurierung zu verfigen? Wie weit geht und trigt die ei-
gene Verantwortung, wo muss man Partner hinzuholen? Einen Film hier zu ent-
decken und sich darum zu kiimmern ist "Teil eines sehr viel grofieren Diskurses.
Alle Filme gehoren zu einer Sammlung mit 7.999 anderen. Jeder Film ist ein
eigener: technisch, rechtlich, und auch in seiner Biografie, wie wir es nennen,
seiner Produktionsgeschichte, und die Biografie dieser speziellen Filmkopie, die
aus bestimmten Griinden zu uns kam, hier weiterlebte, vielleicht zwischendurch
vergessen wurde oder ein Essigsyndrom?® bekommen hat.

U.H. Aus welchem Anlass wurde dieses schlafende Archiv nach 50 Jahren zum

Leben erweckt? 3 Vinegar-Syndrom: hydrolytische
Zersetzung von Celluloseaccetat,
von der die Filmoberflichen ange-
getragen wurde. Aber wir haben daraus das Arsenalprogramm bestiickt und  griffen werden.

$.8.5. Geschlafen hat es nur, insofern es nie als Ganzes an die Offentlichkeit
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Abb. 1 Der Moglichkeitsraum IV
— Access: Diamond, Enter, Fin ...
Archival Viewing Acts. Performa-
tive Archivsichtung von Angela
Melitopoulos und Constanze
Ruhm im Rahmen von Forum

Expanded 2012

Filme verliehen. Aus den Forumsfilmen, die bei uns blieben, wurden Program-
me der kommunalen Kinos in Deutschland und in der Schweiz beliefert. Damit
wurden viele Generationen von Kinobesuchern sozialisiert. Insofern hat nicht
die Sammlung geschlummert, sondern lediglich das Bewusstsein iiber ihre his-
torische Bedeutung. In ihrer Materialitit drohte sie erst in der jiingsten Zeit
einzuschlafen aus Griinden der medientechnischen Entwicklung. Mittlerwei-
le gibt es den 16-mm-Verleih, von dem dieses Archiv gelebt hat, nicht mehr.
Gleichzeitig gibt es seit einigen Jahren ein wachsendes Interesse aus ganz an-
deren Kontexten, von Kuratoren, die iiber externe Recherchen zu uns kom-
men und feststellen, dass es bestimmte Filme nur noch bei uns gibt. Mit dieser
Erkenntnis tragen wir plotzlich eine andere Verantwortung, denn der Film ist
dann nicht mehr nur Teil dieser Sammlung, sondern muss auch fiir andere gesi-
chert, zu neuem Leben erweckt werden.

U.H. Gibt es denn die Moglichkeit, im Hause Filme zu sichern?

$.8.8. Sicherung im klassisch archivarischen Sinne ist etwas anderes. Wir haben
ja so gut wie keine Negative, sondern nur Vorfithrkopien, miissten also nicht
sichern, weil wir kein Ausgangsmaterial haben. Erfahren wir jedoch, dass nur
noch eine Kopie existiert, beginnen wir zu recherchieren, wo ein Negativ oder
ein anderes Positiv liegt. Wir stellen, um Restaurierung und Digitalisierung
vorzunehmen, Synergien mit anderen Archiven und Sammlungen her, stellen
Forderungen sicher. Das geht nur mit Partnern. Eine wirkliche Sicherungsko-
pie oder ein neues Negativ wiirden wir in einem anderen Archiv lagern. Es geht
uns nicht um Besitztiimer, auch nicht um Exklusivitit, sondern um Anstofle,
Entdeckungen, darum, das Weiterleben der Filme sicherzustellen. Das betrifft
die technische Seite, heifit aber auch, dem Film einen neuen Kontext, eine neue
Sichtbarkeit zu verschaffen. Daher haben wir dieses Projekt initiiert, in dem
der Film als Teil einer kiinstlerischen oder kuratorischen Praxis der
Gegenwart gesehen wird, die Interesse erzeugt. Das kann aber auch
einfach nur bedeuten, ihn als DVD herauszugeben oder dariiber zu
schreiben. Auch das gehort fiir uns zu einem Sicherungsgedanken.
Damit sichern wir kollektive Erinnerung.

U.H. Welche konkreten Praktiken gibt es unter den 50 Leuten, die
am Living Archive beteiligt sind?

$.8.8. Wir selbst haben nicht die Kapazititen, 8.0oo Filme auf ihr
Potenzial hin zu tberprifen. Wenn jedoch externe Kuratoren im
Rahmen ihrer Projektrecherche etwas fanden, konnten wir in vielen
Fillen davon ausgehend eine Digitalisierung vornehmen. Warum also
nicht selbst Projekte initiieren? So entstand der Gedanke, Personen
von aufien mit Budgets zu versehen, damit sie bei uns recherchieren
und Projekte realisieren konnen, die auf unserem Archiv basieren. Die
Filme, die diese Leute nutzen, bearbeiten oder auch nur streifen, sind
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die ersten, um die wir uns kiimmern. Wir schaffen selbst den Bedarf, in der Auf-
arbeitung des Archivs bestimmte Filme zu priorisieren. 50 Leute waren es im
Jack Smith-Projekt, im Living Archive-Projekt arbeiten jetzt ungefihr 40 Per-
sonen mit. Damit erhalten wir auch den multiperspektivischen Ansatz, aus dem
heraus das Archiv entstanden ist, und sichern so nicht nur die Filme, sondern
auch die Sammlung selbst in ihrer Eigentiimlichkeit. Anstatt etwa einen klassi-
schen Archivar zu beauftragen, wollten wir Archivarbeit lebendig gestalten. Jetzt
arbeiten hier unterschiedliche Leute aus Theorie und Praxis, vom Film, aus der
Kunst, Performer und Musiker, die alle zuvor schon Kontakt zum Archiv hatten.
Damit wollten wir gewihrleisten, dass sie dessen Wert zu schitzen wissen. Diese
Leute aus unterschiedlichen Kontexten haben wir zunichst am Schneidetisch
ausgebildet, ihnen Zugang zu anderen Archivalien, Ordnern, Unterlagen, Fo-
tos, Postern, verschafft, eine Einfithrung in rechtliche Fragen gegeben, Grund-
wissen, mit dem sie jetzt arbeiten und eigene Projekte entwickeln kénnen. In-
teressant ist, dass darunter Filmemacher sind, von denen wir eigentlich einen
Film iiber ihre Recherche erwartet hatten, die stattdessen aber Vortrige halten.
Theoretiker hingegen fiihlen sich plotzlich befugt, etwas anderes, eine Perfor-
mance zum Beispiel zu inszenieren. Energie entsteht aus dem gewissen Tabu-
bruch, in ein Archiv einfach einzutauchen, und wieder aufzutauchen! Zunichst
entstand die grofie Frage, wo fange ich an, wie setze ich an? Das war fiir alle eine
erste Blockade. Dann aber war enormer Tatendrang geweckt.

U.H. Gibt es bestimmte Filme oder Sammlungen, Konvolute, die privilegiert
untersucht werden, die Konjunktur haben?

$.8.8. Wir haben bei der Einladung der TeilnehmerInnen darauf geachtet, ein
Spektrum abzubilden, und tatsichlich sind die Forschungen breit gestreut, es
gibt wenige Uberschneidungen. Die Gruppe Entuziazm, die schon vorher zur
Filmvermittlung zusammen gearbeitet hat, setzt sich mit der Frage des Subjek-
tiven im Archiv auseinander. Sie suchte einen Jahrgang der Filmgeschichte, der
kaum Assoziationen im kollektiven Gedichtnis hervorruft, um sich dann alles
anzuschauen, was in dem Jahr produziert wurde, in die Sammlung kam oder

in einer anderen Form relevant war, um schliefflich auf einen bestimmten Film
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Abb. 2-5 A Night at the Archive
von Avi Mograbi: Nach Zufalls-
prinzipien wurden sechs Filme
aus dem Archiv ausgewihlt, je-
weils ein Akt pro Film wurde auf
einem mobilen 35 mm Projektor
vorgefiihrt. 10.9.2011 im Span-
dauer Aufienlager des Arsenal
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4 Now!, Regie: Santiago Alvarez,
Kuba 1965

zu stofien. Es wurde das Jahr 1978 und es kristallisiert sich allmihlich ein Ti-
tel heraus, tiber den die Gruppe arbeitet. Eine andere Teilnehmerin, Dorothee
Wenner, befragt Mitarbeiter, die in der Vergangenheit dafiir verantwortlich wa-
ren, dass etwas in die Sammlung kam, und macht aus den Interviews ein Buch.
Eine deutsche Kiinstlerin, Ines Schaber, und die indische DAAD-Stipendiatin
Madhusree Dutta vergleichen das Vokabular verschiedener Sprachen zu Film-
archiven. Madhu sagte, als sie zu uns kam: «Du sprichst von Undergroundfilm.
Das gibt es in Indien nicht, wir haben keine Keller». So entstand das Projekt.
Einzelne Forscher wie Nanna Heidenreich, Marc Siegel oder auch ich untersu-
chen das Gesamtwerk von einzelnen Filmemachern in der Sammlung. Florian
Wiist erforscht den gesamten Bereich Chile. Die Pianistin Eunice Martins, von
der ich erwartet hatte, dass sie einen Stummfilm zur Vertonung heraussucht,
geht stattdessen von den Nummernsystemen der Archiv-Datenbank aus, mit
denen die Filme erfasst wurden, und entwickelt daraus eine Komposition, eine
Soundarbeit, die dann das komplette Archiv beinhaltet.

U.H. Das Archiv wird zur Partitur.

$.8.8. Vielleicht ein letztes Beispiel aus dem Bereich der Hochschulen und Uni-
versititen: Die Klasse von Hito Steyerl hat zu dem kubanischen Film Now!/* der
nur 5§ Minuten lang ist, eine komplexe Ausstellung konzipiert. Das Archiv wandert
aus unseren internen Strukturen hinaus in studentische Projekte und durch Ku-
ratoren und Stipendiaten aus anderen Lindern in internationale Kontexte hinein.

U.H. Das Archiv ist Prozess, Transformation, nichts Stabiles. Was heifit es
aber, ein Archiv, das im Wesentlichen aus 16 mm und 35 mm Filmen besteht,
zu digitalisieren?

$.8.8. Da wir die Filme gesammelt haben, um sie zu zeigen, haben wir oft kein
geeignetes Ausgangsmaterial fiir die Digitalisierung und meistens auch nicht
die Rechte. Eigentlich kénnten wir uns aus der Verantwortung ziehen, denn fiir
Digitalisierung sind wir mit unserem Bestand nicht zustindig. Jedoch erfahren
wir durch die Projekte, dass sich in einigen Fillen die eigentlich «Zustindigen»

nicht unbedingt darum kiimmern. Daher wollen wir Anst6fie geben, dass das
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Archiv in Bewegung gerit. Insofern tragen wir Verantwortung. Hitten wir an-
gekiindigt, alles zu digitalisieren, hitten wir mit Recht niemals eine Férderung
erhalten, denn erstens wire es ein unerschopfliches Projekt, die Ausgangsma-
terialien iiberhaupt zusammenzutragen, zweitens fielen bei so vielen Filmen
schnell Millionen-, wenn nicht Milliardenbetrige an, drittens wiisste ich nicht,
wo wir diese Riesendatenmengen speichern sollten, das kénnten wir nicht fi-
nanzieren. Und vor allem: Wer entscheidet in solchem Fall, wo man anfingt?
Gleichzeitig war uns klar, dass unsere Filme zunehmend brachliegen, weil sie
keiner mehr auf Zelluloid zeigt, wihrend gleichzeitig ein wachsendes Interesse
aufseiten von Ausstellungskuratoren oder in der Lehre, der Forschung besteht,
die jedoch andere Abspielformen brauchen. Zwar kénnte man verlangen, dass
sie mit den Originalen umgehen lernen, doch diese Haltung von Zelluloid-
Fanatikern teilen wir wiederum nicht. Wir sind der Meinung, das Optimum
wire, Digitalisierungen und neue Filmkopien herzustellen, zu sichern und zu-
ginglich zu machen. In einigen Fillen ist das gelungen, etwa in Kooperation
mit Ausstellungen, in denen ein Film geloopt wird, eine Digitalisierung und
eine neue Kopie herzustellen. Mit unseren Maéglichkeiten kommen wir finan-
ziell, aber auch technisch an unsere Grenzen. Was wir tun konnen, ist «Zum-
Leben-Erwecken», einen Diskurs, ein Nachdenken iiber Archive zu initiieren,
und anzuregen, dass sich jemand um einzelne Filme kiimmert. Zwischen Ab-
tastung und Restaurierung liegen tibrigens viele Moglichkeiten: Z.B. kann man
entscheiden, eine DVD mit geringer Auflésung nur fiir Forschungszwecke her-
zustellen. Wenn man aber einen unbekannten Film einmal in die Hand nimmt
und die Gefahr besteht, dass sich danach niemand mehr darum kiimmern wird,
sollte man dann nicht gleich einen Scan in hoherer Qualitit herstellen, der aber
sehr teuer ist? Inwieweit wird das Archiv zum Sisyphos-Projekt, wenn wenige
Jahre spiter schon niemand mehr mit unzureichend gesichertem Material ar-
beiten kann? In diesem Spannungsfeld bewegen wir uns. Einen Film haben wir
gerade in Indien entdeckt. In Puna sprach mich jemand an, der Mitte der 7oer
Jahre in einem Kollektiv am Schnitt eines Filmes arbeitete. Im Filmarchiv in
Puna gibe es nur noch ein Negativ mit unvollstindigem Ton, aber er meinte,
wir miissten noch ein Positiv haben. Ich habe das gepriift, wir haben in der Tat
eine Kopie mit deutschen Untertiteln und kénnen also mit unserer kompletten
Tonspur und dem indischen Bild-Negativ gemeinsam eine restaurierte Kopie
herstellen, in Kooperation mit einem Archiv, das die Kapazititen, die Kompe-
tenzen und auch die Mittel dafiir hat. So stelle ich mir das vor: Dinge werden
angeregt und durch Zusammenarbeiten entsteht etwas Neues.

Ubrigens wiren die Untertitel ein Forschungsprojekt fiir sich: Viele Filme, die
im Forum der Berlinale liefen, wurden mit Untertiteln versehen und sind deshalb
bei uns geblieben. In manchen Fillen ist deshalb die einzige Kopie eines Films,
die es noch gibt, deutsch untertitelt. Wire es nicht interessant, dariiber nachzu-
denken, welche doppelte Ubersetzungsleistung die Untertitel damit aus heutiger
Sicht vollziehen? Damit taucht die Frage auf, was der eigentliche Film ist.
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PERSEPHONE UND SISYPHOS IM ARCHIV

Abb. 6/7 Now! (Extended). A

Copy in Motion, eine Ausstellung
der «lensbased class» von Hito
Steyerl, UdK Berlin, im Projekt-
raum im Bethanien — Kunstraum
Kreuzberg, 24.2.-4.3.2011

links  «Skeleton» von Alice Escher
rechts «ArchiveBox» von

Gian Luigi Scarpel; «o0.T.» von

Biirbel Trautwein

U.H. Filmwissenschaft fragt, wo zwischen Material, Projektion und Publi-
kum und wie unter verschiedenen historischen Wahrnehmungsformationen
der eigentliche Film und das Filmbild zu verorten wiren. In diesem Sinne
verkniipft das Living Archive auf interessante Weise Personen und Filme.
Entstehen da auch Konstellationen, in denen ein Film ganz anders eingeord-
net und gesehen wird als etwa im subjektiven Archiv der Kuratorin? Gab es
Uberraschungen?

$.8.8. Als ich vor tiber 20 Jahren im Arsenal im Filmlager arbeitete, hatte ich
einen tragbaren Projektor zu Hause und habe mir abends 16mm-Filme ange-
schaut. Damals, mit Anfang 20, beschiftigte ich mich mit Gendertheorie, Post-
strukturalismus, hatte einen sehr theorielastigen Zugang zu vielen Filmen und
eine klare Meinung. Gleichzeitig kam der grofite Teil meiner Filmbildung aus
der Sammlung des Arsenal, war also bereits historisch geprigt. Spiter habe ich
im Arsenal Programme mit diesen Filmen gemacht, da hatten sie bereits eine
andere Bedeutung, und jetzt, 10, 20 Jahre spiter, werden die Filme wieder-
entdeckt von Leuten, die auf eine ganz andere Art dariiber sprechen. Ich bin
immer wieder tiberrascht, wie sich Filme verindern, wenn jemand anders sie
entdeckt, prisentiert. Das gilt tibrigens auch fir den Kunst-Kino-Diskurs.
Noch in den goern meinte ich, einen Film gegen die ibergriffige Kunstwelt
verteidigen zu miissen. Inzwischen sehe ich da eine unglaubliche Bereicherung,
weil neue Perspektiven in die sehr hermetische Welt des Kinos kommen. Die
Kunstwelt entdeckte irgendwann Filme von Bruce Conner und wir dachten,
das kennen wir lingst. Aber so wie er dann kontextualisiert ist, wird plétzlich
Neues an Bruce Conner sichtbar. Ich wiinsche mir, dass sowohl die Kunst- als
auch die Filmwelt diesen Perspektivwechsel stirker nutzen wiirden. Insbeson-
dere da wir in Deutschland finanziell nicht so ausgestattet sind, dass wir uns
um alle Bereiche des unabhingigen Films ausreichend kiimmern kénnten. Die
Kunstwelt eroffnet auch neue 6konomische Riume.

U.H. Archiv heif$t also wiederum, Gedichtnis umschreiben und nicht konser-
vieren.

$.8.8. Richtig. Wir veranstalten offentliche Sichtungen von Archivfilmen,
ohne Vorwissen zu liefern, um die Filme gemeinsam mit dem Publikum zu er-
schliefien. Die Leute ziicken ihre iPhones, recherchieren gleich nachdem der
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Vorhang sich geschlossen hat. Erika und Ulrich Gregor, die das Arsenal und
das Forum gegriindet haben, sind immer dabei und haben ein sehr gutes Ge-
dichtnis. Sie konnen erzihlen, wie ein Film entstand, oder wie er ins Archiv
kam. Die Spuren der Geschichte verschwinden nicht, aber sie existieren nur
aus einer heutigen Perspektive heraus. Wir machen heute im Prinzip nichts an-
deres als das, was Gregors schon in den 1960er Jahren getan haben: Wir kiim-
mern uns um vergessene oder vernachlissigte Filme, sodass ein Gegenwartsbe-
zug entsteht und dadurch ein Zugang zur Geschichte.

U.H. Bestehen aber nicht auch Bedenken, dass Filme in beliebige Kontexte
gestellt werden?

$.8.8. 'Tatsdchlich herrschen manchmal auch Beliebigkeit oder Ignoranz, wenn
Filme in neuen Kontexten eingesetzt werden. Ich finde aber die Vielfalt wichtig
und es ist unsere Aufgabe zu vermitteln, Dinge zuginglich zu machen. Dann
kommen die Leute schon selber darauf, die Qualitit und das dem Werk Eigene
zu entdecken und zu schitzen.

U.H. Was wird aus dem Archiv, wenn es lebendig geworden ist?

8.8.S. Es war fiir uns zunichst nicht das Ziel, ein bestimmtes Produkt herzustel-

len. Aber das Projekt wird greifbarer, die Offentlichkeit lisst sich besser errei-

chen, wenn am Ende etwas da steht. Nichstes Jahr wird die Institution 50 Jahre

alt, ein perfektes Timing, denn so werden wir im nichsten Juni ein sehr um-

fangreiches, drei oder vier Wochen dauerndes Festival und Kongressprogramm

im Arsenal und anderen Riumlichkeiten Berlins anbieten, in dem die Projekte

vorgestellt werden. Das wire der Hohepunkt, aber es entsteht auch ein Buch

iiber das Projekt, von dem wir hoffen, dass es in der Archivtheorie einen Platz

einnimmt und iber unsere Institution hinaus verweist. Wir gehen davon aus,  Abb.8/9 4 Shared Stage of
Contingent Production, Live-

dass das Living Archive als Konzept fiir immer weiter besteht. Zwar sind dann )
Performance und bewegtes Bild,

die ersten Gelder aufgebraucht, hoffentlich aber auch viele Filme digitalisiert,  13.3.12, HAU 1/Hebbel am Ufer
links «Trauerspiel 1» von

Tan White

vor allem aber ist damit ein bestimmtes Denken angeregt worden, mit dem  rechts «Protektorama Welt-

moglichst viele Projekte, neue Filme, Performances, Biicher, DVDs entstanden,

heilungswald (Setting #2, The
Black Maria Voodoo Studio)» von
Geister gerufen. So schnell geben die keine Ruhe. Johannes Paul Raether

wir dann weiter arbeiten. Jetzt haben wir den Motor in Bewegung gesetzt, die
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MARTIN WARNKE

BETRIEBSSYSTEME DER WISSENSCHAFT

Véllig zu Recht ist das Buch als dasjenige Medium identifiziert worden, wel-
ches das Wissenschaftssystem in seiner traditionellen Form geprigt hat.! Der
Lehrkérper besteht aus Biicherschreibern, die Studierenden sollen es auch ler-
nen, und der Lehrbetrieb beruht noch immer wesentlich auf der Verwendung
dieses epochalen Wissensmediums. Durch das Hinzutreten anderer, meist digi-
taler Medien erlebt die Universitit denn auch ihre Krisen, solche ihrer Opera-
tionalitit, die dann zu Krisen des Sinns werden konnen. So bleibt es schwierig,
der nachkommenden Generation ephemere Online-Medien wie die Wikipedia
auszureden, wo der Lehrkorper sie doch zwangsliufig selbst benutzt.

Es soll aber nun von ganz anderen digitalen Medien die Rede sein, die
eher indirekt an der Wissensproduktion beteiligt sind: von solchen der Wis-
senschaftsadministration, die Ressourcen vergeben, Arbeit organisieren, Privi-
legien zuteilen. Wie eine kritische Informatik schon lange weif},? strukturiert
Software durch Modellierung des Arbeitsprozesses auch die Arbeit selbst, meist
ungewollt, aufierhalb aller Vereinbarungen zwischen Nutzerinnen und Nut-
zern, Betriebsrat, Chefetage usw., durch die Hintertiir. Gemeint sind etwa die
betrieblichen Anwendungssysteme, am prominentesten SAP, die simtliche Res-
sourcen eines Produktions- aber auch Administrationsprozesses verwalten, von
der Personalverwaltung bis zur Logistik und dem Gebiudemanagement. Und
wie alle wissen, die solcherart Software-Monstren einzufiihren haben: Alles
wird anders. Oder, wie Lawrence Lessig es ausdriickte: «Code is Law».3 Die
Softwaresysteme bedrohen die Freiheit, das ist Lessigs Sorge, und sie schaffen
die Moglichkeitsbedingungen fiir jedwede Arbeit, die sie modellieren, auch fiir
die akademische — neuerdings.
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Wie wir Portal-Insassen geworden sind (Input, Output, Resource
Allocation)

Mir ist dies wie Schuppen von den Augen gefallen, als ich merkte, dass ich
von Stund an von meinen Hilfskriften abhingig bin, nicht etwa umgekehrt.
Irgendwer sollte dazu fihig und berechtigt sein, das Content-Management-
System der Universitit zu bedienen, das den Web-Auftritt regelt und meine
Institutsseite beherbergt, und irgendwer sollte auch meine akademischen
Heldentaten — Publikationen, Drittmittel usw. — in die Forschungsdatenbank
einpflegen, damit mir ja keine Fakultitsmittel entgehen, die schliefflich Formel-
gebunden auf Grundlage der Forschungsdatenbank zugeteilt werden. Und
dieser Jemand, der dafiir tagelange Schulungen besuchen sollte, der wollte

nicht ich sein — trotz meiner leidlichen Kenntnisse des Internet.
Dass Universititsleitungen solche Systeme einfithren, leuchtet unmittel-
bar ein: Nie zuvor war es moglich, deutsche Professorinnen und Professoren
Abb.1 Der erste Studentenaus-  dazu zu bewegen, sich an so unwichtige Regeln zu halten wie die, die Cor-
Zler'::kf:::::c:‘:;]‘?:v‘::f;: porate Identity einer Uni richtig umzusetzen — also zum Beispiel keine golde-
April 1965 nen dreidimensionalen Logos vor einem tiefblauen Sternenhimmel als Seiten-
hintergrund rotieren zu lassen — oder die
eigenen Publikationen brav bei der Bibliothek
abzugeben, damit daraus eine Hochschulbib-
liographie werde. Wenn die deutsche Professo-
renschaft aber die Wahl hat, gar nicht mehr auf

Ruhr-Universitdt Bochum
Mat.-Nr - ! 23‘15
Name Rita_

der Universititsseite zu erscheinen oder keine
jahrlichen Geldmittel fir ihre Publikationser-
gebnisse zu erhalten, dann klappt das plotzlich.

“2150(::’; 1944 Die Hilfskraft wird zur Schulung geschickt und

Cla Lloth

socum, & SEP. 1984 nur noch drei statt zehn Jahre lang zu beschif-

dann wird’s von deren Hand erledigt. Nur, dass
leider wegen Bologna solche wertvollen Krifte

Nur giiltig mit Semestermarke tigen sind.

————— : Mein grofites Erstaunen hat allerdings die
e 5 Reibungslosigkeit hervorgerufen, mit der seit
kurzem das Lehrveranstaltungsangebot erhoben
wird. Alle, die mit solchen Verwaltungsabldufen
frither befasst waren, werden bestitigen kon-
nen, dass es miemals vorkam, dass der Lehr-
korper die Formulare richtig und vollstindig
ausfiillte. Und das lag wohl kaum an mangeln-
der Intelligenz. Ich vermute, allen Beteiligten
war zumindest unterschwellig klar, dass die
wunderbaren akademischen Freiheiten nur in
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einer Atmosphire der Renitenz* gegeniiber der Verwaltung blithen konnten. Ein
unvollstindiger Formulareintrag und widerspriichliche Raum- und Zeitangaben
zogen spitere Verhandlungen in letzter Minute nach sich. Da konnte man seine
Beziehungen spielen lassen und sich bis dahin alles noch einmal gut iiberlegen.
Jetzt priift das System schon bei der Eingabe. Regelverstofie oder Unvollstindig-
keiten bedeuten unbarmherzige Zuriickweisung des Inputs, wie man es schlief3-
lich schon vom Online-Banking her kennt.

Die digitalen Medien der Administration gebiren die rezenten Formen
universitiren Verwaltungshandelns. Paradigmatisch dafiir war die Einfithrung
des Campus-Management-Systems unter® SAP/R3 an der FU Berlin im Jahre
2006. Aus Gebidudemanagement wurde kurzerhand Anwesenheitspflicht. Es
entsprach damit der Sachlogik der betriebswirtschaftlichen Standardsoftware,
dass die Anmeldung zu einer Lehrveranstaltung kein Hineinschnuppern mehr
zuldsst, sondern dazu verpflichtet, dann auch hinzugehen: immer, damit die
Riume gut ausgelastet sind.

Hier wird deutlich, welche Wirkmacht komplexe Software-Systeme haben,
auch im akademischen Bereich, der davon allerdings erst ganz zuletzt betroffen
wurde. Die Medientheorie wusste es abstrakt: «Die Medien bestimmen unsre
Lage, die (trotzdem oder deshalb) eine Beschreibung verdient»,® muss aber fiir
einen Moment von sich Abstand nehmen, um sich als Software-Unterworfene
eines alltiglichen akademischen Betriebs selbst beschreiben zu kénnen.

Zeitschriften herausgeben. Konferenzen veranstalten. (Protocols,
Process Control)

Natiirlich bedeutet es einen erheblichen kommunikativen Aufwand, ein Journal
zu edieren. Dabei sind die Strukturen klar: Zu Texten werden von festgeleg-
ten Leuten weitere Texte erzeugt, diese miissen abgelegt, verteilt, tabellarisch
zusammengefasst werden. Das schreit nach Automatisierung oder nach Me-
chanisierung von Kopfarbeit.! Schade eigentlich, dass sich offenkundig keine
Arbeitswissenschaft mit den Verhiltnissen der Informatisierung akademischer
Kopfarbeit befasst zu haben scheint, denn was wir dort erleben, ist haarstriu-
bend und wire in keinem Betrieb zulissig. So sehen etwa Editorial-Systems
eine stark ausdifferenzierte Arbeitsteilung vor, die in Rollen organisiert ist, die
jeweils spezifische Workflows benétigen, so dass man zu ihrer Bedienung und
vor allem zu ihrer intellektuellen Durchdringung ausgebildete Berater und um-
fingliche Handbiicher benétigt.

Um kurz anekdotisch zu werden: Die Rolle des «Guest Editor» in einem
solchen System bedeutet nicht etwa, dass man einzelne Papers bespricht, emp-
fiehlt oder verwirft, sondern dass man dafiir Reviewer iiberhaupt erst bestellt.
Statt eines Erhebungsbogens poppt ein E-Mail-Fenster auf, iiber das ich an-
dere zum Review einladen moge. Nicht nur, dass der Autor dieser Zeilen in
diesem Moment wie der sprichwortliche Ochs vorm Berge stand — krinkend
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8 Karl Marx, Friedrich Engels, Wer-

ke, Bd. 23, Das Kapital, Bd. I, Vierter
Abschnitt, Berlin (Dietz-Verlag)
1968, 486.

9 Zum Mindesten kénnten solche
Verhiltnisse dazu herhalten, den
grassierenden Alkohol-Abusus unter
den Akademikern zu legitimie-
ren. Dazu Marx am Beispiel von
Ziegelmachern: «DaR die grofte
Versoffenheit von Kindesbeinen an
in dieser ganzen Klasse herrscht, ist
nur naturgemaR. <Das Schlimms-
te ist, dal3 die Ziegelmacher an
sich selbst verzweifeln [sic!]. Sie
koénnten, sagte einer der Bessern
zum Kaplan von Southallfield,
ebensowohl versuchen, den Teufel
zu erheben und zu bessern als einen
Ziegler, mein Herrl». Marx, Engels,
Werke, Bd. 23, 488.
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Research. Costs and Impact, in:
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datiert: November 2011, gesehen am
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18.

genug —, auch die zu spite Einsicht, dass es ginzlich tiberflissig gewesen war,
das betreffende Paper tiberhaupt zu lesen, trug zu seiner schlechten Laune und
somit zur Motivation des Geschidigten bei, das Thema iiberhaupt anzufassen.
Der Gipfel der Zumutung bestand schliefilich darin, dass das System seinem
User bei Problemen ein zwanzigseitiges PDF zum Studium anempfahl.

Die Folge solchen Modellierungswahns ist eine Fragmentierung der Arbeit,
die mit der von Marx beschriebenen in englischen Fabriken und Manufakturen
locker mithalten kann. Es handelt sich recht eigentlich um eine Dequalifikation,
denn wir wissen doch eigentlich selbst, was wir zu tun haben. Marx nannte das die
«Exploitation wohlfeiler und unreifer Arbeitskrifte»,? und wir werden alle Hinde
voll zu tun haben in Zukunft, um nicht genau in diese Liga zu regredieren.?

Eigenranking (Rights Management, Abstraction)

Dass akademische Rankings zur Vielschreiberei gefiithrt haben, wird hinling-
lich unterstellt, denn eine Formel-gebundene Mittelzuweisung der Fakultiten
zihlt Veroffentlichungen, in Berufungsverhandlungen koénnen die Publikati-
onslisten nicht lang genug sein. Dagegen sollen Antragsportale helfen, etwa
die der DFG, die Gegengifte triufeln, indem sie nur noch fiinf statt unzihliger
Publikationen erlauben beim Selbstlob der Antragsteller. Insgesamt, so schrei-
ben Mahner, etwa Mark Bauerlein, wire es sogar aus 6konomischen Griinden
besser, wir schrieben iiberhaupt weniger: Das meiste wird sowieso gar nicht erst
gelesen, geschweige denn zitiert, zudem sind die Publikationskosten exorbitant
hoch, nimmt man das Salir, die Freisemester und Forschungsférderungen zu-
sammen: «Books receive more citations on average, but not enough to justify
the labor that went into their making.»" Bauerlein schligt daher angesichts des
Verlustes einer klugen und produktiven akademischen Publikationspraxis vor:
«The best way to restore it is to solicit fewer printed pages from them.»"

Doch ist diese krude Deckelung im Vergleich zu den algorithmischen Ver-
fahren zur Bewertung wissenschaftlicher Bedeutung tiber Citation Indexes und
Impact Factors geradezu beschaulich-handwerklich. In unseren Tagen, in de-
nen wir auch nur noch wissen kénnen, was der Google-Page-Rank fiir wichtig
befindet, erzeugt uns die Ranking- und Rating-Industrie in Gestalt eines Web
of Science Kennzahlen, die bei Berufungsverfahren in den Hard Sciences bereits
ausschlaggebend sind. Wie schon, dass es immer noch Journale gibt, die bis-
lang noch keinen Eintrag auf http://eigenfactor.org haben! Dort wird nimlich
nach Googles Methode gerankt, nicht umsonst hat das Portal den der Mathe-
matik entnommenen Prifix «Eigen» gewihlt, der eine unter rekursiven Trans-
formationen stabil bleibende Eigenschaft beschreibt: Wir wissen, was wir bei
den Wichtigen finden, verarbeiten genau dies, was uns vielleicht auch wichtig
macht, und am Ende bildet sich eine stabile wissenschaftliche Erkenntnis her-
aus. Gewusst wird, was hoch gerankt ist, dieser Eigenwert der Wissenschaft ist
so effektiv wie mittlerweile unhintergehbar.
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Und nun? (Shutdown)

Unter diesen Komponenten eines Betriebssystems der Wissenschaft, zu
dem dann auch noch Akkreditierungsagenturen, Qualititszirkel oder Studien-
platzvergabe-Systeme gehéren und noch ihrer Beschreibung harren, arbeitet
nun also das Wissenschaftssystem der Jetztzeit. Ihm sind die Medien der
Wissensproduktion allesamt vorgingig und bestimmen, was als wahr gedacht
werden kann. Dass das Buch als Leitmedium der Universitit von anderen
Kommunikationsmitteln abgelost wird, ist demgegeniiber lediglich als ein Epi-
phinomen einzustufen, weshalb auch Mediennostalgie oder demonstrativer
traditioneller Gelehrtenhabitus nichts an alledem 4ndern werden. Nur eine
Systemanalyse, eine Selbstbeschreibung unter Einbezug der hier erwihnten
scheinbaren Belanglosigkeiten und Zumutungen akademischen Alltagslebens
kénnte ein wenig Klarheit und damit vielleicht auch Riickgewinnung von Ge-
staltungsraum geben.

Vielleicht ist der Kanzler gar in Zukunft wichtiger als der Prisident einer
Universitit? Und sollten wir sie oder ihn so sorgfiltig wihlen wie das Opera-
ting System unseres Computers?
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1 Vilém Flusser, Die Schrift. Hat
Schreiben Zukunft?, Géttingen (Imma-
trix Publications) 1989, 124.

DIE MITTLERE REICHWEITE ZWISGHEN
PAPIERKORB UND ARGHIV

«Ein leerer Tisch ist mehr als nur eine meist holzerne und von vier Beinen gestiitzte
Platte oder eine Art von vereinfachtem kiinstlichen Lasttier. Er ist {iberdies ein nie

zu erreichendes Ideal: Man nimmt sich immer wieder vor, ihn seiner Last zu entle-

digen und endlich einmal reinen Tisch zu machen.»’

VILEM FLUSSER

Wissenschaftliche Schreibarbeit ist Reduktionsarbeit — das Loschen von Ma-
terial; das Aussortieren, Wegwerfen und Vernichten von Gedanken; das Selek-
tieren von Satzsequenzen, die es nicht in fertige Texte schaffen; das materielle
wie immateriellen Verwerfen von Notizen und ganzen Arbeitsschritten, die
im analogen wie digitalen Abfall landen. Wissenschaft erzeugt neben fertigen
und publizierten Texten nicht verwendete und nicht verwendbare Reste, die an
speziellen, privaten und 6ffentlichen Orten gelagert, autbewahrt oder entsorgt
werden. Wissenschaft produziert Sondermiill, der nach eigenen Recyclingver-
fahren wiederverwertet, endgelagert und vergessen wird.

Mitten in diesem Raum der Entstehung und Verwerfung von Resten iiber-
lagerte sich auch unsere filmische Erforschung der Medien des wissenschaft-
lichen Schreibens mit unserer eigenen Arbeit an eben diesem Film: Die 2012
fertiggestellte Dokumentation Odyssee und Nabverkebr ist eine filmische Expe-
dition durch heimische Arbeitsplitze wissenschaftlichen Schreibens und lisst
25 GeisteswissenschaftlerInnen iiber Arbeitsabliufe, Standorte und Stationen
von Schreibzeug, Biichern und Notizzetteln reflektieren. Die Reise changiert
dabei zwischen kartografierbaren Fahrplinen der Wege des Wissens und Tauch-
fahrten in die tieferen Schichten des Schreibtisches inmitten der Sisyphos-
Arbeit niemals endender Textauswiichse. In der Aufnahme und Auswahl der
Reste, der Bilder und Interviewfragmente, die es schliefflich nicht in den Film
schafften, wurde schnell klar, dass in den tibriggebliebenen Bruchstiicken die
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Rolle der Reduktion auch als Reflexion der eigenen Loscharbeit zum erzihle-
rischen Organisationsprinzip werden musste. In dieser vielleicht auch filmwis-
senschaftlichen Betrachtung ist diese Angelegenheit je nach Blickwinkel eine,
die sowohl die fassbare Ausstattung und materiellen Schichten des eigenen Ar-
chivs als auch den beweglichen, schwer fassbaren Prozess des Schreibens und
dessen theoretische Rahmungen betrifft. Zwischen Fiille und Leere erscheint
hier das Problem der Reduktion je nach Einstellung als individuelle Notwen-
digkeit, Unméglichkeit oder als Wunsch, als eine des Wertes des Vernichtens
und des Verlustes, als eine der Ethik des Loschens und Vergessens, aber auch
als eine mediale Frage nach der Un/Sichtbarkeit von Information, Wissen und
deren Bruchstiicken. Gerade das Ubriggebliebene in diesen Bruchstiicken, die
Reste selbst als Werkzeuge zu begreifen, fithrte uns dabei der Film in verschie-
denen Modi, Umgangsformen und Arbeitsmethoden vor Augen.

Wie individuell und personlich diese Frage des Ubriggebliebenen sein kann,
beschrieb Cornelia Vismann im Frithjahr 2010 noch kurz vor ihrem Tod und
verwies mit ihrem besonderen Verhiltnis zu den Dingen auf eben jene wissen-
schaftlichen Techniken und Methoden, die die Suche nach Erkenntnisgewinn
zwischen der Fiille und der Leere inmitten von Leben und Tod platziert:

Wenn er [der Tod, d. A.] niher riickt, kénnte man ja eigentlich denken: Jetzt muss
ich erst recht sammeln und an das Nachlassverwalten gehen. Bei mir hat das einen
eher befreienden Effekt, so dass ich denke: Jetzt brauche ich es nicht mehr, jetzt
schaffe ich es ohne. Es ist eine richtige Befreiung. [...] Und da ich tiberhaupt nicht
das Gefiihl hab, ich muss mich in der Nachwelt verewigen oder ich muss da erhal-
ten bleiben oder es gibt bei mir so wichtige Spuren, wo man sagen kann: da ist ein
Prozess im Arbeiten gewesen — das ist bei mir einfach nicht so. Aber bin gerade in so
einem Umbruch. Ich kann jetzt nicht sagen, dass ich ganz frei davon wire und vollig
minimalistisch, dann wire dieses Zimmer leer und ich kénnte so am Schreibtisch
sitzen — das wollte ich auch gar nicht. Das ist schon so eine mittlere Reichweite zwi-
schen Sammeln und Verwerfen, zwischen Papierkorb und Archiv.2

Im Leben einer Wissenschaftlerin lésst sich die Arbeit am heimischen Schreib-
tisch nur als ein Zugleich von Sammeln und Verwerfen beschreiben. Der Um-
gang mit der Fiille von Material, das in eigenen Un/Ordnungen verwaltet wird,
ist dabei eine existentielle Angelegenheit® Die riumlichen Bedingungen von
Arbeitszimmern wie das Zusammenspiel verfiigbarer medialer Formate ermog-
lichen und erfordern einen personlichen Umgang, einen Lebensstil und eine
eigene Innenarchitektur des Schreibens, die nicht nur konstitutiv fiir die Nutz-
erbiographie der schreibenden Agentinnen, sondern auch fiir die Architekturen
und Dramaturgien der Texte sind. Mit Bernhard Siegert kann man behaupten,
dass dabei eine wesentliche Herausforderung im unaufhérlichen Weiterschrei-
ben unterschiedlichster Textgattungen besteht:

Man bewegt sich in einem permanenten Textaufkommen. Man ist umgeben von
Texten, die um einen herum permanent anwachsen. Hier wichst ein Vortrag, dort
wichst ein Brief, dort wichst ein Gutachten, dort wichst ein Exzerpt oder ein
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2 Bei diesen folgenden Zitaten
ohne ausgewiesene Fullnoten han-
delt es sich um Statements aus der
genannten Dokumentation Odyssee
und Nahverkehr, Regie: Marius Bott-
cher, Martin Schlesinger, 2012, eine
Produktion des Internationalen Kol-
legs fiir Kulturtechnikforschung und
Medienphilosophie (IKKM) Weimar.
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verkehr, gesehen am 1.7.2012.

3 Siehe Erik Porath, Von der
Vernunft des Sammelns zum Irrsinn
des Wegwerfens, in: Gisela Ecker,
Martina Stange, Ulrike Vedder (Hg.),
Sammeln — Ausstellen — Wegwerfen,
Konigstein/Taunus (Helmer) 2001,
sowie in: e-Journal Philosophie der
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Abb.1/2  Stills aus Odyssee und
Nahbverkebr, Regie: Marius
Bottcher, Martin Schlesinger, D
2012, 60 Min.

F

Aufsatz. Und alles wird dann irgendwo hingeschoben. Und wenn man dann irgend-
was anfingt, greift man immer auf etwas zuriick, was sich irgendwo schon befindet.

Diese Allgegenwart der wachsenden Textteile und deren permanentes Fort-
schreiben an all ihren abgebrochenen Enden beschreibt dabei nicht nur ein
wucherndes Simultanschreiben, sondern verweist vielmehr auf Effekte, die sich
im Zeitalter von digitalen Medien qualitativ derart gewandelt haben, dass die
Schreibarbeit, so Cornelia Vismann, nicht mehr nur als ein fortlaufendes Wei-
terschreiben, sondern vor allem als Loscharbeit und die Schreibenden als Me-
dien der Selektion definiert werden muss:

Man ist ja sowieso schon in der Fiille und ist nur noch ein Auswahlmedium fiir das
Schreiben. Eigentlich ist es ja eher so, dass man gar nicht mehr schreibt, also dieser
horror vacui, dieses vor einem leeren Blatt sitzen und nicht wissen, wie anfangen, das
ist wahrscheinlich ein Topos, der Laptopschreibern iiberhaupt nicht mehr begegnet,
weil irgendwie ist eine Datei immer schon begonnen. Da steht immer schon was.
Das heifit, die Hauptarbeit des Schreibens besteht im Kanzellieren, im Léschen. So
kommt mir Schreiben heutzutage vor: gar nicht mehr das Flielen, das Generieren
eines Textes, sondern das Kondensieren, das Pointieren und das Scharfstellen eines
Textes. Und das ist Loscharbeit.

Fliichtig ldsst sich eine verinderte Prisenz und ein anderes Abtragen der Tex-
te sicherlich mit einer gesteigerten Verfiigbarkeit von analogem und digitalem
Material, mit einem allgemeinen Mehr an Kommunikation oder mit gréfieren
digitalen Speicherméglichkeiten erkliren. So sind es nicht mehr einfach nur die
unerledigten Sachen, die sich auf dem Schreibtisch stapeln, sondern auch eine
Fiille an selbst- oder fremdproduzierten Informationen und Textbestinden, die
es auf dem digitalen Schreibtisch zu filtern, zu ordnen und schliefflich in ihrer
Ausbreitung zu beschrinken gilt.

Und genau in dieser mittleren Reichweite zwischen der unzuginglichen
Dichte sich produzierender Texte und der natiirlichen Datenkompression im
materiellen Zerfall ist es die bewusst gesetzte Reduktion, die dem notorischen
Platzmangel im Arbeitszimmer und auf Festplatten zu Hilfe eilt und reinen Tisch
machen will. Anders wiren, so Aleida Assmann, selbst Speichersysteme wie das
Gedichtis auch gar nicht denkbar, und so zeichnet sie gedichtnistheoretisch
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einen grundlegenden Strukturwandel nach: «Hatte man auf den Boden der Tra-
dition das Gedichtnis von der Einschreibung und Speicherung her bestimmt, so
wird es nun im Rahmen des historischen Bewusstseins von der Tilgung, der Zer-
storung, der Liicke, dem Vergessen her definiert.»*

Damit findet sich nicht nur eine Wissensproduktion in den Ansammlungen
der Archive, in der Vollstindigkeit der Universalien, sondern ebenso eine wu-
chernde Sinnstiftung der Liicken. Angesichts des sich anhidufenden Textauf-
kommens verwundert auch nicht der wachsende Wunsch, gerade die Null-
stellung und das Reset als Befreiungsakt zu lesen und in der Ausbreitung der
Leerstellen neuen Platz zu schaffen. Da, wo Platz geschaffen wird, ist Raum
fiir den Neuanfang. Manfred Schneider denkt in der Sehnsucht nach paradie-
sischer Sorglosigkeit eine Reinheit, welche die wissenschaftliche Tidtigkeit mit
ihren Praktiken des Loschens und Vernichtens gewissermafien im Anschreiben
gegen sich selbst beschreibt:

Hinter dieser grofien Titigkeit steht ja eigentlich die Vorstellung, dass diese Titig-
keit iiberfliissig wird, also die Menschenverhiltnisse so einfach und rein werden, dass

dieser ganze mediale Apparat tiberfliissig wird. Also, es ist ein Traum der Wiederher-
5

stellung des Paradieses.
Eine solche «Erfindung eines leeren Raumes»® findet sich schon bei Michel
Serres. Mit der Zerstorung als Anfang alles Neuen beschreibt er das gewalti-
ge Bild des gelben Flusses Huang Ho, der, alles Leben und Vernichtung inne-
habend, die Dinge mit sich reifit und dabei gleichzeitig Tod und Neubeginn
bringt. Das restlose Nichts nach der Flut des Zuviel des Wassers, die Leere,
die nach der Fiille kommt, verweist bei Serres auf die Zerlegung der Elemente
«bis nur Atome bleiben»” und ist in diesem Sinne schon lange zuvor bereits
bei Lukrez Grundvoraussetzung fiir die Neuordnung der Elemente und Um-
formung der Dinge tiberhaupt. Das Nichts wird somit Anfang und Kreislauf
zugleich: «Diese Geschichte wird kein Ende haben»3. Hier verschiebt sich Ver-
nichtungsarbeit als eine Praktik des Endes hin zu einem Neuanfang, wenn Din-
ge ausgeldscht und aufgearbeitet werden, zu Resten zerfallen, die nicht beseitigt
werden konnen, die immer noch da bleiben, sich anhiufen und so den Unter-
grundschlamm fiir das Folgende bilden. Dieses Bild, das Serres als Denkfigur der
tabula rasa fasst, beschreibt letztlich nicht weniger als die Nichtexistenz eben je-
nen reinen Tisches und lisst Markus Krajewksi auf das Setting des Resets stofien:

Die tabula rasa, so verlockend sie als Denkfigur auch sein mag, bezeichnet damit
nicht zuletzt die Unméglichkeit, reinen Tisch zu machen. Vordergriindig mag sie fiir

den Akt des Aufriumens stehen, fiir eine Riicknahme, ein Auf-Null-Stellen, ein Re-

Set der gegenwirtigen Situation.?

So sind die Auflgsung, der Versuch des Loschens und der Drang nach Reduktion
niemals wirklich restlos. Der Raum der tabula rasa bleibt also nicht leer — denn

was bleibt ist mindestens die Ordnung der tabula rasa, der Neubeginn im
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4 Aleida Assmann: Texte, Spuren,
Abfall. Die wechselnden Medien
des kulturellen Gedéchtnisses, in:
Hartmut Bohme (Hg.), Literatur
und Kulturwissenschaften. Positionen,
Theorien, Modelle, Reinbek (Rowohlt)
19906, 96—111, hier 106.

5 Auch in Alain Resnais’ Toute la
mémoire du monde (1956) steht am
Ende des liickenlosen Weltgedacht-
nisses, des Schreibens und Lesens,
das Uberfiissigwerden und die Ent-
deckung des simplen Geheimnisses
des «Gliicks.

6 Michel Serres, Der Parasit, Frank-
furt/ M. (Suhrkamp) 1987, 273.

7 Ebd., 272.

8 Ebd., 278.

9 Markus Krajewski, Tabula Rasa.
Der Rest stiftet den Neuanfang, in:
Barbara Thums, Annette Weiberger
(Hg.), Was iibrig bleibt. Von Resten,
Residuen und Relikten, Berlin (Trafo)
2009, 23-34, hier 27.
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10 Serres, Parasit, 277.

11 Ralph Waldo Emerson, Circles
(1841), in: Essays and Lectures, hg.
von Joel Porte, New York 1983, 403,
zitiert n. Assmann, Texte, Spuren,
Abfall, 104.

12 Ebd., 103.

13 Ebd., 103f.

Restlosen: «Die Geschichte beginne bei der Sintflut, wenn diese keinen Rest
belieffe: Noah, die Arche und ihre Tiere, die der Flut entkommen. Der Rest
ist der Motor der Geschichte, die auf diesen restlosen Zustand folgt.»™ So wie
es Serres um die Unmoglichkeit des Restlosen geht, zeigt sich erst im Akt des
Léschens das Potenzial dieser Operation. Assmann setzt an dhnlicher Stelle mit
Ralph Waldo Emerson fort, der alles Geschriebene in einen Abgrund stiirzen
sieht, «den die Schopfung des Neuen fiir das Veraltete 6ffnet>." Der «Weg-
fall der immanenten Widerstandskraft gegen Verfall und Vergessen»? fithrt
gleichzeitig immer auch zu einer permanenten Produktion von Riickstinden als
Uberdauerungsbruchstiicke und weist damit die Texte nicht nur an ihren Platz
in die «Gesetzmifigkeiten [...] von Erneuern und Veralten, Produktion und
Abfall»,® sondern fokussiert deren Abfallproduktion. Hier schirft sich das Inei-
nandergreifen der Praktiken des Loschens und Schreibens, wenn “Texte veralten,
sich erneuern und sich alsbald irgendwo zwischen Produktion und Abfall wieder-
finden. Denn das Reset der Ordnung entspricht statt dem nie zu erreichenden
Ideal des leeren Tisches vielmehr dem Konzentrat der tibriggebliebenen Res-
te — zwar als Operation des Scheiterns eines Loschversuchs, doch gleichsam ers-
tes Element eines neuen Fragmentgeflechts, zwischen dessen Liicken neue Zu-
sammenhinge konfiguriert werden. Der leere Raum an der Stelle des Geloschten
schafft dabei nicht nur Platz, sondern bringt ebenso in anderer Anordnung neue
Nachbarn zusammen. Im Gegenzug zur stindigen Textanhdufung stellt sich eben
nicht die Praxis ihrer Verdringung, Vernichtung und ihr Vergessen, sondern ge-
nauso auch das Bewahren und Hegen der iibriggebliebenen Riickstinde. So be-
merkt Joseph Vogl:

Und bei dieser [...], man konnte fast sagen, analen Produktion, fillt es mir irrsinnig
schwer, irgendetwas davon wegzuschmeifien, selbst wenn es der grofite Quatsch ist.
Das heifit also, erster Imperativ: Es darf nichts verloren gehen. Ich wiirde sogar so
weit gehen und sagen, dass Schrifttechnik insgesamt ein bisschen mit diesem Impe-
rativ verbunden ist. Wenn es einmal da ist, dann ist es in die Welt gekommen und
diese Welt soll nichts verlieren, darf nichts verlieren.

Die Organisation und Verwaltung der Loschriickstinde und zur Seite gescho-
benen Textanhdufungen zeigt sich im Register des Vergessens in archivarischen
Zwischenorten, an welchen die schriftlichen Uberreste, so Vogl, zeremoniell
und gewissenhaft bestattet und in Um-Ordnung zueinander gebracht werden:

Man versucht in irgendeiner Weise, da ich eigentlich Unordnung gar nicht so gut
aushalten kann, aber permanent Unordnung erzeuge, Black Boxes zu entwickeln, in
denen die Dinge verschwinden, nicht vergessen werden kénnen, im Grunde Griber;
also, die Dinge sind begraben, [...] die ich auch niemals wiederfinden werde, von de-
nen ich aber weif}, sie sind da und sie sind von mir nicht sozusagen im Stich gelassen,
sondern sie wurden in einem ordentlichen Beerdigungsverfahren mit einem Ort, mit
einem Andenken, mit einer symbolischen Auszeichnung versehen.

161



MARIUS BOTTCHER / MARTIN SCHLESINGER

Schubliden, Aktenordner und Kartons aussortierten Materials hiufen sich als
ausgelagerte Bestinde in Ecken und Staurdumen an. Doch zu diesen analogen
symbolischen Orten sind natiirlich mit Desk- und Laptops neue Symbole hin-
zugekommen, welche die Gesten des Beisetzens und die Ordnung der Reste
immaterieller gestalten. Digitale Papierkorbe, die sich entsprechend ihres Fill-
standes automatisiert selbst vernichten, und wuchernde Reste-Ordner verwal-
ten Abfallarchive, lindern den Trennungsschmerz und hiufen gleichzeitig einen
virtuellen Parallelbestand an. Digitale Auslagerungen fiillen sich unsichtbar
und geraten gleichsam unbemerkt in Vergessenheit.* Was sich bei clean-ups auf
der Hardware unserer Rechner abspielt, ist fiir die meisten Nutzer besonders in
Zeiten neuer Zeitmaschinen und Loschschutzvorrichtungen wie Apples Time
Machine irrelevant wie das Wissen um das Funktionieren von Waschmaschinen.
Computer sind weiterhin «Black Boxes, deren Innereien besagte Endbenutzer
nichts mehr anzugehen brauchen».®

Die individuelle Auseinandersetzung mit dem Nutzen und Nachteil des Ver-
nichtens und Vergessens fiir die eigene Schreibtischgeschichte ist eng mit den
medialen Bedingungen und ihren medienhistorischen Transformationen ver-
bunden. Von analogen zu digitalen Tools veridndert sich im Flieitext die fliichti-
ge Leichtigkeit des Loschens; vom Radiergummi zur backspace-Taste; vom Blatt
Papier zur Benutzeroberfliche des Bildschirms; vom desk zum deskzop, auf wel-
chem sich seit Apples Lisz mit dem Papierkorb ein Symbol fiir einen Zwischen-
raum befindet, aus welchem Weggeworfenes wieder hervorgeholt werden oder
zam zukiinftigen Uberschreiben in die Unsichtbarkeit des Arbeitsspeichers
freigegeben werden kann. Neben der Black Box der Hardware des Computers
entsteht aus analogen und digitalen, abgespeicherten Resten eine weitere Black
Box, die zu einem wesentlichen Teil des Archivs wird. Dieser ist nicht blofier
Fundort fiir Nebensichliches, sondern zum einen ein Tool der Selbstverortung
der Schreibenden im Off der Arbeit sowie zum anderen ein fiir Denken und
Leben offensichtlich notwendiges, abgeschlossenes Speichergedichtnis im Be-
triebssystem eines Arbeitszimmers.

Das Verhiltnis zu den begrabenen Bruchstiicken auf RAM und ROM ist ein
anderes als zu denen in den Regalen. Wird digitaler Rest noch in symbolischer

Abb. 3/4  Stills aus Odyssee und
Sorge auf Datentrigern exportiert und ihm damit ein Ort im Archiv zugewiesen, — Nabuerkebr
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14 Durch die wachsenden
Speicherméglichkeiten und die
daraus resultierende Gleichgiil-
tigkeit gegeniiber dem gefiillten
digitalen Papierkorb werden alsbald
Papierkorbe Archiven immer
dhnlicher, wihrend die Archive sich
wohl gleichsam immer mehr den
Papierkorben annédhern.

15 Friedrich Kittler, Hardware, das
unbekannte Wesen, in: Sybille Kra-
mer (Hg.): Medien — Computer — Reali-
tat. Wirklichkeitsvorstellungen und Neue
Medien, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
1998, 119—132, online unter: http;/|
hydra.humanities.uci.edulkittler/hard-
ware.html, gesehen am 1.7.2012.

16 Siehe hierzu den letzten
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Sprenger, Google Books als Medium
und Medium, in: ZfM 06 (1/2012),
237-240.

17 Claus Pias, Digitale Sekretdre:
1968, 1978, 1998, http:||www.uni-due.
de[~bjoo63/texte[sekretaere.pdf, gese-
henam 5.7.2012.

taucht nun das Problem auf, dass er nicht nur verfallen, sondern unlesbar werden
kann, wenn die notwendige Hardware selbst im Papierkorb gelandet ist. Werden
digitale Reste weniger symbolisch und zentral gesammelt, verlieren sie womog-
lich auch ihre Funktion als Material, das die Produktivitit, die gedachten Gedan-
ken und den materiellen Beweis eines arbeitsamen Schreiblebens wahrnehmbar
macht.

Neben einer gestreuten Verteilung und neben dem Unwissen iiber die einfa-
che, aber abstrakte Frage des <Wo?> des Arbeitsspeichers konnen sich die Res-
te auf Computern dem Zugriff nicht entziehen und werden von Suchabfragen
und Algorithmen genauso behandelt wie die iibrigen Nicht-Reste. Wie und
wann die Reste des Rechners wieder auftauchen und welche neuen Verbindun-
gen zwischen ihnen entstehen, hingt also auch von den Medien ab, mit denen
wir unsere Medien beobachten.® Andere Auslagerungen befinden sich — wie im
Falle dieses Textes — schon gar nicht mehr im Arbeitszimmer, sondern auf Ser-
vern von Google Docs.

Claus Pias hat beschrieben, dass mit der Entwicklung von Benutzeroberfli-
chen und ihren Papierkorben, Ordner- und Festplatten-Icons ein Bildschirm-
autor auftaucht, der als Hybridgestalt zwischen Autor und Sekretir permanent
zwischen Funktionen von zwei Kérpern wechselt. Zum einen, so Pias, erlauben
die grofien, weifien Liicken der Interfaces, wie beispielsweise die von Textver-
arbeitungsprogrammen, dem User individualisierte Praktiken; zum anderen,
werden diese Autorenfunktionen an den Rindern von normalisierten Verwal-
tungstitigkeiten gerahmt:

Der Benutzer wechselt daher permanent die Positionen von innen und aufien: er
schreibt — er speichert, er schreibt — er formatiert Absitze, er schreibt — er 16scht, usw.
Die medienhistorische Leistung des Computers ist es vielleicht, dass er eine personale
Trennung in Topographie tberfiihrt (...). Die Benutzeroberfliche implementiert die
Funktionen von zwei Kérpern (nidmlich einem individualisierten und einem normali-
sierten) in einen einzigen User und (ver)legt sie zugleich in die Temporale.”

Zwischen diesen Rindern und weiflen Liicken liegen schliefilich der Akt des Lo-
schens und der tibriggebliebene Rest. Demnach wiren es auch die normalisierten
Korper, die aufierhalb der Programme die Reste in standardisierte Orte des Ver-
gessens schieben, welche fiir das Loschen und das Verwalten verantwortlich sind.
Diese Topographie fithrt im vernetzten Zustand schliefilich zu einem weiteren
Effekt. Moglicherweise ist es abseits gewohnter Schreib- und Publikationswe-
ge auch dieser im Aufien liegende Raum der Reste, von dem aus mittels Social
Media und Filesharing ein weiterer Kérper von Bildschirmautoren und der kol-
lektiv normalisierten Autoren mobiler Medien entsteht; und somit vielleicht ein
gemeinschaftlicheres Wissenschaffen, eine weitere Interaktion der Informati-
onen, eine andere Gedichtnisfunktion und bestenfalls ein neues Wissen: Das
vom Programmierer und interaction designer Justin Blinder entwickelte Open-
Source-Programm Dumpster Drive erlaubt NutzerInnen ihre digitalen Abfille
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wie gewohnt zu l6schen, wobei diese iiber die Software auf einen Server hoch-
geladen werden, um von dort von anderen Verwertern recyclet zu werden. Was
mit den Abfillen passiert, bleibt fiir seine Produzenten unsichtbar. «Dumpster
Drive makes your trash social within the context of your desktop, allowing you
to dumpster dive through the discarded files of others.»® Ein dezentralisiertes
Peer-2-Peer-Netzwerk ist laut Programm-Homepage in Planung.

Auch sozialer Abfall und geteilte Reste werden den Wunsch nach
Reduktion, paradiesischen Zustinden und reinen Tischen wohl nicht aus-
l6schen kénnen. Das Aufkommen von akademischen sozialen Netzwerken®
verdeutlicht dabei einen weiteren Wunsch wissenschaftlichen Schreibens,
nimlich dass Wissenschaft nicht nur in privater Reduktion und der Distri-
bution fertiger Texte, sondern mehr noch in einer offenen Zirkulation und
einem Weiterleben von verworfenen Gedanken bestehen konnte. Die losge-
lassenen Fragmente werden somit in ein zweites Leben entlassen.”
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18 http://dumpsterdrive.com/about],
gesehen am 1.7.2012.

19 Siehe z.B. die Plattform Mende-
ley, http://lwww.mendeley.com, gesehen
am1.7.2012.

20 Die Reste dieses Textes wie
Fragmente friiherer Schreibstadien,
entnommene Referenzen und Zitate
wurden in mehreren Dateien (iber
Dumpster Drive gel6scht und kénnen
ggf. noch tiber die Software gefun-
den werden.
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VISUELLE KULTUR UND THEORIEN DES BILDES

Eine Rezensionsdiskussion

von LUKAS ENGELMANN, MARIETTA KESTING,

KATRIN KOPPERT und ANNE-JULIA SCHOEN

Martina Hefller, Dieter Mersch (Hg.), Logik des
Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen Vernunft, Bielefeld

(transcript) 2009.

Sigrid Schade, Silke Wenk, Studien zur visuellen Kultur.
Einfiibrung in ein transdiszipliniires Forschungsfeld, Bielefeld

(transcript) 2011.

Der Band Studien zur visuellen Kultur der Kunsthisto-
rikerinnen Sigrid Schade und Silke Wenk bietet eine
deutschsprachige Einfiihrung in das transdisziplinire
Forschungsfeld an, ohne eine neue Disziplin begriin-
den zu wollen. Dass der Band kurz nach Erscheinen
vom Verlag wie auch z. B. der Universititsbibliothek
der Humboldt-Universitit zu Berlin in den Stand eines
Lehrbuchs erhoben wurde, mag auf die Notwendigkeit
einer Publikation verweisen, die das disparate Feld der
von Postcolonial- und Queer Theory sowie Cultural
Studies inspirierten Visuellen Kultur systematisch auf-
bereitet. Nach einem ersten Uberblick zur Relevanz von
«Studien zur visuellen Kultur», die ihre Aufgabe darin
sehen, das Verhiltnis von Macht und Repriisentation kri-
tisch zu untersuchen, stellen die Autorinnen Konzepte
der Ikonologie, Semiologie und Reprisentationskritik
vor. Abschlieflend kommen sie auf institutionelle Rah-
mungen zu sprechen und beschiftigen sich primér mit
dem Museum und der Ausstellung.

Trotz der pragmatischen Entscheidung — wie die Au-
torinnen schreiben — von «Studien zur visuellen Kultur»

im Singular statt von «Studien visueller Kulturen» (9)
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im Plural zu sprechen, méchten sie keine Homogenitit
im Nachdenken iiber die Frage produzieren, von welcher
Kultur wir eigentlich sprechen. Sie eréffnen die Diskus-
sion dariiber, welche Disziplin (Kunstgeschichte, Bild-
wissenschaft, Kulturwissenschaft, Medienwissenschaft)
geeignet ist, sich mit der Produktivitit von Bildern und
Bildgefiigen auseinanderzusetzen, und welche «mit
allzu schnellem, modischem Gestus» (11) Grenzen und
Nutzen etablierter Konzepte ad acta legt.

Dieser Diskussion folgend entschieden sich Katrin
Koppert, Marietta Kesting, Lukas Engelmann und
Anne-Julia Schoen der Forscher_innengruppe Visual
Culture,! die Thesen Schade/Wenks mit einem Sam-
melband zu konfrontieren, der mit seiner bildwissen-
schaftlichen Ausrichtung den Studien zur visuellen Kultur
vermeintlich entgegensteht.

Der Band von Martina Hefller und Dieter Mersch
versammelt unter dem programmatischen Titel Logik des
Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen Vernunft Beitrige zu
einer Wissenschaft des Bildes bzw. zu den Verhiltnis-
sen von Wissen und Bildern. Die Beitrige fragen nach
Diagrammatiken, nach dem Status digitaler Bilder, un-
tersuchen das Verhiltnis von kiinstlerischen und wissen-
schaftlichen Bildstrategien und befragen Pline, Karten
und Diagramme auf ihre epistemischen Funktionen. Die
Untersuchungen zur Kritik einer ikonischen Vernunft
im Gegensatz zu einer sprachlogischen Vernunft zielen
auf eine Auseinandersetzung mit den Qualititen des
Bildhaften als eigenstindige Kategorie der Wissensver-

mittlung. Dem Bild wird eine eigene Logik, eine eigene
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Form des Argumentierens zugesprochen. Diese Logik

wird entlang der «Bildstruktur» in einer «visuellen
Epistemik» (13) verfolgt, aber auch auf die Funktion
«isthetischen Handelns» (42) hin befragt. Beides soll
das Feld einer zukiinftigen «Wissenschaftstheorie der
Visualisierung> abstecken, um diese als gleichberech-
tigten Teil der Philosophie und historischen Kritik der
Wissenschaften zu etablieren (49). Das Unternehmen
des Sammelbandes liegt damit in der Etablierung bild-
wissenschaftlicher Perspektiven, vielleicht sogar in der

Begriindung einer Disziplin.

Disziplinen, Turns, Lehrbiicher

Lukas Engelmann Mich interessiert, wie die Autorinnen von
Studien zur visuellen Kultur mit dem Hybridbegriff «Studien»
sowohl den Bildwissenschaften als auch den Visual Cul-
ture Studies gerecht werden wollen. Sie leiten die Bild-
wissenschaft her, um sich kritisch mit dem pictorial turn
im Zuge einer <neuen> Bilderflut auseinanderzusetzen. Ich
vermute, ihr Anliegen ist zu zeigen, dass dieser Umbruch
postuliert wird, um die Legitimitdt der neueren Bildwis-
senschaften herstellen zu kénnen.

Katrin Kdppert Was ja historisch betrachtet eine sich per-
manent wiederholende Entwicklung ist: Kunstgeschich-
te als Disziplin hitte sich ohne Erfindung der Fotogra-
fie — also diesem friiheren pictorial turn — auch nicht in der

Weise etablieren konnen. Und vor diesem Hintergrund
kann auch die Funktion einer Einfiihrung betrachtet wer-
den: Es handelt sich um eine Sinnstiftung und Herleitung
von Theorie und Praxis einer Visuellen Kultur, deren Aus-
gangspunkt wiederum die auf dem pictorial turn beruhen-
de Bildwissenschaft ist.

Marietta Kesting Das fiihrt aber zu der merkwiirdigen
Position, mit der sich Mitchell auseinandersetzt:? Er kriti-
siert die Behauptung, die <anderen> wiirden Bilder falsch
lesen, und damit den Anspruch, es missten Anleitungen
zum <Bilderlesen> geschrieben werden. Diese Kritik am
Expert_innentum unterminiert somit die Idee des Lehr-
buchs. Daher lieRe sich behaupten, Schade/Wenk ginge
es mit ihrer Einflihrung doch um eine Art des <mehr oder
<besseren> Sehens und nicht nur um eine Problematisie-
rung des Verhiltnis von Bild und Betrachter_in.

K.K. Auch die Infragestellung klar definierter Methoden
vor allem im Feld der Visuellen Kultur l4sst die Frage nach
der Sinnhaftigkeit einer Einfiihrung, die ja das Begehren
nach Orientierung evoziert, aufkommen. Das problemati-
sieren Schade | Wenk ja auch (vgl. 65) — nur wird mir nicht
ganz klar, nach welchen Malstiben sie sich dann fiir die
jeweiligen Beispiele entscheiden — Erinnerungspolitiken,
kulturelles Geddchtnis, Allegorien, Hysterie etc. Diese Bei-
spiele scheinen mir sehr durch ihre eigenen Forschungs-
interessen im Feld der Kunstwissenschaft geleitet und das
fithrt dazu, dass Visuelle Kultur nahezu ausschlieRlich vor
dieser Folie verhandelt wird.

Anne-dulia Schoen Um nochmal auf den pictorial turn zu-
rickzukommen. Worin liegt denn der Gewinn, von ihm
auszugehen, anstatt ihn zu bestreiten oder seine Sinnhaf-
tigkeit zu hinterfragen?

L.E. Der Gewinn bei HeRler/Mersch liegt sicher darin,
dass in den Disziplinen, die sie beforschen, Bilder mit
ihren eigenen argumentativen Einsitzen ldngst als In-
strumente von Erkenntnisgewinn begriffen und benutzt
werden — und nicht nur, um Argumentationen zu unter-
mauern, zu widerlegen oder zu popularisieren.

M.K. Interessanterweise agieren Schade/Wenk genau auf
diese Weise: mit Bildern angebliche Argumentationen
untermauern. Dabei gefillt mir nicht, wie sie an man-
chen Stellen die Bilder aus verschiedenen Kulturen und
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unterschiedlichen Epochen iiber eine scheinbar duRerli-
che Ahnlichkeit gegeniiber- und nebeneinanderstellen,
Stattdessen pléddiere ich fiir eine Kontextualisierung des
jeweiligen Bildes. Visuelle Ahnlichkeiten sind sehr {iber-
zeugend, aber das heift noch lange nicht, dass dhnliche
Bilder in unterschiedlichen kulturellen Kontexten auch
dhnlich «gelesen> werden.

A-J.S. Aber das ist ein grundlegendes Verfahren in der
Kunstgeschichte, die Gegeniiberstellung von verschiede-
nen Bildern, die sich entweder motivisch, thematisch oder
vielleicht auch technisch dhneln, auch wenn sie aus unter-
schiedlichen Kulturen und Epochen stammen.

K.K. Mich erinnert das an die Deutung des Warburg’schen
Verfahrens, Bilder fiir die Herstellung eines ontologi-
schen Wissens nebeneinanderzustellen. Dabei lieRe sich
behaupten, dass Schade/Wenk das reproduzieren, was
sie kritisieren. Sie kritisieren, dass «wenn (Schlagbilder)
aus den Kontexten isoliert werden, (sie) zu einer Deutung
von Aby Warburgs Konzept [...] als ein fixiertes Bilderre-
pertoire von Archetypen fiihren, das sich gewissermalen
biologisch «wererbe> bzw. unmittelbar zuganglich und ver-
stindlich sei» (134). Durch ihre Weise, Bilder mehr oder
minder assoziativ und wenig kontextualisiert auf einer
Seite zusammenzufiihren, unterstellen sie Bildern genau
diese unmittelbare Wirkungsweise und betreiben eine
«Kunstgeschichte ohne Text», wogegen sie ja eigentlich
argumentieren.
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M.K. Hinterfragen denn Schade/Wenk ihre eigene For-
schungsperspektive und -verstandortung und historisie-
ren sie sie? Das war fiir mich nicht so deutlich erkennbar.
Also zwischendurch ein Innehalten und die Frage: Wie for-
schen wir iiber Bilder und ist es auch noch Teil der Uberle-
gungen, sich selber beim Forschen zu beobachten?

Forschungsfelder und Forschungsgegensténde

L.E. Im Band von HeRler/Mersch wird ein Feld ausgebrei-
tet, das erforscht, wie Wissenschaften mit Bildern arbei-
ten. Dies kritisch zu begleiten, scheint mir Aufgabe des
Buches Logik des Bildlichen zu sein. Also nicht vergleichbar
mit der Haltung Schade/Wenks, dass etwa die Cultural
Studies es ja schon immer besser gewusst haben, sondern
eher als eine Art Bestandsaufnahme der Relationen von
Bild und Wissen aus interdisziplinirer Perspektive.

A-d.8. Ich denke, die Strategie von Schade /Wenk ist eine
Historisierung der Methoden und Erkenntnisse in der
Kunstgeschichte und den aus ihr erwachsenen Feldern.
Besonders im Kapitel «Feld und Institutionen» wird fr
mein Gefiihl zu ausschlieBlich anhand des Museums eine
Bestandsaufnahme historischer bzw. heute existierender
Institutionen zur Kunstvermittlung und -veréffentlichung
vorgenommen.

K.K. Ja, eine ziemlich wirkmichtige Bestandsaufnahme,
da sie auch immer wieder die Abgrenzung zur Bildwissen-
schaft vornehmen und eine Logik des Bildlichen jenseits
der sprachlichen Codiertheit von Bildern in Abrede stellen.
Die Einfithrung nimmt nicht nur einen Bestand auf, son-
dern produziert einen diszipliniren gap.

L.E. Also das hat mich auch unzufrieden gemacht. Sie de-
finieren «Studien zur visuellen Kultur» so, dass die Aktivitdt
des Forschens anstelle des Forschungsgegenstandes in den
Vordergrund riickt, und legen Visuelle Kultur damit als eine
semiotische Rahmung jeder Visualitit fest, die entziffert wer-
den kann und gedeutet werden muss. Von dort aus formulie-
ren sie dann ihre Hauptkritik an der Bildwissenschaft: nim-
lich dass diese sich zu stark auf den Gegenstand — das Bild
und dessen Bestimmung — eingeschossen habe. Gleichzeitig
beantworten Schade/Wenk aber meines Erachtens nicht,
warum sie sich aus der Perspektive der Visuellen Kultur der
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Frage einer Bilddefinition einfach entziehen konnen. Um-
gekehrt interessiert mich dann, weshalb HeRler/Mersch
diesen Fragen nach einer Logik des visuellen Denkens und
des Bildlichen nachgehen und die kulturellen Bedingungen
von dort aus erschlieRen. Weshalb kommt das wiederum bei
Schade/Wenk nicht vor, die Unterscheidung zwischen Bild
und dem Diskursiven?

M.K. Heller/Mersch haben eine philosophische Heran-
gehensweise, die nach der Ontologie verschiedener Bild-
typen — wie etwa «wissenschaftlichen> Bildern fragt und
diese an konkreten Beispielen spezifisch macht. Sie lassen
jedoch leider die Perspektiven postkolonialer Kritik und
damit machtpolitische Fragen von Gender und Race aus.
Dazu gehort wie auch bei Schade/Wenk die Frage der Zi-
tierkartelle, d. h. auf wen und welche Wissenschaftskultu-
ren man sich bezieht, wenn es um Bilder als wirkméachtige
Produzenten von Wissen geht und da stehen eher Witt-
genstein, Panofsky, Peirce, Warburg im Vordergrund und
Positionen etwa der feministischen Kritik bleiben beinahe
vollstindig ausgeblendet.

Bild und Text / Bild und Bild

L.E. Meine Frage wire, wie man beide Perspektiven mit-
einander verschranken konnte. Das Bild als Element in
einem Gefiige zu untersuchen, offenbart scheinbar die
vielfiltigen hierarchischen Strukturen der Visuellen Kul-
tur. Wenn auf der anderen Seite davon ausgegangen wird,
dass das Bild einer eigenen visuellen Logik folgt, tiber ei-
nen eigenen epistemologischen Einsatz, wie lassen sich
dann hier Fragen von Race und Gender, von Hierarchien
einschreiben? Wie kann das reflektiert werden?

K.K. Wobei ich nicht sagen wiirde, dass sich Scha-
de/Wenk der Frage, was ein Bild ist, véllig entziehen. Sie
nennen sehr wohl Indexikalitit, «natiirliche> Referentialitit
und visuelle Logik, tun dies aber nur, um den Zeichencha-
rakter von Bildern zu untermauern. Spannend ist daher,
welche Antwort sie geben. Namlich dass Bild und Schrift
interagieren bzw. sich tiberkreuzen. Sie fragen also nicht
nach der Logik des Bildlichen jenseits von Sprache, son-
dern nach der Zeichenordnung und danach, wie die Ver-
hiillung der Zeichenordnung die Macht des Bildes pro-
duziert. Die Unsichtbarmachung der Zeichenhaftigkeit
bewirke die Macht des Bildes.

L.E. Das finde ich interessant. Kénnte man dann iber-
spitzt sagen, dass sie dieses Argument der Schriftbildlich-
keit nur einseitig bemiihen — indem sie sagen, dass sich
jede Visualitit in eine semiotische Deutung aufiésen lasst,
das Bildhafte der Schrift aber auflen vor lassen —, um zu
legitimieren, dass sie letztendlich dabei bleiben, eine Se-
miotik des Bildes voranzutreiben.

Alle Ja.

L.E. Das wdre schon ein ganz anderes Argument, als das
von Helller/Mersch. Deren Argument ist ja, dass die Lo-
gik des Bildlichen eben nicht vollstindig im Schriftlich-
Sprachlichen aufgeht. Daran anschlieend frage ich mich,
ob Hefler/Mersch wirklich auf eine Art (iberzeitliche Bild-
logik hinauswollen? Das wiirde ihnen aber nicht gerecht
werden. Es scheint ihnen weniger um eine ontologische
Unterscheidung zu gehen, als vielmehr um das Unter-
scheiden von ontologisierenden Wirkungsweisen.

K.K. Die Kritik an der Behauptung einer essentiellen Dif-
ferenz zwischen Schrift und Bild, die von Schade /Wenk an
der Bildwissenschaft entwickelt wird, wird durch den Band
von Helller/Mersch punktuell konterkariert. Zum Beispiel
im Artikel von Birgit Schneider («Wissenschaftsbilder zwi-
schen digitaler Transformation und Manipulation. Eini-
ge Anmerkungen zur Diskussion des «digitalen Bildes»»,
188-200), in dem es um die Frage des digitalen Bildes geht
und inwiefern dieses dem Evidenznachweis bei gleichzei-
tiger Verschleierung der textlichen Codiertheit huldigt.

Sc not formed
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Dem Vorwurf von Schade /Wenk, dass dem so sei, stellt
Schneider einen Ansatz, der auf das Geworden-Sein, aber
auch das Manipulative dieser Bilder aufmerksam macht. Es
geht nicht primdr um Tauschung oder das Unsichtbarma-
chen des Codierens. Sondern um «die praktische Operabi-
litdt der digitalen Verfahren und ihrer Erkenntnisleistung»,
die keine Verstetigung dessen, was sicht- oder unsichtbar
ist, zuldsst. Solange die Prozesshaftigkeit digitaler Bilder in
die Analyse einbezogen wird, unterliegt die Erzeugung von
Wissen anderen Spielregeln. Im Digitalen werden Paradig-
men — speziell das der Indexikalitit als eines des Zeitalters
analoger Fotografie —allmdhlich abgestreift.

M.K. Der Text von Jens Schréter befreit hingegen die digi-
tale Bildbearbeitung vom Generalvorwurf der Manipulati-
on («Wirklichkeit ist Giberhaupt nur darzustellen, indem
man sie konstruiert»», 201-218). Vor diesem Hintergrund
ist es umso interessanter, dass sich Schade | Wenk so sehr
an der Berliner Medientheorie reiben. Vielleicht weil die
hidufig danach fragt, was das Computerbild sei, d. h. wie
es zum Erscheinen gebracht wird, durch den Program-
miercode, der aus Nullen und Einsen besteht, und da-
mit die einzelnen Bildpunkte bestimmt. Das ist aus der
Perspektive einer bestimmten Medientheorie, was sich
<hinten dem Computerbildschirm befindet und durch
die bunten Bilder verdeckt wird: der Code. Ich frag mich
auch, ob dieser Modus der Kritik nicht ziemlich begrenzt
ist. Dennoch, finde ich, wird das Spektrum digitaler Bil-
derzeugung in Logik des Bildlichen spezifischer und ambiva-
lenter als bei Schade/Wenk erortert und anhand einzelner
Bilder besprochen.

L.E. Zum Beispiel umschreibt Sybille Krimer in ihrem Bei-
trag zur operativen Bildlichkeit («Operative Bildlichkeit.
Von der «Grammatologie> zu einer «Diagrammatologie»?
Reflexionen liber erkennendes «Sehen»», 94—122) ein qua-
si analytisches Gerist fiir Bildlichkeit. Sie geht auf kon-
krete Elemente operativer Bildlichkeit ein: Raumlichkeit,
Sichtbarmachen, ikonografische Dimension von Schrift
wie z.B. Flachigkeit, Gerichtetheit, sukzessive Struktur.
Es geht auch um Syntaktizitit und als soziotechnisches
Moment um den Wiedererkennungswert und Referenzia-
litdt. Aber auch um die Art und Weise, wie sich mit jeder
Referenz das Dargestellte verdndert. Auch sie bemiiht phi-
losophische Perspektiven, Kant, Wittgenstein, Peirce und
sie setzt letztlich das Diagrammatische als einen Ursprung
des Denkens.
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M.K. Ich finde die Behauptung einer eigenen Logik des
Bildes zu gewagt. In dem Beitrag von Uli Richtmeyer («Lo-
gik und Aisthesis — Wittgenstein iber Negationen, Varia-
blen und Hypothesen im Bild», 139—162) gibt es im Fazit
eigentlich keine starke Aussage, sondern nur die Feststel-
lung, dass «(m)it Hypothese und Variable im Bild die Bild-
logik leitend wird, auch wenn die Negation im Bild nur
in einem Wechselspiel zweier Logiken sichtbar ist» (160).
Was ist mit dieser Aussage gewonnen? Ich bezweifle, dass
Bilder generell affirmativ und nicht theoretisch sind.

A-d.S. Mich wundert z. B. auch, dass Logik und Aisthesis,
also sinnliche Wahrnehmung, immer gegeniibergestellt
werden. Wohin fithrt das?

Reprédsentation vs. Produktion / Konstruktion
von Wirklichkeit

A-d.S. Mein anderer Kritikpunkt an HeRler/Mersch ist,
dass es in manchen der versammelten Beitrdge (Stephan
Glinzel, Jochen Henning und Stefanie Samida) doch im-
mer um Reprisentationen von Wirklichkeit im Sinne von
Mimesis geht. Die Referenz ist immer die Abbildbarkeit
von Wirklichkeit und das wird auch als Mal3stab angesetzt.
Selbst wenn es um Konstruktion, Produktion oder Erfin-
dung von Wirklichkeit geht, ist das Kriterium immer, so
nah wie méglich an die vorgefundene Wirklichkeit heran-
zukommen. Auch das halte ich fiir eine Sackgasse.
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L.E. Fiir dich bleibt der Band von HeRler/Mersch also so-
zusagen im Représentationsmodus?

M.K. Aber es gibt auch einige Texte, in denen das anders ist.

K.K. Zum Beispiel im Artikel von Gabriele Gramelsberger
(«Die prizise elektronische Phantasie der Automaten-
hirne>. Eine Analyse der Logik und Epistemik simulierter
Weltbilder», 219—234). Darin geht es um die Simulation
als Probehandeln im Riickblick auf Zukiinftiges und wie
das die Gegenwart konstruiert. Das stellt meiner Meinung
nach schon eine Verschiebung hinsichtlich der Frage von
Reprisentation dar.

A-J.S. Ja, aber diese Wirkweise sehe ich tiberhaupt nicht
als spezifisch fiir das Bildliche, das macht fiktives Erzihlen
doch die ganze Zeit.

LE. Ja, aber Bilder stellen in der Simulation reale Affekte her.

A.-d.S. Das tun literarische Fiktionen ja auch. Autor_in-
nen erschaffen Welten und stellen eine Wechselwirkung
zwischen dem, was sein kénnte, zu dem her, was war und
was ist. Dies strahlt zuriick auf die Art, wie ich Gegenwart
wahrnehme. Dennoch sind Computersimulationen ein an-
deres Medium, wahrscheinlich kommt hier wieder einmal
das Argument der gréReren Unmittelbarkeit zum Tragen.

M.K. Das finde ich zu undifferenziert. Simulation und Fik-
tion lassen sich nicht einfach so in eins setzen.

Funktionen von Kunst, Ort und Kritik

A--d.S. Ein wichtiger Punkt im Abschlusskapitel von Scha-
de/Wenk ist, die Funktion und den Ort von Kunst zwi-
schen Autonomie von und Kritik an den Verhiltnissen
auch gegeniiber den eigenen Erméglichungsstrukturen zu
befragen. Laut Schade/Wenk sollten nicht die Institutio-
nen und das kulturelle Feld durch die Kunst verworfen und
hintergangen werden. Stattdessen wird Kunst als der Ort
festgesetzt, von dem aus Kritik getibt werden kann.

M.K. Aber wenn Kunst der einzig mogliche Ort fiir Kritik
bleibt — das scheint mir doch ein sehr euphemistischer
Zugang bzw. eine Verherrlichung der Kunst jenseits von
Marktlogiken zu sein.

A.-d.S. Ja, schon, aber Schade /| Wenk beziehen sich immer
auf historisch verortbare Situationen, die ihnen erlauben,
nachzuzeichnen, wann die Autonomie der Kunst und ihre
Abkopplung von Wirtschaft und Politik angestrebt wurde.
Schade /Wenk betonen daher deutlicher denn je, dass es
das <Aullerhalb> des Rahmens von Gesellschaft, Politik,
Wirtschaft und Hierarchien nie geben kann, dass Kunst
immer verflochten und innerhalb dieses Rahmens existiert.

L.E. Der Beitrag von Astrit Schmidt-Burkhard in Logik des
Bildlichen verweist z.B. auf diese Durchdringung, nur in
eine andere Richtung («Wissen als Bild. Zur diagramma-
tischen Kunstgeschichte», 163—-187). Mit der Beobachtung
des diagrammatic turn konstatiert sie, dass das Diagramm
in der Kunst bzw. im art criticism angekommen sei. Rosa-
lind Krauss arbeitet leidenschaftlich gern mit Diagram-
men. Fazit ist, wie sehr das Diagramm ein machtiges Uber-
zeugungsinstrument ist, weil es die Affektivitdt anspricht.

K.K. Die Verflochtenheit von Kunst wird meiner Meinung
nach auch sehr schén im Beitrag von Elke Bippus deut-
lich («Skizzen und Gekritzel. Relationen zwischen Denken
und Handeln in Kunst und Wissenschaft», 76—92). Wenn
Bippus davon spricht, dass es kein Wissenschaftsbild
ohne isthetisches Handeln geben kann, dass also z.B.
eine Skizze sowohl im kiinstlerischen als auch im Wissen-
schaftsdiskurs die Funktionen und die Prozessualitit des
Forschens offenlegt, dann ist damit auf das Politische ver-
wiesen. Namlich indem deutlich werden kann, dass das
in Interdependenz zur Kunst stehende Wissenschaftsbild
Wirklichkeit konstruiert. Und insofern lassen sich iiber
den eigenen epistemologischen Einsatz von Wissen-
schaftsbildern durchaus Hierarchien in der Produktion
von Wissen problematisieren.

1 Arbeitsgruppe des
Graduierten-Kollegs «Geschlecht
als Wissenskategorie» an der
Humboldt-Universitit zu Berlin,
http:|Jwww2.hu-berlin.de|gkge-
schlecht/visualculture.php, gesehen
amg.7.12.

2 William ).T. Mitchell, What do
Pictures Want? The Lives and Loves of
Images, Chicago (Univ. of Chicago
Press) 2009, 5—27.
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Nicholas Carr, The Shallows: How the Internet Is Changing
the Way We Think, Read and Remember, London (Atlantic

Books) 2010.

Geert Lovink, Networks Without A Cause: A Critique of
Social Media, Malden (Polity Press) 2012.

Evgeny Morozov, The Net Delusion: The Dark Side of Inter-
net Freedom, New York (PublicAffairs) 2or1.

Sherry Turkle, Alone Together: Why We Expect More from
Technology and Less from Each Other, New York (Basic

Books) 2011.

In seinem im Frithjahr 2012 erschienenen Buch Networks
Without a Cause vermerkt der australisch-niederldndische
Medienwissenschaftler Geert Lovink «a new wave of Net
critics such as Siva Vaidhyanathan, Sherry Turkle, and
even Evegeny Morozov» (9). Wichtig ist die Betonung
auf neu, denn wie einflussreiche Publikationen der Digi-
tal Media Studies um die Jahrtausendwende zeigen, war
die Forschung von Anfang an kritisch, sei es beziiglich
Cyberdemocracy, «<Echo Chambers» (Lovink, 2) oder Iden-
titdtstourismus.! Zehn Jahre spiter veréffentlichen nun
die von Lovink genannten Autoren Studien zu Politik und
Kultur des Internet, die mehr oder weniger der Forderung
«to rethink the Web 2.0 hype» entsprechen, die Lovink ge-
meinsam mit Ned Rossiter und der italienischen Gruppe
Ippolita schon 2009 in den 10 Web 2.0 Theses erhob.? Lovink
selbst, der sein Buch A Critique of Social Media untertitelt,
gehort zweifellos zu den vehementesten Verfechtern einer
kritischen Netztheorie, Nicholas Carr, dessen 2010 pub-
liziertes Buch iiber die Zerstérung der Lesekultur durch
das Internet 2011 auf Deutsch erschien, gewiss zu den
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populdrsten. Themen, Argumente und Methoden dieser
Netzkritiker seien am Beispiel von Lovink, Carr, Turkle und
Morozov illustriert.

Geert Lovinks Buchtitel greift eine der 10 Web 2.0 Theses
auf, wonach das Web 2.0 keine wirkliche Subkultur her-
vorgebracht habe, sondern die bisherige Anarchie des
WWW 6konomisch und politisch zdhmte: «What’s new are
their «social> qualities: the network is the message.» Der
soziale, partizipative, demokratische Aspekt der entstan-
denen Offentlichkeit ist dabei nicht ausreichend, wenn
diese ohne wirkliche Entscheidungsmacht und ohne ge-
meinsames Ziel bleibt, wie Lovink im Buch ausfiihrt. Das
tibliche Lob auf den «citizen journalism» kontert er mit
einer Kritik der Blog-Kultur: «<Many «wsers of blogs» do not
conform to larger ideals but display a culture of «detached
engagement.» (2) Lovink ldsst offen, worin die grolReren
Ideale bestehen konnten und wie sich sein Befund zu
McLuhans Medienbegriff verhilt. Er unterldsst auch die
Durcharbeitung seiner Titelthese, die unter anderem zur
Frage gefiihrt hitte, inwiefern die Selbstgeniigsamkeit der
Netzwerke eine Folge der 6konomischen und politischen
Domestizierung des Internet ist oder eben die Botschaft
des Mediums. Denn Wired-Autor Jon Katz hatte den «citi-
zens of the Digital Nation» schon 1997 attestiert, keiner-
lei «big ideas» zu Armut, Bildung oder anderen sozialen
Fragen zu hegen, sich also nicht durch nationales oder
soziales Bewusstsein zu konstituieren, sondern durch Me-
diennutzungspraktiken.> Umsichtige Netzkritik konnte
und miisste den Befund der Netzwerke ohne Ziel zugleich
theoretisch auswickeln durch die Kontrastierung mit an-
deren Beschreibungsmodellen der Gegenwart: das Ende
der Geschichte, der grofRen Erzihlungen, der Politik, des
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Optimismus. Tritt die Technologie an die Stelle der Sozi-
alutopie und hat damit ihren cause in sich selbst? Ist die
Selbstbezogenheit der Netzwerke ihre geschichtsphiloso-
phische Pointe?

An solchen Spekulationen ist Lovink — auch wenn er
die Critical Web 2.0 Studies auf «less obvious emerging
cultural logics» ausrichten will (10) und auf «speculative
futurism» (23) — nicht interessiert. Seine Forschungs-
gegenstinde bleiben offensichtlich genug — «real-time,
linking vs. liking, and the rise of national webs» (10).
Die Kapitel seines Buches arbeiten sich ab an Facebook,
Google, WikiLeaks, Weblogs, Internet Radio, Information
Overload, Comment Culture und Online Video Aesthe-
tics. Zu all diesen Themen offeriert Lovink eine Fiille gu-
ter Einfille — die Forderung eines «dialectical program-
ming» (138), Medienabstinenz als Teil der media literacy
(28) — und inspirierender Begrifflichkeiten — «petabytes
of milliopinions» (12). Dabei scheint das Buch formal den
Postulaten seines Gegenstandes folgen zu wollen, wenn
es eingidngige Schlagworter tber subtile Analysen stellt.
Beispiel fiir die Fliichtigkeit der Diskussion ist die Behand-
lung von Natalie Bookchins beriihmter Videoinstallation
Mass Ornament (2009) als «paradigmatic» fiir die Frage:
«If we agree that all artworks are collaborative, multi-au-
thored efforts, how can they transmit a unique style and
message?» (141) Lovinks Antwort — die «solo acts» und
«self-portraits» der Tanzenden auf den verschiedenen
YouTube-Videos wiirden in Bookchins Montage «part of
a collective statement» — ist nicht falsch, bleibt aber weit
unter dem, was hier zu sagen wére. Schon der Titel der Ar-
beit, der Kracauers beriihmten Essay evoziert, sollte deut-
lich machen, dass die gesammelten Video-Readymades
Teil eines wohldurchdachten individuellen Statements der
Kiinstlerin werden, so wie im Kunstwerk nicht die Raum-
erscheinung eines Gegenstandes seine Bedeutung ist (wie
Kracauer der Fotografie attestiert), sondern die Bedeu-
tung des Gegenstandes zur Raumerscheinung wird.

Auch wenn das Buch oft theoretische Rigorositit
vermissen ldsst, seine StoRrichtung — «[to] address the
politics and aesthetics of network architecture» (g9) — ist
unerlisslich fiir die geforderte Netz-Theorie jenseits af-
firmativer empirischer Mediennutzungsstudien. Der kri-
tische Impuls, das macht dieses Buch so anregend, lebt
in jedem seiner Elemente: wenn Lovink eine marxistische
Analyse Googles fordert (8), wenn er die Verdrangung der
«serious parallel <second-selfs culture» des Web 1.0 durch
Facebooks «commitment to the Real Self» aus dem Geiste

der Okonomisierung und staatlichen Kontrolle der preis-
gegebenen Daten erklirt (40) und noch, wenn er die Po-
litik des Privaten erdrtert, in unscheinbaren Nachbemer-
kungen: «It is not simply that we have something to hide.
Let’s hope we all do.» (31)

Anders als Lovink fragt die Sozialpsychologin Sherry Turkle
nicht nach dem Okonomischen und Politischen hinter
dem Technischen, sondern konzentriert sich ganz auf die
Kritik des Mediennutzungsverhaltens. Turkle beschreibt
ihre Methode als «intimate ethnography», die konkret in
qualitativen Interviews mit rund 450 Menschen besteht,
aus denen Turkle Medientheorie in Anekdotenform gene-
riert. Die erste Anekdote, die auch den Titel des Buches er-
klart, betrifft Turkle selbst: Eine Konferenz in Japan, es gab
Wi-Fi und fast alle folgten kaum den Vortragen, fiir die sie
doch so weit angereist waren: «at this conference, it was
clear that what people mostly want from public space is to
be alone with their personal network» (14). Aber man mei-
det nicht nur die physisch Anwesenden, man ist auch on-
line nicht wirklich prisent, wie unter anderem das Beispiel
der 30jdhrigen Werbemanagerin Ellen zeigt, die wihrend
der wochentlichen Skype-Telefonate mit ihrer GroSmutter
Emails erledigt und dies zwar schuldbewusst berichtet,
sich gegen das Multitasking-Dispositiv des Mediums aber
nicht wehren kann. Turkles Fazit ist schon in der Formulie-
rung traditionsbewusst kulturpessimistisch: «connectivity
and its discontents» (XLIV).

Angesichts der rasanten Entwicklung der neuen Medien
und der damit einhergehenden grundlegenden Verinde-
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rung der Situation des Menschen ist es gewiss wichtig, an
die Geschichten von gestern zu erinnern, da es noch als
unhéflich galt, dem Bruder in einer Rundmail die eigene
Verlobung kund zu tun (XLVI), Mitreisende zu Zeugen der
Privatgespriche zu machen (155) oder einen physisch an-
wesenden Gesprichspartner «on «pause» zu setzen, wenn
das Handy klingelt (241). Ebenso interessant sind die Ge-
schichten der Gegenwart (zum Beispiel die Online-Beich-
ten im Kapitel True Confession) und der Zukunft (der erste
Teil des Buches iiber die zunehmende Bedeutung des Ro-
boters im individuellen und gesellschaftlichen Leben).
Gleichwohl fragt man sich, ob es so vieler Einblicke in
personliche Praktiken bedarf fiir so wenige Einsichten im
Feld der Theorie. Turkle beschreibt mit der Genauigkeit
der Ethnologin, wie sie zu ihren Informationen kam — mit
dem 46jdhrigen Pete, der vor seiner enttiuschenden
Ehe in virtuelle Affiren in Second Life flieht, trifft sie sich,
wie man erfihrt, an einem fir die Jahreszeit viel zu war-
men Sonntag im Spatherbst —, spart aber hartnickig bei
der Hypothesenbildung. Wenn Turkle zum Beispiel die
Online-Beichten als folgenlose Gestindnisse gegeniiber
Fremden abtut — «It does nothing to improve our practi-
cal situations. It may keep us from taking positve action
because we already feel we’ve done <something»» (372) —,
vergibt sie die eigentlich spannenden Aspekte des Pha-
nomens. Die Veréffentlichung und Demokratisierung der
Beichte am Schweigegebot und Absolutionsmonopol der
Kirche vorbei hat schlieRlich nicht nur moralische, son-
dern auch ethische Konsequenzen. Die Offentlichkeit
der Vergehen beeinflusst zwangsldufig die offentliche
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Bewertung von Vergehen, Quantitdt bestimmt, auch hier,
Qualitdt. Was aber, wenn die Statistik gefélscht ist? Wenn
die Hilfte der gebeichteten Ehebriiche Erfindungen sind,
um, wie Turkle fiir einen Fall berichtet, sich ein interessan-
tes Leben anzudichten? Fiir solche Fragen ist Turkles me-
thodischer Ansatz nicht gewappnet, und so bleibt es bei
vielen interessanten Anekdoten mit wenig tberraschen-
den Auswertungen; «some good conversation starters»,
wie es in einer goodreads-Review heif3t.

Wie bei Turkle, so lebt auch die Medienkritik des Publi-
zisten Nicholas CGarr vom Kulturpessimismus, nun aber
formuliert aus McLuhans Perspektive der den Ahnungs-
losen aufgezwungenen Medienpostulate. Das Buch er-
ginzt die These aus Carrs Essay Is Google Making Us Stupid?
What the Internet is doing to our brains, der 2008 in The At-
lantic erschien,* um literaturhistorische und neurowissen-
schaftliche Exkurse zur Rolle des Buches in der Mensch-
heitsgeschichte und zur Funktionsweise des Gehirns.
Die These besagt, dass die Kultur des Multitaskings und
Power-Browsings am Computer die Fihigkeit zur konzen-
trierten Tatigkeit durch die Sehnsucht nach Ablenkung
verdringt. Ohne deep reading, zitiert Carr die Hirnforsche-
rin Maryanne Wolf, gibt es auch kein deep thinking und kein
Gedichtnis, weil die Gegenstidnde nicht mehr lang genug
unsere Aufmerksamkeit genieRen, um per Synapsenbil-
dung vom Hippocampus zur Hirnrinde, also vom Kurz- ins
Langzeitgedichtnis verschoben werden zu konnen. Carrs
Dystopie vom Verlust der Lesekultur erinnert an Bernhard
Stieglers Buch Die Logik der Sorge. Verlust der Aufkldrung
durch Technik und Medien, das den generationsspezifischen
Ubergang von der «deep attention» zur «hyper attention»
als reflexionslose «Wachsamkeit» fiir verschiedene Stimu-
lationen problematisiert.’ Zugleich denkt man an Walter
Benjamins Kunstwerk-Aufsatz mit der Interpretation der
von den Zeitgenossen allseits beklagten Schockwirkung
der Bilder als Ubungsinstrument fiir jene gesteigerte Geis-
tesgegenwart, die das beschleunigte Leben der Moderne
verlangte. Denn wenn die Gegner der Carr’schen Position
und der von ihm referierten neurowissenschaftlichen Stu-
dien unterstreichen, dass die Multitasking-Praktiken des
Internet zu erhéhter Gehirntatigkeit fiihren (so Gary Small
in seinem Buch iBrain), moduliert diese Argumentation die
Ersetzung von Geistesarbeit durch Geistesgegenwart, die
Benjamin damals vornahm.
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CRITICAL WEB 2.0 STUDIES UND DIE BOTSCHAFT DER NEUEN MEDIEN

Der Politologe Evgeny Morozov war die kritische Stimme,
als die Massenmedien 2009 die Proteste im Iran gegen
Ahmadinedschad und 2011 den arabischen Friihling der
Wirkung von Facebook und Twitter zuschrieben. Morozov
nennt dies digital orientalism: Der Westen kompensiert sei-
ne Ahnungslosigkeit beziiglich der Situation in der arabi-
schen Welt, indem er die Rolle seiner Technologie als De-
mobkratisierungsmittel in politisch riickstindigen Lindern
hochspielt. Dass Morozov das Kind mit dem Bade aus-
schiittet und die Mobilisierungskraft ignoriert, die Twitter
durchaus in der Bekanntmachung von Videos tber staatli-
che Griueltaten hatte, mag daran liegen, dass er als Kon-
vertit schreibt, der, so Morozovs Eingangsbekennntis, vor
kurzem selbst noch zu den Cyberutopisten gehorte, die im
Internet die Losung aller gesellschaftlichen Probleme sa-
hen. Dass Morozov mitunter zu voreiligen Schliissen neigt
und gar eigenen Argumenten widerspricht, mag seine Lie-
be fiir pointierte Formulierungen erkldren. So ist seine Kri-
tik des slacktivism — «Today, aspiring digital revolutionaries
can stay on their sofas forever — or until their iPad’s batte-
ries run out — and still be seen as hereos» (187) — pointiert
und kurzsichtig, denn wenn der KGB Regimegegner heu-
te vor allem im Internet aufspiirt, wie Morozov im Kapitel
Why the KGB wants you to join Facebook illustriert, ist auch
das Sofa — oder wo immer man sitzt, wenn man sich in den
Online-Diskurs einbringt — keineswegs so sicher, wie hier
unterstellt.

Die viel effektivere und kostensparendere Uberwa-
chung mittels Software ist neben digital orientalismus und
slacktivism das andere groRe Thema des Buches. Im Ge-
gensatz zur verbreiteten Ansicht, das Internet diene per se
demokratischer Meinungsbildung und der Organisierung
demokratischer Krifte, ist das Internet fiir Morozov vor
allem ein Mittel der Kontrolle und Einschiichterung. Zwei
Innovationen der softwaregenerierten Uberwachung sind
fiir Morozov die Ausblendung des Menschlichen — das im
Stasi-Film Das Leben der Anderen den Stasi-Offizier noch auf
die Seite seines Opfers (bertreten l4sst — sowie die Friih-
erkennung kiinftiger Meinungsfiithrer und Delinquenten
durch die statistische Analyse der Haufigkeit von Tweets
und Retweets.

Das Verdienst dieses Buches ist zweifellos, angesichts
der Euphorie der Massenmedien (iber die demokratie-
férdernde Wirkung des Internet, daran zu erinnern, dass
das Medium nicht schon die ganze Message ist, bezie-
hungsweise zu fragen, inwiefern seine verschiedenen
Botschaften (zensurlose Kommunikation, automatische
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Datenauswertung) sich gegenseitig relativieren. Zugleich
verdeutlicht Lovinks Antwort auf Morozov den Schnitt, der
die neue Welle der Netz-Kritik durchzieht: «The insight
that the internet can be used for both good and evil should
never become our concluding remark» (160) Lovink wirft
Morozov «offline romanticism» vor und fordert statt dessen
die Entwicklung eines «long term view on how networked
technologies should and should not be embedded in poli-
tical and cultural practices» (160). Medienwissenschaft ist
hier, das unterscheidet Lovink von Turkle, Carr und Moro-
zov, ganz klar dem politischem Aktivismus verbunden.

Um ein Fazit dieser vier Beispiele der «new wave of Net
critics» zu ziehen: Sie sind informativ und kritisch in vie-
lerlei Hinsicht, aber nicht besonders mutig. Die Vorsto(3e
erschépfen sich in der Kritik des Offensichtlichen: der
Macht der corporate programmers (Lovink), der Uberwa-
chungsfunktion des Internet (Morozov), des Verlusts
von traditionellen Kommunikationsformen (Turkle) und
Kulturtechniken (Carr). Das sind alles zweifellos wichti-
ge Interventionen. Gleichwohl vermisst man forscheres
Nachfragen, auf welches gesellschaftliche Problem die
Dispositionen der neuen Medien eigentlich eine Antwort
sind. Kann man mit vergleichbarer Hinterlist wie einst
Benjamin die naheliegende Kritik des Neuen dekonstru-
ieren?

Es gibt verschiedene Mdglichkeiten, zumindest fiir
etwas Uberraschung zu sorgen. Wenn zum Beispiel
Turkle den Trend zu «weak-tie relationships» (13) in so-
zialen Netzwerken mit dem Wunsch nach Kontrolle be-

175



Chaotic sky

H-JL
. ~—
‘t..:_-_'-._.....f“‘"

griindet — «Today, our machine dream is to be never
alone but always in control. This can’t happen when one
is face-to-face with a person» (157) —, dringt sich die
Frage auf, inwiefern dieser Trend eine Reaktion auf die
Risikogesellschaft (Beck) darstellt und zugleich dem Mo-
dell des flexiblen Menschen (Sennett) entspricht. Wenn
Turkle die Funktionalisierung der Smart Phones — «the
place where loneliness can be defeated» — als Selbstver-
lust kritisiert — «[b]Jut if we are always on, we may deny
ourselves the rewards of solitude» (3) —, ist genau diese
sozialpsychologische und kulturphilosophische Pramisse
der fruchtbaren Einsamkeit auf ihre aktuelle Geltung zu
prifen.

Im gleichen Sinne lasst sich Carrs Klage tiber den Ver-
lust des tiefen Denkens mit Blick auf Isaiah Berlins be-
rithmte Denk-Typen Igel und Fuchs diskutieren, wie es Ben
Macintyre in seinem Times-Artikel We need a dug-out canoe to
navigate the net (28.1.2010) nahelegt. Berlin zufolge sehen
die Igel die Welt aus der Perspektive einer leitenden Idee,
wihrend die Fiichse vielerlei Ideen leichthin aufnehmen,
ohne sich einer bestimmten ganz zu verschreiben. Ist das
Igeldenken in seiner Zuspitzung totalitdr und fundamen-
talistisch, wie Macintyre unterstellt? Ist die beklagte Um-
stellung von Deep- auf Hyper-Attention also das wahrneh-
mungspsychologische Ubungsfeld einer multikulturellen
Gesellschaft? Oder erzeugt im Gegenteil der Modus des
Browsens und Scannens statt Toleranz nur Indifferenz, die
jederzeit in Fundamentalismus umschlagen kann, gerade
weil ihr die Durchdachtheit wahrer Toleranz fehlt?

Auch bei Lovink, der in der Manier der Lesesucht-
debatte um 1800 dem Web 2.0 Zeitverschwendung vor-
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wirft — «the networks without cause are time eaters, and
we’re only being sucked deeper into the social cave wit-
hout knowing what to look for» (6) —, wire eine Reflexion
der impliziten teleologischen Zeitvorstellung angebracht.
Wohin ist der Mensch nach dem Ende der Geschichte und
der grof3en Erzihlungen phylogenetisch noch unterwegs?
Woraufhin entwirft er sich ontogenetisch noch? In wel-
chem Sinne also muss er die Zeit sinnvoller einsetzen als
er es in den Netzwerken tut? Der italienische Philosoph
Gianni Vattimo hatte angesichts der postmodernen Orien-
tierungskrise 1985 seinem Berufsstand eine neue Funktion
zugewiesen: Den Menschen nicht mehr zu zeigen, wohin
sie unterwegs sind, sondern wie man unter der Bedingung
lebt, nirgendwohin unterwegs zu sein.® LieRe sich die pha-
tische Kommunikation der Netzwerke als Antwort auf die-
ses Problem verstehen? Die Hyperaktivitit auf Facebook
als Befreiung vom Horror vacui, als gliicksspendende Tie-
fe des Oberflichlichen? Es gibt gute Griinde, einer solchen
Perspektive entgegenzutreten. Mit diesen Griinden sollte
eine wirklich umsichtige Medienkritik entweder beginnen
oder enden.

1 Etwa bei: David Bell, Barbara
M. Kennedy (Hg.), The Cyberculture
Reader, New York, London

3 Jon Katz, Media Rants.
Postpolitics in the Digital Nation, San
Francisco (HardWired) 1997, 52f.

(Routledge) 2000; Lisa Nakamura,
Cybertypes: Race, Ethnicity, and
Identity on the Internet, New York,
London (Routledge) 2002; Andrew
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New York (Public Affairs) 1999;
Cass Sunstein, Republic.com,
Princeton, NY (Princeton Univ.
Press) 2001; David Trend (Hg.),
Reading Digital Culture, Malden
(Blackwell) 2001.

2 Ippolita, Geert Lovink, Ned
Rossiter, FCJ-096 The Digital
Given: 10 Web 2.0 Theses. In: The
Fibreculture Journal 14 (2009), http://
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2-0-theses, gesehen am 5.7.2012.

4 Online unter: http://lwww.thea-
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Subjekt. Nietzsche, Heidegger und die
Hermeneutik, Wien, Graz (Passa-
gen) 1986 (Orig. 1985), 17.
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Batman, TV-Serie (USA 1966-1968). Adam West
als Batman und Burt Ward als Robin, 1966
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