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Zusammenfassung

Das erste Heft einer Zeitschrift fur Medienwissenschaft dem Thema «Motive» zu widmen, mag
zunéachst erstaunen, denn schlie3lich gibt es seit langem sowohl eine literatur-, musik- und
kunsthistorische als auch eine psychologische und soziologische Motivforschung. Was hat
Medienwissenschaft damit zu tun? Es geht in diesem Heft sowohl darum, was der origindre Beitrag
der Medienwissenschaft zur Problematik des Motivs ist, als auch um die Frage, was die Motive waren
oder sein kénnten, Medienwissenschaft zu betreiben.

Diese beiden Perspektiven — die gegensténdliche wie die institutionelle — lassen sich systematisch
verbinden. Denn einerseits versteht man unter Motiv ein an verschiedenen Stellen wiederkehrendes
Element, das unabhangig von seinen einzelnen Auspragungen und innerhalb einer Vielfalt von
Objekten eine bestimmte Struktur bewahrt. Motive sind Resultate einer Erkenntnis- und
Systematisierungsleistung, die nicht ohne Medien denkbar ist. Andererseits ist ein Motiv aber auch
dasjenige, was Akteuren innerhalb bestimmter Situationen als handlungsleitend zugeschrieben wird
und konfligierende Konstellationen von Interessen erzeugt. Motive sind ebenso Resultate einer
Gestaltungs- und Inszenierungsleistung, die nicht ohne Medien denkbar ist.

Die Beitrage dieses Heftes suchen daher Motive beider Art am Ort ihrer Entstehung und im Kontext
ihrer Nutzbarmachung auf. Sie stellen in unterschiedlicher Weise die Frage nach der konstitutiven
Bedeutung von Medien und medialen Ensembles fiir das, was jeweils erst als Motiv (im bildlichen
oder literarischen Sinne) ausgemacht, isoliert, verfolgt und damit gewusst werden kann, und fir das,
was jeweils erst als Motiv (im Sinne von Zielen und Bedurfnissen) zugeschrieben, mit >Inhalten<
verknupft, evoziert und empfunden werden kann.
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EDITORIAL

Die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft versteht sich als erstes deutschsprachiges Periodikum, das sich der
Breite und Vielfalt medienwissenschaftlicher Forschung widmet. Sie mochte damit der besonderen
Situation der Medienwissenschaft als einer jungen Disziplin gerecht werden, die zwar in regem Aus-
tausch mit den tradierten Disziplinen steht, thre Gegenstinde und Fragestellungen jedoch oft abseits
zentraler Paradigmen von den Rindern her entwickelt, bevor diese in grofiere Forschungsverbiinde
einmiinden. Diese eigentiimliche und produktive Art der Forschungstitigkeit méchte die Zeitschrift
fiir Medienwissenschaft in ihren besonders innovativen Bereichen abbilden und ihr ein Forum fiir me-
thodische, systematische und historische Diskussionen geben.

Jedes Heft besitzt daher einen Themenschwerpunkt, der es erlaubt, disziplinire Querverbindun-
gen 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, die hier ein tentatives Forum erhalten
sollen. Damit sollen kiinftige Forschungsfragen der Medienwissenschaft freigelegt, emergierende
Problemfelder umrissen sowie technische und dsthetische Entwicklungen auf ihre theoretischen und
epistemologischen Fragen hin untersucht werden.

Eine «Bildstrecke» setzt in jedem Heft die Visualitit in ihr Recht. Ihr Status ist nicht der einer
Illustration oder des Objekts einer Bildbesprechung, sondern derjenige eines autonomen Beitrags.
Ebenso wie die Rubrik «Laborgespriche» kann sie in Korrespondenz zum Schwerpunktthema stehen
— oder nicht. Mit dem Risiko des Widerspruchs, der Affirmation oder der Ungleichzeitigkeit zu den
Themenschwerpunkten geben die Gespriche Einblicke in technische Labors, in denen neue Wissens-
formen und Wahrnehmungswelten entstehen. Die «Besprechungen» schliefilich behandeln aktuelle
thematische Publikationsschwerpunkte durch Sammelrezensionen, kénnen sich in Einzelfillen aber
auch Tagungen und Ereignissen widmen, die die Redaktion auf lingere Sicht fiir bedeutsam hilt. Je-
des Heft wird sich in Zukunft also in einen Themenschwerpunkt, in Beitrige zu Bildern und Praxen
sowie Rezensionsessays gliedern.

Die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft erscheint halbjihrlich und wird von der Gesellschaft fiir
Medienwissenschaft (GfM) herausgegeben. Sie ist iiber den Akademie Verlag im Buchhandel und
im Internet zuginglich. Auf der Webseite www.zfimedienwissenschaft.de finden sich zusitzliche Buch-
rezensionen und Tagungsbesprechungen sowie ein Link zur Website des Verlags, auf der einzelne
Texte im Open Access zuginglich sind.

Unser Dank gilt der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft fiir ihr Vertrauen und der Deutschen
Forschungsgemeinschaft fiir die finanzielle Unterstiitzung bei der Griindung dieser Zeitschrift.

ULRIKE BERGERMANN, OLIVER FAHLE, UTE HOLL, ANDREAS JAHN-SUDMANN,
PETRA LOFFLER, KATHRIN PETERS, CLAUS PIAS, MARKUS STAUFF
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MOTIVE

Einleitung in den Schwerpunkt

Das erste Heft einer Zeitschrift fiir Medienwissenschaft dem Thema «Motive» zu
widmen, mag zunichst erstaunen, denn schliefilich gibt es seit langem sowohl
eine literatur-, musik- und kunsthistorische als auch eine psychologische und so-
ziologische Motivforschung. Was hat Medienwissenschaft damit zu tun? Es geht
in diesem Heft sowohl darum, was der originire Beitrag der Medienwissenschaft
zur Problematik des Motivs ist, als auch um die Frage, was die Motive waren oder
sein konnten, Medienwissenschaft zu betreiben.

Diese beiden Perspektiven — die gegenstindliche wie die institutionelle — las-
sen sich systematisch verbinden. Denn einerseits versteht man unter Motiv ein an
verschiedenen Stellen wiederkehrendes Element, das unabhingig von seinen ein-
zelnen Ausprigungen und innerhalb einer Vielfalt von Objekten eine bestimmte
Struktur bewahrt. Motive sind Resultate einer Erkenntnis- und Systematisierungs-
leistung, die nicht ohne Medien denkbar ist. Andererseits ist ein Motiv aber auch
dasjenige, was Akteuren innerhalb bestimmter Situationen als handlungsleitend
zugeschrieben wird und konfligierende Konstellationen von Interessen erzeugt.
Motive sind ebenso Resultate einer Gestaltungs- und Inszenierungsleistung, die
nicht ohne Medien denkbar ist.

Die Beitriige dieses Heftes suchen daher Motive beider Art am Ort ihrer Entste-
hung und im Kontext ihrer Nutzbarmachung auf. Sie stellen in unterschiedlicher
Weise die Frage nach der konstitutiven Bedeutung von Medien und medialen En-
sembles fiir das, was jeweils erst als Motiv (im bildlichen oder literarischen Sinne)
ausgemacht, isoliert, verfolgt und damit gewusst werden kann, und fiir das, was
jeweils erst als Motiv (im Sinne von Zielen und Bediirfnissen) zugeschrieben, mit
<nhalten> verkniipft, evoziert und empfunden werden kann.

IO ZfM 1, 2009



Ein erster Schwerpunkt liegt daher auf den Operationen, die einen motivischen
Zusammenhang iiberhaupt von seinem Aufien zu trennen vermégen. Themati-
siert wird dabei der mediale Eigensinn von Motiven (Schrift, Bild, Bewegtbild
usw.) und die Weise, in der Motivforschung durch gegenwirtige Medientech-
nologien eine neue Qualitit und Brisanz erhilt. SIBYLLE PETERS widmet sich

dementsprechend den epistemologischen Auswirkungen der Verschrinkung von
Motiv und Motivation im Rahmen einer verinderten Vortragskultur. In Online-
Lectures wie den «TED Talks» erscheinen Vortragende nicht nur als Autoren,
sondern auch als Animatoren und Bekennende — als charismatische Ideengeber,
die als Verkorperung dessen in Szene gesetzt sind, was sie vortragen. Die Frage,
wie Online-Lectures ein gutes Motiv abgeben, hat also eine doppelte Bedeutung:
Einerseits geht es um die visuelle Inszenierung von Prisentationen als Motiv, an-
dererseits aber darum, sich als jemand zu prisentieren, der ein Motiv hat. Gou-
vernementalitit erscheint in diesem Sinne als Zirkulation von Motiven angesichts
der Knappheit von Motivation. MARTIN WARNKE zeigt, warum Bildsuchma-
schinen zunehmend solche Bilder aus dem kulturellen Gedichtnis entfernen

konnten, deren Motive sich nicht von Bildsuchmaschinen isolieren lassen. Wih-
rend die Schrift ein semantikfreies Operieren ermoglicht, das den ganzen Erfolg
von Suchmaschinen begriindet, besitzen Bilder keine Grammatik und keine Lexik
und entziehen sich jeder Klassifikation, die nur Kategorien der Identitit und des
Unterschieds benutzt. Die Identifikation von Bildmotiven stellt sich somit nicht
als informatisches, sondern als kulturelles Problem dar, dem nicht mit mehr Re-
chenleistung beizukommen sein wird. Diese grundlegende Widerstindigkeit der
Bilder lisst sich nur durch Fille unterlaufen, in denen die Zahl der Bildsignifikan-
ten auf endlich viele reduzierbar ist.

Die Frage nach dem Bild als dem Ort, an dem man klassischerweise das Motiv
vermutet, filhrt an neue Konstellationen aus medialen Umgebungen und <Bild-
themen>. LORENZ ENGELL und ANDRE WENDLER plidieren fiir eine kine-
matografische Motivforschung, die dem medialen Eigensinn des Films gerecht

wird. Motive wiren in diesem Sinne (und anders als in der Literaturwissenschaft)
nicht mehr von der Erzihlung und von Handlungszusammenhingen her zu den-
ken, sondern als audiovisuelle Dinge und Dingzusammenhinge, die aller Hand-
lung vorausgehen. Eine solche Motivforschung begreift den Film als Ort der
Ermichtigung der Dinge, die zu «operativen Objekten» werden und aus ihrer
«Helferfunktion» befreit sind. Die Erforschung des «Nachlebens» von Motiven
auf der Basis einer vernetzten Datenbank konnte Filme quer zu Genres, zu Auto-
ren, Stilen oder Epochen lesbar machen. GEORGES DIDI-HUBERMAN plidiert
anhand von «Klagebildern» dafiir, das Bild nicht zugunsten der Ikone aufzuge-

ben. Obwohl es sich dabei um «starke», erschiitternde Motive handelt, sehen
fiir die Motivforschung zuletzt alle Klageweiber gleich aus und verwandeln jede
Alteritit in die Klischees eines globalisierten Sentimentalismus. Roland Barthes’
Konzentration auf das Irreduzible, nur unvollkommen Lesbare, auf den sens obtus
als Punkt, der das klassische Motiv durchbricht, degradiere jeden Schmerz auf

IXI



ULRIKE BERGERMANN, CLAUS PIAS

etwas blofi «Klassisches» oder «Dekoratives». Demgegentiber gilte es mit Hilfe
von Warburgs Konzept des «Nachlebens», der problematischen Geschichtlich-
keit von Motiven im politischen Kontext nachzuspiiren. Welche neuen Formen
Motivsammlungen im Internet annehmen konnen, filhrt DIRK SCHEURING
am Beispiel von «Hunch» vor. Diese Datenbank versammelt Motive im Sinne

von Vorlieben und Beweggriinden (und nicht von literarischen, bildlichen oder
musikalischen Motiven), deren kleinster gemeinsamer Nenner ihre Codierung in
Entscheidungsbidume ist. Die Einheiten von «Hunch> sind insofern nicht einfach
abgelegte Daten, sondern «soziale Objekte», um die sich Gemeinschaften bilden,
die sie handeln, kommentieren und verindern. Anders als in den Formalisierun-
gen der «rational choice theory» ereignet sich auf dieser Plattform fiir Motivfor-
schung ein Teilen, Tauschen und Koordinieren von Motiven, das im Namen der
«wisdom of the crowd» eine neue Dynamik entfaltet.

Ein zweiter Schwerpunkt liegt auf der Frage, ob sich die Wissenschaft ihre
Gegenstinde selbst macht — oder bildet sie sich um ihre Objekte allererst herum?
Inwiefern dieses Gegeniiber von vermeintlicher Form und vermeintlichem Inhalt,
ebenfalls beschreibbar als Motiv und Motivation, ins Leere geht, wenn man sich
den konkreten Prozessen zuwendet, in denen sich beide jeweils aneinander her-
ausbilden, zeigen weitere Beitrige. GERTRUD KOCH wendet die Frage nach der
Motivation auf die Zukunft der Disziplin Filmwissenschaft: Was bleibt als Motiv
der Filmwissenschaft nach dem oft beschworenen Ende ihres Gegenstands? Die

Rede vom Verschlingen des Films durch neue Medien, vom Einreifien der Einzel-
mediengrenzen oder vom Kinosterben scheint den kinematografischen Diskurs
weit weniger beriithrt zu haben als man vermutet. Filmwissenschaft als Analyse
von «Bewegungsbildern» sei — so Koch — eine Kompetenz, die jenseits des klassi-
schen Films besteht und sich an Bewegungsbildern verschiedener Wissenschaften
erweist. Insofern wire Filmwissenschaft autonom gegeniiber Medien- oder
Bildwissenschaft. THOMAS BRANDSTETTER wirft die Frage auf, ob es eine
wissenschaftshistorische Motivforschung geben kann. Wie beschreibt man etwa

die Hartnickigkeit bestimmter wissenschaftlicher Erklirungsstrategien, die von
keiner Notwendigkeit diktiert zu sein scheint? Das Konzept des «Nachlebens»
eroffnet hier die Moglichkeit, eine Verwicklung der Zeit zu beschreiben, in der
sich Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft auf einen Anachronismus 6ffnen,
der die lineare Abfolge historischer Narrative durcheinanderbringt. Hergebrach-
te Begriffe wie «Rezeption» oder «Aneignung» kénnen dieses verstérende Mo-
ment des Nachlebens nicht greifen. JOHN DURHAM PETERS zeigt in seinem
programmatischen Beitrag, inwiefern Geschichtswissenschaft, reflexiv betrachtet,

immer schon Mediengeschichte ist. Insofern unser Wissen von der Vergangen-
heit eine Frage der Medien ist und jedes Medium — Dokumente, Ruinen, Haus-
haltsgegenstinde, Knochen, DNA — seinen eigenstindigen «bias» (Innis) leistet,
ist Geschichtsforschung immer eine Reflexion auf die Bedingungen ihrer eigenen
Maglichkeit. Mit der Untersuchung medialer Speicherungs-, Ubertragungs- und

I2 ZfM 1, 2009



MOTIVE: EINLEITUNG IN DEN SCHWERPUNKT

Verarbeitungsprozesse ist dem Repertoire des Historikers also nicht blof§ ein wei-
teres Motiv hinzugefiigt, sondern jene Medien der Geschichte aufgerufen, durch
die sich die Vergangenheit in der Zukunft entfaltet. FRIEDRICH KITTLER
rekonstruiert im Gesprich mit Christoph Weinberger die historischen Entste-

hungsmotive seines Programms einer genuinen Medienwissenschaft und ihres
Provokationspotentials. Im Austausch mit Theorien des franzdsischen Poststruk-
turalismus protestierte die Frage der Medien gegen die Hegemonie von Herme-
neutik, Ideengeschichte und Kritischer Theorie. Geblieben ist davon die Schirfe
eines Anspruchs auf technisches Verstindnis und historische Prizision. Diese
Dynamik will Kittler — notfalls auch gegen die Institutionalisierung von Medien-
wissenschaft selbst — beschiitzen.

Die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft sieht jenseits der Debatten um technizistische
oder diskursimmanente oder anthropozentrische oder politisch korrekte «biases»
ihre Motive weniger in Reinhaltung der diskursiven Grenzen als in jeweils mo-
tivierten Verflechtungen, die neue Felder produzieren, die man dann Medien-
wissenschaft nennen kann.

ULRIKE BERGERMANN, CLAUS PIAS
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SIBYLLE PETERS

MOTIVATIONAL LECTURES

Vortrdge im Internet

I. Dispositiv Motivation

<Motivation> — das war 1989 noch ein brisantes Wort. Aufgenommen ins Lexikon
Brisante Wirter geben die aus Zeitungen stammenden Belegstellen von damals

einigen Aufschluss iiber die rasante Karriere des Begriffs:

Von 180 arbeitslos gemeldeten Pidagogen im Dienststellenbereich des Arbeitsamtes
Ludwigshafen haben sich 15 zu einem sogenannten Motivationskurs der Arbeitsver-
waltung gemeldet.

Doch wenn sie schon die politische Dimension nicht erkennen, so sollte man von den
Fiihrungskriften der Wirtschaft zumindest erwarten diirfen, dass sie begreifen, welche
Maglichkeiten zur Motivation der Mitarbeiter [...] die Gewinnbeteiligung ihnen bietet.

Er erzihlt von der seit zweieinhalb Jahren verinderten Unteroffiziersausbildung, die
auf ein Hochstmafl an Teamgeist und Motivation, auf einen Abbau der «Befehlsemp-
fingerschaft» abzielt.!

Am Verwendungsspektrum des Begriffs hat sich seit der Zeit, aus der diese Zi-
tate stammen, wenig geidndert; die Brisanz allerdings hat sich gegeben. Wir sind
mittlerweile gewohnt an die Rede von der Motivation als zentraler Argumenta-
tionsfigur eines Diskurses, den wir als gouvernemental bezeichnen: Wo es um
Motivation geht, geht es vielfach um die Verlagerung von Verantwortung und
Disziplinierung in ein Individuum hinein, das nicht mehr Befehlsempfinger ist,
sondern sich aus eigenem Antrieb in flachen Hierarchien bewegen soll.? Genau
dieser eigene Antrieb jedoch wird zum Problem. Meist mangelt es in entspre-
chenden Strukturen an Motivation: Sie setzen ein individuelles Movens voraus,
das nichtsdestoweniger erst installiert werden muss und sich daher selbst als
voraussetzungsvoll erweist. Der Motivation ist das Problem der nachtriglichen
Voraussetzung eingeschrieben, wenn man so will, das Problem des unbewegten

15
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netzspannung.ord,

sICONIC TURN« - DAS NEUE BILD DER WELT

SIBYLLE PETERS

Bewegers: Wenn Motivation eben nicht, wie die klas-
sischen Stufendiagramme der Psychologie uns noch
suggerieren, vorausgesetzt werden kann, wenn Moti-
vation stattdessen quasi systemimmanent als Mangel
in den Blick genommen wird, stellt sich die Frage:
wie motivieren??

Motivierte Mitarbeiter, motivierte Unteroffiziere,
motivierte Pidagogen — alle Systeme verlangen nach
Motivation. In der Folge ist Motivation zum wesent-

lichen Thema von Bildungsprozessen geworden: Bil-
dung soll heute wesentlich Motivation schaffen, ja,

Abb.1 Screenshot aus
Netzspannung.org: Iconic Turn

3 Abraham H. Maslow, A Theory of
Human Motivation. Psychological Review
50,1943, 370—396. Diskutiert und
neu interpretiert von Armin Chod-
zinski in dem Vortrag «Motivation,
unterbrochen und kommentiert von
Guillaume Paoli» am 21. Oktober
2008 in der Neuen Gesellschaft fir
Bildende Kunst (NGBK) Berlin.

4 Forschung zum Hinsehen, in:
Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universitdt
Bonn, dort datiert: 28. 1. 2009, http:/|
www.uni-bonn.tv|das-projekt, gesehen
am 7.6.2009.

5 Slavoj Zizek, Die Substitution
zwischen Interaktivitit und Inter-
passivitit, in: Robert Pfaller (Hg.),
Interpassivitdt. Studien iiber delegiertes
GeniefSen, Wien 2000.

soll den Regress der Motivation umstiilpen. Denn
wo es gelingt, zur Bildung zu motivieren, wird qua
Bildung immer auch zu anderem motiviert. Dies zeigt sich vielleicht weniger im
Kampf um Curricula, dafiir aber um so deutlicher dort, wo Bildung sich als Bil-
dung, als sich erneuernde, wiinschenswerte, zukunftstihige Bildung, als Wissens-
gesellschaft im Werden, in Szene setzt — zum Beispiel in den so genannten educa-
tional media, in der <medienbasierten Wissensvermittlung>, also online.

Uni-Bonn-TV, eine von der Deutschen Forschungsgemeinschaft zur Zeit um-
fangreich geforderte Plattform zur populiren Vermittlung von Forschung, will
zum Beispiel zum Studieren an der Uni Bonn motivieren und weify: «Studienin-
teressierte [treffen] immer 6fter ihre Entscheidung iiber Studium und Studien-
Ort auf der Grundlage audiovisuell bereit gestellter Information, zum Beispiel
als Podcast.»* Man kennt diese Rede iiber die audiovisuellen und auf die neuen
Medien orientierten Priferenzen der Jugend mittlerweile so gut, dass man sich
fragen kann, was diese wiederholte Zuschreibung, sei sie nun zutreffend oder
nicht, ihrerseits motiviert, was sie eigentlich so attraktiv macht. Ihre Attraktivitit
konnte nimlich mit dem Problem der Motivation durchaus zusammenhingen.
Wo auf das Wirken urspriinglicher Motive kein Verlass mehr ist, verlangt Moti-
vation offenbar nach der Mediation von Motiven. Da liegt es nahe, das Problem
medientechnisch anzugehen, zum Beispiel mittels bewegter Bilder, die unbewegt
zunichst nichts anderes verlangen als darauf zu klicken, um dadurch Bewegungen
auszultsen, die den Betrachter dann dazu verleiten, sich selbst als aktives Mitglied
der werdenden Wissensgesellschaft zu begreifen. Anders formuliert: Wo Interak-
tivitit sich zunichst als Interpassivitit artikuliert, scheint das Problem der Moti-
vation 19sbar.?

Seit Videotechnik populir verfiigbar ist, finden sich entsprechende Konzepte.
Doch erst seit bewegte Bilder in eine immersive mediale Umgebung eingebettet
sind, die als Web 2.0 das Mitmachen gewissermafien zur Systemvoraussetzung
gemacht hat, haben entsprechende Programme wirklich Konjunktur — Stichwort
Podcast-University: In E-Learning-Programmen und Online-Forschungsplattfor-
men verbindet sich das Dispositiv Motivation mehr und mehr mit der Frage der
<Motiv/ation von Wissen> im Sinne des Versuchs, Wissen und wissenschaftliche

16 ZfM 1, 2009



MOTIVATIONAL LECTURES

Praxis aufs Motiv zu bringen, also ins bewegt/bewe- [ ‘#- _
gende Bild zu setzen. ECm ket Sl mowias
Im Folgenden méchte ich diese Verbindung von

Motivation im oben beschriebenen Sinne und Motiv/

ation im Sinne von Motivbildung am Beispiel von

Dirchit Proceiser,

Online-Vortrigen diskutieren. Vorausgeschicktseider | m77 ™" i 2

tha
Michael L jootan 6 comments

Eindruck, dass es sich dabei nicht um eine sekundire,

SMARTDW 0 - Rarcclona

allein die populire Vermittlung betreffende Anforde-

oy that our

sxamgdes of ervuth

WVidleeLpeturaL NIT WAA Award

i ik plasirs andl Salight that e 38R0eRcE 13 S
o7 DrOdLCT Fas. Been selected by the WEA

Crand Jury 2809 25 one of the mos1 sutstandisg

e and annaths o-Contant e the

Wianer 20001 Meon ot

rung an die epistemische Entwicklung handelt, son- | s =
e s o,
e

Far & Knewledge - Poweered

Log in | Begiurer | EEED

370 wverte, 4857 satharr, 5335 rrorer, 484 udest

JR v o s ocrues | carecones leveTs reom sreavies TuToRuss | akouT S

- ]

Chinese  Came thecrets maseh i Usiaparetued Leaming for
Naturl Langasge Procaiiing

P AT s o 08 Abaced Tchlog tunl:l:er
e

dern um einen bedeutenden Imperativ gegenwirtiger

Bildungspolitik, der alle Ebenen, Elementarbildung
und Grundlagenforschung, Grundschule und Uni-

versitit gleichermafien erfasst: Motivate or perish.

Sicher ldsst sich die Verbindung von Motiv und
Motivation in Bildung und Wissenschaft auch als Ent- T0]
. . . Imfonnatikl der
wicklung im Rahmen des so genannten Iconic Turns digitalen Metient
diskutieren®: Unter diesem Stichwort haben kultur-
wissenschaftliche und wissenshistorische Studien in
den vergangenen Jahren detailliert gezeigt, wie ent-

scheidend Bildkonventionen und Bildgebungsver-

fahren an der Entwicklung der Episteme mitwirken

& Sign Up!

und mitgewirkt haben. Hier ist nachzuvollziehen, wie

Wissenschaft selbst motiviert und motiviert wird, wenn es gelingt, im Zuge der
Entwicklung von Bildgebungsverfahren neue Motive zu schaffen, also visuelle Ein-
heiten, die nicht nur iiber einzelne Bilder hinweg iibertragbar sind, sondern schliefi-
lich iiber die Grenzen einzelner Medien, Diskurse und Disziplinen Anschlussfihig-
keit schaffen.” Im Hinblick auf das Vorhaben, Wissen als Motiv ins Bild zu setzen,
geht es allerdings nicht nur um die Bilder und Motive, die in der wissenschaftlichen
Praxis verwendet, verhandelt und produziert werden, es geht vor allem auch darum,
wissenschaftliche Praxis selbst motivisch zu erfassen, als Motiv zu fassen und moti-
visch an sie anzuschliefien.

Il. Die Prisentation der Prisentation

Fragt man also konkret, wie wissenschaftliche Praxis heute ins bewegte Bild ge-
setzt wird, zeigt sich online ein Befund, der, seinerseits aufs Motiv gebracht, rbe
many headed monster lauten konnte: Online-Vortrige haben Konjunktur.

Make your research known, receive worldwide attention, be informed about the latest
scientific trends and research findings in your field — mit solchen Slogans werben im-
mer mehr Online-Archive erfolgreich darum, Video-Dokumente von Vortrigen
online zu stellen beziehungsweise online zu nutzen. Seiten, die sich ganz auf die
Archivierung von Vortrigen und Prisentationen konzentrieren wie videolectures.
net (Abb. 2), yovisto.com (Abb. 3), scivee.com oder world-lecture-project.org verzeichnen
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Abb. 2 Screenshot aus
Videolectures.net: Startseite

Abb.3 Screenshot aus
Yovisto.com: Harald Sack,
Informatik der digitalen Medien

6 Vgl. Fraunhofer IAIS.MARS und
Autoren, in: netzspannung.org. media
arts & electronic culture, dort datiert
13.7.2007, http:/[netzspannung.org|
tele-lectures|seriesficonic-turn/, gesehen
am 7.6.2009. Vgl. Abb. 1.

7 Vgl. beispielsweise Paul Fleming,
Die tiblichen Verddchtigen. Das Bild
des Kriminellen bei Quetelet und
Galton, in: Sibylle Peters, Martin
Schifer (Hg.), Intellektuelle Anschauung.
Figurationen von Evidenz zwischen Kunst
und Wissenschaft, Bielefeld (transcript)
2000, 225-239.




8 Vgl. Robin Mason, Frank Rennie,
Elearning. The Key Concepts, London,
New York (Routledge) 2006.

SIBYLLE PETERS

wachsenden Zulauf. Zudem stellen immer mehr einzelne Anbieter audiovisuelle
Aufzeichnungen ihrer Veranstaltungen online, zuweilen weitgehend unter Aus-
schluss der Offentlichkeit, manchmal aber auch fiir ein Millionenpublikum wie
zum Beispiel die TED-Konferenz. Im Bereich des ETeachings bietet mittlerweile
fast jede Universitit Vorlesungsaufzeichnungen im Netz an, auch als OpenCourse-
Ware — prominent firmiert hier das MIT; im deutschsprachigen Netz wire bei-
spielsweise Lernfunk.de zu nennen. Dariiber hinaus spielen Online-Vortrige auf
Web-Seiten eine Rolle, die sich allgemeiner dem Bereich der educational media
zuordnen lassen — ein gelungenes Beispiel dafiir wire etwa netzspannung.org. Auch
bildungsorientierte Web-Auftritte von Fernsehsendern wie beispielsweise TVO.
org oder Internet-Fernsehsender wie Hobnox dienen als Plattformen fir die Pri-
sentation von Online-Lectures. Generelle Videosuchmaschinen wie etwa Google-
Videosearch oder Truveo bieten unter den ersten Treffern auf thematische Such-
anfragen hin sehr hiufig Zugriff auf Videos von Vortrigen und Prisentationen.
Auch auf Youtube, der grofiten Online-Video-Plattform, machen Vortragsvideos
bisweilen ungeahnte Karriere.

Dieser Befund wirft Fragen auf, insbesondere die nach den Motiven auf und
vor den Bildschirmen. Denn schaut man sich eine willkiirliche Auswahl von Vor-
tragsdokumenten aus Online-Archiven an, wird schnell deutlich: Ein Bild ist eben
noch kein Motiv. Zwischen Infotainment und vermeintlich exzellenter Selbst-
darstellung findet sich hier so manche Anti-Klimax. Unter welchen Bedingun-
gen Vortrige und Vortragende gute Motive abgeben, diese Frage scheint noch
offen zu sein. Und damit ist auch das Motiv des potentiellen Rezipienten noch
unklar. Ist der User vorstellbar, der 73 Minuten vor dem Bildschirm sitzt, um
sich — bestenfalls in Postkartenformat — eine bewegte Biiste an einem Rednerpult
anzusehen, die tiber das Verhalten bestimmter Neurotransmitter referiert? Viel-
leicht Fachkollegen? Sie miissten dann die Rezeption per Video der Lektiire eines
Papers vorziehen. Oder Fern-Studierende? Im Bereich des Teleteachings gilt die
Rezeption von Vorlesungen online gegeniiber anderen, vermeintlich interaktive-
ren Formen des Lernens als veraltet und eher ineffektiv.® Generell gilt: Wer auch
immer besonderes Interesse am Verhalten besagter Neurotransmitter hat, muss
den entsprechenden Vortrag im Netz zunichst finden. Und dies ist schwierig, da
Suchmaschinen bislang nur auf gegebene Titel und Einordnungen, bestenfalls auf
usergenerierte Tags zugreifen kénnen, nicht jedoch auf den gesprochenen Text
des Vortrags oder auf Motive des Vortragsgeschehens.

Eine Kluft zwischen der wachsenden Datenflut einerseits und der Unbe-
stimmtheit des Gebrauchszusammenhangs andererseits kennzeichnet die online
entstehenden Vortragsarchive. Doch vielleicht weist gerade diese Kluft darauf
hin, dass hier ein mediales Setting entsteht, das dem bisherigen Vortragswesen
nicht einfach nur als ein neues Dokumentations- und Distributionswerkzeug die-
nen wird, sondern das verindern konnte, was wir in Zukunft als Vortrag, als Pri-
sentation begreifen werden. Und zwar nicht zuletzt, indem sich die Motive auf
und vor den Bildschirmen in neuer Weise miteinander verbinden. Wohin konnte
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diese Neukonfiguration des Vortragens fithren?

So uniiberschaubar und zuweilen unbrauchbar das Online-Vortragsarchiv der-
zeit auch scheinen mag, mit der neuen Form der Archivierung und der Distributi-
on von Vortrigen ist eine Konvention gebrochen, die fast schon an ein Bilderver-
bot zu grenzen schien. Vor der Online-Archivierung waren Vortrige als Vortrige
ausschliefilich live rezipierbar. Aufgezeichnet und tradiert wurden sie dagegen
in der Regel nicht als Vortrige, sondern als Texte. Als <Vortrag> galt bislang in
erster Linie die Live-Prisentation eines <Papers>. Im Zuge der Konjunktur des
Online-Vortragswesens werden nun dagegen erstmals Vortrige massenhaft als
Vortrige aufgezeichnet und prisentiert, medial verarbeitet und transponiert. Das
heifit natiirlich nicht, es mache keinen Unterschied, ob man einen Vortrag live
oder als Videoaufzeichnung rezipiert, im Gegenteil. Doch bleibt der Vortrag in
der medialen Transposition seiner Aufzeichnung und Distribution dennoch <Vor-
trag>. Und genau aus diesem Grund verindert sich im Zuge des Medienwechsels
zugleich das Szenario des Vortrags selbst oder das, was wir als Vortrag verstehen.

Diese grundlegende Verschiebung lisst sich auch dadurch kennzeichnen, dass
Vortrige im Zuge ihrer Online-Dokumentation und Distribution erstmals in gro-
fler Menge als Performances dokumentiert werden. Obwohl der Vortrag als Live-
Szenario natiirlich ohnehin den Charakter einer sozialen Performance hat, wurde
dieser Performance-Charakter vom wissenschaftlichen Diskurs doch traditionell
negiert — zumindest im Hinblick auf seine Bedeutung fiir die wissenschaftliche
Kommunikation als solche — und entsprechend auch nicht bewahrt, nicht tradiert,
es sei denn im Modus des Biografischen, des Anekdotischen. So differenziert zum
Beispiel Goffman in seiner Rahmenanalyse des wissenschaftlichen Vortrags die
Rolle des Speakers in drei Figuren: den Animator, den Principal und den Author,
wobei die ersten beiden laut Goffman zwar Bedeutung fiir das Live-Szenario
haben, letzterer jedoch allein und ausschliefilich fiir die wissenschaftliche Aus-
sage und damit die wissenschaftliche Relevanz eines Vortrags verantwortlich ist.?
Durch die rein textliche Tradierung des Vortrags werden damit nach klassischer
Auffassung all jene Elemente des Vortragsgeschehens, die lediglich sozial, nicht
jedoch wissenschaftlich von Interesse sind, gezielt aus dem wissenschaftlichen
Gedichtnis ausgegliedert. Der mit Stimme, Kérper und Uberzeugung ausgestat-
tete Vortragende ist als solcher zwar sozial von Bedeutung, nicht jedoch Teil des-
sen, was als wissenschaftlich relevant iiberliefert wird.

Diese Regel wird im Zuge der Online-Distribution radikal in Frage gestellt:
Indem der Vortrag als Vortrag audiovisuell dokumentiert und prisentiert wird,
wird die Persona des Vortragenden als ein zentrales Element des Vortragsszena-
rios bleibend ins Bild gesetzt. Ein formaler Diskursbruch, der sich zunichst an-
hand ganz konkreter technischer Schwierigkeiten zeigt und dann als dsthetisches
Problem greifbar ist, bevor er schliefilich auch epistemische Effekte zeitigt. Unter
welchen Bedingungen, diese Frage verbindet alle drei Betrachtungsebenen, wird
das Bild des Vortrags und des Vortragenden zum interessanten, und das heifit re-
levanten, Motiv?
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9 Erving Goffman, The Lecture,
in: ders., Forms of Talk, Philadelphia
(University of Pennsylvania Press)
1981.
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Man kann Vortrige generell als Show-and-Tell-Szena-
rien kennzeichnen, also als Live-Situationen, in denen
auf jeweils spezifische und durch vielerlei Konventio-
nen geregelte Weise Sagen und Zeigen aufeinander
bezogen werden.® Im Zuge der audiovisuellen Do-
kumentation und Distribution des Vortrags werden
diese Beziehungen von Sagen und Zeigen nun ih-
rerseits noch ein Mal gezeigt, die Prisentation wird
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— ein weiteres Mal — prisentiert. Im Zuge dieser
Ubertragung werden die Verhiltnisse von Sagen und

Zeigen, die einen Vortrag als solchen ausmachen, in

Abb.4 Screenshot aus
Yovisto.com: Harald Sack,
Semantic Web

10 Sibylle Peters, Sagen und
Zeigen. Der Vortrag als Performance,
in: Gabriele Klein, Wolfgang Sting
(Hg.), Performance. Positionen zur zeit-
gendssischen szenischen Kunst, Bielefeld
(transcript) 2005, 197 -218.

11 Vgl. slideshare. Present yourself,
http:/jlwww.slideshare.net|, gesehen am
7.6.2009.

12 Ein Beispiel: Markus Ketterl,
Flash-Entwicklung mit Adobe Flex,
dort datiert 17. 4. 2009, http:/Jvideo.
lernfunk.dejwatch>seminar=femafo 9&lect
ure=femafog_2009_4_17_10_18&relate
d=lernfunk#, gesehen am 7. 6. 2009.

Frage gestellt: Welche dieser Beziehungen sind rele-
vant und wie konnen sie jeweils aufgezeichnet und reproduziert werden? Entlang
bestimmter technischer Konstellationen und Darstellungskonventionen werden
Sagen und Zeigen auseinander genommen und neu zusammengesetzt. Was da-
durch letztlich verdndert wird, ist nichts anderes als die wissenschaftliche Figura-
tion von Evidenz.

Schon technisch erweist es sich dabei als nicht trivial, die Persona des Vor-
tragenden als ein Element des Show-and-Tell-Szenarios <Vortrag> zu den anderen
Elementen in Beziehung zu setzen. Dies zeigt sich anhand konkreter Probleme,
mit denen all jene befasst sind, die Vortrige online stellen: Wie bringt man den
Vortragenden und das, was er zeigt, zugleich ins Bild?

Das, was Vortragende gegenwirtig zeigen, sind meist Projektionen, die — filmt
man sie als Teil des Vortragsszenarios — unscharf erscheinen. In vielen Vortrags-
videos wird daher abwechselnd entweder der Vortragende oder die Projektion
gezeigt. Auf der Plattform Yovisto finden sich viele Beispiele fiir dieses Vorgehen.
Hier werden Vortragsvideos entlang der Timeline in Einzelbilder unterteilt. Die-
se Darstellungsform ist bestechend, da sie Ubersicht und Navigierbarkeit mittels
der Differenzierung des Vortrags in eine Reihe von Motiven verspricht. (Abb. 4)

Doch das Versprechen 16st sich nicht ein, denn auf den Bildern ist meist entweder
der Vortragende oder seine Prisentation abgebildet. Sichtbar wird daher stattdes-
sen, dass der performative Zusammenhang des Vortragsverlaufs motivisch noch
auseinanderfillt.

Ein anderes hiufiges Verfahren der Online-Stellung basiert darauf, dass das,
was Vortragende heute zeigen, meist Powerpoint-Dateien sind — <Prisentationen>
in Prisentationen. Diese lassen sich natiirlich ohne weiteres online stellen." Nicht
selten wird folglich der Vortragende filmisch erfasst und zusitzlich die <Prisenta-
tion> als solche online gestellt; schliefilich werden beide in ihrem Ablauf synchro-
nisiert.” Auch dies hat — signifikanter Weise — den Nachteil, dass die Dokumenta-
tion den Zusammenhang zwischen Sagen und Zeigen auflost und beide Elemente
neu nebeneinander anordnet. Die Zeigegesten des Vortragenden auf seine <Pri-
sentation> gehen damit ins Leere. (Abb. 5) Nicht transportiert wird aufierdem,
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wie die projizierte <Prisentation> das Live-Szenario [ s s ot o s o 57 ouzoom
des Vortrags rahmt. Dass Sagen und Zeigen im Zuge
der medialen Transposition Elemente auseinander
genommen und wieder zusammengesetzt werden, ist
hier mit Hinden zu greifen. Doch in den bislang ge-
schilderten Fillen entsteht im Zuge der Rekombina-
tion noch keine neue Figuration von Evidenz, noch

keine Verbindung zwischen Motiv und Motivation.

Dabei mag es iiberraschen, dass auch die Power-

Future Splash -> Macromedia -> Adobe
= Animater 1995

* Macromaodia Flash 1 1696

* Macromedia Flash 2 1907

* Macromadia Flash 5 2000, AcsonSeript 1.0 (ECMA S
» hiacromedia Flash M 2004, AckonScnpt 2 (Obje
* Adicbe Flsh 53 2007, AcionSerniptd

= Adobe Flash T84 (Okooter 2008]

Historisches

w0 Flans 7 Flex

[rree

point-Prisentation nicht ohne weiteres ins Online- d
Setting tibertragbar ist, schliefilich ist sie der Pro-
totyp des digitalisierten Vortragswesens und nimmt
damit gewisse Strukturen des Online-Settings bereits
vorweg: Fir das Live-Szenario der Powerpoint-Pri-
sentation ebenso wie fiir die Online-Prisentation ei-
nes Vortrags gilt: Vortrige treten qua Digitalisierung
in neuer Weise in sich selbst wieder ein, sie werden
zu Prisentationen von Prisentationen. (Abb. 6)

Typisch fiir die Powerpoint-Prisentation ist dabei
das Reziprokwerden, das Wechselspiel zwischen Pri-
sentation und Prisentation in dem Sinne, dass der
Vortragende nicht nur seine (Powerpoint-)Prisentation prisentiert, sondern dass
die projizierte Powerpoint-Prisentation umgekehrt in gewisser Weise auch den
Vortrag des Vortragenden prisentiert.® Unmittelbar deutlich wird dies im Hin-
blick auf die obligate Titelfolie, die schon erscheint, wihrend der Vortragende die
Szene betritt. In diesem Spiel zwischen Prisentation und Prisentation erscheint
der Vortragende heute zuweilen als ein Entrepreneur, ein Performer, der seine
eigene wissenschaftliche Persona in Szene setzt. Gelingt dies, erweist sich der
Vortragende als iz Bilde. Doch das Spiel zwischen Prisentation und Prisentation
dient nicht nur oder doch nicht zwangslidufig allein der Performance von Profes-
sionalitit, sondern kann auch Komplexititen entfalten, die sich auf die Figurati-
on von Evidenz im epistemologischen Sinne auswirken — anders formuliert: Das
Spiel zwischen Prisentation und Prisentation kann durchaus wissenspoietische
Qualititen entwickeln. Fraglich bleibt jedoch, wie sich diese Konstellation des
Live-Szenarios <Vortrag> in seiner zeitgendssischen, sprich: digitalen Form ins
Online-Setting transponieren ldsst.

Eine Antwort darauf konnte die digitale Version der Greenscreen-Technik
sein. In jiingster Zeit werden Online-Vortrige immer 6fter mithilfe dieser Tech-
nik produziert. Stellen sich Vortragende in einen solchen Greenscreen, ist es
moglich, sie nach dem Modell des Wetterberichts vor beziehungsweise in ihrer
Prisentation abzubilden. Der Sprecher wird also per Videotrick in das Bild ge-
bracht, das er zeigt und kann zum Beispiel mittels eines Monitors auch mit den
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Ulrike Bergermann: Vom Wissen zum Unwissen

1 b Sam ene oeran wir Rarsliess
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Abb. 5 Screenshot aus
Video.lernfunk.de: Markus Ketterl,
Flash-Entwicklung mit Adobe Flex

Abb. 6 Screenshot aus
Abendschule der Verschwendung:
Jacques Ranciere, Ulrike
Bergermann, Vom Wissen

zum Unwissen

13 Sibylle Peters: Die Prisentation
der Prasentation. Im Bilde sein in
Zeiten von Powerpoint, in: Gottfried
Boehm, Birgit Mersmann, Christian
Spies (Hg.), Movens Bild. Zwischen
Evidenz und Affekt, Miinchen (Fink)
2008, 367-382.
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Allerdings: Eine solche Transposition ins Online-
Setting bringt die Projektions-Prisentation zwar aufs
Motiv, wiirde sie bei Ausbreitung aber wiederum stark
verindern. Denn die Greenscreen-Technik greift ja
wesentlich in den Aufbau des Live-Vortragsszenarios
ein und markiert hier einen Nicht-Ort, der auf den
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Abb.7 Screenshots aus
Netzeitung.de: Jirgen Kuttner,
Verschwende deine Lebenszeit

14 Zum Beispiel die erstmals auf
der RePublica-Tagung 2007 eingesetz-
te Twitter-Kommentarwand, die sich
mittlerweile auch im universitiren
Lehrbetrieb verbreitet (etwa in der
Medienwissenschaft der Universitit
Trier).

15 Ein praktisches Experiment zu
dieser Frage wurde vom Interactive-
Science-Forschungsprojekt des
Zentrums fiir Medien und Interak-
tivitdt der Universitit GieRen zu
Online-Vortdgen in Zusammenarbeit
mit der geheimagentur u. a. im Rahmen
der Veranstaltung «Abendschule der
Verschwendung» am Thalia Theater
Hamburg, 28. 5. 2009, durchgefiihrt.
Ein Dokument des Experiments
findet sich unter www.abendschule-
der-verschwendung.org, gesehen am
7.6.2009.

virtuellen Raum verweist, in dem der Vortrag als Pri-
sentation seinerseits prisentiert wird. Ein Vortrag im
Greenscreen-Modus vor Live-Publikum zu halten, verwandelt das Vortragssze-
nario damit potentiell in eine Making-of-Situation, die das Publikum einschliefit.
Tatsichlich werden analog Techniken entwickelt, um auch die Prisenz des Publi-
kums ins digitale Setting zu transportieren — etwa mithilfe von Online-Kommen-
tarmoglichkeiten, die schon in die Live-Situation integriert werden konnen."

Bislang sind die meisten online rezipierbaren Vortrige Dokumente einer Live-
Situation, die nicht speziell fiir die Dokumentation eingerichtet ist. Dariiber hi-
naus finden sich auch zahlreiche von vornherein nur fir die Online-Rezeption
hergestellte <Vortrige>, deren Vortragscharakter dadurch jedoch fraglich wird, sie
erscheinen eher als an das Fernsehen angelehnte Videoblog-Beitrige. Eine Pro-
gnose im Hinblick auf Online-Vortrige kénnte vor diesem Hintergrund in der
These bestehen, dass sich die Unterscheidung <fiir die Live-Situation produziert
/ fiir das Internet produziert- weiter differenzieren wird, so dass Mischformen
entstehen, in denen die Online-Situation bereits die Live-Situation mitbestimmt.
Erst durch eine solche Einrichtung des Live-Szenarios, so die These, lisst sich
das Vortragsgeschehen — beispielsweise mithilfe von Greenscreen-Technik — aufs
Motiv bringen. Und dariiber hinaus kénnte das so entstehende Motiv — Vortra-
gender in digitaler Prisentation — durchaus zu neuen Formen der Teilhabe mo-
tivieren, insofern die Rollen aller Beteiligter im Zuge einer solchen Neu-For-
matierung ihrerseits neu zu verhandeln sind: Wie motiviert es die verschiedenen
an einem Vortragsgeschehen Beteiligten, dass sie potentiell alle zu Produzenten
eines Online-Vortragsdokuments werden? ® (Abb. 8)

Schon heute bestimmt sich die Rolle der Veranstalter von Vortrigen und Vor-
tragsreihen entlang dieser Frage neu — hier liegen bestimmte Motive im Hinblick
auf bleibende Reprisentationen auf der Hand. Doch auch im Hinblick auf die
Rolle des Vortragenden lisst sich folgende Vorhersage formulieren: Die Aufgabe,
den Vortragenden und das, was er zeigt, zugleich ins Bild zu bringen, ist nicht zu
l6sen, ohne Online- und Offline-Szenario von vornherein radikal miteinander zu
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verschalten. Wie sich im Online-Vortrag Motiv und B ot
Motivation verbinden, wird sich daher nicht zuletzt
im Hinblick auf die Frage entscheiden, wie sich das —
Verhiltmis von On- und Offline-Szenario im jeweili-
gen Motiv artikuliert, denn dieses Verhiltnis bedingt
die Motivation, also wenn man so will, die Vielzahl
von Agenturen, die an das Motiv, seine Produktion
und Rezeption anschlieflen konnen.

Derzeit macht der technologische Diskurs rund

um die Online-Archivierung von Vortrigen nicht
unbedingt durch experimentelle Konzepte von sich
reden. Dennoch scheint es durchaus Potential zu haben, sich der Frage von Mo-
tiv und Motivation im Online-Vortrag medientechnisch zu nihern. Insbesondere
dann, wenn der Medientechnik dabei auch eine Medien-Epistemologie zur Seite
gestellt wird, die auf epistemologische Implikationen reflekdiert, wie sie sich bei-
spielsweise mit der Verschachtelung von Screens verbinden kénnten. Wo immer
derzeit damit begonnen wird, Live-Vortragsszenarien fiir ihre Online-Dokumen-
tation und Distribution einzurichten, wird die wissenschaftliche Figuration von
Evidenz medientechnisch veridndert. Dabei geht es um das Motiv immer insofern,
als sich in thm eine bestimmte Beziehung zwischen der Prisentation des Vortrags
selbst und dem, was im Vortrag prisentiert wird, artikuliert. In dieser Beziehung
findet das Re-Entry von Vortrigen und Prisentationen in sich selbst zu einer spe-
zifischen Form.

IIl. Motivational Lectures

Doch neben noch am Anfang stehenden medientechnischen Experimenten fin-
den sich auch ganz andere Losungen fiir die Frage, wie sich Motiv und Motiva-
tion in einem neuen Verhiltnis von On- und Offline-Vortrag verbinden kénnen
— Losungen, die die digitalen Produktionsmittel nicht mehr verindern, sondern
sich bereits in ihnen heimisch fithlen. Ein prominentes Beispiel dafiir sind die auf
der Seite TED.com prisentierten Vortrige.

TED steht urspriinglich fiir Technology — Entertainment — Design und ist der Ti-
tel einer der exklusivsten Konferenzen der Welt, auf der es mittlerweile um alles
geht: Weltfinanzen und Welthunger eingeschlossen. TED prisentiert sich selbst
als Elite einer digitalen Welt, als das erste unter allen social networks. Die Beitrige
zur jihrlichen TED-Konferenz sind Teil eines aufwendigen Live-Events, werden
dariiber hinaus aber nicht nur online prisentiert, sondern auch bereits im Hin-
blick auf die Online-Prisentation inszeniert und gefilmt.

Die Frage, unter welchen Bedingungen der Vortragende zum relevanten
Motiv wird, wie sich der Vortragende und das, was er zeigt, gleichermafien ins
Bild bringen lassen, wie sich schliefilich Sagen und Zeigen in ihrem Verhiltnis
zueinander reproduzieren lassen, wird hier durch eine radikale Personalisierung
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In den TED-Videos wird der Vortragende in den
Mittelpunkt gestellt, mit diversen Kameras aus un-
terschiedlichen Perspektiven gefilmt und exzellent
ausgeleuchtet, kurzum: als Genie und charismatischer
Verfechter seiner Ideen in Szene gesetzt. Schon die
Startseite lisst keinen Zweifel daran, dass es hier um
die Verbindung jeweils einer Person mit einer Idee
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Ted.com: Bill Gates unplugged

hier vielmehr optimal ineinander verschrinkt, indem
beide wechselseitig zur Attraktivitit des jeweils an-
deren beitragen. Gerade die Kombination aus Exklusivitit und Zuginglichkeit,
Live-Szenario und Online-Archiv, erlaubt es, die Vortragenden als the world’s lea-
ding thinkers and doers zu inszenieren.

Nicht nur die Tatsache, dass TED-Vortrige online hochste Nutzerquoten er-
reichen, sondern auch die hier versammelte Prominenz der digitalen Welt legt
nahe, das TED-Konzept als prototypisch zu betrachten. Und tatsichlich findet
sich hier eine ganz bestimmte Form, Vortrige im Zuge ihrer Dokumentation mo-
tivisch zu erfassen, perfektioniert:

Der Vortragende wird bei TED als wesentlicher Bestandteil seiner Prisenta-
tion prisentiert, indem er als Verkorperung dessen in Szene gesetzt wird, was er
vortrigt. Die vorgetragenen Inhalte werden in der Persona des Vortragenden und
ihrem Bekenntnis zu dem, was sie prisentiert, beglaubigt. Entsprechendes Pathos
wird bereits durch den Vorspann installiert, ohne den kein TED-Vortrag online
abrufbar ist: remarkable people — unmissable talks — now free ro the world.

Dabei sollte man sich durch die Inszenierung der Vortragenden als charisma-
tische weltverindernde Ideengeber nicht dariiber hinwegtiuschen lassen, dass es
hier keineswegs um die Restituierung eines souverinen Vortragenden geht. Was
stattdessen ins Auge fillt, ist das Branding, das schon das Live-Szenario prigt und
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durch die mediale Rahmung online — mittels Vorspann und Web-Design — ver-
stirkt wird. TED prisentiert die Prisentationen, stellt die Vortragenden auf seine
Biihne, der Brandname stindig im Bild.

Evidenz wird dabei mittels der Figur des Exemplarischen produziert. Indem
die Vortragenden das Vorgetragene durch ihr personliches Bekenntnis beglau-
bigen, sind sie exemplarisch im doppelten Sinne: Sie sind beispielhaft im Sinne
des Vorbildcharakters der TED-Community und zugleich im Sinne der Verkorpe-
rung ihrer Idee, beispielhaft also im Sinne eines Belegs fiir die Wirkungskraft der
vorgetragenen Inhalte. Durch die Kombination von Exklusivitit und freier Ver-
fugbarkeit wird diese Exemplaritit zusitzlich verbiirgt und mit dem TED-Siegel
beglaubigt.

Die Strategie, Vortragende auf das Motiv des exemplarischen Ideen-Perfor-
mers zu bringen, erweist sich dabei als so erfolgreich, dass vormals gegebene dis-
kursive Grenzen miihelos iiberblendet werden: Wer hier Wissenschaftler ist (wie
beispielsweise der Jurist Lawrence Lessig), wer Unternehmer (wie Bill Gates),
wer Manager oder Kiinstler, das interessiert hier kaum noch. Genauer gesagt: Es
wird suggeriert, dass exemplarische Ideen-Performer in der Tendenz ohnehin im-
mer von allem ein bisschen sind und gewissermafien iiber diesen Dingen stehen.

(Abb. 10)

Dass diese Entdifferenzierung sich nicht zufillig mit dem Konzept des Exem-
plarischen verbindet, zeigt ein Blick in die Geschichte des Vortragens: So ist es in
der entstehenden philologischen Vortragspraxis um 1800 genau die Verschiebung
vom Exempel im Sinne des musterhaften Vortrags zum Exempel im Sinne des
belegenden Beispiels, die zum Distinktionsmerkmal von damals erstmals so be-
zeichneter <Wissenschaftlichkeit- wurde. Die Figuration von Evidenz wird hier
gewissermafien aus der Performanz des Vortrags heraus in das Verhiltnis zwi-
schen Aussage und Beleg verschoben. Auf der TED-Biihne tritt dieses Merkmal
von Wissenschaftlichkeit wieder in den Hintergrund, wenn es im Sinne des Ex-
emplarischen erneut um die Performance des Vortragenden geht, und zwar im
Sinne einer zu erzielenden <High-Performance>.

Alle Fiden scheinen zusammenzulaufen, wenn Bill Gates in seiner Eigenschaft
als Vorstand der Gates Foundation tiber The Art of Teaching Science spricht, die zu
verbessern die 6konomische Zukunft der USA sichern helfen soll. Gates prisen-
tiert Untersuchungsergebnisse, denen zufolge es, um in der Kunst und Naturwis-
senschaften zu unterrichten, keineswegs auf akademische Grade, sondern einzig
und allein auf die personliche Performance des Lehrers ankomme. Wobei zu be-
klagen sei, dass gerade diese Lehr-Performance bisher nicht systematisch in den
Blick genommen und gefordert werde. Dem sei allerdings, und hier kommt die
Gates Foundation ins Spiel, nicht zuletzt durch die audiovisuelle Dokumentation
und Distribution von Lehre beizukommen — einerseits im Sinne von Controlling
(Classroom-Surveillance), andererseits im Sinne der Verbreitung von Best-Practice-
Beispielen per Videodokumentation.
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Bill Gates unterstreicht, dass es ihm bei seinem Auftritt seinerseits darum geht,
als Beispiel zu wirken, als Beispiel zwar nicht fiir die Kunst, Naturwissenschaft zu
unterrichten, wohl aber als Beispiel fir das zivile Engagement grofier Personlich-
keiten fiir die Losung der Probleme dieser Welt. So wie es in der Kunst, Natur-
wissenschaft zu unterrichten, vor allem darum ginge, durch das eigene Beispiel
zur Naturwissenschaft zu motivieren, will auch Bill Gates seinesgleichen moti-
vieren, sich gesellschaftlich zu engagieren. Im Motiv des exemplarischen Ideen-
Performers als extremer Form der Personalisierung kommt solchermafien auch
das Dispositiv <Motivation> zu sich selbst, denn dieses Motiv soll wiederum vor
allem motivieren. Die Vortragenden werden als kreative, intellektuelle, unterneh-
merische Personlichkeiten in ein Bild gesetzt, das sie als motiviert und motivie-
rend erscheinen lisst, als <Medien> von Motivation.

Auch auflerhalb von TED weisen so genannte motivational lectures hochste
Clickraten auf, allen voran der wohl meistrezipierte Vortrag aller Zeiten, die Last
Lecture des mittlerweile verstorbenen Psychologen Randy Pausch mit dem Titel
Achieving Your Childhood Dreams von 2007, in der Pausch, sterbenskrank, an sich
selbst das Exempel eines gelungenen Lebens statuiert. (Abb. 11)

Viel rezipiert werden auch die Prisentationen so genannter motivational trainer,
Management-Berater, die mit Schulungen von High-Potentials und so genann-
ten Fihrungskriften Geld verdienen. Allerdings zeigen sich hier — gleichsam im
Zentrum des Motivations-Dispositivs — auch seine Aporien: Im Zeichen des Ex-
emplarischen sind die Prisentationen dieser motivational trainer zum Erfolg ver-
dammt, nichts wire schlieflich unglaubwiirdiger als ein erfolgloser Erfolgstrai-
ner. Doch mit dieser Notwendigkeit stellen sich zugleich Zweifel ein: Hat das,
was hier vermittelt wird, iiberhaupt noch Bestand jenseits der Funktion, das Bild
des erfolgreichen Erfolgstrainers als solches zur Erscheinung zu bringen? Und
zeigt sich in der Selbstevidenz dieses Bildes damit nicht auch, worin der Erfolg
des Erfolgstrainers vor allem besteht, nimlich in der Faszination des sich selbst
bestitigenden Bildes auf Seiten eines Publikums, das in der Regel selbst gerade
nicht erfolgreich ist? In ihrer Perfektion kreist Motivation unbewegend bewegt
in sich selbst. Dies tut der Wirkungsmacht des Dispositivs <Motivation> jedoch
keinen Abbruch.

Diejenigen, deren Vortrige im Rahmen von TED prisentiert werden, stehen
dabei offenbar auf der Gewinnerseite. Unvergleichlich viel grofier ist jedoch die
Zahl derer, die ihre Vortragsvideos nicht auf TED, sondern auf Social-Network-
Plattformen wie Facebook oder Xing prisentieren. Bezeichnenderweise ist die
Mehrzahl aller Online-Vortragsarchive mittlerweile mit so genannten Embed-
Funktionen ausgestattet, die diese Verbindung zu Social-Network-Plattformen
nahe legen und vereinfachen. Make your Research known — ein Motto wie das der
naturwissenschaftlichen Prisentations-Plattform Scivee lisst bereits ahnen, wohin
das fiihrt, nidmlich in eine Form der Selbstvermarktung, in der der Online-Vor-
trag zu einem Teil des eigenen, online prisentierten «Profils» wird.™®
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Schon etymologisch ordnet sich diese Profilie- YoulD) s e
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rungs-Praxis ins Dispositiv der Motivation ein, ist

doch das Profil nicht nur der motivisch besonders |Randy Pausch LastL

hervorstechende, wieder erkennbare Umriss, son-
dern vor allem auch das Titerprofil. Das Profil ist
also nicht nur dem Motiv verwandt, sondern zu-
gleich eine Beschreibung desjenigen, der ein Motiv
hat. Im Profil zeigt sich jemand, der ein Motiv hat
und ist, und der daher in keiner Weise mehr moti-
viert werden muss — jemand, der prisentiert, wie er
prisentiert. Idealer Weise macht ein Titerprofil den,

d Dreams ® 3
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der ein Motiv hat, zugleich auffindbar. Und auch wer
sich online ein Profil schafft, will auffindbar sein, in-
dem er sich als jemand zeigt, der motiviert ist. Zum Beispiel indem er sich in ei-
nem Netzwerk wie Xing in die dort herrschende <biete mich / suche Verwendung>
Struktur einordnet.

Bezeichnenderweise bleibt auch diese Form der motivational lecture von der
Figuration des Exemplarischen bestimmt. Auch hier ist die Beziehung zwischen
Vortragenden und Vorgetragenem zentral, allerdings unter umgekehrten Vorzei-
chen, denn das Vorgetragene interessiert hier im Wesentlichen im Hinblick auf
die darin exemplarisch beglaubigten Kompetenzen des Vortragenden. Als Teil ei-
nes entsprechenden Profils werden Online-Vortrige vor allem zum Bestandteil
einer 6ffentlichen Bewerbungsmappe, ein auf Dauer gestelltes <Vorsingen>. Aller-
dings ist diese Inanspruchnahme nicht auf den Zweck beruflichen Fortkommens
beschrinkt, sondern Teil einer ubiquitir werdenden Bewerbungskultur, die heute,
wie Ramon Reichert formuliert, «den gesamten sozialen und politischen Raum
durchdringt>."

In die Selbstevidenz des Online-Profils eingebettet, liegt auf der Hand, wie
sich Motiv und Motivation von Vortrigen zueinander verhalten. Zugleich schliefit
sich aber auch jener Spielraum medialer Transposition, in dem sich zwischen on-
und offline, zwischen Prisentation und Prisentation, die Figuration von Evidenz
verschieben und befragen lisst, jener Spielraum, in dem das Motivwerden des
Vortrags wissenspoietisches Potential entfalten konnte. Diesen Spielraum offen
zu halten und mittels medientechnischer und epistemologischer Experimente
zu nutzen® kann und muss damit auch eine praktische Form der Kritik an den
Selbstevidenzen des Dispositivs Motivation sein.

27

Abb. 11 Screenshot aus
Youtube.com: Randy Pausch,
Last Lecture — Achieving Your
Childhood Dreams

17 Ramon Reichert, Amateure
im Netz. Selbstmanagement und
Wissenstechnik im Web 2.0, Bielefeld
(transcript) 2008, 112.

18 Vgl. die Konferenz «Die
Performance der Lecture im
Netz» (9./10.10. 2009, Kampnagel
Hamburg), http:/|petersblog.wissen-
schaftskommunikation.info.



Biiro IV, aus Duden Bildworterbuch,
Mannheim 1958

28 ZfM 1, 2009



MARTIN WARNKE

BILDERSUGHE

Das World Wide Web wartet mit folgendem Paradox auf: Einerseits nimmt die
Masse des veréffentlichten Materials mit beschleunigtem Tempo immer grofie-
re Ausmafie an, andererseits ist das Auffinden treffender Stellen leichter gewor-
den denn je. Oft liefern generische Suchverfahren, etwa das von Google, schneller
und zuverlissiger die gewiinschten Informationen als die speziell angelegten In-
haltsverzeichnisse und Ubersichten der Web-Redaktionen von Firmen und Ein-
richtungen. Die Erschlieffung von Textkorpora mit der brure-force-Methode des
Volltextindexes ldsst alle raffinierten semantischen philologischen Erschlieffungs-
techniken weit hinter sich.

Dieses Hase-Igel-Verhiltnis zwischen vorwirtsstiirmender Materialfiille und
emsig sammelnder Indexierung bringt die Medialitit des Suchens selbst zum
Ausdruck, denn nur diejenige Nadel, die im Heuhaufen' gefunden wurde, kann
auch wahrgenommen werden. So wird — in treffender Metaphorik — das von den
Suchmaschinen nicht erschlossene WWW auch als dark web bezeichnet. Zwischen
Wahrnehmung und Ding sitzt ein Medium, und das heifit <Suchmaschine>. Wie
das Licht und der Schall fiir das Sehen und das Horen muss das Suchen im Worid
Wide Web wohl als Wahrnehmungsmedium gelten gelassen werden.

Aber so atemberaubend effizient die automatische Suche im Falle der Text-
massen des Web auch sei — und dies ist unser zweites Paradox —, bei Bildern lisst
sie sich nicht in Anschlag bringen: vor ihrer Widerstindigkeit versagen auch so
grandiose Systeme wie Google. Hierum geht es in diesem Text, und er wird die
Pointe liefern, dass es sich nicht um ein informatisches Problem handelt, eines,
das sich mit raffinierteren Algorithmen und schnelleren Computern in den Griff
bekommen liefle, sondern eines medialer Praxis.

Um das offenbar Besondere der Bildersuche kliren zu kénnen, soll zunichst ge-

fragt werden: Wie kommen die erstaunlichen Leistungen der Suchmaschinen fiir
das World Wide Web zu Stande?
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Jeder Text im WWW hat eine Adresse, die URL. Sie entspricht der Seitenzahl,
die beim Buch als Adresse des Indexeintrags dient. Genau wie ein Buchindex muss
nun fiir einen Index des WWW jedes Wort mit seiner Adresse versehen werden.
Der Vorgang beim Buch wie beim WWW ist dabei der selbe: pro Adresse — URL
oder Buchseite — miissen alle zu indizierenden Worter aufgelistet werden, was
beim Buch offenbar sehr viel einfacher ist als beim WWW, denn die Buchseiten
liegen vor. Demgegeniiber miissen alle Adressen im WWW zunichst erst einmal
gefunden und abgearbeitet werden, wofiir das Metier den Begriff des Crawlers
erfunden hat: des Programms, das gleichsam durchs Wértermeer krault.

Dieses ergibt dann eine Liste, die alle Indexeintragungen pro Seite, resp. URL,
aufzihlt. Anschlieflend wird diese Liste umsortiert, denn wir wollen ja nicht wis-
sen, welche Stelle welche Worter enthilt, sondern an welcher Stelle ein bestimm-
tes, uns interessierendes Wort auftaucht. Diese invertierte Liste liefert dann die
Basis fiir die Suchanfrage, bei der dann nur nachgeschlagen werden muss, welche
Adressen neben dem Suchwort stehen. In Biichern sind die Adressen numerisch
sortiert, die Seitenzahlen stehen in aufsteigender Reihenfolge. Im WWW muss
vor allem Komplexitit reduziert werden, denn beliebte Woérter haben leicht Mil-
lionen oder Milliarden Fundorte. Die Sortierung und damit Gewichtung dieser
Adressen ist dann das Geschiftsgeheimnis der Suchmaschinen: bei Google heifit
sie Page Rank und hat erstaunlich viel mit der Signifikanz eines Wortes zu tun.

Emsige Sammelei und einige Rechenleistung sowie die raffinierte Methode
der invertierten Listen machen das Auffinden von Textstellen berechenbar, also
dem Computer zuginglich. Das Entscheidende dabei ist, dass keine Semantik,
keine Bedeutung dabei im Spiele ist, denn Computer kennen die Dimension der
Semantik im Prozess der Semiose nicht, sie operieren rein syntaktisch.

Der Wortschatz einer Sprache wie dem Deutschen oder Englischen umfasst
einige 100.000 Worter.? Das sind extrem wenige im Vergleich zu allen schreib-
baren Buchstabenkombinationen. Allein bei Wortern aus sechs Buchstaben iiber
einem Alphabet von sechsundzwanzig Zeichen kommen gut 300 Millionen még-
licher Wortbildungen heraus: aaaaaa, aaaaab, ..., zzzzzy, zzzz272.

Der Wortschatz von sechsbuchstabigen lexikografisch giiltigen Wortern hinge-
gen liegt bei ungefihr 5.000, was dann eine Reduktion um mindestens den Faktor
60.000 ausmacht: Nur etwa ein Sechzigtausendstel aller schreibbaren Zeichen-
kombinationen von sechs Buchstaben sind tatsichlich Worter: abakus, abbild, ...,
zypern, zysten.

Auch das wird Niklas Luhmann im Sinne gehabt haben, als er <Medium> so
definierte:

Diejenigen evolutioniren Errungenschaften, die an [...] Bruchstellen der Kommunika-

tion ansetzen und funktionsgenau dazu dienen, Unwahrscheinliches in Wahrscheinli-

ches zu transformieren, wollen wir Medien nennen.

Aber was wird hier wahrscheinlicher? Der Akt des Verstehens und damit das Zu-
standekommen von Kommunikation, und zwar, wie wir berechnet haben, schon
einmal um mindestens den Faktor 6o.000 bei Wértern aus beispielsweise sechs
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Zeichen. Dies schon deshalb, weil aus dem Rauschen der Sprache tatsichliche
Worter herausgefischt werden konnen, die dann auch eine Bedeutung haben. Die
Formbildung von Wértern im Medium der Schriftsprache stellt statistisch ein so
unwahrscheinliches Ereignis dar, dass die Tatsache der Verstindigung ohne die
Zuhilfenahme von Wértern iiberschlagsmifiig die Chance etwa eines hohen Lot-
togewinns hitte.

Die Sesamstrafle des Children’s Television Workshop ist dafiir beriihmt, drogen,
schwer verdaulichen Schulstoff, gegen den das infantile Lustprinzip sich striubt,
auch diesem schmackhaft zu machen. Da gibt es, wie wir alle wissen, die Abtei-
lung many words begin with ..., und dann kommt Grobi und skandiert den jeweili-
gen Buchstaben des Tages, etwa das beliebte C.

Unter diesem Buchstaben werden dann die ABC-Schiitzen spiter auch einen
Lieblingsbegriff, sei es cookie oder Christentum in ihrem Lexikon finden; die Zu-
richtung ihrer Sozialisation in Sachen Alphabet und Wortkunde wird sich dann
gelohnt haben. Die lexikografische Ordnung der Worter, die gerade keine se-
mantische ist und sich damit von Computern miihelos verarbeiten lisst, beruht
auf mehreren medialen Techniken von erheblicher Erfindungshéhe aus der Com-
puter-Vorzeit: zunichst auf der Notation von Sprache in Symbolform, die dem
flichtigen Schallereignis der Rede eine dauerhafte und damit dem post-processing
zugingliche Form gibt. Im Falle von Begriffsschriften kann und muss unmittelbar
eine abzihlende Wort-Ordnung erfolgen, die allerdings besonders schwer zu ler-
nen ist, etwa beim Chinesischen. Im Falle eines kurzen phonetischen Alphabets
hat man es einfacher, — die Abfolge der Worter ergibt sich aus der Ordnung ihrer
Buchstaben, leicht auch ohne Zuhilfenahme von Computern. Allerdings ist zuvor
noch das zu machen, was fiir Computer unmdoglich ist: die Separation des Rede-
flusses in lexikografische Atome: also die Erfindung des Wortes selbst.

Ivan Ilich schreibt:

Wir vergessen manchmal, dafl Worter Kreaturen des Alphabets sind. [...] Unsere Art
<Wérter> nahmen, wie die anderen syntaktischen Bestandteile des Sprechens, erst Be-

deutung an, nachdem sie wihrend der ersten Jahrhunderte der Alphabetbenutzung mit

dessen Hilfe <ausgebriitet- worden waren.*

Die Schrift parierte diese Brut dann viel spiter mit der Erfindung der Leerstel-
le, dem so bedeutenden Nichts, der wiirdigen Schwester der Null, die fiir die
Arithmetik eine vergleichbare Rolle als deutliche Anwesenheit der Abwesenheit
innehat. Die Null war fiir die Vollendung des Stellenwertsystems erforderlich,
das Spatium fiirs Wort. Sieht man sich Reproduktionen frither Texte im phoneti-
schen Alphabet an, wird man zunichst die Leerstelle als Worttrenner vergeblich
suchen. Erst spiter halfen die Leerstellen als Worttrenner, den Textfluss zu un-
terteilen.

Die Scholastik hat, darauf bauend, dann alle die uns wohlbekannten techni-
schen Hilfsmittel ersonnen: Absitze, Gliederungen, Kapitel, die Voraussetzungen
des Adress-Systems der Seitennummerierung.
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Gibe es die Worttrennung nicht, dann gibe es nur Mustererkennung bei der
Suche, die auf Enthaltensein einer Zeichenkette — des Gesuchten — an irgendei-
ner Position einer anderen — des durchsuchten Textes — abpriifen miisste. Eine zu
suchende Textpassage, die aus der Rede wahllos herausgegriffen werden misste
— wahllos, weil es ja die sinnreiche Wahlhilfe der Wortgrenzen nicht gibe — ir-
gendein hoffentlich signifikanter Text-cus-out also miisste uns im Sinne eines gut
gegriffenen — eigentlich miisste es heiflen: <wortlichen> —, also eines guten Zitats
als Schablone dienen. Wahrscheinlich hitte die Menschheit unter diesen Um-
stinden spitestens jetzt das Wort erfunden. Sprachen mit nicht sehr hoch entwi-
ckelter Schrift-Technologie, etwa das Abchasische, das «ab 1932 auf der Basis des
Lateinischen, ab 1938 des Georgischen und ab 1954 des Russischen geschrieben»
wurde?®, glinzen so auch mit ungefiigen Wort-Giganten:

Die umstindliche deutsche Frage <Wie konnte sie, das arme Ding, es ihm nicht ge-

ben?> wird mit einem einzigen Wort ausgedriickt: <Jeschpaleseymtagweschasaj?>
Um etwa das <arme Ding> von <thm> lexikografisch zu isolieren und damit zu ei-
genstindiger Wort-Existenz zu verhelfen, hilft nur eine kodifizierte Grammatik,
die beschreibt, wie komplexe Ausdriicke aus den Lexemen zu konstruieren sind,
die man dann separat in Lexika notieren und damit dann auch suchen kann. Und
die hat, folgen wir einschligigen Autoren’, der Buchdruck als technisches Medi-
um iiberhaupt erst hervorgebracht.

Doch bei Bildern gibt es weder Grammatik noch Lexik, die bei den Wértern
fiir die Suche so entscheidend sind. Die Zahl der isolierbaren Bild-Signifikanten
ist wohl unendlich, héchstwahrscheinlich sogar unabzihlbar grofi, und damit ist
ihre Menge michtiger als die der berechenbaren Zahlen® — anders als bei endlich
vielen Wortern mit jeweils nur ein paar Synonymen, die wir dann in einem end-
lichen Prozess linear lexikografisch absuchen kénnen.

Welche Strategien sind nun denkbar, dennoch nach Bildern zu suchen, wenn
das Ablaufen entlang einer Zihlordnung nicht in Frage kommt?

Da haben wir erst einmal Bildsuche als Textsuche. Man sucht nach irgendwel-
chen Bildern, die in der Nihe bestimmter Worter stehen, wie es die Bildersuche
von Google tut. Im Grunde handelt es sich natiirlich auch um Text-Suche, was
sich etwa dadurch leicht belegen lisst, dass selbst beim Suchbergriff <unsichtbar>
lauter Bilder erscheinen.

Genuine Bildsuch-Programme dagegen, die nicht auf Textsuche zuriickgrei-
fen, miissen sich natiirlich an Bildhaftes als Such-Vorlagen halten, etwa an Far-
be und Form. Denn ein Bild muss nach Ahnlichkeit klassifiziert werden, nicht
nach exakter Ubereinstimmung mit der Suchvorlage wie beim Text. Nun ist aber
der Begriff des Bildes mit dem der Ahnlichkeit eng verwandt: «Und Gott sprach:
<Lasset uns Menschen machen nach unserem Bilde, uns dhnlich>».> Mitchell
schreibt: «<[IJmage> is to be understood not as <picture», but as spiritual similari-
ty.»"® Diese spirituelle Ahnlichkeit, die jedem Bilde, auch dem <picture> anhingt,
muss nun fiir eine Bildersuche im Internet schnode in ein informationelles Maf§
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233 Telefon und Telegrafie

1-51 Telefon n (Fernsprecher m),
1-17 die Handvermittlung

{das Handvermittlungsamt), ein
Fernsprechamt n (Amt),

1 die offentliche Sprechstelle (Fern-

sprechstelle), ein Telefonhiuschen n:
2 der Miinzfernsprecher (Telefon-
automat)

3 das Fernsprechbuch (Telefonbudch)

4 der Fernsprechteilnehmer

5 der Vermistlungsschrank; frih.
Klappenschrank,

6-12 der Vielfachumschalter:

6 das Anrufsignal, ein Leuchtsignal »

7 die Klinke, ein Federkontakt-
schalter m

8 das Klinkenfeld

9 der Stopsel

10 das Stopselfeld (Vielfachfeld)

11 die Verbindungsschrur (Stopsel-
schnur) zweier Stopsel m

12 der Umschalter;

13 die Kopfgarnitur:

14 das Kinnmikrophon

30 der Telefonhdrer (Horer)
31 der Teilnehmer

32 die Drahtleitung, zur Vermittlung
33 der Vorwihler

34 der Kontaktarm

35 der Kontaktsatz

36 die Wihlerwelle

37 die Verbindungsleitungen f
38 der Gruppenwihler

39 die Kontaktbinke f

40 die Verbindungsleitung

41 der Leitungswihler;

42 der Hebdrehwdhler:
43 die Wihlerwelle

44 der Kontaktarm

45 die Kontaktbank

46 der Drehteil

47 der Hubteil

48 der Drehmagner

49 der Hubmagnet

50 das magnet. Sperrsystem
51 die Riickstellfeder;

52-67 Telegrafie f,
52-64 die Morseanlage, zum Senden n
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15 das Telefon, ein Kopfhirer m;
16 die Telefonistin
17 der angerufene Fernsprecher;

und Empfangen n:

52 die geerdeten Platten f

53 die Batterie

54-63 der Morseempfinger (Morse-
schreiber):

54 die Elektromagnete m

55 der Anker

56 der Ankerhebel

57 die Riickzugfeder

58 der Schreibstift

59 die Federrollen f

60 die Papiertrommel

61 der Papierstreifen

62 die Morsezeichen n (die Morse-
schrift)

63 die Papierbandrolle;

64 die Morsetaste (der Geber, Sender);

65 die Ubertragungsleitung

66 der Telegrafenmast, ein Frei-
leitungsmast m

67 der Porzellanisolator

18 der Nummernschalter:
19 das Antricbsrad

20 die Schnedsenwelle

21 der Stromstofifliigel

22 die Riickzugfeder

23 der Stromstofkontakt;

24-41 die avtomatische Vermittlung
{das automat. Amt, Selbstanschluf-
amt),

24 der Fernsprechapparat
(Fernsprecher, das Telefon),
Selbstanschlufl m:

25 das Telefongehiuse

26 die Wiblerscheibe (Wihlscheibe)

27 der Lodhkranz

28 der Anschlag

29 die Gabel

mit

iibersetzt werden. Denn wir wiirden auch ein solches Bild als Resultat einer Bild-
suche erwarten, das vielleicht nur ein wenig heller oder dunkler wire als das vor-
gestellte, was jedes Pixel ja tatsichlich verinderte. Ein Treffer wire mithin auch
dann zulissig, wenn so gut wie jedes Pixel des ersten von dem des zweiten Bildes
verschieden wire, und auch selbst dann, wenn die Zahl der Pixel beider Bilder
unterschiedlich wire wie bei einer Verkleinerung oder Vergrofierung.™

Bilder entziehen sich einer Klassifikation, die nur die Kategorien der Identitit
oder des Unterschieds benutzt. Bilder kénnen auch dann gleich sein, wenn sie
sich sehr dhnlich sind, und sie werden schon bei kleinsten Abwandlungen ganz
andere. Allerdings weif§ die Neuzeit, so Foucault: «Die Ahnlichkeit ist nicht mehr
die Form des Wissens, sondern eher die Gelegenheit des Irrtums, die Gefahr, der
man sich aussetzt, wenn man den schlecht beleuchteten Ort der Konfusion nicht
priift.»® Deshalb haben Bilder auch einen so schlechten wissenschaftlichen Leu-
mund: Thnen fehlt eindeutig die Eindeutigkeit.
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Uns bleibt also fiir die Bildersuche nur eine Klassifikation nach Ahnlichkeit,
einer vor-rationalistischen Kategorie. Ahnlichkeit driickt sich dann als Mafzahl
aus, die den Abstand zwischen abgefragter Bild-Eigenschaft und Trefferkandida-
ten angibt. Gemessen werden die Farbanteile im Bild, Formen und Muster.

So etwas heifit Query by Image Content, und die St. Petersburger Eremitage hat
ein solches System zum Durchforsten ihres Bestandes implementiert.®

Man wihlt etwa die Farbe aus einer Palette und bestimmt den Anteil am Bild
durch einen Schieberegler. Oder eine Grundform aus einem Angebot wird in ei-
ner passenden Farbe auf die Fliche gesetzt. Die Suchergebnisse sind dann tat-
sichlich hinsichtlich der festgelegten Eigenschaften auch dhnlich, aber treffsicher
kann man diese Suchmethoden nun wirklich nicht nennen. Man merkt ihnen das
rein Syntaktische an, das aber, im Unterschied zur Textsuche, die wenigstens die
bereits vorhandenen semantischen Einheiten — die Worter — verwenden kann,
keinen Zusammenhang zur Bildsemantik hat. Und trotz einiger Fortschritte, die
die Computergrafik durchaus zu verzeichnen hat, die Bilder — wenngleich nur
unzulinglich — segmentieren kann, hat sich daran auch nichts Grundsitzliches
verindert.

Wie ist das zu verstehen? Friedrich Kittler stiitzt sich auf Vilém Flusser, wenn
er rasant zusammenfasst:

Am Anfang ein vierdimensionales Kontinuum aus Raum und Zeit, nur mit dem Nach-
teil behaftet, daff keine Einzelheiten verarbeitet, iibertragen, gespeichert werden kon-
nen. Darauthin, als Einfiihrung von Codes im allgemeinen, die Herauslosung dreidi-
mensionaler Kl6tze aus diesem Kontinuum, einfach, um es bezeichnen zu kénnen: mit
einem Grabstein, einer Pyramide, einem Gotterstandbild. Als ein erstes Symbolsystem
mit dem einzigen Nachteil, dafi jeder solche Klotz, einfach weil er da ist, etwas anderes
notwendig verdeckt. Um dieses Handicap zu beheben, [...] wurden die Klotze zunichst
durch zweidimensionale Bilder abgelost und diese Bilder, wann immer Bilderstiirme
oder Reformationen die ihnen eigene Verdeckung erkannten, ihrerseits durch lineare
Schriften ersetzt. Schliefilich und endlich wich die Verdeckung, die auch und gerade
unsere Buchkultur aus schreibenden Gottern, Dichtern und Denkern produziert,
einem Zeichensystem von null Dimensionen, das Verdeckungen folglich definitions-
gemif ausschliefit, dem Zifferncode der Mathematik.*

Die Welt ist also mindestens vierdimensional, alles Riumliche dreidimensional,
das Bild umfasst zwei, die Schrift eine und schliefilich die Zahl als punktgenaue
Markierung null Dimensionen. Umgekehrt aufwindig werden dann die Suchliu-
fe tiber null-, ein- oder zweidimensionale Suchriume: Die Zahl als Inbegriff der
Vollendung des Programms des Rationalismus und als scheinbar alles gleich ma-
chendes Codesystem des Computers iiberspringt die Miihe der Suche und gestat-
tet sofortige Adressierung, der Aufwand ist minimal. Die Koordinate muss nicht
erst gesucht und damit ermittelt werden, sie ist schon da.

Das Bild biirdet jedem Suchenden nicht nur seine zwei Dimensionen auf. Es
besitzt zudem eine so ungeheuere Varietit, dass eine errechnete Bildihnlichkeit
keine zufriedenstellenden Ergebnisse zeitigt. Es kommt offenbar nicht nur darauf
an, dass im Computer sowohl Text als auch Bild eigentlich Zahl sind - reprisen-
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tiert im bindren Code — und so alle Medientypen gleichermafien denselben Al-
gorithmen unterworfen werden kénnen. Wir haben es bei Zahl, Schrift und Bild
mit drei Basismedien® zu tun, die zwar seitens des Codes, aber nicht seitens der
kulturellen Praxis, zu der eben auch ihre Indexierung gehort, ineinander tber-
fithrbar sind.

Es kommt bei einer effizienten Bildersuche also nicht nur auf die Farb-, Form-
oder Mustererkennung an, die besser oder schlechter funktionieren kann. Was
noch ginzlich fehlt, ist die kulturelle Leistung, die die verschriftlichte Rede hin-
ter sich gebracht hat: es gilte, die Zabl der Bildsignifikanten auf endlich viele ein-
zudampfen, gleichsam Bildatome zu separieren®, was bei der Schrift, die dafur
das Wort erfand, ebenfalls eine medientechnisch stimulierte kulturelle und kei-
ne maschinelle Leistung war. Mich iiberzeugt an dieser Stelle jedenfalls Nelson
Goodmans Auffassung, einen Unterschied zwischen Bildern und Texten nicht in
irgendeiner metaphysischen Qualitit zu suchen, sondern festzuhalten — hier von
Mitchell paraphrasiert —

The boundary line between text and images, pictures and paragraphs, is drawn by a
history of practical differences in the use of different sorts of symbolic marks, not by a
metaphysical divide.

Das heifit doch: es bliebe abzuwarten, ob Bildatome, ihnlich den Wértern der
Schrift, tatsichlich emergieren werden, gleichsam als Seiteneffekte digitaler Bil-
dersuche.”

Anliufe zur Systematisierung von Bildelementen hat es gegeben. Ein Katalog,
der die Bildverschriftlichung in seinem Namen triigt, ist der Kanon der Ikonogra-
fie. Da® geht es dann los bei <Alpha und Omega> und endet bei <Zypresse>, zwei
Kandidaten auch fiir das erste und letzte Wort in einem normalen Lexikon. Mit
IconClass® ist ein kontrolliertes ikonografisches Begriffssystem entstanden, das es
erlaubt, Inhalte des klassischen europiischen Kanons der Kunstgeschichte prizise
verbal zu beschreiben, wonach das Bild aber kein Bild mehr ist. Die Kunstge-
schichte selbst lebt in ihrer Publikationspraxis davon, Bilder eher nicht zu zeigen,
sondern iiber Bilder zu reden.?

Fiir die, denen die Worte fehlen, was man von Kunsthistorikerinnen und
Kunsthistorikern ja nun beileibe nicht sagen kann, gibt es den Klassiker, den Bild-
worterbuch-Band des Duden. Im Verlauf seiner vielen Auflagen seit 1937 haben
sich Bildstandards so stark verindert, dass wir hier einen weiteren fundamentalen
Unterschied zwischen Schrift und Bild beobachten kénnen, nimlich die Zeitska-
la, auf der sich die Formen verindern, und die bei den Bildern um ein Vielfaches
kiirzer als bei der Sprache zu sein scheint. Oder speziell fiir die Kunst: «Sprache
muss alt, Kunstwerke miissen neu sein.»?'

Neuerdings dienen biometrische Verfahren dazu, auch private Fotosammlun-
gen automatisch zu katalogisieren. Googles Bilderdienst Picasa oder Apples iPhoto
lassen sich durch Beispielbilder trainieren und zeichnen dann Bildregionen mit
den mitgeteilten Personennamen aus. Hier liegen nun berechenbare Verhiltnisse
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vor, die rein syntaktisch abgearbeitet
werden konnen: die Mafverhilt-
nisse eines menschlichen Gesichts
sind nun einmal prizise und robust
auszuwerten. Dass dieses alles ganz

ohne Semantik abgeht, beweisen
allemal die Fehler. Dem Autor bei-
spielsweise ist der rort widerfahren,
von iPhoto mit irgendeiner Radkappe
in Schrigansicht identifiziert worden
zu sein: ein Schicksal, das jede und
jeden heutzutage treffen kann und
zu dem uns erst die Fortschritte der
Informationstechnologie verholfen

haben.

Eine leistungsfihige Ordnung der
Bilder zum Zwecke einer effizienten Bildersuche zu erzeugen, die der der Worter
dhnelt, ist offenbar nicht nur eine Frage von Kodierung und Algorithmus — eine
informatische also —, sondern vor allem eine der kulturellen Praxis, die jeweils
Bildlexika mit isolierbaren Bild-Atomen festzulegen hitte. Interessant ist hierbei
die Frage, welche Rolle dabei die digitalen Medien und die Bild-Such-Algorith-
men spielen werden, die sicherlich die Struktur der noch ausstehenden Bildlexika
beeinflussen wiirden, so wie es im Medium der Schrift fiir die Sprache gesche-
hen ist. Denn Googles Wortersuche hat schliefilich auch schon Spuren in unse-
rer Schriftkultur, etwa der Art und Weise wie Referate und Vortrige entstehen,
hinterlassen. Warum sollte das bei der Bildersuche anders sein? Die Vorstellung
jedenfalls, Bilder seien eigentlich auch bloff Texte oder beide blofy Zahlen, scheint
mir angesichts der fundamentalen Unterschiede zwischen beiden Basismedien
nicht haltbar. Lassen wir Goodman noch einmal aus Mitchells Munde auf den
entscheidenden, auch unser Phinomen erklirenden Unterschied zwischen Bild
und Text hinweisen:

The image is syntactically and semantically dense in that no mark may be isolated as
a unique, distinctive character (like a letter in an alphabet), nor can it be assigned a
unique reference or <compliant>. Its meaning depends rather on its relation with all the
other marks in a dense, continuous field.?

Im Rahmen eines Dispositivs digitaler Medien, in dem es nur noch Antworten
auf solche Fragen gibt, die in der Turing-Galaxis prozessierbar sind, werden Bil-
derkanons und Bilder-Ordnungen ko-evolutiv mit den informatischen Verfahren
entstehen, die sie aus dem Bilderfluten fischen: Es wire nicht allzu iiberraschend,
wenn sich kiinftig solche Frage- und Bildformen herausmendeln wiirden, die auch
brauchbare Treffer von Bildersuchmaschinen liefern. Die anderen verschwinden
dann genau so aus den Aufmerksamkeitshorizonten einer informatisierten Kultur
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wie diejenigen Websites, deren Page Rank oberhalb von zehn liegt und die da-
mit faktisch unsichtbar sind — Kandidaten fiirs dark web. Nur noch schlecht ans
technische Medium des WWW und seine Bildersuche anschlussfihige Bildkor-
pora werden verschwinden wie Textformen, die seinerzeit vom Buchdruck in sehr
exklusive Nischen gedringt wurden, etwa solche mit stark verschrinkten Bild-
"Text-Arrangements.®

Ein Ikono-Grobi — man erinnere sich an den Buchstaben des Tages — also
kénnte in einer kinftigen Sesamstraffe an uns herantreten und sagen: there are
many pictures that look like ..., nach denen wir dann vielleicht spiter erfolgreich
bildhaft suchen kénnten — mit gelegentlich unsinnigen Resultaten. Ohne das gute
alte C bemiihen zu miissen, das weiterhin dem cookie oder dem Christentum vor-
behalten bliebe.

Die Macht der Bilder wire damit zwar nicht gebrochen, aber in Randberei-
che abgedringt. Als Medium fiir subversive Formen der Kommunikation, fiir die
Kunst allemal, iibten Bilder weiterhin ihre Wirkung aus, als Projektionsfliche fiir
ein wildes Denken.
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MEDIENWISSENSCGHAFT
DER MOTIVE

Unser folgender Beitrag schligt ein grofies filmwissenschaftliches Forschungspro-
jekt vor. Dieses Projekt einer kinematografischen Motivforschung nimmt einerseits
Forschungen auf, wie sie schon frither immer wieder einmal unternommen wor-
den sind. Es setzt aber erstens ein mit einer Reflexion auf Funktion und Leistung
des kinematografischen Motivs und versieht sie so mit einem neuen Grundkonzept.
Zudem schligt es vor, der kinematografischen Motivforschung ein neues Werkzeug
zur Verfiigung zu stellen, das eine neue, verteilte Arbeitsweise ermdglichen soll:
eine Motivdatenbank. Drittens bemiiht das Projekt sich darum, der Filmwissen-
schaft Perspektiven im Hinblick auf eine umfassendere Medienwissenschaft zu
er6ffnen — und umgekehrt.

Wir beginnen zunichst mit einer Voriiberlegung zu diesem letzten Punkt. Fiir
uns zeichnet Medienwissenschaft sich unter anderem dadurch aus, dass sie an
einem dezidierten Interesse am Materiellen festhilt, an der dinglich verfassten
Basis aller Praxis der Sinn- und Wissensproduktion, an technischen und éstheti-
schen Artefakten beispielsweise. Sie untersucht die Mitwirkung und Mitarbeit der
Dinge an unseren Handlungen und Erkenntnissen. Sie ist aber nicht der einzige
Ort, an dem solches Spezialinteresse an den Dingen ausgebildet und prozessiert
wird. Zum Beispiel wird in einer bemerkenswerten Tradition der Film als ein Ort
begriffen, an dem die Dinge in besonderer Weise in den Focus geriickt werden.
Unsere These dazu geht — z. B. mit Siegfried Kracauer — davon aus, dass der Film
ein audiovisuelles und daher stets aufs Sinnliche und Konkrete, Einzelne und
Materielle gehendes Medium ist.! Hier hiuft er sein spezifisches Wissen an und
bringt es zur Geltung. Und Geltung verschafft der Film den Dingen, indem er ih-
nen Operationsmacht im kinematografischen Zusammenhang zuweist. Solche im
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Zusammenhang wirksamen, operativen Objekte wollen wir als kinematografische
Motive erforschen. Denn es scheint uns, als konnte der Film ein besonders in-
teressantes medienwissenschaftliches Beobachtungsobjekt sein, das immer schon
das leistet, worum Medienwissenschaft auf ihre Weise sich ebenfalls bemiiht. Sie
kénnte dann vom Film lernen oder sich ihm gegeniiber als Beobachtung zweiter
Ordnung etablieren.

1. Die Jalousie

Miihelos konnen zahlreiche Beispiele fiir kinematografische Motive im Sinne der
hier vorgeschlagenen Forschungen angefiihrt werden. Zu vielen liegen auch be-
reits einschligige Untersuchungen vor, ohne dass jedoch daraus eine systemati-
sche oder historische Motivik entwickelt worden oder auch nur ein begriindeter
filmspezifischer Motivbegriff entfaltet worden wire.2 Hier wollen wir zur Ver-
deutlichung einmal ansatzweise auf ein paradigmatisches Motiv eingehen, nim-
lich auf die Jalousie.?

Die Jalousie ist ein Requisit oder ein Teil des Szenenbildes, ein sichtbares und
wohldefiniertes Objekt des Films. Und als Requisit oder Teil des Szenenbildes
besitzt sie zunichst keine bedeutungstragende, semantische oder ikonografische
Dimension oder Tradition. Sie ist als Motiv vollkommen funktional. Sie macht
sichtbar und unsichtbar, schliefit ein und aus, aber sie verweist auf nichts aufier
eben auf das, was sie tut. Gerade darin aber gibt die Jalousie erstens ein bestimm-
tes Geprige, das sie einem Bild, einer Einstellung, einer Sequenz, einem Ort im
Film, bisweilen einem ganzen Film verleiht — eine bestimmte Atmosphire etwa.
Die Jalousie kann also, wie im Film Noir, ein stilbildendes oder zumindest stilaf-
fines Motiv sein. Entscheidend dabei ist, dass sie zugleich Ursache des bildneri-
schen Stileffekts — also hier: der typischen gerasterten Hell-Dunkel-Lichtfithrung
des Noir — und sichtbares Objekt innerhalb des Films selbst ist. Als sichtbares Ob-
jekt im Bild motiviert das Motiv der Jalousie zugleich die Lichtfithrung, unter die
das ganze Bild gesetzt wird. Die handelnden Figuren des Films bewegen sich dann
im Jalousienlicht, in das sie gesetzt werden und das zur Bedingung ihres Erschei-
nens und ihrer Sichtbarkeit wird. Eines der prignantesten Beispiele dafiir mag die
Wohnzimmersequenz aus Billy Wilders Double Indemnity sein. Hier ist auch be-
sonders schon der zweideutige, vermittelnde Charakter des Motivs zu erkennen:
das zweidimensionale Lichtraster, das iiber die dreidimensionalen Kérper gelegt
wird, akzentuiert sie in den Deflektionen des Schattenwurfs als Oberflichen. Es
vermittelt so zwischen der Zweidimensionalitit, die das Bild selbst ausmacht,
mit der Dreidimensionalitit der handelnden Figuren und der diegetischen Welt.
Die Jalousie lisst dabei an ihrer — zunichst dsthetischen — Wirksamkeit, an ihrem
Charakter als Ursache, bewirkendes (und bewirktes) Objekt, als <Index> (im Sinne
der anthropologischen Asthetik Alfred Gells*) keinen Zweifel zu.
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Filmstill aus Double Indemnity,
Regie: Billy Wilder, USA 1944

ANDRE WENDLER/LORENZ ENGELL

Zweitens dann er6ffnet das Motiv Jalousie den Figu-
ren bestimmte Handlungsoptionen. Sie werden nicht
nur in das Jalousienlicht, sondern auch unter Hand-
lungsanleitung gesetzt. Erst die Kombination aus Ak-
tanten, aus Licht, Raum, Korper und Jalousie macht
iberhaupt aus der Figur einen Handlungstriger, ei-
nen Akteur. Dessen Optionen und Operationen ha-
ben, soweit sie eben vom Motiv der Jalousie induziert

sind, markanterweise mit dem Blick zu tun, genauer:
mit der Differenz zunichst einmal des Sichtbaren
und des Unsichtbaren. Die Jalousie erlaubt den Fi-
guren den Versuch, hinauszusehen (aus dem fiktiona-
len Innenraum), ohne dabei gesehen zu werden. Sie
motiviert also einen bestimmten, filmtypischen Blick
(hinaus, hinunter), der ohne sie so nicht moglich wire und der handlungssetzen-
den Charakter annehmen kann. Handlungsspielraum er6ffnet die Jalousie aber
nicht nur den Figuren, sondern auch dem Bild selbst. Eine Jalousie kann verstellt
werden (durch wen auch immer: die Filmfigur oder den Szenenbildner), das gera-
de ist ihr Zweck. Das Lichtmuster des Bildes ist also ein verinderliches, es konnte
auch anders werden, ganz hell oder ganz dunkel.

Damit gelangen wir aber schon zu einem dritten Grundzug des Jalousienmotivs.
Sehr wichtig ist ndmlich, dass die durch die Jalousie motivierte und an die Figur
delegierte Blickhandlung zugleich als bildsetzende Operation des Bildes selbst
auftritt. Die Ermoglichung nicht nur der Figurenhandlung bzw. eines spezifi-
schen Figurenblicks, sondern auch diejenige der Bildsetzung selbst erscheint im
Fall der Jalousie ihrerseits als Motiv im Bild. Dies geschieht, wenn die Grenzen
des diegetischen Raumes in der Jalousie umgelegt werden auf die Grenzen des
Bildes selbst, also auf die Kadrierung. Die Jalousie wird genau auf die seitliche
oder die riickwirtige Grenze des Bildes platziert, wie etwa — ein prominentes Bei-
spiel unter sehr vielen anderen — in der Hotelszene am Anfang von Hitchcocks
Psycho. Als sichtbares Objekt verdankt sich das Filmbild eben dieser Operation,
die dann mithilfe der Jalousie erneut innerhalb des Bildes als Objekt des Bildes
motiviert wird. Gerade dabei zeigt sich auch der offene Charakter des Filmmo-
tivs: die Jalousie eréffnet nimlich einen Spiel- oder Moglichkeitsraum. Immer
zeigt sie, anders als beispielsweise die geschlossene Wand, an, dass jenseits ihrer
ein weiterer Raum liegt, aus dem das Licht dringt, in das das Bild gesetzt ist und
das das Bild als Lichtbild erst méglich macht. Und immer trennt sie, anders als
das durchsichtige Fenster, diesen Raum, dessen Vorhandensein sie markiert, den-
noch vom Blick ab. Ob sie aber einen Studioscheinwerfer oder die Sonne vom
Blick abschirmt, bleibt unentscheidbar. Zusitzlich leistet die Jalousie Ahnliches
mit der Unterscheidung des Sehraums vom Horraum: sie lisst den Off-Ton pas-
sieren. In Rita Hayworths beriihmter Gesangssequenz in Gilda wird das beson-
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ders deutlich: Neben jedem der beiden jalousienver-
hingten Fenster, die vom Biiro auf den Bithnenraum
hinuntergehen, ist ein Abhéorgerit installiert, so dass
Sehen und Hoéren getrennt voneinander schaltbar
werden, durch das radioartige Gerit der Ton, durch
die Jalousie das Bild.

Das Jalousienmotiv kennt auch eine eigene kine-
matografische Entwicklungsgeschichte; wir kénnen
beobachten, wie es sich allmihlich herausbildet.
Schon bei Griffith etwa feuern die Eingeschlossenen
durch die Bretterritzen nach drauflen; im Western
schaut der Revolverheld durch die Zwischenriume
der Planken, mit denen das Fenster vernagelt ist,
nach unten auf die Strafle. Wir kénnen dann sehen,
wie die Jalousie in den dreifiiger Jahren zunichst akzidentiell als blofies dinghaf-
tes Requisit — ndmlich als Teil der amerikanischen Biiroausstattung — auftritt. Sie
verdichtet sich zum Motiv, wenn dieses Biiro ein Polizei- oder Detektivbiiro ist
und sie auch geschlossen oder verstellt werden kann. Wir kénnen beobachten,
wie dieses Motiv dann in den vierziger Jahren zum Stilelement und sogar zum
abrufbaren Versatzstiick werden kann. Schliefilich fungiert die Jalousie sogar im
Wege des pars pro toto zur ikonischen Anzeige ganzer Schauplitze und Milieus
oder filmhistorischer Situierungen — man denke an das <Neo-Noir> der achtziger
und neunziger Jahre.

Und schliefilich ist die Jalousie ein gutes Beispiel fiir ein mediales und intermedi-
ales Ausgreifen eines kinematografischen Motivs ins Jenseits des Films. Denn die
Jalousie wird in ihrer weiteren Entwicklung vom filmischen zum videografischen
oder televisiven Motiv. Sie motiviert dann nicht mehr das kinematografische Bild
innerhalb des Bildes, sondern das televisive. Sobald sie nimlich ganz geschlossen
wird — wie das im Fernsehfilm der neunziger Jahre auffillig geschieht, besonders
im Kriminalfilm —, operiert sie nicht mehr auf der Grenze zwischen innen und
auflen und mit dem Gegensatz von Licht und Schatten, sondern als hinterleuch-
tete oder selbst leuchtende Fliche. Sie operiert also als Bildschirm, ohne dabei
jedoch die kinematografische Herkunft des Motivs giinzlich abzustreifen — sie
kann schlieilich jederzeit wieder gedffnet werden und in das Lichtraster-Schema
zurtickfithren. Schliefilich greift die Jalousie aber in den realen Raum jenseits des
unmittelbar Medialen aus. Sie verwandelt am Ende jeden Raum, in dem sie ein-
gesetzt wird, in einen flexiblen Licht-Raum; sie macht auch aufierhalb des Films
die Bedingung aller Sichtbarkeit, das Licht, sichtbar anhand des Schattens, der es
zwingend begleitet, und auch aufierhalb des Films vermittelt sie das Aufien- an
das Innenlicht und die Zwei- an die Dreidimensionalitit. Gerade daher lieben wir
ja die Jalousie so sehr, weil sie uns jeden Raum, in dem wir uns bewegen, in ein
Licht-Bild, ja ein Leinwandbild verwandelt. Sie erlaubt ein Leben wie im Kino.
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2. Motivforschung

Die Jalousie gibt ein Beispiel fiir das, was unter einem kinematografischen Motiv
gefasst werden konnte. Wir nehmen an, dass es daneben sehr viele andere gibt:
Hiite, Vasen, Zigaretten, Wind, Regen usw. Jenseits des bloff Beispielhaften aber
benodtigen wir einen begriindeten Motivbegriff. Daher richtet sich der Blick auf
bereits vorliegende Arbeiten und Ansitze zur Motivforschung.

Unter den ersten, wenigen kinematografischen Motivuntersuchungen der letz-
ten Zeit sticht besonders Hitchcock’s Motifs heraus®, das nicht nur ausfihrlich re-
flektiert, wieso Motivforschung ein ertragreiches Gebiet sein kénnte, sondern das
an den Schliisselmotiven Hitchcocks exemplarisch plausibel macht. Der grofite
Gewinn von Walkers Versuch, Hitchcocks Werk iiber seine Motive zu erschlie-
fen, liegt vielleicht in der konsequenten Depsychologisierung der Filme. Schnell
wird nimlich klar, dass noch die psychologisch aufgeladensten Filme wie etwa
Marnie bestimmter Objekte nicht nur als Symbole bediirfen, sondern als Garan-
ten und Anstifter der Funktion eines regelrecht apparativen Systems®, welches
sich bei genauer Analyse der Motive und ihrer Verbindungen untereinander zum
Beispiel als Diagramm darstellen ldsst und so bisher ungekannte Relationen sicht-
bar macht” Neben diesem jingsten und ausfiihrlichsten Beitrag zur Motivfor-
schung im Film findet sich eine Reihe von kleineren Arbeiten zu einzelnen filmi-
schen Motiven (etwa dem Telefon?, der Libido® oder dem Gebet), zu Motiven
bei einzelnen Autoren wie Hitchcock™, Pasolini® oder Straub-Huillet®, in einzel-
nen Genres™ oder einzelnen Nationalkinematografien.®

All diese Versuche stehen relativ unverbunden nebeneinander. Sie unternehmen
auch kaum Versuche einer genauen Definition des Motivbegriffs sowie einer Be-
zugnahme auf den Motivbegriff der Literatur-, Musik- und Kunstwissenschaft.
Einzig darin stimmen die wenigen Andeutungen iiberein, dass sie sich meistens
auf die narrative und symbolische Funktion des Motivs beziehen® und es als
<Element- des Films von seinen <Themen> abgrenzen. Das Motiv wird in die-
sen Lesweisen regelmifiig zum Werkzeug gemacht, mit dem sich, je nach Fokus
der entsprechenden Filmwissenschaft, diese oder jene filmische Funktion ableiten
lasst.” Fir das hier zu skizzierende Projekt scheint es uns dagegen sinnvoll zu
sein, das Motiv von dieser Helferfunktion zu befreien und es als eine Instanz eige-
nen Rechts einzusetzen.

Eher problematisch ist auch eine Bezugnahme auf den in der Literaturwissen-
schaft entwickelten und hier hoch umstrittenen Motivbegriff® in seiner beacht-
lichen wie bedenklichen Tradition.® Literarische Motive werden nimlich hier
immer schon als Handlungseinheiten aufgefasst, gerade nicht jedoch an auftre-
tende Gegenstinde und Dingzusammenhinge gebunden.? Fiir den Film und das
kinematografische Motiv ergibt sich hier das Problem einer Engfithrung des Films
mit dem Narrativen?', die Grofien wie das Bild, das Licht und die Zeit vernachlis-
sigt. Besonders der Zusammenhang zwischen dem Motiv, der innerdiegetischen
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Handlung und der Handlung des bewegten Bildes selbst oder der Kamerahand-
lung wird auf diese Weise kaum sichtbar gemacht werden kénnen.

Interessanterweise hebt der Motivbegriff der Musikwissenschaft geradezu auf
das Gegenteil ab, nimlich eben nicht auf Handlung und Semantik, sondern auf die
Genese der musikalischen Form.2 Musikalische Formen wie Rondo oder Sonate
folgen jedoch nicht direkt aus einem Motiv, sondern erst aus dem gréfieren The-
ma. Insofern ist das Motiv eben nur <formauslosend>, aber noch nicht formkonsti-
tutiv.® Sehr wichtig erscheint aber dabei, dass Vorkommen und Funktionsweise des
Motivs sich im Zuge der Entwicklung der Musik verindern: Was ein Motiv ist, wie
es arbeitet und was es bewirkt, das lisst sich nur in historischer Relativitit angeben.
Funktion und Begriff des Motivs in der Musik werden mit dem von der Zweiten
Wiener Schule um Alban Berg, Anton von Webern und Arnold Schénberg einge-
leiteten Ende der tonalen Harmonik am Beginn des 20. Jahrhunderts griindlich
umgestaltet und im Serialismus schliefilich ginzlich zuriickgenommen.?

Fiir die Entwicklung unseres Motivbegriffs ist die musikwissenschaftliche Mo-
tivdiskussion aus zwei Griinden wichtig: Wer aus musikwissenschaftlicher Pers-
pektive nach dem Motiv fragt, der fragt erstens nach einem materiellen, wirksa-
men und nicht einem semantischen, bedeutsamen Ding. Zweitens sind nicht nur
einzelne Motive in ihrem Aufkommen und Verschwinden, sondern in der Wei-
se, in der sie in der Musik grundlegende funktionelle Zusammenhinge stiften,
iberhaupt historisch wandelbar. Wir vermuten, dass sich eine dhnliche Bewegung
auch im Fall des kinematografischen Motivs beobachten lisst.

Um einen Begriff des Motivs in den Kunstwissenschaften hat sich insbesondere
Erwin Panofsky bemiiht.® Im Vergleich zum literaturwissenschaftlichen Motiv-
begriff fillt sofort ins Auge, dass das Motiv hier in der konkreten Ansicht konkre-
ter Dinge besteht. Ob «Tiere, Pflanzen, Hiuser, Werkzeuge und so fort> nimlich
Handlungen ausldsen, sich zu Situationen verdichten oder symbolische Bedeu-
tungen annehmen oder abstofien, steht auf der Ebene ihrer vorikonografischen
Beschreibung (noch) nicht zur Debatte. Mit dem musikwissenschaftlichen Mo-
tivbegriff dagegen teilt Panofsky die Bindung des Motivs an das Phinomen der
dsthetischen Form, unterscheidet sich aber in der Semantisierung, Trigerschaft
«primirer oder natiirlicher Bedeutung».%

Es lassen sich einige Ergebnisse aus der Beschiftigung mit dem Motivbegriff
in Literatur-, Musik- und Kunstwissenschaften fiir eine kinematografische Motiv-
forschung hier vorliufig festhalten: In der Auseinandersetzung mit der Literatur-
wissenschaft wird zunichst die Notwendigkeit klar, das Motiv nicht ausschliefilich
und womoglich nicht einmal in erster Hinsicht als Keim einer erzihlten Handlung
zu begreifen, sondern es von dieser Einschrinkung zu befreien. Am Beispiel der
Jalousie konnten wir bereits erkennen, dass das Motiv nicht nur die innerdiegeti-
sche Handlung unter Bedingungen setzt oder motiviert, wie den Blick durch die
Lamellen, sondern auch an der Bildhandlung, an den bildsetzenden Operationen
(wie Kadrierung und Lichtfithrung) beteiligt ist.
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Wenn aber das kinematografische Bild vom Motiv in Bewegung gesetzt wird,
dann ldsst sich allein im Blick auf die erzihlten Figuren nicht verstehen, was eine
kinematografische Handlung ist. Das filmische Motiv ist deshalb zweitens, anders
als das literarische, keine Kern- oder Elementarhandlung, sondern es liegt vor al-
ler Handlung in den audiovisuellen Dingen, sofern sie Bezichungen eingehen mit
anderem Sicht- und Hérbarem und darin Handlung produzieren. Damit trigt
der kinematografische Motivbegriff vor allem dem schon genannten Umstand
Rechnung, dass dem Film schon frith die Besonderheit zugeschrieben wurde, den
Fokus vom autonom handelnden menschlichen Subjekt weg und zur Dingwelt
hin zu verlagern.” Drittens kommt, das haben wir anhand des musikalischen Mo-
tivbegriffs gelernt, das Moment seiner unhintergehbaren Geschichtlichkeit hin-
zu. Motive verindern sich und ihre Funktion nicht nur, sondern an ihrer Histori-
zitidt lisst sich womoglich tiberhaupt verstehen, welche Verhiltnisse das Kino zur
Geschichte unterhilt und welche Zeitform mit dem Kino in die Welt gekommen
ist.

Wenn hier von einer Historizitit der Motive und ihrer Genealogie und Ent-
wicklung die Rede ist, dann muss jedoch dieser kinematografischen Zeitform
eine besondere Nebenbetrachtung gelten. Denn in einem ersten Zugriff konn-
te man vermuten, dass die Zeitform des Kinos schliefilich eine unhintergehbar
lineare sei — Filme haben unvermeidlich Anfang, Mitte und Ende.”® Dann aber
wire auch ihr Geschichtsverhiltnis méglicherweise ein lineares in der Tradition
des Historismus. Genau die Linearitit der Zeit und der Geschichte ist jedoch
spitestens seit dem Ende des 19. Jahrhunderts — zeitgleich mit dem Aufkom-
men der Kinematografie — mannigfaltig und schliefilich massiv in Zweifel gezo-
gen worden. Der Kraft des Films, das lineare, handlungszentrierte Zeitschema
abzul6sen, hat Gilles Deleuze seine gesamte Filmphilosophie gewidmet.?? Im
vorliegenden Zusammenhang ist daran entscheidend, dass diese Zweifel sich
durchaus in Auseinandersetzung mit konkreten Dingen und einzelnen Objekten
artikulierten und namentlich in den bildenden Kiinsten greifbar wurden.® Die
Entdeckung eines nicht-linearen Zeit- und Geschichtsverhiltnisses der bilden-
den Kunst ist eine der herausragenden Entdeckungen Aby Warburgs, der damit
auch die Kunstgeschichte zu einer allgemeinen Kulturwissenschaft hin 6ffnete.
Schliisselfunktion dabei kommt dem Begriff des <Nachlebens> zu.3' Mit ihm fasst
Warburg das spontane und diskontinuierliche Auftauchen bestimmter Gesten
und Formeln in Kunstwerken quer zu jeder Chronologie und Geografie. Fiir
eine Erforschung kinematografischer Motive ist er doppelt relevant. Zum einen
insinuiert der Begriff des <Nachlebens>, dass die Bilder tiberhaupt ein eigenes
Leben haben, also energetische und kraftvolle Gebilde sind, die jenseits perso-
naler Verhiltnisse zu Entwicklung und Verinderung in der Lage sind. Fiir das
bewegte Bild bedarf dieses Argument fast keiner weiteren Ausfithrungen. Auf die
kinematografischen Motive bezogen jedoch bietet der Begriff des <Nachlebens> die
Moglichkeit, die diskontinuierlichen Austauschverhiltnisse zwischen den Bil-
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dern, das, was man auch als das soziale Leben der Bilder bezeichnen konnte, aus-
zuloten. Der energetische Charakter der Bilder ist nimlich nicht immer schon
voraussetzungslos verfiigbar, sondern bedarf Medien und Orten der Auffithrung,
um deren Einrichtung und Konzeption sich Warburg zeitlebens bemiihte und
als die man das Kino ohne Weiteres sehen kann. «Wie Warburgs Atlas die Be-
ziehungen der Bilder auf schwerem, schwarzem Grund eintrug, so verkniipfen
filmische Bildatlanten unsere Blicke untereinander und mit der physischen Welt
im Dunkel des Kinos.»%

Dabher ist schliefilich fiir die kinematografische Motivforschung ein vierter Grund-
zug nach demjenigen der aufierdiegetischen Dimension, demjenigen der Ding-
haftigkeit und Dinggebundenheit und demjenigen der Historizitit ein vierter
hinzufigen. Denn wenn die kinematografischen Motive wie Warburgs Gesten und
Formeln zwischen den Bildern hin- und herwandern, so verlassen sie den rei-
nen Bildraum und durchqueren die soziale und kulturelle Welt; diese aber ist
in medienwissenschaftlicher Sicht immer eine medial konstituierte Welt. Uber
eine systematische Erforschung von Motiven im Kino liefie sich nicht nur dessen
Anschluss an eine allgemeine Geschichte der Bilder (und vermutlich noch da-
riber hinaus) bewerkstelligen, sondern die verindernde und umwandelnde und
also: geschichtliche Kraft des Kinos selbst wire hier rekonstruierbar, «die Tatsa-
che, daf etwas in der Zeit geschieht, dafi Geschichte nicht nur verliuft, sondern
verwandelt, dafi sie nicht nur aus Daten, sondern aus Ereignissen, nicht nur aus
Zwischengliedern, sondern aus Vermittlungen besteht.»% So lisst sich von hier
aus die Notwendigkeit einer medien- und sogar kulturwissenschaftlichen Kino-
forschung ableiten. Filme sind nicht nur besondere bewegte Bilder, sondern ste-
hen in einem Verhiltnis zu anderen Bildern, zu anderen Medien und allen von
ihnen erméglichten sozialen Entititen wie Menschen, Institutionen oder Wissen-
schaften. Kinematografische Motive in ihrer Bewegtheit und Bewegung zwischen
den Filmen und den Medien artikulieren dieses Verhiltnis. Sie weisen uns damit
den Weg zu einer Medienwissenschaft als einer «transdisziplindren Kulturwissen-
schaft des Bildes».3

3. Motive und Akteure

Fiir den hier anvisierten Begriff des kinematografischen Motivs ist mit demjenigen
der Zeit das Moment der Bewegung entscheidend. Kinematografische Motive, und
das ist das entscheidende Spannungsverhiltnis, in dem sie zu begreifen sind, sind
einerseits unhintergehbar dinghaft, begegnungsfihige, im Film (méglicherweise
auch indirekt: aus dem Off) sicht- und horbare Objekte. Andererseits sind sie ge-
nau so fundamental an Zeit und Bewegung gebunden, an die geschichtliche Be-
wegung ebenso wie an diejenige des bewegten Bildes oder der handelnden Figu-
ren. Dies gilt so sehr, dass wir sie selbst als handelnde Figuren begreifen wollen:
sie veranlassen Bewegungen. Darin genau besteht der Kontrast zur literarischen
"Tradition der Motivforschung.
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35 Bruno Latour, Eine neue Soziologie
fiir eine neue Gesellschaft. Einfiihrung
in die Akteur-Netzwerk-Theorie,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2007, 123.
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Bewegungen zu veranlassen heifit, Unterschie-
de zu bewirken. «[J]edes Ding, das eine gegebene
Situation verindert, indem es einen Unterschied
macht, [ist] ein Akteur — oder, wenn es noch keine
Figuration hat, ein Aktant.»* Was Latour als Ak-

teur bezeichnet, wollen wir als Motiv bezeichnen,
wihrend der Aktant ein blofies, einfaches Ding im
Film wire. Ein solches einfaches Ding im Film
konnte beispielsweise ein silbrig glinzendes kleines
Stiick Metall sein, das irgendwo in einem Filmset
auf einem Garderobenschrank liegt und das wir
vielleicht, wenn wir Gliick haben und die Einstellung nah genug ist oder sich die
Kamera langsam genug bewegt, als Schliissel identifizieren kénnen. Filme sind
voll solcher vorhandener, aber funktionsloser Dinge: eine Vase auf einem Fens-
terstock, eine minnliche Figur, die im Hintergrund durch das Bild geht. Diese
Dinge konnten moglicherweise einmal an einer Handlung beteiligt sein. So lange
sie es nicht sind, fehlt ihnen die Figuration. Sie sind nur irgendeine méinnliche Fi-
gur und irgendeine Vase und nicht der Mérder, der mit der Vase jemanden téten
wird. Das Zusammentreffen der einfachen Dinge im Raum und im Licht und in
der Bewegung des Films erst macht sie zu Akteuren, die nicht nur auf der Ebene
des Plots etwas tun (nidmlich einen Mord begehen), sondern auch eine bestimmte
Art der Montage ermoglichen: ohne Revolver keine amerikanische Einstellung.
Diese Figuration, die aus einem Mann und einer Vase einen Mérder macht, ent-
scheidet dariiber, was ein Motiv und was nur ein einfaches Ding im Film ist.

Fiir eine Motivforschung wiirde es also nicht geniigen, einfach nur alle Vasen der
Filmgeschichte zu sammeln, sondern man miisste angeben, wann und unter wel-
chen Bedingungen Vasen bei der Konstitution von Mérdern im Spiel sind, war-
um manche Vasen einfach nur Vasen bleiben, und warum andere wiederum iiber
das Schicksal der verlassenen Filmheldin entscheiden (der Unterschied zwischen
einer Vase mit weiflen Lilien und einer Vase mit roten Rosen). Und man miiss-
te angeben konnen, welche filmischen Operationen etwa in Montage, Kadrage,
Licht- und Tonfiihrung dabei anfallen. Denn das kinematografische Motiv ist das
konstituierende Moment fiir wirkliche, tatsidchlich durchgefithrte Operationen
des Bildes und nicht nur fiir imaginierte Plot-Handlungen; es interessiert sich
nicht fiir die theoretische Trennung von Diegese und Nicht-Diegese. Nur in ei-
nem spezifischen Arrangement aus Kamera, Kadrierung, Licht, Objekten, Studio-
strukturen, Figuren, Ton, Text ergibt sich etwas, das spiter als Handlung erkenn-
bar gewesen sein wird. Insofern ist im kinematografischen Motiv also eine wirkliche
und wirksame Kraft zu sehen und die Handlungen, die sich am Leitfaden von
Kino-Motiven beschreiben lassen, sind keine imaginierten oder reprisentierten,
sondern wirkliche Handlungen eines wirklichen Kinos.
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4. Die Motivdatenbank

Kinematografische Motivforschung im hier angestreb-
ten Sinn steht in der Gefahr, zu viele Krifte fiir das
Sammeln der Motive aufzehren zu miissen, statt sie
fiir die eigentliche Arbeit an den Motiven einsetzen
zu konnen. Wir schlagen deshalb vor, dieses Pro-
blem durch die Einrichtung einer frei verfiigbaren und
weltweit zuginglichen elektronischen Motivdatenbank
zu 16sen.® In diese Datenbank konnten alle Interes-
sierten sowohl Motivfunde einpflegen als auch aus ihr Abfragen generieren.

Es hat im Bezug auf Warburg und in den Bildwissenschaften bereits Versuche
gegeben, solche Systeme zu erstellen: etwa die Warburg Electronic Library (WEL),
um nur die wichtigste zu nennen. Projekte wie dieses haben sehr ermutigende Er-
gebnisse zu Tage gefordert, mussten sich jedoch alle mit dem schwierigen Problem
der Schlagwortvergabe und der Zugriffshierarchien befassen.® Im Vergleich dazu
steht die kinematografische Motivforschung jedoch vor einer anderen Ausgangslage:
Es gibt keine Originale von Filmen wie von Tafelbildern, sondern im Regelfall
nur zirkulierende Kopien. Filme, die auf Medien wie VHS, DVD oder neuerdings
Blueray zirkulieren, haben einen noch grofieren Verbreitungsgrad. Die bewegten
Bilder sind also schon immer in einem héheren Mafie verteilt als die unbewegli-
chen. Schon heute stehen in frei verfiigbaren Datenbanken wie Youtube oder der
IMDB (bewegte) Bilder in kaum noch zu tiberschauendem Umfang bereit. Die
hier vorgeschlagene Motivdatenbank will diese Verteilung und Offenheit nutzen.
Sie strebt eine moglichst grofie Vernetzung mit derartigen Datenbanken an.® Um
das volle Potential einer weltweit vernetzen Gemeinde von Motivsuchern aus-
zuschopfen, schlagen wir deshalb vor, ein solches System mit selbstregulativen
Fihigkeiten auszustatten, wie sie in den letzten Jahren im Kontext von sozialen
Netzwerken wie Facebook, aber auch bereits in Wissensdatenbanken wie der Wiki-
pedia oder der IMDB erprobt wurden.®

Es ist allerdings ein zweites Forschungsdesiderat fiir die Entwicklung der Mo-
tivdatenbank, auch fiir die Auswertung technische und methodische Lésungsvor-
schlidge zu unterbreiten. Man konnte sich etwa vorstellen, ein Abfragemodul fiir
interessierte Laien zur Verfigung zu stellen, das vollig eigene Ordnungssysteme
ermoglicht, und ein anderes System fiir filmwissenschaftliche Forschungen, wel-
ches wissenschaftsintern anerkannte Kategorien bereits mit implementiert. Durch
die Anordnung in relationalen Datenbanken lisst sich so etwas bewerkstelligen:
im Datenbestand von Ebay ist es ebenso moglich, assoziativ durch Produktvor-
schlige zu navigieren wie sich entlang streng hierarchischer Kategorienbdume
vorzuarbeiten: Der Datenbestand selbst bleibt davon unberiihrt. Spitestens die
Arbeit an einem populiren Medium wie dem Kino darf die Begegnung mit nicht
im strengen Sinn wissenschaftlicher Wissensproduktion daher nicht nur nicht
scheuen, sondern muss sie geradezu suchen.
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Filmstill aus Apocalypse Now,

Regie: Francis Ford Coppola,
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36 Wirwerden uns in absehbarer
Zeit um die Einrichtung einer entspre-
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37 Matthias Bruhn, Der Bilderatlas
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Filmstill aus Rear Window,
Regie: Alfred Hitchcock, USA 1954

40 Vgl. dazu auch Sierek, Foto, Kino
und Computer, 24ff.
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5. Die Forschungskonsequenzen

Was wire nun der denkbare Ertrag einer kinemato-
grafischen. Motivforschung fir die Filmwissenschaft?
Sie sind derart reichhaltig, dass hier zunichst eine
ganz kurze, erste Skizze geniigen muss.*

Der erste zu erwartende Effekt wire die Dynami-
sierung eines ganzen Sets von Begriffen der Filmfor-
schung und der filmischen Lektiirepraxis. Filme wiir-
den quer zu Genres, quer zu Autoren, quer zu Stilen
und Epochen lesbar werden. Genres etwa lieien sich
wohlméglich als gemischte Ensembles beschreiben,
die durch ein Zusammenwirken kinematografischer Motive einerseits iiberhaupt erst
entstehen, ihnen andererseits einen Schauplatz geben. Damit ist angedeutet, dass
sich Konsequenzen auch fiir die Filmgeschichtsforschung ergiben. Wenn Genres
und dann moglicherweise auch Stile, Epochen, Autoren als Produkte einer Inter-
aktion der Motive verfiigbar sind, dann sind sie zugleich auch als die Reproduk-
tionsbedingungen der Motive kenntlich gemacht. An die Seite einer Geschichte
des Films miisste folglich die Evolution der Motive treten; zur kinematografi-
schen Historiografie eine Genealogie; ja sogar, wie gesehen, die Erforschung des
diskontinuierlichen warburgschen <Nachlebens> im Film.

Schliefilich und entscheidend betrachtet kinematografische Motivforschung Filme
quer zu Filmen, ja sogar quer zum Film als Medium. Genau hier 6ffnet sich dann
auch das Feld vom Film iiber den Film hinaus auf eine allgemeine Medialitits-
und Bilderforschung. Sie wiirde mindestens in dreierlei Blickrichtung verlaufen.
Zum ersten wire namlich zu untersuchen, wie Filmmotive die Grenzen des Films
auflésen (ohne dabei den Film aufzuldsen). Viele filmische Motive, so auch die
hier erwihnten Beispiele, haben ihre Herkunft vermutlich gar nicht im Film, son-
dern in der Architektur, dem Design, der Werbung, im Handwerk oder der tech-
nisch-industriellen Dimension des Alltags. Und sie dringen, jenseits des Films,
in die Welten etwa der Computerspiele und des Webdesigns, aber auch zuriick
in ihre Herkunftsdimensionen ein. Sie bleiben dabei filmische Motive, begegnen
aber aufierhalb des Films, und werden schliefilich vielleicht sogar als filmische
durch Adaption an andere Kontexte unkenntlich.

In einer zweiten Richtung wire die hier vorgeschlagene kinematografische Motiv-
forschung so lange unvollstindig, wie sie nicht von einer medienwissenschaftlichen
(und metawissenschaftlichen) Begleitforschung ihrerseits beobachtet wiirde. Auf
einem wohldefinierten Feld konnte einmal begleitend beobachtet werden, wie ein
materielles Werkzeug (die Motivdatenbank) und ein immaterielles Werkzeug (das
hier skizzierte Konzept des Filmmotivs) an der Genese eines Wissensobjekts und
damit an der Urheberschaft der Erkenntnisse mitwirken. Das wiirde die Filmfor-
schung zwar im Ganzen zunichst zum Objekt einer zweiten Beobachtungsebene
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herabsetzen, aber andererseits ihre Anschlussfihigkeit an aktuelle kulturwissen-
schaftliche und wissenssoziologische Debatten sicherstellen.

Und schliefilich und drittens wire, derart anschlussfihig geworden, der Blick
ginzlich auf andere Medien zu richten. Filme sind fiir die kinematografische Mo-
tivforschung beschreibbar als je spezifische Agenturen, Zusammensetzungen und
Zusammenwirkungen heterogener Motive. Wenn aber solche Motive sich auch
aufierhalb des Films zusammenballen und in andere, nicht-kinematografische
oder gar gemischte, intermediale Agenturen eingehen — und auch aus der Inter-
medialititsforschung wissen wir, dass jedes einzelne Medium ein Intermedium ist,
das die anderen Medien konfiguriert, reflektiert, transformiert — 4, dann sind auch
andere Medien méglicherweise iiber die Zusammenwirkung bestimmbarer und
materiell gegriindeter Motive zu beschreiben.
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Abb.1 Georges Mérillon,
Veillée Funébre au Kosovo,

Fotografie, 28.1.1990
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KLAGEBILDER,
BEKLAGENSWERTE BILDER?"

Nichts ist so empfindlich wie das Pathos in den Fingen eines Reprisentations-
systems. Diese strukturelle Bedingung betrifft die Gesamtheit des Dispositivs, das
die Bilder in Umlauf bringt. Auf der einen Seite verkiindet der Pressezar Rupert
Murdoch 1986: «Ich will kein Elend mehr», was zur Entlassung Don McCullins
fithrte und zur Verbannung von dessen albtraumhaften Kriegsfotografien aus der
Sunday Times. Auf der anderen Seite steht ein Protest wie der des belgischen Fo-
tografen Laurent Van der Stockt angesichts der weltweiten Mediatisierung der
<Klageweiber>:

Woher riihrt diese Manie fiir das <starke> Bild, in dem <alles drin steckt>, die aber dazu
tendiert, alles zu nivellieren, so dass die Klageweiber in Algerien aussehen wie die
Klageweiber im Kosovo oder in Tschetschenien? Handelt es sich nicht um drei unter-
schiedliche Wesen, die unter drei ganz verschiedenen Problemen leiden? Anstatt sie
voneinander zu unterscheiden, in ihnen drei jeweils einzigartige <Andere> zu sehen, was
ein letzter Rest von Anstand gebieten wiirde, machen wir daraus die Reprisentation ein
und desselben <chronischen Ubels — aber was soll man dagegen tun?> Wir wissen, dass
es sie seit jeher gibt und dass es immer so bleiben wird. Nein, nein. Nein, Danke! [...]
Wir schaffen Symbole wie die <World Press Klageweiber>. Doch statt sie ins Leben zu
rufen, toten wir sie ein zweites Mal. Wie lisst sich diese Logik in unserer bildertrunk-
enen Gesellschaft erkliren? Wenn die Herausgeber denken, dass es ihren Lesern so
gefillt, dann handelt es sich hierbei um eine kommerzielle Logik."

Der Einspruch kommt von einem Mann aus dem Feld, aber selbst wenn Laurent
Van der Stockt diese Ikonografie des Ungliicks aufs Schirfste kritisiert, verzichtet
er doch nicht darauf, seine eigenen Bilder vom Krieg zu machen. Seine Kritik ist
also ganz anderer Art als jene einseitig abstrakten Einwinde, die Kriegsbildern
zu Ginze einen Status <purer Virtualitit-, <purer Illusion> oder <purer Nicht-
Existenz> zuweisen. Der Fotograf scheint an diesem Punkt sehr viel triftiger und
produktiver zu argumentieren als die Standardtheoretiker eines verallgemeiner-
ten Skeptizismus.

5I

* Der Text geht aufeinen Vortrag
anldsslich der Verleihung des Hum-
boldt-Forschungspreises am Zentrum
fiir Literaturforschung Berlin zuriick
und erschien erstmals in Trajekte
15/2007, 29— 35. Die Redaktion dankt
dem ZfL und dem Ubersetzer fiir
die Erlaubnis des (leicht gekiirzten)
Wiederabdrucks.

1 Zit. nach Yan Morvan (Hg.),
Photojournalisme, Paris (Victoires
Editions) 2000, 72.
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So richtet sich seine Kritik weniger gegen Bilder des Ungliicks als gegen deren
Klischees, weniger gegen die Objekte selbst als vielmehr gegen ihren Gebrauchs-
wert. Er geifielt die undifferenzierte Gesamtheit der <World Press Klageweiber>
nur, um damit seiner Forderung nach einer Kunst der Fotografie Nachdruck zu
verleihen, die um Differenz, um Singularisierung, um Alteritit, um Prizision be-
miiht ist. Da Van der Stockt seinen Beruf noch nicht aufgegeben hat, muss er
wohl davon ausgehen, dass dies méglich ist. Sein Protest betrifft nicht die Onto-
logie des Bildes an sich, sondern zielt auf die Po/itik des Bildes. Wenn also sdmt-
liche <World Press Klageweiber> die schreckliche Einheit eines generischen und
austauschbaren Lamentos bilden, dann nur, weil das Klageweib aus dem Kosovo
und das Klageweib aus Tschetschenien an einem bestimmten Punkt auf die glei-
che Ebene eines abstrakten Allgemeinen gehievt wurden, das nur durch die medi-
ale Vervielfiltigung, Darstellung und Zirkulation zustande kommt.

Weder in der Dunkelkammer von Leica, noch auf dem gerade entwickelten
Kontaktbogen, noch in der unmittelbaren Dringlichkeit der Situation — Georges
Meérillon in Nagafc (Abb. 1) oder Stanley Greene in Grosny — biifien das kosova-
rische und das tschetschenische Klageweib ihre Unterschiede ein und verschmel-
zen in einem globalisierten Sentimentalismus. In der Dunkelkammer und auf
dem Kontaktbogen ist das Klageweib aus dem Kosovo einzigartig, irreduzibel,
nicht austauschbar. Van der Stockt zufolge wird sie erst dann zu einem abstrakten
<Symbol> und einer austauschbaren Ware, wenn sie in ein Reprisentationsdispo-
sitiv eingegliedert wird, das alle ihre faktischen sowie affektiven Eigenarten ver-
leugnet. Das Klageweib aus dem Kosovo hat also auch unter dem zu leiden, was
im Okzident in der Ara der Vervielfiltigung der Bilder und ihrer Einspeisung in
den Warenkreislauf aus dem Pathos geworden ist: Angleichung im Hinblick auf
ihren Tauschwert, somit Gleichgiiltigkeit im Hinblick auf ihren ethischen Wert.
Die wirkliche Gleichgiiltigkeit aber entsteht nicht durch die Bilder selbst, son-
dern vor allem durch die Art und Weise, wie sie prisentiert und montiert werden
— wodurch sie unbetrachtbar werden.

Roland Barthes hat bekanntlich mit seiner Kritik an den Mythen des Alltags we-
sentlich zu der Erkenntnis beigetragen, wie sehr Bilder ideologisch aufgeladen
sind.2 Er hat berechtigte Zweifel an «Schmerzensbildern» angemeldet, vor allem
wenn sie Ausdruck eines Sensationalismus oder Sentimentalismus sind. Aber er
hat das Problem auch zugleich auf elegante Weise vereinfacht. So hat sich Barthes
beispielsweise iiber ein «Schockphoto» gebeugt, das den «Schmerz von Aduan
Malkis Verlobter» reprisentiert. Nachdem er gerade bei anderen Fotografien be-
mingelte, dass diese «iiberkonstruiert>, zu sehr von der «Absicht, uns zu erschiit-
tern» getragen seien, riumt er hier ein, dass «das tiberraschte Faktum in seiner
Beharrlichkeit, in seiner Wortlichkeit, in der Evidenz seiner abgestumpften Na-
tur eklatant wird>». Doch im gleichen Atemzug weigert er sich, das Tiagische dieses
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Bildes zu erkennen, das ihm zufolge lediglich zu einer «emotionale[n] Reinigung>
fithre. Diese unterscheidet Barthes von der epischen Konstruktion von Geschichte,
die nach Brecht allein eine kritische Katharsis erlauben wiirde — aber bedeutet das
Wort Katharsis nicht gerade «emotionale Reinigung»? Vereinfacht gesagt, fithrt
Barthes das fotografierte Entsetzen allein auf die Situation des Betrachters zu-
riick, der bequem vor der Fotografie sitzt, denn «das empfundene Grauen [riihrt
daher], dafl wir sie aus unserer Freiheit heraus betrachten.»3

Zur selben Zeit formuliert Roland Barthes auch eine denkwiirdige Kritik an
der von Edward Steichen konzipierten Fotoausstellung The Family of Man.* In der
Ausstellung sah Barthes andere Pathos-Bilder: Bilder des Schmerzes, aber auch
Bilder der Freude, Bilder des Todes und des Lebens. Er stand vor Klageweibern,
die u.a. von Alvarez Bravo in Mexiko, von Margaret Bourke-White in Indien und
Korea, von Eugene Smith in den amerikanischen Schwarzenghettos aufgenom-
men wurden. Anstatt nun aber diese Bilder fiir sich zu betrachten, vergrobert
Barthes seinen Blick und protestiert ganz allgemein gegen eine «sehr alte Mys-
tifikation», die seiner Meinung nach der Ausstellung ihr Prinzip verleiht: Indem
hier «die Universalitit der menschlichen Gesten» postuliert werde — und zwar
basierend auf der Annahme, «dafl hinter ihnen eine identische <Natur> liege»,
dass die «grofie Menschheitsfamilie» eine «magische» und in ihren politischen
Konsequenzen ambigue Einheit bilde —, fihre die Ausstellung dazu, jenseits aller
Variationen und historischer Ungerechtigkeiten «das determinierende Gewicht
der Geschichte aufzuheben.»®

Zweierlei wird hier von Barthes vereinfacht. Zum einen, dass die Ausstellung
Family of Man zahlreiche Beziige zu jiingst vergangenen Kriegen, Volkermorden
und politischen Griueln herstellte und von einer historischen Perspektivierung
vielleicht gar nicht so weit entfernt war, wie er behauptete. Eventuell liefie sich
in dieser Ausstellung sogar eine fotografische Antwort auf die Einfithrung des ju-
ristischen Konzepts des Verbrechens gegen die Menschlichkeit beim Niirnberger
Prozess erkennen, zumindest legen einige der von Steichen ausgewihlten Bilder
dies nahe. Zum anderen wissen wir aus Werken wie Robert Antelmes Llespéce hu-
maine (1947, dt. Das Menschengeschlecht / Die Gattung Mensch) oder Primo Levis
Se questo & un uomo (1947, dt. Ist das ein Mensch?), dass es in jenen Jahren durch-
aus moglich war, von «menschlichen Gesten» zu sprechen, ohne einer spiritua-
listischen Gespreiztheit das Wort zu reden, die Barthes zu Recht ablehnt. Und
schliefilich wissen wir seit Aby Warburg und Marcel Mauss, dass jede mensch-
liche Geste, mag sie auch bei noch so grofier korperlicher Nacktheit hervorge-
bracht werden, von vielfachen Temporalititen geformt und von sich kreuzenden
Geschichten durchzogen ist. Nicht die Gesten der <Menschheit- sind zu verwer-
fen, sondern jedwede abstrakte Konzeption, die ihre zeitliche Breite zu verrin-
gern droht. In Fotoausstellungen sind Gesten niemals abstrakt.
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Eines der grofiten Anliegen bei der Betrachtung von
Bildern bestand fiir Barthes stets darin, die beiden
Ordnungen des Sinns zu unterscheiden, die er schon
in seinem Artikel zu den «Schockphotos» sehr ge-
nau bezeichnet: Auf der einen Seite dringt sich das
«reine Zeichen» auf, das heifit, das visuelle Zeichen
auf der Suche nach «vollkommene[r] Lesbarkeit»,
das uns gerade deshalb nicht «desorganisiert», wie
Barthes so treffend formuliert. Auf der anderen Seite
tritt die «abgestumpft[e] Natur» einer irreduziblen
«Evidenz» hervor, eben jene, die uns in einem Bild
erreicht, uns umwirft, eine Wahrheit vermittelt.® Wir
sollten deshalb eine Umkehrung jener Hierarchien
anstreben, die uns von der gingigen ikonografischen Argumentation aufgedringt
werden: Die «vollkommene Lesbarkeit> eines Bildes sollte kiinftig als rhetorischer
Effekt betrachtet werden, vergleichbar in etwa dem, was Barthes in einem litera-
rischen Kontext den «Real(itits)effekt» nannte’, dhnlich etwa einem realistischen
Klischee. Wenn hingegen «das tiberraschte Faktum in seiner Beharrlichkeit> her-
vorspringt und dadurch das Bild plétzlich geheimnisvoll wird, kehrt das Reale mit
einer Art Kontra-Effekt zurtick, in dem ein Befremden erlebbar wird, das Barthes
spiter das Punktum nennt.

Die so ungeheuer fruchtbare Unterscheidung zwischen den beiden Bezeich-
nungsordnungen des Bildes wurde von Barthes zwischenzeitlich terminologisch
als «entgegenkommender Sinn» [sens obvie] und «stumpfer Sinn» [sens obtus] theo-
retisiert.! Bemerkenswerterweise hat Barthes seine Unterscheidung nun aber aus-
gerechnet an einer Folge von Klagebildern aus Sergej Ejzenstejns Panzerkreuzer
Potemkin (Bronenossez Potémkin, 1925) entwickelt. Es ging ihm darum, zu verdeut-
lichen, wo solche Bilder lediglich entgegenkommenden Sinn, d.h. Bedeutung
produzieren, und wo es ihnen gelingt, «stumpfen Sinn» zu ergeben, Signifikanz
herzustellen, gemif} einem deutlich an Jacques Lacan angelehnten Vokabular. Als
erstes nimmt er bei den in Trinen aufgelésten Frauen entgegenkommenden Sinn
«im Reinzustand» wahr.? Dementsprechend lisst sich Ejzenstejns Kino als eine
mit Emphase, Uberbedeutung und gestischem «Dekoratismus» gesittigte Tkono-
grafie <lesen> (bis hin zur Verbindung, die Barthes mit der Bildtradition der Pieta
herstellt), als eine einfache realistische Rhetorik, die mit Klischees durchsetzt ist
und der er jegliche Mehrdeutigkeit, jegliches Vermégen an Ambiguitit abspricht:

Woraus ersichtlich ist, daf die <Kunst> S. M. Eisensteins nicht polysemisch ist. Er wihlt
den Sinn aus, setzt ihn durch und bewiltigt ihn (wenn der stumpfe Sinn tber die Be-
deutung hinausgeht, so wird diese doch nicht negiert, unscharf); der Eisensteinsche
Sinn rafft die Mehrdeutigkeit hinweg. Wie? Durch die Hinzufiigung eines isthetischen
Werts, der Emphase. Der <Dekoratismus> Eisensteins hat eine 6konomische Funk-
tion: Er verkiindet die Wahrheit. Man betrachte [Abb. 2]: Der Schmerz entspringt ganz
klassisch den geneigten Kopfen, den Leidensmienen, der Hand auf dem Mund, die
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das Schluchzen zuriickhilt; aber sobald all dies einmal
ausreichend gesagtist, wiederholt es ein dekoratives Merk-
mal noch einmal: Das Ubereinanderliegen der beiden
Hinde, die in einer zarten, miitterlichen, blumenhaften
Aufwirtsbewegung zum sich beugenden Haupt isthe-
tisch angeordnet sind; in das allgemeine Detail (die zwei
Frauen) ist also ein anderes Detail eingefiigt; als Zitat von
Gebirden aus Ikonen oder einer Pieta aus dem Bereich der
Malerei stammend, zerstreut es den Sinn nicht, sondern
betont ihn; diese Betonung (die jeder realistischen Kunst
eigen ist) hat hier eine gewisse Verbindung zur <Wahrheit>:
der von Potemkin. Baudelaire sprach von der «emphatisch-
en Wahrheit der Gebirde bei den grofien Ereignissen des
Lebens»; hier ist es die Wahrheit des <grofien proletarisch-
en Ereignisses>, die die Emphase verlangt. Die Eisenstein-
sche Asthetik bildet keine unabhiingige Ebene: Sie ist Bestandteil des entgegenkommen-

den* Sinns, und der entgegenkommende* Sinn ist bei Eisenstein immer die Revolution.™

Noch in der gleichen Sequenz des Potemzkin, in der die Bestattungszeremonie des
Matrosen Vakulinc¢uk inszeniert wird, erhascht Barthes plétzlich ein einzelnes
Fotogramm, das ihm zufolge den entgegenkommenden Sinn der Bilder und ihre
«Schmerzensbotschaft> ins Wanken bringt:

Angesichts von [Abb. 3] gelangte ich zum ersten Mal zu der Uberzeugung eines stump-
fen Sinns. Mir dringte sich eine Frage auf: Was an dieser alten weinenden Frau stellt
mir die Frage nach dem Signifikanten? Mir ging rasch auf, daf es nicht die doch so
perfekte Miene oder Gebirde des Schmerzes war (die geschlossenen Lider, der ver-
zerrte Mund, die Faust auf der Brust): Dies gehort zur vollen Bedeutung, zum entge-
genkommenden Sinn des Bildes, zum Eisensteinschen Realismus und Dekoratismus.
Ich spiirte, dafl das durchdringende Merkmal, beunruhigend wie ein Gast, der hart-
nickig und schweigend dort bleibt, wo man ihn nicht braucht, in der Stirnregion liegen
mufite: Die Haube, das Kopftuch hatten etwas damit zu tun. [...] Alle diese Merkmale
(die ulkige Haube, die Greisin, die schielenden Lider, der Fisch) verweisen vage auf
die etwas platte Sprache einer recht jimmerlichen Verkleidung; zusammen mit dem
edlen Schmerz des entgegenkommenden Sinns ergeben sie eine Dialogwirkung, die
so schwach ist, daf§ sich ihre Absichtlichkeit nicht verbiirgen lifit. Die Eigentiimlich-
keit dieses dritten Sinns besteht [...] darin, daf} er die Grenze verschwimmen lifit, den
Ausdruck von der Verkleidung trennt, aber auch darin, daff er diese Schwingung sehr
biindig liefert: als eine elliptische Emphase, wenn man so will."

Diese beiden Passagen verdienen eine genauere Analyse. In der ersten spricht
Roland Barthes von der «Kunst» Ejzenstejns in Anfiihrungsstrichen: Bilder, die
mittels «<Emphase» und «Dekoratismus» «die Mehrdeutigkeit hinweg|[raffen]»,
ein Kino, das vorgibt, die «Wahrheit> der proletarischen Revolution zu verkiin-
den. All das ergiibe ihm zufolge nur «entgegenkommenden Sinn», wihrend die
wirkliche Kunst daran zu erkennen wire, dass sie ihren kostbaren «stumpfen
Sinn» verbreite — diese These steckt zumindest implizit in diesen Zeilen. Wenn
Barthes das Ende des Textes zu einer schwerfilligen Verteidigung des Foto-
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gramms als authentischer Betrachtungsweise des Films nutzt — und ich finde sie
deshalb schwerfillig, weil ihre eigenen Paradoxien auf ihr lasten, und Barthes auf
Ejzenstejns Theorie der Montage Bezug nimmt, die genau das Gegenteil propa-
giert —, dann spiirt er vielleicht, was er alles in seiner Analyse der isolierten Bilder
von reglosen Klageweibern im Vergleich zu der Explosivitit der montierten Bilder
des Films als solchem verliert.

Es mag geniigen, sich die Sequenz erneut anzusehen, der diese Fotogramme
entnommen sind. Sie ist Teil einer epischen Erzihlung, deren zentrales Motiv die
Revolution ist. Aber dieses Motiv funktioniert dort gerade nicht als «entgegen-
kommender Sinn», als «pures Zeichen» oder als narrative Einheit, die mit einer
«vollkommene[n] Lesbarkeit> ausgestattet wiren. Die Revolution als Motiv zeigt
sich erst in der Montage von Differenzen, der in jedem Moment, in jedem Inter-
vall ein «stumpfer Sinn» entweicht, wenn man nur dem Rhythmus, dem Pulsie-
ren dieser Differenzen Aufmerksamkeit schenken wiirde. Wir befinden uns am
Beginn des dritten Teils des Films, der wie ein politischer Slogan oder ein Kapitel
eines Romans von Victor Hugo iiberschrieben ist: «Der Tod verlangt Gerechtig-
keit>. Aber was wir sehen, macht den entgegenkommenden Sinn dieses Satzes
unmittelbar wieder zunichte: Aus einem beunruhigend nebligen Raum 16sen sich
wie in einem Gemilde von Caspar David Friedrich langsam lautlose Segelschiffe.
Alles wird sodann in einem Spiel mit Kontrasten organisiert: so beispielsweise die
altmodische Takelage (Segel, Masten, Taue) vor dem Hintergrund eines industri-
ellen Docks (mechanische Krine). Dann, nach dem aufgebahrten Leichnam von
Vakulin¢uk, sieht man wieder, wie die Minner in aller Ruhe im Hafen angeln
und eine kleine Katze ein Stiickchen Fisch frisst. Und wenn vor unseren Augen
die Menschenmenge wie eine Geisterversammlung aus dem Nichts auftaucht und
die riesige Treppe in Richtung Tod hinabsteigt oder auf dem majestitischen ge-
kriimmten Kai marschiert, verweilt der Film trotzdem bei den einfachen Unter-
hosen auf den Wiischeleinen und bei den in der Luft hingenden Netzen.

Barthes tibersieht dabei vor allem eines: Der Schmerz der Frauen angesichts
des Todes — er bezeichnet ihn als «klassischen» Schmerz, der einseitig «dekora-
tiv> sei — erscheint nicht als feste Form, sondern als musikalischer Rbythmus, als
stets dialektisiertes Motiv, stets komplex gemachte Geste, als ein Affeke, der sei-
ner notwendigen Transformation geweiht ist. Wenn Ejzenstejn sich nicht darauf
beschrinkt, die Klageweiber zu zeigen, sondern sie mit einer auflergewdhnlichen
Vielfalt an benachbarten Bildern zu montieren, — die alte Frau, der Barthes seine
Aufmerksamkeit widmet, erscheint an drei ganz unterschiedlichen Stellen dieser
Sequenz, um von drei verschiedenen Zustinden ihres Schmerzenskorpers zu er-
zihlen — dann deshalb, weil die Klage von ihm in einem Sinn verstanden oder
besser noch konstruiert wird, der weder fest noch entgegenkommend ist. Man
entdeckt, dass die Trauer — gemifl der Form der Pieta, die Ejzenstejn dem iko-
nografischen Kanon der russischen Ikonen entnimmt — nur deshalb «ganz klas-
sisch» die Kérper affiziert, um aus sich selbst eine andere Energie zu schopfen,
die eben gerade dazu dient, diese klassische Form zu zerstéren: Von einem Bild
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zum anderen wird die Klage zum Fluch, das Weinen jedes Einzelnen zum Ge-
sang aller, weicht die religiose Niedergeschlagenheit dem politischen Protest der
Passionaria und des jungen Milizionirs, der von nun an «Gerechtigkeit fordert».
Wir sind also von der religiésen in die politische Sphire geraten, und es bedurfte
hierzu eines Effekts dieser ersten Sphire (der Emphase), damit sich der Kontra-
Effekt der zweiten (das zur Tat schreiten) offenbart.

Angesichts der traditionellen Gesten des Wehklagens — christlich-orthodoxe
Gesten, Gesten der <Volksfrommigkeit-, wie man so schon sagt — schreit in einem
entscheidenden Moment dieser Sequenz ein biirgerlicher Mann vollig irrational
aus der Mitte der Menge heraus: «Tod dem Judenpack!»> Von da an werden die
Schmerzens- und Klagekorper von einer ganz neuen Energie beseelt: Der Bour-
geois wird gelyncht, die Frauen schreien vor Zorn, eine Art wilder Freude be-
michtigt sich der ganzen trauernden Menge. In der Tat, eine Revolution: Revolu-
tion der Affekte, Gesten, Korper und kollektiven Entscheidungen.

Ejzenstejn zeigt mehr als nur eine alte Welt (die der Klageweiber) und eine
neue (die der jungen Revolutionire), denn in dieser Szene vergiefien auch die
Minner Trinen und die alten Frauen tiberfithren ihren Schmerz in Wut und Re-
volte. Begebren und Gewalt, die hier vom Regisseur eingefiihrt werden, lassen jeg-
lichen entgegenkommenden Sinn hinter sich, weil es Ejzenstejn gelingt, ein sub-
tileres und tieferes Erinnerungsvermégen ins Werk zu setzen, als Barthes jemals in
Bezug auf das «ulkige» [loustic] Aufere des alten Klageweibes anzunehmen bereit
gewesen wire; Joustic ist iibrigens ein etwas alberner Ausdruck, um den Effekt des
visuellen Punktums zu bezeichnen, der allein mit der dufieren Aufmachung zu tun
hat. Dieses alte Klageweib ist weit mehr als nur «ulkig»: Sie ist anachronistisch,
da sie aus den traditionellsten Formen der Trauergesten schopft, um eine neue
Form des revolutioniren Protests hervorzubringen. Jede Gegenwart setzt sich zu-
sammen aus einem Geflecht von vielfachem Vergangenen und Zukiinftigen. Man
kommt am Ende nicht umhin, festzustellen, dass Ejzenstejn durch die andauernde
Montage von Ordnungen heterogener Grofien — der Leichnam des Matrosen und
die fressende Katze, die in ernster Stimmung vereinte Menge und die in der Son-
ne trocknende Unterwische — fortwihrend jenen «stumpfen Sinn» herstellt, den
Barthes nur ein einziges Mal in dem statischen Kontrast zwischen dem «noblen
Schmerz»> des Klageweibs und ihrer «recht jaimmerlichen Verkleidung» erkennt.

Klagebilder — oder beklagenswerte Bilder? Noch unbequemer als ein leidender
Korper ist ein Korper, der sein Leiden herausschreit, weil dieser in dem Moment
des Schreiens seine ganze Schwiche offenbart. Mehr noch, er offenbart unsere
eigene Schwiche, denn er richtet sich direkt an uns, die wir ihn betrachten, in-
dem er uns lauthals bedeutet, dass unser Blick nicht dazu beitrigt, ihn von seinem
Leiden zu befreien. Man kénnte meinen, dass Barthes sich mit Leib und Seele ge-
gen eine solche Situation verwahren wollte — d. h. eine solche Auseinandersetzung
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mit der Schamlosigkeit —, und zwar so sehr, dass er das ganze Pathos, das von
dem fotografischen Bild hervorgerufen wird, die ganze «Verletzung» des Blicks,
in einem einzigen Punktum konzentrieren wollte, einem einzigen Punkt, der so
winzig wie verginglich ist, so ungreifbar wie eindringlich. Er beschrinkt ihn so-
gar so sehr, noch diesseits des Details, dass daraus eine rein zeitliche Monade
wird, der es schliefilich — angesichts des von Barthes gewihlten Beispiels, einer
Fotografie des jungen, zum Tode verurteilten Lewis Payne — obliegt zu sagen: «er
wird sterben.»™

Andererseits wissen wir, dass sich die ganze Ontologie des Bildes in Die helle
Kammer iber das Schauen einer Fotografie artikuliert, die Barthes als Grundla-
ge seiner Trauer um die tote Mutter dient: «<Etwas wie ein Hauch vom Wesen
der PHOTOGRAPHIE lag in diesem besonderen Photo.»® Kénnte man somit
nicht sagen, dass ihm zufolge an die Stelle der lauten Klage der Miitter, die in den
Kriegsfotografien um ihre getéteten Sohne weinen, unbedingt die ruhige Kiage
des Sobnes treten solle, der seine verstorbene Mutter angesichts einer Fotogra-
fie beweint, deren Anblick ganz im Gegensatz zu den in der Presse ausgebrei-
teten Ungliicksfillen der Welt niemanden vergonnt sein wird? Ein literarisches
Vorgehen, proustisch, irgendwie bewundernswert. Barthes gab bereitwillig zu,
dass er in dem Bild nur die heimliche Mutter gesucht habe, die «in keiner Weise
bedrohlich[e]» Mutter, die MUTTER in Grofibuchstaben." Aber diese Entschei-
dung betrifft nur die Hilfte der «unbeugsamen Realitit>, deren Auftauchen im
Bild er sich vorgeblich entgegenstemmte.® Wenn es wirklich eine miitterliche
Genealogie des Bildes gibt®, muss man sie in ihrer Metamorphose und nicht in
ihrem Dasein begreifen: in eben jenem ewigen Wechsel von Tod und Uberleben,
von verlorenem und trauerndem Wesen, von Stille und Schrei, von Abwesenheit
und Anrufung. Keine Klage ohne diesen tief ausgreifenden Rhythmus.

Klagebilder — oder beklagenswerte Bilder? Wie steht es heute um sie? Die Tech-
niken ihrer Herstellung haben sich stark veridndert, ihre Verbreitung hat sich in
Schwindel erregender Weise vervielfiltigt, das Ausmaf} der Gleichgiiltigkeit hat
sich dadurch noch vergréfiert. Aber mir scheint, dass sich die Debatte im Kern
nicht verindert hat. Je mehr tote Opfer die Nachrichten fiillen, desto einfacher
lassen sich der ermordete Zivilist und der Verkehrstote in eins setzen, wodurch
jegliche politische Analyse ausgeschlossen wird. Je mehr sich die Kamera einem
Schmerzenskorper annihert, desto obszoner erscheint sein Bild in der Grofiauf-
nahme. Je mehr man die Einzigartigkeit einfangen will, desto mehr vergisst man
den Hors-champ der Geschichte, wodurch deren Einzigartigkeit selbstverstindlich
verloren geht. Je mehr Bilder man machen will, desto eher fabriziert man Iko-
nen.”

Angesichts dieser bedriickenden Lage wiirde mancher die Bilder lieber ganz
aufgeben, sie als Vehikel oder Triger unserer distersten Alltagsmythen ginzlich
verwerfen. Das aber wiirde bedeuten, sich einer Sprache zu berauben und das
Bild in die Hinde des Feindes zu geben. Der Philologe Victor Klemperer, der so
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brillant das Schicksal der deutschen Sprache wihrend der Nazizeit analysiert, hat
— soweit ich weiff — Goebbels niemals ein einziges jener Worter wie zum Beispiel
Volk oder Kultur iiberlassen, die dieser fiir seine Zwecke missbrauchen wollte.®
Andererseits gibt es gentigend Fotografen, Regisseure, Kiinstler und Denker, de-
nen es gelingt, ein Bild gegen das Dispositiv herzustellen, das es unbetrachtbar
machen will. Dafiir zeigen sie ihre Bilder auf eine andere Art (d. h. sie modifizieren
die tiblichen Bedingungen ihrer Sichtbarkeit), und sie montieren sie auf eine an-
dere Art (d.h. sie modifizieren die tiblichen Parameter ihrer Temporalitit); und
schliefilich geben sie sie auf eine andere Art zu betrachten. Natiirlich muss man
betrachten kénnen, d.h. man darf das Bild nicht zugunsten der <Ikone> aufgeben,
den Druck nicht zugunsten des <Klischees>, den Eindruck, den es bei uns hinter-
lisst — Punktum, Verletzung, Spur, Offnung — nicht zugunsten des industriellen
Drucks, wodurch es zur Ware umgewandelt wird.®

Wenn Susan Sontag von Mitgefiihl oder Mitleid im Sinne einer schieren Ohn-
macht spricht, die in uns ausgeldst wird durch «Bilder und T6ne, die uns im
Wohnzimmer erreichen» und zu einem andauernden «exploitation des senti-
ments» fiihrt, die gleichkommt, «revoquer le politique», beschreibt sie zwar ei-
nen Zustand, der sich weltweit nachweisen lisst und der zusammentrifft mit den
Uberlegungen Giorgio Agambens iiber den Zuschauer, der «empért, aber ohn-
michtig ist>.? Allerdings argumentiert sie ausgehend von einem stark vereinfach-
ten philosophischen Schema, dessen Ungeniigen schon Hannah Arendt aufge-
zeigt hat. In threm Essay diber die Revolution entwickelt Arendt eine grundlegende
Unterscheidung zwischen dem Gefiihl von Mitleid, das man angesichts der Lei-
den anderer empfindet, und der Irmagination, die fihig ist, eine derartige Passivitit
oder Empathie in aktive Pietas zu verwandeln, die von der Sorge um Gerechtigkeit
angetrieben ist. So konne, sagt Arendt, selbst Mitleid eine politische Zukunft ha-
ben.® Wihrend Susan Sontag keinen anderen Ausweg als ein Scheitern der Ima-
gination sieht, die in ihre eigene Geschichte verstrickt sei — «die Ikonografie des
Leidens hat eine lange Geschichte», schreibt sie? —, historisiert Hannah Arendt
das Mitleid. So zeigt sie, wie das Spektakel des Elends nicht schon seit jeher, nicht
einmal im Christentum, zu kollektivem Mitleid fiihrte und wie dieses Mitleid sich
politisch verstehen lésst: beginnend bei Jean-Jacques Rousseau und den franzosi-
schen Revolutioniren, bei denen Mitgefiihl in Protest und die «Ungliicklichen»
in «enragés» verwandelt werden.”

Wenn die Imagination uns wirklich erlaubt, einfache Gefiihle (fiir sich selbst
gefiihlt) in willentliche Handlungen (ausgerichtet auf den anderen) zu verwan-
deln, dann sollten wir sie mit Hannah Arendt als veritables politisches Vermaigen
begreifen. Wird ein Subjekt, das sich dem Leiden des anderen gegeniiber sieht,
durch das Pathos in Bewegung versetzt, konnte man zusitzlich annehmen, dass
die Imagination all dies auf Dauer stellt, sie mithin das Pathos temporalisiert. Indem
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Hannah Arendt daran erinnert, dass das griechische Wort pathein <erleiden> und

<erdulden> bedeutet® — was nicht das gleiche ist —, vermittelt sie uns die Notwen-

digkeit, die pathetische Erfabrung eines <Klageweibs>, das wir irgendwann auf einer

Fotografie gesehen haben, in die erduldende Erfabrung eines Bildes zu verwandeln,

das wir in seiner Dauer betrachten, in seiner zeitlichen Ausdehnung. Und diese

Verwandlung wird nicht ohne die doppelte Anstrengung von Vorstellen und Er-
25 Arendt, Uber die Revolution, 121, kennen geschehen.

— (Aus dem Franzésischen iibersetzt von Dirk Naguschewski)
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HUNCH — DER ENTSCHEIDUNGSBAUM

ALS SOZIALES OBJEKT?"

Zum Abschluss der Web 2.0 Expo in San Francisco! vertrat Jyri Engestrom, Co-
Griinder des Twitterihnlichen Webservices 7Faiku, im April eine knackige Theo-
rie% Die erfolgreichen sind genau jene Web 2.0-Unternehmen, die nicht nur ein
soziales Netzwerk schaffen, sondern die diesem Netzwerk ein «soziales Objekt>
zu Grunde legen, das die User herstellen, teilen, handeln, verindern, kommen-
tieren kénnen: Das soziale Objekt von eBay ist die Versteigerung mit ihren Ver-
kiuferbewertungen; das soziale Objekt bei Wikipedia ist die Lexikonseite mit ihrer
Talk Page; das soziale Objekt von Flickr ist das Foto mit seinen Kommentaren.

Engestrom denkt beispielsweise, dass LinkedIn frither kein soziales Objekt hatte.
Als reines soziales Netzwerk fand es zwar anfangs relativ schnell eine grofiere An-
zahl von Usern, von denen viele dann aber bald wieder abwanderten, weil ohne
Objekte keine lingerfristigen Bindungen zwischen ihnen entstanden. Vor einiger
Zeit haben sie offenbar den Job als ihr soziales Objekt definiert; der Service, so
Engestrom, zieht seither wieder mehr User an. Mit anderen Worten, Engestréms
Konzept des «sozialen Objekts» erscheint mir gerade ziemlich niitzlich.

Schon bevor Flickr gegriindet wurde, rangen diverse Photo Sharing Sites im Web
um Aufmerksamkeit. Dann kam Flickr und machte das Foto zum Objekt, indem
jedes einzelne von ihnen seine eigene Webpage bekam: den Permalink.? Wo ein
Permalink ist, ist ein soziales Objekt; man kann es weitergeben, kommentieren,
geo-taggen, in Galerien, Alben, Blogs integrieren und so weiter. Flickr stellte dazu
den Web-Programmierern ein Interface zu Verfiigung, die so die Funktionalitit
der Flickr-Objekte in ihre eigenen Programme einbinden und nutzbar machen
konnten.

Caterina Fake war 2004 Mitgriinderin und bis 2008 General Manager von
Flickr, das Yahoo 2005 fir 35 Millionen Dollar kaufte. Sie kennt ihre sozialen
Objekte, und man konnte gespannt sein, welches sie als nichstes wihlen wiirde.
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* Mit freundlicher Genehmi-
gung des Autors, aus: Telepolis, Die
Zeitschrift der Netzkultur, dort datiert
17. 4.2009, http:/|www.heise.de|tp|r4]
artikel/30/30100/1.html, gesehen am
28.6.2009.

1 Web 2.0 Expo, 31. 3.- 3. 4. 2009,
http:|Jwww.web2expo.com|webexsf2009/
public/schedule|proceedings, gesehen
am 28.6.2009.

2 Sarah Perez postete schon am
3. April 2009 unter der Uberschrift
Building Sites Around Social Objects
(Live from Web 2.0) eine Zusammen-
fassung von Engestroms Vortrag.
Darin beschreibt sie auch die «Fiinf
Schliisselprinzipien», mit denen man
Webseiten rund um soziale Objekte
bauen kann: 1. Define your Object (ein
Produkt, ein Foto?), 2. Define your
Verbs (was sollen die User mit dem
Objekt tun?), 3. Make the Objects
Shareable, 4. Turn Invitations Into Gifts
(Mitglieds-Werbegeschenke), 5.
Charge the Publishers, Not the Spectators.
http:|Jwww.readwriteweb.com|cgi-bin|
mt/mt-th.cgij10925, gesehen am
28.6.2009 (Anm. d. Red.).

3 Ein «permanenter Link> stellt
sicher, dass die URL dauerhaft, also
zitierfihig erhalten bleibt (Anm. d.
Red.).
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Ebay-Entscheidungsbaum der
Firma i-tn internet technology
GmbH, Spezialist fiir
E-Commerce und Smartstores

4 Caterina Fake, o.Titel, dort
datiert 27. 3. 2009, http://www.caterina.
net/archive/oo1169.html, gesehen am
28.6.2009.

5 «Entscheidungsbidume sind
Biume, bei denen bei jeder Verzwei-
gung die Verzweigungsmoglichkeiten
(Aste) mit Wahrscheinlichkeiten
versehen sind. Sie werden verwendet,
um besser und mit weniger Fehlern
eine Entscheidung treffen zu kénnen.
Im binédren Entscheidungsbaum wird
eine Serie von Fragen gestellt, welche
alle mit Ja oder Nein beantwortet
werden konnen. Diese Serie ergibt ein
Resultat, welches durch eine Regel
bestimmt ist. Die Regel ist einfach ab-
lesbar, wenn man von der Wurzel her
den Asten des Baumes folgt, bis man
zu einem bestimmten Blatt gelangt,
welches das Resultat der Fragereihe
darstellt.» Auszug aus: Wikipedia, dort
datiert 6. 5. 2009, http://de.wikipedia.
org|wiki|Entscheidungsbaum, gesehen
am 28.6.2009.

6 http://www.hunch.com|help||,
gesehen am 28. 6. 2009.
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Vor allem, weil die sozialen Objekte, die am offen-
sichtlichsten Profitabilitit versprechen, schon jeweils
mehrfach besetzt sind: YouTube,
weiter konkurrieren um das Video als soziales Objekt,
last.fin und andere Internetradios um das Musikstiick;
bei Facebook, Twitter und dhnlichen Personal PR-Sites
ist das Objekt der Status des Users, der durch Status-
meldungen aktualisiert und programmatisch nutzbar
gemacht wird. Wir haben in den letzten funf Jahren

Vimeo, Hulu und so

R

"léab

9,830

viele Experimente und manche Erfolge im Web 2.0
gesehen, und es verlangt einige Originalitit, uns mit

der Wahl eines sozialen Objekts als Grundlage fiir ei-

BER QI 04M 0
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“Undestweit e hach
Seforl. Kauten tes 2 200 €

nen neuen Web 2.0-Service zu iiberraschen.

Uberrascht war ich, als ich am 27. Mirz las*, welches soziale Objekt sie gewiihlt
hatte: den Entscheidungsbaum.® Darauf war tatsichlich noch niemand gekom-
men!

Nun, Caterina Fake ist jetzt Chief Product Officer bei einem Startup-Unter-
nehmen namens Hunch®, wo User Usern helfen, Entscheidungen zu fillen, und
zwar mit Hilfe von Entscheidungsbidumen.

Wir stehen vor Fragen wie: «Welche Linux-Distribution sollte ich benutzen?» —
«Welche World of Warcrafi-Klasse sollte ich spielen?» — «Sollte ich von Windows
auf Mac umsteigen?» Andere wissen die Antworten, weil sie die nétigen Informa-
tionen besitzen und deshalb iiber effektive Entscheidungskriterien verfiigen. Und
solches Wissen konnen wir als Mitglieder der Hunch-Community zur Verfiigung
stellen, indem wir es als Entscheidungsbaum kodieren oder indem wir bereits ko-
dierte Entscheidungsbiume verbessern. Der Konsument oder naive Hunch-User
wihlt eine Kategorie — «Computers & Internet> etwa oder «Entertainment &
Media» —, sucht sich eine Frage aus und bekommt eine Reihe von aus dieser Frage
folgenden weiteren Fragen gestellt, um die fiir sie zutreffende Antwort aus einer
Liste auszuwihlen. Jede mogliche Antwort, jeder «Ast> des Entscheidungsbau-
mes, ist assoziiert mit einer bestimmten Wahrscheinlichkeit des Zutreffens einer
bestimmten Loésung und resultiert demnach in der nichste Frage, deren Antwort-
Skala die fiir den Fall dieses speziellen Users richtige Losung weiter eingrenzt.
Meist reichen zwischen acht und zwolf Fragen und Antworten, dann landet man
bei einem bestimmten «Blatt» des Baumes, auf dem die fiir diesen User wahr-
scheinlich «beste» Antwort auf die entscheidende Frage geschrieben steht.

Ob das funktioniert? Wie kann man das testen?

Am dritten Tag fillt mir auf, dass es mittlerweile ein paar Fragen bei Hunch
gibt, bei denen ich von vornherein glaube, sagen zu kénnen, welche Teilentschei-
dungen zu einer spezifischen Gesamtentscheidung fithren sollten. Die Frage
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Which distribution of Linux should I use? beispielsweise

habe ich vor einem Jahr entschieden, und wenn ich hunch e wwr oo e

die Kriterien anlege, die mich damals zur Wahl von
Ubuntu gefihrt haben, sollte ich die Fragen so be-

Try thems decizcns:
antworten konnen, dass das System mir am Ende rit, ¥

B which crass ol | ey

Ubuntu zu benutzen. Also versuche ich das, und hallo,
Ubuntu kommt heraus. Nicht schlecht, denke ich.
Eine Woche spiter spiele ich dieselbe Frage — das-

o | et places st § visk Detons |
Bl e

Wi e T comesy shout |
-
Wi Biga Sef iy piayer
bouie | pet?

B wcn UL shraning seevice

Eaphory races e =

selbe Topic, in Hunch-Sprech — noch mal durch: dies-
mal lautet die Antwort: Fedora 10! Hallo? Ich stelle
fest, dass der Entscheidungsbaum verindert wurde;

hunch e 1o sinue copin-

nch About You

der User Antonio D’souza alias quik hatte am 2. April
die Frage: Do you expect multimedia and Flash ro <just

- Concem msis
Lt sl et chom

work>? hinzugefiigt, und ich hatte sie mit Yes beant-
wortet, weil ich damals tatsichlich erwartet hatte,
dass Flash in Ubuntu einfach funktionieren wiirde. Tat
es aber dann nicht, sondern ich musste herausfinden,
dass man bei Linux-Systemen erst eine von mehreren
Alternativen wihlen muss. Hier hat also die Weisheit

der Menge, in Gestalt von Antonio D’souza, tatsich-

Which do you profer?

Hunch helps you make decisions and gets
smarter the more you use it.

Skip this question

lich dazu gefiihrt, dass jemand, der erwartet, dass

Flash unter Linux «einfach funktioniert», nicht linger auf Ubuntu gestofien wird,
weil man das von Ubuntu eben nicht voraussetzen kann. Ich kann als skeptischer
Nutzer den Entscheidungsmechanismus mit seiner Entstehungs- und Verinde-
rungsgeschichte inspizieren und Zeitpunkt und Verursacher jeder Verinderung
lickenlos bestimmen. Das gefillt mir.

Als nichstes Test-Topic wihle ich Which World of Warcraft class should I pick?,
weil ich glaube, genug iiber das System der Charakterklassen zu wissen, um die
Fragen so beantworten zu kénnen, dass das System mir am Ende die Klasse Rogue
vorschlagen wird." Das klappt tadellos, am dritten ebenso wie am elften Tag nach
der Hunch-Eroffnung. Einige dieser Entscheidungsbiume sind von Firmen wie
Blizzard® bezahlt und thematisieren Produkte wie Worid of Warcraft; deshalb trigt
das Topic dann ein kleines Wol¥-Logo neben dem Titel. Das Linux-Topic trigt
einen kleinen Linux-Pinguin — ich glaube aber nicht, dass jemand dafiir bezahlt
hat.

Jedenfalls hat Hunch von Anfang an ein plausibel erscheinendes Geschiftsmo-
dell, das nicht auf Anzeigen basiert; das ist momentan noch tiberraschender, da es
noch seltener ist als ein neues, cooles soziales Objekt.

Wird es abheben? Wird Hunch die kritische Masse an aktiven Usern erreichen,
die es braucht, um den Entscheidungsbaum vom Arbor Obscurum zum brennen-
den Busch werden zu lassen? Das Blog sagt, dass sie am 27. Mirz mit 30.000
eingeladenen Usern gestartet und seither tiglich gewachsen sind; jeder User kann
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Screenshots, www.hunch.com

T World of Warcraft (WoW, seit
2004) ist ein Massen-Mehrspieler-
Online-Rollenspiel (Massively Mul-
tiplayer Online Role-Playing Game) im
Fantasy-Stil, das Spieler gleichzeitig
zusammen (iber das Internet spielen
(die monatliche Gebiihr wurde 2008
von knapp 3 Millionen Menschen
bezahlt). Rogues bezeichnet eine
Klasse von Figuren, die mit leichter
Bewaffnung in effektiven strategi-
schen Angriffen groRen Schaden
anrichten kénnen. Vgl. http:/Jwww.
worldofwarcraft.com/info/classes|rogue],
gesehen am 28. 6. 2009.

8 http:|/de.wikipedia.orgwiki|
Blizzard_Entertainment, gesehen am
26.6.2009.
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fiinf weitere Einladungen verteilen.® Am zwolften Tag zihle ich auf ihrem Index

1.569 Topics, gegliedert in 22 Kategorien. Aufierdem hat die junge Gemeinde in-

nerhalb von fiinf Tagen 1,5 Millionen 7each Hunch About You-Fragen beantwortet,

Fragen zur Grofie des Haushaltes, Geschmacksfragen, moralische Fragen, alles

Mogliche. Das sind momentan die Daten, und wenn wir sie ansehen, dann se-

hen wir, dass wir noch nichts sehen, jedenfalls noch nichts Zukiinftiges absehen

kénnen, doch das gegenwirtige Schauspiel ist spektakulir genug: wie Mal wie-

der tiberraschender Weise eine spontan entstehende virtuelle Menschenmenge in

9 http:/Jblog.hunch.com], gesehen kurzer Zeit eine riesige Menge neuer Daten iiber sich selbst produziert, auf Teu-

am 28.6.2000. Im Juni 2009 gibt fel komm raus, was wir damit machen, sehen wir spiter. Und ich bin mir sicher,
es (iber 100.000 angemeldete User

(Anm. d. Red.). dass wir davon noch nicht alles gesehen haben.
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Das Schicksal der Filmwissenschaft*

Das Vorhaben, die Zukunft dieser meiner Disziplin
zu diskutieren, erzeugt sofort das alte Problem jedwe-
den Perspektivismus, wie er von Nietzsche ins Spiel
gebracht wurde: Von wo aus kann man denn tber-
haupt die eigene Praxis beobachten und sich selbst
zum Zuschauer eines Geschehens machen, in das
man als Akteur auf der Biihne selbst verwickelt ist?
Kann man sein eigener Wissenschaften und Kiinste

iberlebender Prophet sein? Das Schicksal durch pro-
phetische Erzihlung auf die Probe zu stellen, ruft die
Tragédien und deren Beziehung zu fatalen Handlungen und tédlichen Enden in
Erinnerung. Vor dem Wind eines zukiinftigen Schicksals zu segeln, erinnert aber
auch an Benjamins Engel der Geschichte: Es ist der Sturm, der aus der Vergan-
genheit weht, der den Angelus Novus vor sich hertreibt — riickwirts schauend in
die Zukunft. Fir Benjamin ist dies das Bild des Fortschritts, und so kann man sich
fragen, ob es ein probates Verfahren sein kann, die Zukunft aus den Zeichen der
Vergangenheit herauszulesen.

Uber das Schicksal zu sprechen, heifit in Begriffen von Leben und Tod zu re-
den. Uber das zukiinftige Schicksal meiner Disziplin zu sprechen, enthilt also das
Versprechen, die entscheidende, tdliche Frage zu stellen, ob sie tiberhaupt eine
und wenn ja welche Zukunft hat. Der Diskurs iiber das Ende ist ja ein wiederhol-
ter, der dennoch nie ans Ende kommt. Hegel hat gleich zwei Enden verkiindet,
auch wenn er vor allem berithmt fiir die Proklamation des Endes der Kunst in
der Philosophie geworden ist. Eine frithere Version dieses Topos formulierte an-
onym Das dlteste Systemprogramm des deutschen Idealismus (1796 oder 1797), das in
Hegels Handschrift iiberliefert ist, aber moglicherweise nicht wirklich aus seiner
Hand stammt: «Die Poesie bekommt dadurch eine hohere Wiirde, sie wird am
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* Die englische, lingere Original-
fassung dieses Textes wurde fiir eine
Konferenz der University of Chicago
geschrieben, die unter dem Titel The
Fate of Disciplines sich mit der Situation
und Zukunft der einzelnen Geistes-
wissenschaften befasste. Die Filmwis-
senschaft, zu der Tom Gunning und
ich Stellung beziehen sollten, wurde
dabei konfrontiert mit der Altphilo-
logie unter der tibergreifenden Frage
danach, wie es um Ficher bestellt sei,
deren Gegenstidnde entweder ganz
jung oder bereits tot sind.



1 Anonymus (zugeschrieben:
Hegel, Holderlin, Schlegel), Das
ilteste Systemprogramm des deut-
schen Idealismus. 1796 oder 1797,
in: Georg Wilhelm Friedrich Hegel,

Werke 1, Frankfurt/M. 1971, 234-236.
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Ende wieder, was sie am Anfang war — Lehrerin der Menschheit; denn es gibt
keine Philosophie, keine Geschichte mehr, die Dichtkunst allein wird alle {ibrigen
Wissenschaften und Kiinste tiberleben.»! Die Verschrinkung von Philosophie
und Kunst als tédliche Widersacher, die eifersiichtig das Ende des jeweils anderen
sein wollen, kann man durchaus als Modell nehmen, das dem Diskurs iiber das
Schicksal der Disziplinen zugrunde liegt.

Das Schicksal der Filmwissenschaft wird meistens an das Schicksal bzw. Ende
ihres Gegenstandes gebunden und damit abhingig von der Definition dessen, was
man unter Film versteht. Die todliche Prognose vom Ende der Filmwissenschaft
basiert auf der Diagnose, dass sie ihren Gegenstand verloren habe, insofern ihr
der Gegenstand <Film> im Zuge der digitalen Transformationen des fotografi-
schen Apparats abhanden gekommen sei. Dieser These nach ist der Wandel, der
die Disziplin gekillt hat, ein technologischer — das Kino als institutionelles Habi-
tat des Films eine Geisterstadt zwischen Hollywood und Silicon Valley. Dieselbe
Geschichte wird hier nicht zum ersten Mal erzihlt, sie lag schon der Erzihlung
vom Fernsehen als Auftragskiller des Kinos zugrunde. Die Geschichte des Ge-
genstands einer Disziplin zu erzihlen als unvermeidlicher schrittweiser Fortgang
von einer Technologie zur nichsten ist als Masternarrativ darauf aus, alle ande-
ren Erzihlungen auszusparen. Die explanative Geschichte tiber die Zukunft der
Filmwissenschaft ist keine tiber Raubtiere, sondern erzihlt von den Fihigkeiten
des Chamileons zu iiberleben, indem es seine Oberfliche permanent dndert —
und zwar durch die Illusion im reinen Erscheinen, also im Asthetischen.

Mein Argument erfolgt in zwei Schritten. Der erste fordert die Finalitit jener Er-
zdhlungen heraus, die fixiert sind auf <visuelle Medien> als Effekte einer verdrin-
genden und gefrifiigen Technologie. Der zweite nimmt seinen Weg iiber eine
Figur <rettender Kritik> von Film als Illusionsisthetik als seines Vermichtnisses
und Verfahrens, die zwischen den Medien transferiert und getauscht wird.

Um ein mogliches Zukunftsbild zu entwerfen, bedarf es zuerst der Versiche-
rung der Grenzen des gegenwirtigen Status. Man konnte vermuten, dass die
Filmwissenschaft eine Kreuzung all jener Strategien und Methoden darstellt, die
sich zwischen dem Sagbaren und dem Sichtbaren bewegen. Als das Kino auf-
tauchte, wurde es zunichst als ein Medium verstanden, dass eine Briicke schlagen
sollte von den restriktiven Codes der vielen Einzelsprachen zu einer Universal-
sprache der Bilder. Anstatt in einzelne Sprachgemeinschaften eingebunden zu
sein, versprach die mimetische Darstellung des Kinos die grofie Umarmung einer
weltweiten Familie der Menschheit. Das Sehen hielt man fiir eine unvermittelte
Macht und seine Technologie fiir nicht mehr als seine Prothese. Wihrend des
letzten Jahrhunderts hat sich der Film zum <Kino> entwickelt, zu einem Dispositiv,
das unsere Art und Weise iiber Film zu sprechen und zu denken arrangiert. Das
Dispositiv Kino ist definiert durch seinen technologischen Apparat, durch seine
Art des in Erscheinung Tretens und dadurch, dass es Teil unserer Konversationen
geworden ist und unserer Weise, die Welt zu betrachten. Man kann daraus fol-
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gern, dass das Kino-Dispositiv mit all seinen institutionellen Codes der Produk-
tion und Rezeption seinen architektonischen Anordnungen, seines Zeitmanage-
ments durch Anfangszeiten und genormten Lingen (iiberlang, mittel, kurz etc.)
und seiner Affektmodulierung als Biomacht, die uns schreien, weinen und lachen
lisst, ebenso sehr den wissenschaftlichen Diskurs wie den des Alltagsgeredes iiber
Film bestimmt. Das Kino-Dispositiv ist mit Diskursen verwoben im Foucault-
schen Sinn: Dispositiv ist «ein entschieden heterogenes Ensemble, das Diskurse,
Institutionen, architektonische Einrichtungen, reglementierende Entscheidun-
gen, Gesetze, administrative Mafinahmen, wissenschaftliche Aussagen, philoso-
phische, moralische oder philantropische Lehrsitze, kurz: Gesagtes ebensowohl
wie Ungesagtes umfasst. Soweit die Elemente des Dispositivs. Das Dispositiv ist
das Netz, das zwischen diesen Elementen gekniipft ist>.2 Wenn man das Kino als
Dispositiv betrachtet, dann ist die Illusionsbildung als eine seiner Praktiken und
Regeln in denjenigen Diskursen persistent, in denen das Netz an Verkniipfungen
iiber die historischen Anderungen einzelner Komponenten hindurch fortgespon-
nen wird. Illusionsbildung als diskursive Praxis des Dispositivs wird dann auch in
anderen medialen Techniken fortsetzbar und stellt damit die historische Abfolge
<alter> und <neuer> Medien in einen anderen narrativen Rahmen, zum Beispiel
den isthetischer Erfahrungen.?® In diesem Sinne hat Raymond Bellour gefolgert,
dass auch der Computer einen Bild-Diskurs generiert, den man immer noch als
«Kinematographie» bezeichnen konnte und zwar «unter der Bedingung, daff man
die Kraft der Stimme wie die Physis der Worter in das graphein eingehen 1ifit,
und ins kinema sowohl die Beriihrung der Hand als auch alle Arten der Zeit>.4

I. Die Rolle der Technologie

Argumente zu den Neuen Medien kénnen grob auf zwei groff angelegte Kisten
verteilt werden. Beide enthalten alle Argumente, die davon ausgehen, dass die
Ontologie eines jeden Mediums in seiner spezifischen technischen Hervorbrin-
gung begriindet ist. Die innere Dynamik der Technologie stammt aus der inhi-
renten Macht der Technologien, <uns zu sprechen>, wie man das auch von der
Sprache sagt — die Sprache, die wir sprechen, spricht uns. Im selben Sinne ist
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2 Michel Foucault, Dispositive der
Macht. Uber Sexualitdt, Wissen und
Wahrheit, Berlin (Merve) 1978, 119 f.

3 Zu den Foucaultschen Ausfaltun-
gen des Diskursbegriffs vgl. Michel
Foucault, Archdologie des Wissens,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1973.

4 Raymond Bellour, Die Doppel-
Helix, in: Elisabeth von Samsonow,
Eric Alliez (Hg.), Telenoia: Kritik der
virtuellen Bilder, Wien (Turia und Kant)
1999, 79— 119, hier 117 [La double
hélice (1990), in: Entre-images 2, Mots,
Images, Paris 1999, 24 ff.].



5 Erwin Panofsky, Die Perspektive
als «symbolische Form», in: Fritz SaxI
(Hg.), Vortrdge der Bibliothek Warburg.
1924-1925, Leipzig, Berlin 1927.

6 Ernst Cassirer, Zur Metaphysik
der symbolischen Formen, in: John
Michael Krois, Oswald Schwemmer
(Hg.), Nachgelassene Manuskripte
und Texte, Bd. 1, Hamburg (Meiner)
1995, 56.

7 Ebd., Go.
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also die Technik nichts, was auferhalb unser liegt und wir zu meistern oder zu
beherrschen versuchen, sondern etwas, das uns titig werden lisst, das uns perfor-
miert und Handlungsaspekte aufweist. Technik schlieffit die Idee der griechischen
techné in dem Sinne ein, dass sie nicht nur ein Herstellungswerkzeug fiir Dinge
in der Welt ist, sondern selbst welterzeugend im radikalen Sinne von Heideggers
Aristoteleslektiire wirkt. Die meisten Theorien zu alten und neuen Medien teilen
diese Idee einer performativen Macht der Technik, aber sie unterstreichen ganz
unterschiedliche Aspekte und Perspektiven.

Zur selben Zeit, in der Heidegger seine Aristoteleslektiire verarbeitete, be-
stimmte Ernst Cassirer die innere Verbindung zwischen Form, Technik und
Symbol. Den Umschwung deutete er als den von den magischen Praktiken der
Waunscherfiillung zu den technischen Konstruktionen von Instrumenten und Ma-
schinen, die nicht nur die Welt erschlossen, sondern sie konstruierten. An die Stel-
le des Wunsches tritt nun der Wille, an die Stelle der Magie die Blaupause. Mit
der Konstruktion von Maschinen andert sich die Kultur; Technik wird zu seinem
Symbol im selben Sinne, in dem Panofsky die Renaissance-Perspektive in seinem
berithmten Essay aus den spiten Zwanzigern als symbolische und damit kultu-
relle Form analysierte — ein Essay, der fiinfzig Jahre spiter entscheidend fiir die
Entwicklung der Filmtheorie werden sollte.’ Cassirer war einer der ersten, der auf
diesen durch und durch technisch mediatisierten Charakter der Kultur verwiesen
hat — und zwar im Kontext eines semiotischen Modells, das wie das von Charles
W. Peirce ein dreistelliges war: Symbolische Formen sind fir Cassirer Medien,
in denen nicht einfach der Austausch zwischen dem Ich und der Welt stattfindet,
sondern es entstehen Medien, in denen und kraft derer sich erst die «Auseinan-
dersetzung von Ich und Welt> vollzieht.® Nur iiber Medien kann jene Distanz
hergestellt werden, in der «nicht mehr unmittelbar mit den <Dingen>, sondern
mit den <Zeichen», die er sich geschaffen hat, verkehrt> wird.” In Cassirers The-
orie der symbolischen Formen sind Medien und Kultur gar nicht voneinander
getrennt zu denken, denn es ist die mediatisierte Kultur, aus der die Moglichkeit
zur Distanz entsteht, die notwendig ist, um sowohl die epistemischen als auch die
isthetischen Moglichkeiten der Welterschliefung zu erzeugen. Die Medien der
und nicht nur in der Kultur gewinnen die Schlisselfunktion der Welterschlie-
fung und Weltkonstruktion, insoweit aus ihnen die Weltbilder entstehen, die je-
der Kultur zugrunde liegen. In diesem Kontext einer allgemeinen Medientheorie
kultureller Kommunikation sind Ausdrucksmedien und epistemische Instrumente
nicht einfach getrennt voneinander, sondern hingen zusammen. In den wechseln-
den Symbolisierungen sind Ausdruck und Begriff ineinander geriickt.

Instrumente und Apparate, technische Gerite und Grofitechnologien helfen
nicht nur bei der Naturbeherrschung, sie produzieren auch Kultur. Und es ist
diese Verbindung, die zum Skandalon der technikfeindlichen Kulturkritik bis
heute herhalten muss.
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Was kann man womit und worin vergleichen? Ein vereinnahmender Blick
auf Lev Manovich

Es fesselte mich zu sehen, wie Lev Manovich in seiner Studie The Language of New
Media Film diskutierte, in Bezug auf seine Macht der Illusionsbildung und der
Fihigkeit, Realititseindriicke zu produzieren. Film wird dabei zu einem gewissen
Grad zum Modell fiir eine Bildtradition, die er in den neuen Medien noch immer
am Leben sieht. So erscheint es nur konsequent, dass er ein ganzes Kapitel den
<illusions> widmet, von denen einige bereits in vorherigen Kapiteln auftauchen.?
Warum, so fragt man sich, kehrt Manovich zu einem Begriff zuriick, der so zen-
tral fiir die Filmtheorie war, der aber in dem Moment aufgegeben worden schien,
als die Debatten tiber die neuen Medien nach neuen Begriffen verlangte? In Hin-
tergrund von Manovichs Argument, das kinematografische Modell der Illusion
als Ausgangspunkt zu nehmen, lauern zwei Theoreme: das erste ist eine implizite
Theorie der Geschichte und das zweite ist eine implizite Theorie der Attraktion.

Il. Geschichtlichkeit der Formen und Bedeutungen von Medien

Zur Etablierung des ersten Theorems geht Manovich zuriick zu den alten Strei-
tereien iiber Bilder in der Antike, vor allem zu den notorischen Kimpfen um die
Ahnlichkeit, wie sie in der Legende gipfelten, in der derjenige Maler als der beste
anzusehen sei, der sogar seinen menschlichen Herausforderer, der so stolz darauf
war, die Vogel mit seinen gemalten Trauben getduscht zu haben, mit dem Bild
eines Vorhangs tiuschen konnte, hinter dem der lustige Vogel das Bild vermutete,
das seinen Trauben den Rang streitig machen wollte. Letztlich sollte es darum
gehen zu behaupten, dass das Beste, was die Malerei zustande bringen konnte,
die Herstellung absoluter Ahnlichkeit sei, die in der Schaffung der Tllusion physi-
scher Wirklichkeit und Prisenz gipfelte. Manovich behauptet, dass dieses Modell
von illusionierender Simulation sich bis heute durch die Geschichte hindurch er-
halten habe. In einer ironischen Wende konstatiert er, dass wir es hierbei weniger
mit einem historischen Wechsel in der Sichtweise zu tun haben als vielmehr mit
einer Umkehrung der Zeit. Eines seiner Beispiele ist Spielbergs 7urassic Park — ein
Film, der in der Tat die Zukunft einer generischen Wiederkehr vergangener Wel-
ten zeigt, die Filme schon immer gerne mit den ihnen zur Verfiigung stehenden
mechanischen und optischen Effekten zu beschworen trachteten, seit Gertie the
Dinosaur 1914 ihr erstes Leinwanddebut gab. In dem Moment, wo die Digitali-
sierung die Verschmelzung von fotografischen und digitalen Bildern erlaubt, se-
hen wir nicht mehr die zusammengebastelten Bilder einer versunkenen Welt, die
nicht mehr wirklich ist, sondern einer mehr als wirklich erscheinenden Welt, die
unsere Zukunft sein kénnte. In seinen witzigen Bemerkungen iiber die Inversion
des sowjetischen Revolutionsmodells, die er darin erkennen will, schligt Mano-
vich vor, «Vertov’s notion of the communist decoding of the world» so zu lesen,
dass es moglich wird «to recognize the future all around you».?
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Manovichs historische Aufrechnung der alten und neuen Medien findet un-
ter dem Zeichen der Realititseffekte und illusionistischen Anniherungen an die
Ahnlichkeit statt und steht unter dem Motto <je mehr die Dinge sich dndern, des-
to mehr gleichen sie sich>. So nimmt es nicht wunder, dass er seine Bemerkun-
gen iiber das revolutionire Geschichtsmodell als ein dsthetisches Artefakt ansieht,
das Gegenwart und Zukunft auf derselben Oberfliche verschmelzen ldsst. Und es
iberrascht nicht, dass sich dieses Modell mit Manovichs in einer eigentiimlichen
Deckung befindet: Eingespannt zwischen ontologischen Argumenten iiber Me-
dienspezifizitit und historischen Argumenten tiber ihr Entstehen und Verschmel-
zen scheint es schwierig zu sein, nicht zur Beute eines Geschichtsbildes zu wer-
den, das sich einer Art kannibalistischer Selbstverschlingung annihert.

Manovich kommt damit zu dem denkwiirdigen Punkt, dass der kinematogra-
fische Diskurs sehr viel linger andauert als es die Propheten der neuen Medi-
en vorhergesagt hatten. Damit komme ich zum zweiten Aspekt der Frage, was
fiir Manovich das Kino-Dispositiv so attraktiv macht. Meine Vermutung ist, dass
es weniger die empirische Kontinuitit als vielmehr die Fahigkeit, die dem Kino
als kulturelle Praxis zugeschrieben wurde, vor allem also seine Fihigkeit zu ab-
sorbieren, immersive Rezeptionshaltungen zu begiinstigen und gerade darin die
psychologischen Voraussetzungen zur Unterhaltung einzubringen. Dazu gehort
die Annahme, dass im Herzen des von Christian Metz so genannten «Realitits-

eindrucks» nicht die Illusionsbildung im Sinne epistemischer T4duschung iiber die
Wirklichkeit der Wirklichkeit im Zentrum steht, sondern der Sinn fiir eine spie-
lerische Absorption in eine fiktionale Welt, die aussieht wie eine mégliche Welt.

I1l. Die Attraktion der lllusion

Vielleicht kann man ja Manovich als Ausgangspunkt nehmen, von dem aus sich
eine neue Lektiire des Problems projizieren lisst. Die Kraft des Kinos zur Illusion
wird von Manovich in etwas vereinfachten Begriffen des kognitiven Realismus
gefasst, wenn er schreibt, «1. Illusionist images share some features with the re-
presented physical reality» and «2. Share some features with human vision.»™
Und weiter: «Simulation in new media aims to model realistically how objects
and human act, react, move, grow, evolve, think and feel.»" Sieht man einmal von
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den spezifischen Problemen des digitalen Bildes ab, dann kommt Manovich damit
nahe an die Konzepte der Welthaltigkeit und WelterschlieBung durch Medien
und Artefakte heran. Eine Welt ist, kurz gesagt, nicht nur «a collection of things
but an active usage that relates things together, that links them. [...] World is a
total environment or surround space.»

IV. Asthetische Illusion

Das kinematografische Spiel zwischen technologischem Apparat und psycho-
physiologischer Disposition gestaltet die Bestimmung des genauen Ubergangs
von der <objektiven> zur <idsthetischen> Illusion schwierig. Diese Verbindung
von technisch Produziertem und psycho-physisch Perzipiertem wiirde ich als die
<aisthetische> Qualitit des Films bezeichnen, die eine Eigenschaft des Films ist,
welche seiner Aufteilung in einzelne Objektbereiche wie Genres etc. vorausgeht.
Die <aisthetische> Dimension des Films ist die Voraussetzung zur Erzeugung der
<asthetischen> Illusion. Das heifit freilich nicht, dass Film unvermeidlich illusi-
onsbildend auf der Ebene des <Asthetischen> wirken muss; schliefilich gibt es ge-
nug Filme, die sich #sthetisch reflexiv zu ihrer aisthetischen Basis verhalten oder
vice versa das aisthetische Moment dem ésthetischen gerade entgegensetzen. Zum
Beispiel arbeiten sich viele Experimentalfime gerade an diesem Dazwischen ab,
in dem sie den Zeitfluss experimentell verdichten oder brechen. Aber auch diese
experimentell verfahrenden Filme basieren auf der Tatsache, dass Bewegungsbil-
dern ein Moment des Illusionistischen anhaftet. Bewegung in <klassischen> Fil-
men reicht logisch von Null bis n — von einem einzigen Fotogramm zum Beispiel
bis zum fortlaufend additiven Streifen. Oder umgekehrt vom Zeitraffer bis zum
Standbild. Aber um das Standbild einzufrieren, miissen wiederum Kader kopiert
und fiir eine bestimmte Zeitspanne aneinandergereiht werden, um in der mecha-
nischen Projektion iiberhaupt als solche gesehen zu werden — selbst Stillstand ist
eine Form der Bewegung. Illusionistisch in dem Sinne, dass es aussieht, als wiire
es ein einziges und nicht viele vom Selben in einem Fluss. Die Asthetik der Tllu-
sion ist also keineswegs eine regressive Tauschungs- und Tricktechnik fiir die un-
teren Ringe der Massenkunst, sondern sie fiihrt direkt ins Zentrum einer Poetik,
die auf die Erfahrung dynamisierter Horizonte von Raum und Zeit fiihrt, zu dem,
was Baktin <Chronotopoi> genannt hat.

Der Umstand, dass Bewegungsbilder mechanisch produziert sind, hat Henri
Bergson zu dem iibereilten Schluss gefiihrt, dass auch das Denken, das kinema-
tografisch organisiert wire, ebenso mechanisch bleiben miisse wie die Apparatur
des Kinematografen selbst.® Fiir Bergson blieb das Kino eine rigide neumodische
Apparatur, deren einzige hervorgebrachte Bewegung die des Filmstreifens durch
den Projektor ist — in anderen Worten also nichts als eine mechanische Bewegung,
die vollig unangemessen wirken musste, die wesentliche Bewegtheit der Welt zu
erfassen. In seinen Kinobiichern revidiert Gilles Deleuze erfolgreich diesen Fehl-
schluss, wenn er darauf hinweist, dass andere Schriften Bergsons, die nicht di-
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rekt auf den Kinematografen verweisen, eine weit aussichtsreichere Beschreibung
des Filmischen erméglichen. Bergson kritisierte den Film dafiir, dass er lediglich
Standbilder produziere, die durch den Projektor illusionistisch belebt wiirden
—also durch eine Bewegung, die nicht aus ihm selbst hervorgeht und damit mecha-
nisch statt selbstbewegt bleiben miisse. Deleuze argumentiert mit Bergson gegen
Bergson, dass dieser bereits in Matiére et Mémoire einen sehr viel komplexeren
Begriff von Bewegungsbildern entwickelt habe, die sich fiir eine prifilmische The-
orie des Films fruchtbar machen liefen. Deleuze unterstellt ebenfalls eine Art
dsthetischer Korrektur der mechanisch produzierten Illusion, wenn er schreibt:
«Ist die Reproduktion der Illusion nicht in gewisser Weise auch ihre Korrektur?
Darf man von der Kiinstlichkeit der Mittel auf die Kiinstlichkeit der Ergebnis-
se schlieflen? Der Film arbeitet mit Phasenbildern, das heifit mit unbeweglichen
Schnitten [...] Doch, wie bereits hiufig angemerkt, gibt er uns kein Photogramm,
sondern ein Durchschnittsbild, dem dann nicht etwa noch Bewegung hinzugefiigt
oder hinzugezihlt wiirde — Bewegung ist im Gegenteil im Durchschnittsbild un-
mittelbar gegeben.»™

Fiir Deleuze ist das Bewegungssehen der Filmrezeption also eine unmittelbare
Gegebenheit, die qua kiinstlich-mechanischer Mediatisierung sich zuriickbiegt in
ein reales, empirisch Gegebenes. Der Raum wird durch Bewegung funktional er-
zeugt, die Kamera (wie der Merleau-Pontysche Korper) 6ffnet den Raum in der
Bewegung und diese Bewegung erzeugt bewegliche, unbestimmte Riume. In dieser
Erfahrung eines dynamisch und beweglich geéffneten Raumes korrigiert der Film
seine eigenen mechanischen und apparativen A Prioris zu reflexiven Welterfahrun-
gen des sich neu erschliefenden Raums in der Bewegung. Darin liegt das philoso-
phische Potential des Films, der in diesem Modus immer neue Riume erzeugt und
darin immer wieder weltschépfend ist. So wie die Philosophie ihre Begriffe aus end-
losen Abgrenzungen dieser untereinander zu neuen entfaltet, verfihrt der Film, der
in den Bewegungsbildern etwas Neues freisetzt. Der Film aktualisiert Bewegung, er
reprisentiert sie nicht. In diesem Modus der Aktualisierung wird die Aisthesis zur
Asthetik des Films: Die unmittelbar gegebene Bewegung wird zum Bewegungsbild.

V. Conclusio

Was ich zeigen wollte mit diesen durchaus knapp gehaltenen und vorldufig for-
mulierten Bemerkungen ist, dass die Stabilitit des Kino-Dispositivs auch in den
Diskursen zum isthetischen Illusionismus des Kinos griindet. Insofern ist dies
auch immer noch zentral fiir die Disziplin der Filmwissenschaft und ihre diskur-
sive Stirke im Kontext neu entstandener Medien. Die Klage dariiber, dass die
Filmwissenschaft ihres Gegenstandes verlustig gegangen sei mit der Digitalisie-
rung auch der filmischen Bewegungsbilder, trigt meiner Meinung nach nicht von
hier bis um die Ecke: Unsere Leichen leben noch, und warum sie dies tun, lisst
sich wiederum mit dem Eigensinn der kinematografischen Bewegungsbilder er-
ldutern, seien sie nun mechanisch oder digital in Umlauf gebracht. Abgesehen
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davon mag es aber auch noch viele andere Griinde und Motive dafiir geben, dass
sich Disziplinen an ihren Rindern aufldsen und mit anderen fusionieren — das ist
eine Entwicklung, die fast alle Disziplinen erreicht hat und historisch vielleicht
auch noch einmal ins Bewusstsein bringt, dass die enge Ausdifferenzierung der
Wissenschaften in Einzelficher keineswegs so alt ist wie sie wahrgenommen wird
— viele Disziplinen sind Kinder des neunzehnten Jahrhunderts und dabei, sich
vollig umzudefinieren. Was lange Zeit unauffillig als Bindestrich-Konstruktion
funktionierte, wird nun als disziplinire und institutionelle Herausforderung ge-
sehen (vgl. den Triumphzug der Biochemie und Lebenswissenschaft, die Aufl6-
sung der Philologien in Linguistik, Sprachgeschichte, Literaturwissenschaft und
Area Studies). Aber dabei geht es nicht um den Tod einzelner, sondern um eine
generelle Migration von Fachgrenzen und -definitionen. Umso mehr beschiftigt
mich, was tatsichlich auf dem Wunderblock der Disziplinen an Gegenstandsbe-
zug erhalten bleibt — und hier wire meine Antwort fiir die Filmwissenschaft: das
Dispositiv Kino in seinen ésthetischen, epistemischen und ethischen Diskursen
zur Illusionsbildung. Selbst unter transdiszipliniren Bedingungen sind darunter
Phinomene gebiindelt, die von den Verfahren der Filmwissenschaft genauer ge-
fasst werden kénnen (z. B. Videokunst in der Kunstgeschichte, oder das Problem
Affekt erzeugender Aspekte von Filmen in den experimentellen Settings der Psy-
chologie, Ethnologie, Mikrochirurgie und anderer Disziplinen, die Bewegungs-
bilder zum Gegenstand haben oder als methodische Instrumente der Wissenser-
zeugung und -speicherung einsetzen wollen).

Zum Schluss komme ich noch einmal zuriick zur Frage des Endes, wie sie ein-
gangs gestellt wurde. Disziplinen kénnen mit ihren Gegenstinden aussterben.
Das tun sie aber nur, wenn ihre Gegenstinde vergessen worden sind. Fiir die Film-
wissenschaft trifft das jedoch nicht zu; im Gegenteil gewinnt man den Eindruck,
dass in immer mehr Disziplinen der Film zum Gegenstand wird und damit auch
die Filmwissenschaft diskursiv involviert ist. Solange es noch so etwas wie einen
Diskurs um das Kino-Dispositiv herum gibt, gibt es auch im woértlichen Sinne
eine Filmwissenschaft als "Teil davon. Selbst wenn es keine klassischen Filme mehr
gibt, was der Wahrheit ja nicht unbedingt entspricht, wird den Filmwissenschaften
noch lange die Kompetenz eigen sein, iiber Bewegungsbilder zu schreiben — iiber
Bewegungsbilder aller Art, unabhingig von ihrer technischen Herkunft. Des-
wegen kann die Filmwissenschaft gerade so gut eine
eigene bleiben wie mit der Medienwissenschaft oder
Bildwissenschaft fusionieren. Erforderlich wird sein,
danach zu fragen, was die Analyse von Bewegungsbil-
dern motiviert und wie deren eigentiimlichen Status
zwischen Evidenz und Illusion zu begegnen ist. Im
Kern steht also die Frage, wie sich Aisthesis, Asthetik
und Epistemologie im Bewegungsbild aufeinander
beziehen.
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VOM NACHLEBEN IN DER
WISSENSCHAFTSGESCHIGHTE

Auch in den Naturwissenschaften gibt es Motive, die im Lauf der Geschichte un-
ablissig auftauchen. Eines davon ist der Gegensatz zwischen mechanistischen und
vitalistischen Erklirungsstrategien in der Biologie. Zwar hat man immer wieder
geglaubt, diesen Streit ad acta legen zu kénnen, und schon mancher Forscher war
iberzeugt davon, die eine oder die andere Position endgiiltig widerlegt zu haben.
Andere hingegen lieflen sich gar nicht erst auf den Inhalt dieser Auseinander-
setzung ein und versuchten, ihre Form selbst fiir obsolet zu erkliren. Bereits im
Wiener Kreis hat man versucht, die Polemiken zwischen den beiden Positionen
als ein Missverstindnis darzustellen, das auf einem Verkennen der begrifflichen
Logik der Frage beruhe. So arbeite der Mechanismus mit Hypothesen und Ana-
logien, der Vitalismus dagegen mit der Einfithrung von Konstanten. Die Ent-
scheidung zwischen diesen beiden Erklirungsweisen sei willkiirlich und durch
keinerlei dufiere Notwendigkeit diktiert.! In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts war es die Kybernetik, die sich der Uberwindung des alten Streits riihmte.
Norbert Wiener zufolge beruhe der Mechanismus auf einem obsoleten Begriff
der Maschine als zwangsldufigem Apparat, der nach einem festgelegten Schema
funktioniere und keine Kommunikation mit der Aufienwelt habe. Beziehe man
sich jedoch auf informationsverarbeitende Maschinen und die Begrifflichkeiten
der Nachrichtentechnik, dann erkenne man, «daff sogar Mechanismen mit der
Zeitstruktur des Vitalismus korrespondieren».? Die Kybernetik habe auf die-
se Weise «die ganze Kontroverse zwischen Mechanismus und Vitalismus in die
Rumpelkammer schlecht gestellter Fragen verwiesen».?

«Wir entschuldigen uns bei den Liebhabern der gut gestellten Fragen, aber
wir gehen davon aus, daf} die eigentlich wichtigen Fragen die schlecht gestellten
sind.»* Georges Canguilhems provokante Bemerkung war direkt gegen Wieners
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Buch gerichtet, sie lisst sich aber auch als eine grundsitzliche Kampfansage ge-
gen eine logizistische Wissenschaftsanalyse verstehen, die sich der Reinigung der
Wissenschaft von <Scheinproblemen> verschrieben hat.® Canguilhem weist auf
den tiberraschenden Umstand hin, dass gerade der Streit zwischen Mechanismus
und Vitalismus eine Hartnickigkeit an den Tag legt, die sich allen Widerlegungs-
versuchen zum Trotz bis heute behauptete. Die Biologiegeschichte werde durch
eine «bestindige Oszillation» strukturiert, einem stetigen Schwanken zwischen
beiden Positionen, im Zuge dessen einmal die eine, dann wieder die andere die
Uberhand gewinne.®

Was aber ist der Grund fiir die Hartnéckigkeit, mit der diese Problemstellung
ungeachtet aller Entlarvungen durch die logische Analyse der Begriffe wieder-
kehrt? Canguilhem fiihrt diesen Umstand zunichst auf ein ontologisches Prin-
zip zuriick. Das Leben selbst sei demnach fiir das begriffliche Denken prinzipiell
uneinholbar: «Der Vitalismus ist vielleicht nur das Gefiihl einer ontologischen,
also chronologisch uneinholbaren Antizipation des Lebens gegeniiber der mecha-
nischen Theorie und Technik».T In Canguilhems Werk schwankt die Bedeutung
dieser Ontologie zwischen einer emphatischen Betonung der Produktivitit des
Lebens und dem eher niichternen Hinweis, dass der Vitalismus nicht mehr sei
als ein Platzhalter, der eine Liicke im Wissen anzeige und uns davor warne, vor-
schnell zu glauben, wir hitten bereits eine endgiiltige Theorie der Lebensvor-
ginge gefunden.?

Canguilhem bringt aber noch andere Griinde fiir die Hartnickigkeit dieses
Motivs. Das beharrliche Wiederauftauchen vitalistischer Denkfiguren lisst sich
auch als ein weiterer Hinweis auf eine historische Verwicklung verstehen, auf die
er nicht miide wurde, aufmerksam zu machen. Vor allem in seinen frithen Texten
zeigte er, wie das fiir eine Epoche charakteristische Denken von Anachronismen
heimgesucht wird, von Motiven, Bildern oder Theoremen, die «bis in die Nacht
der Triebe und Triume» zuriickreichen.® Dazu gehort etwa der Hinweis, dass die
Techniken wie auch die Objektwahl der Vivisektion auf Opferrituale und friihe
Erfahrungen mit gefihrlichen Tieren zuriickgehen, oder die Bemerkung, dass
die Vorstellung von einem urspriinglichen, kontinuierlichen Plasma, aus dem Le-
bendiges aufgebaut sei, eine «logische Inkarnation» jener mythischen schiumen-
den Woge sei, aus der Venus entstiegen ist.” Ein besonders reiches Feld solcher
Uberbleibsel bietet die Geschichte der Monster: so kénne man etwa in der Na-
turgeschichte des 18. Jahrhunderts ein Wiederauftauchen fabuloser Wesenheiten
als Ausdruck einer alten «Nostalgie nach der Nichtunterscheidung der Formen»
beobachten, und die auf experimentelle Techniken gegriindeten Machbarkeits-
phantasien des 19. Jahrhunderts stellten in dieser Hinsicht ein Wiederaufleben
der Tridume des Mittelalters dar."

Canguilhems Interesse fiir die Archetypenlehre Jungs und seine Uberzeugung,
dass «die wissenschaftlichen Theorien, was die fundamentalen Begriffe, an de-
nen sie in ihren Erklirungsprinzipien festhalten, betrifft, auf antiken Bildern auf-
gepfropft sind», kann in dieser Hinsicht weniger als psychologisches Theorem
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denn als historiografische Problemstellung verstan-
den werden.” Die Frage nach der Hartnickigkeit von
Motiven in der Wissenschaftsgeschichte wiren dann
jene nach ihrem Nachleben und nach der Moglich-
keit, dieses Nachleben zu beschreiben.

Der Begrift des Nachlebens, der von Aby Warburg
im Kontext der Kunstgeschichte geprigt wurde, hat
in den letzten Jahren erneut Aufmerksambkeit auf sich
gezogen. Vor allem die radikalisierte Lesart Georges
Didi-Hubermans hat die Brisanz, die dieser Begriff
fir die Methodologie der Geschichtsschreibung
birgt, aufgezeigt.® Demzufolge habe Warburg nicht

nur neue Objekte und Beziehungen entdeckt, die die
Kunstgeschichte in Richtung anderer Disziplinen
offneten, sondern vor allem auch eine neue Zeitform
gefunden. Das Nachleben beziehe sich nicht auf eine einfache Persistenz, die be-
stimmten Motiven eigen sei und die es ihnen erlaube, die Zeiten zu iiberdauern.
Vielmehr bezeichne dieser Begriff eine Verwicklung der Zeit selbst: Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft 6ffnen sich auf einen Anachronismus, der die li-
neare Abfolge historischer Narrative durcheinander bringt. Etwas, das nachlebt,
kann auf keinen einheitlichen Ursprung zuriickgefiihrt werden, an dem es seine
Identitit und sein Wesen erhalten hitte. Auch die klassische Antike, deren Wie-
derauftauchen in der Renaissance Warburg nachspiirt, war bereits hybrid und
von heterogenen kulturellen Schichten durchzogen.* Dasselbe gilt auch fiir die
Gegenwart. Aus diesem Grund sind Begriffe wie <Rezeption> oder <Aneignung>
unfihig, die verstorenden Effekte des Nachlebens zu erfassen: wihrend diese von
einer Eingliederung des Vergangenen in den gegenwirtigen Kontext ausgehen,
von einer Recodierung des Alten mittels gegenwirtiger kultureller Codes, stellt
das Nachleben die Gegenwart, das heifit die synchrone Kohirenz einer Epoche,
selbst in Frage. Didi-Hubermanns Kritik zielt hier auf das Selbstverstindnis ei-
ner Geschichtswissenschaft, die glaubt, die fiir das Verstindnis eines Werkes not-
wendigen Informationen ginzlich dem zeitgendssischen Kontext entnehmen zu
kénnen und keine zusitzlichen theoretischen Begriffe zu benétigen.® Eine solche
restlose Kontextualisierung ist jedoch ein Phantasma, das sich der Ausléschung
der Erfahrung des Historikers angesichts des Vergangenen selbst verdankt. Ahn-
lich wie Walter Benjamin — und unter wiederholter Bezugnahme auf diesen — for-
dert Didi-Huberman vom Forscher, sich vom Gegenstand seiner Forschung an-
blicken bzw. betreffen zu lassen (gemifl der Doppelbedeutung des franzésischen
regarder).® Erst wenn das Gedichtnis des Historikers selbst affiziert ist, wird es
ihm méglich sein, die nachlebenden Formen iiberhaupt als solche zu erkennen.
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Warburgs Begriff des Nachlebens berithrt demnach drei Dimensionen der
Geschichtsschreibung: erstens das Vorgingige des untersuchten vergangenen
Zeitraums (die Antike bei Warburg), zweitens den untersuchten Zeitraum (die
Renaissance) und drittens die Gegenwart des Historikers. Der Schauplatz, an
dem diese drei Dimensionen zueinander in Beziehung gesetzt werden, ist das Ge-
dichtnis. Dieses wird jedoch nicht als identitits- und kohirenzstiftende Instanz
des kollektiven Erinnerns verstanden, sondern unter Bezugnahme auf Freud als
Apparat, der den Gesetzen des Unbewussten unterworfen ist. Die Dynamiken der
Verdringung entziehen sich den intentionalen Handlungen der sozialen Akteure.
Das solcherart charakterisierte Gedichtnis ist «keine Instanz, die etwas (zuriick)
behilt — die weify, welchen Schatz sie hortet —, sondern eine Instanz, die verliert:
es tritt in Funktion, weil es zuallererst weif}, daf es niemals ganz wissen wird,
welchen Schatz es hortet.»™ Der Historiker ist damit in die Untersuchung selbst
verwickelt, er wird, wie es Warburg einmal iiber Jacob Burckhardt sagte, zum
«Seismographen» seiner Zeit.® Didi-Huberman kommt so zu einer Definition
des Nachlebens, die dieses mit dem Symptom identifiziert, mit einer «Prisenz in
der Reprisentanz», die sich der symbolischen Ubersetzung sperrt und nur endlos
interpretiert werden kann.® Es eroffnet auf diese Weise den Moglichkeitsraum
einer experimentellen Geschichtsschreibung, die den historistischen Evidenzen
misstraut und fiir die Arbeit des Unzeitgemifien offen ist.

Nun entstanden die methodischen ﬁberlegungen Didi-Hubermans im Kon-
text der Kunstgeschichte, und sie hiingen entscheidend an seiner Metapsycholo-
gie des Bildes. Deshalb scheint es fraglich, ob sich die Kategorie des Nachlebens
iberhaupt auf andere Bereiche, etwa den der Wissenschaftsgeschichte, tibertra-
gen lisst. Wenn dieser Vorschlag hier gemacht werden soll, dann aufgrund der
Annahme, dass der Begriff des Bildes ein operativer Begriff ist. Bereits Didi-Hu-
berman betont, dass Bildlichkeit weder als ontologische noch kognitive Kategorie
zu verstehen sei: «Das Bild kann gleichzeitig materiell und psychisch, extern und
intern, raumlich und sprachlich, morphologisch und formlos, plastisch und dis-
kontinuierlich ... sein».2 Der Platz des Bildes als etwas, das zuriickblickt und uns
mit der Arbeit des Unbewussten konfrontiert, kann von verschiedenen Gegen-
stinden eingenommen werden. In der Wissenschaftsgeschichte konnen sich etwa
Metaphern, Modelle, aber auch Begriffe, Theoreme und Denkfiguren als Bilder
in diesem Sinne erweisen, das heifit als Gestalten, die ein Nachleben haben.”!

Wie kann man sich die Untersuchung eines solchen Nachlebens in der Wissen-
schaftsgeschichte vorstellen? Mit Bezug auf das Werk Canguilhems wiren we-
nigstens drei heuristische Vorgangsweisen denkbar.

Erstens stiinden nicht Begriffe als einer logischen Syntax unterworfene Ope-
ratoren im Mittelpunkt, sondern jener irreduzible Uberschuss im Ausdruck,
der nicht in den Ableitungssystemen der Wissenschaftstheorie aufgeht. Bereits
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Gaston Bachelard hat darauf hingewiesen, dass selbst solchen wissenschaftlichen
Begriffen wie <Totalitit, <System> oder <Evolution> «heterogene und mittelba-
re Wertsetzungen zugrunde liegen, deren affektive Firbung allerdings unleug-
bar ist>.2 Wie Henning Schmidgen herausgearbeitet hat, ist fiir Canguilhem die
Titigkeit der Begriffsbildung von der Setzung von Werten nicht zu trennen.”
Begriffe und Bilder sind keine klar abgegrenzten Einheiten, die in «hinreichen-
de» und «entbehrliche» Bestandteile zerlegt werden konnten.? Vielmehr handelt
es sich um Kriftefelder, die von einander widerstreitenden Vektoren durchzogen
sind und dadurch wechselnde Bedeutungen haben kénnen. So etwa im Fall des
Vitalismus, der nicht nur die Funktion eines Platzhalters im Prozess des Wis-
senserwerbs einnimmt, sondern auch in den Dienst einer reaktioniren Biologie
treten kann. Canguilhem verweist hierfiir auf den Neovitalisten Hans Driesch,
der seit 1933 die Entelechie mit dem Fiihrer identifiziert habe.” Ein schlagendes
Beispiel fiir die Verkopplung von Begriffen und Wertsetzungen stellt auch die
Geschichte der Missbildungen und Monstrosititen dar. Der Begriff des Monsters
wird von juridischen, biologischen und imaginativen Kriften geformt und oszil-
liert bestindig zwischen den verschiedenen Polen.?® Das Nachleben der Begriffe
und Bilder zu erforschen heifit damit auch, die in ihnen immer noch arbeitenden
Krifte aufzuspiiren.

Zweitens wird man dem Bereich des Gestischen als Schauplatz des Nachlebens
erhohte Aufmerksambkeit schenken. Gesten sind insofern von Handlungen unter-
schieden, als letztere ein Ziel voraussetzen und an den Kriterien der Brauchbar-
keit und des Gelingens beurteilt werden. Gesten hingegen gehéren dem Bereich
des Unbewussten und des Korpergedichtnisses an. Zwar sind sie strukturiert
und regelhaft, ihre Regeln beruhen jedoch auf Gewohnheit, und sie sind niemals
ginzlich explizierbar.” In seinem Aufsatz iiber die Zelltheorie hat Canguilhem ge-
zeigt, wie sehr die Vorstellungen von der Beschaffenheit der lebendigen Materie
an einen solchen Bereich des Gestischen gekoppelt sind. So habe Bichat, der das
Gewebe als letztes Element der anatomischen Analyse angenommen habe, das
Mikroskop nicht gemocht und stattdessen das Skalpell bevorzugt. Das Gewebe
sei das Bild einer Kontinuitit, das ginzlich dem arbitriren Akt eines technischen
Fingriffs unterworfen sei. Ahnlich dem textilen Stoff, aus dessen Vorstellungs-
bild der Begriff gewonnen sei, konne man es beriihren, falten und ausbreiten.?
Die Begriinder der Zelltheorie dagegen haben mit dem Mikroskop gearbeitet
und die Zelle als fragile Einheit wahrgenommen, «gemacht, um bewundert zu
werden, betrachtet, ohne beriihrt zu werden».” Der Arbeit mit dem Skalpell ent-
spricht also ein Bild von der lebendigen Materie, das sich diese als kontinuierliche
Schichtung vorstellt, wihrend der Arbeit mit dem Mikroskop das Bild einer aus
klar abgegrenzten Einheiten aufgebauten Architektur entspricht. Beiden Bildern
eignet damit auch eine taktile Dimension, die sich nicht als symbolische Bedeu-
tung entziffern, sondern nur als Erfahrung rekonstruieren lisst. Erfahrungen sind
auch den Praktiken der Vivisektion inhirent, etwa als Spuren antiker Opferriten,
aber auch als jene profane Erfahrung der Bauern, wonach Lurche und Reptilien
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trotz abgetrennter Gliedmafien weiterleben konnen® Ein solches
Nachleben von Gesten ist nicht deckungsgleich mit den Tradierungs-
linien des impliziten Wissens, wie es die Wissenschaftsgeschichte zu-
nehmend erforscht; es beinhaltet nicht nur die gelingenden Praktiken,
sondern auch die unbewufiten (Fehl-)griffe und Idiosynkrasien, deren
Ausdruckscharakter mindestens ebenso wirkmichtig ist wie ihre Ziel-
gerichtetheit.

Drittens versteht sich der Historiker als selbst in seine Untersu-
chung verwickelt. Der oftmals polemische Stil Canguilhems legt davon
beredt Zeugnis ab. In seinen wissenschaftlichen Texten ebenso wie in
Rezensionen oder Interviews zeigt er sich als ein kimpferischer Au-
tor, der sich nicht davor scheut, Position zu beziehen. Dazu gehoren
nicht nur sein Engagement fiir Michel Foucault oder seine berithm-
te Gedichtnisrede fiir den von den Nazis ermordeten Mathematiker
und Mitkimpfer Canguilhems in der Résistance, Jean Cavaillés, son-
dern auch die Auseinandersetzungen mit zeitgendssischen naturwis-
senschaftlichen Theorien. So war seine erste Arbeit iber das Normale
und das Pathologische nicht nur an der Straffburger Fakultit fir Me-
dizin entstanden, sondern war selbst eine Auseinandersetzung mit dem medizini-
schen Denken seiner Zeit.® Ebenso stellte sein Buch iiber den Reflexbegriff eine
Intervention dar, die von der Diagnose ausging, dass dieser Begriff eine «kultu-
relle Prisenz» erlangt hatte, in der sich Taylorismus und Kybernetik, marxistische
Pyschologie und Epistemologie der Biologie kreuzten.® Die Kybernetik blieb
auch spiter noch ein Bezugspunkt fiir die historische Forschung, etwa in seinem
Aufsatz iiber die Rolle von Analogien und Modellen in der Biologie.® Eine solche
zeitdiagnostische und kritische Haltung speiste sich aus der Uberzeugung, dass es
dem Epistemologen immer um die «Vergangenheit der heutigen Wissenschaft>
gehe ® Canguilhem erweist sich hier als unerbittlicher Gegner eines jeden His-
torismus: Wihrend die «reine Geschichte» die untersuchte Wissenschaft ledig-
lich aus den Perspektiven der historischen Akteure heraus zu verstehen versu-
che, konne der Epistemologe nicht anders als seinen eigenen Standpunkt in die
Untersuchung miteinzubeziehen.® Nicht die Vergangenheit entscheidet, was zu
einem bestimmten Augenblick zur Lesbarkeit gelangt, sondern das Wechselspiel
zwischen dem Gedichtnis und dem Ort des Historikers. Das wissenschaftshisto-
rische Unternehmen erweist sich damit als notwendig anachronistisch, insofern
es seinen Gegenstandsbereich in der Konfrontation mit dem Ungedachten der
eigenen Gegenwart je von neuem zu konstituieren hat.

Kehren wir nochmals zum Ausgangsbeispiel zuriick, so lisst sich fragen, wor-
in sich denn nun zeigt, dass es ein Irrtum der Kybernetik war, zu glauben, den
Streit zwischen Vitalismus und Mechanismus endgiiltig erledigt zu haben. Eine
mogliche Form des Nachlebens vitalistischer Motive in diesem Bereich wire das
anhaltende Interesse Norbert Wieners an Zauberei, Magie und Okkultismus. Er
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war bekannt dafiir, sich in personlichen Krisen Tarotkarten legen zu lassen, und
geradezu besessen vom Motiv des Zauberlehrlings, dem seine Kiinste aufier Kon-
trolle geraten und den seine eigenen Schopfungen ins Verderben stiirzen.® Das
Wiederauftauchen einer Figur wie der des Golems, der fast zur gleichen Zeit von
Wiener wie von Gershom Sholem mit dem Computer identifiziert wurde, stellte
nicht nur den Ausdruck des Verdachts dar, dass die Begriffe der Kybernetik doch
nicht hinreichen, um zu beschreiben, was im Lebewesen und in der Maschine
vor sich geht¥ Mehr noch formuliert es das schwerer wiegende Bedenken, dass
diese Begriffe auch nicht ausreichen, um unsere Beziehung zu Lebewesen und
Maschinen auszudriicken, unser Begehren am Wissen iiber ihr Funktionieren.
Ein Motiv wie das des Golems als falsch gestelltes Problem zu entlarven, wiirde
gerade diesen entscheidenden Punke verfehlen. Aufschlussreicher war da die In-
tervention des Psychologen John Cohen, der in diese kybernetische Konstellation
1966 eine Geschichte der Robotik einbrachte, die den Ursprung des Technischen
im Mythischen verortete und die Kybernetik an die Jahrhunderte alte Tradition
der sprechenden Statuen und Golems anschloss.® Und es war vielleicht folgerich-
tig, dieses Buch mit einem Kapitel iiber den <Pygmalionismus>, also das erotische
Begehren nach leblosen Korpern, enden zu lassen.

Man mag Cohens Narrativ zustimmen oder nicht, bemerkenswert bleibt die
Art und Weise, in der an dieser Stelle eine Geschichte der Kybernetik als stu-
fenweiser Abfolge wissenschaftlicher Probleme, wie sie Wiener vorgelegt hatte,
von einem Gedichtnis durchkreuzt wird, das der Mehrdeutigkeit des Ausdrucks,
den Idiosynkrasien der Erfahrung und der Dimension der Affekte und des Be-
gehrens Vorzug gibt vor der syntaktischen Logik der Begriffe und den intentio-
nalen Handlungen der Akteure. Damit soll keineswegs verlangt werden, auf die
Rekonstruktion letzterer zu verzichten; vielleicht aber kann die Aufmerksamkeit
auf das Nachleben von Begriffen, Bildern oder Denkfiguren dazu beitragen, das
einzulosen, was nach Canguilhem die Aufgabe der Philosophie ist: «die Existenz
des Menschen komplizierter zu machen, einschliefilich der Existenz des Wissen-
schaftshistorikers.»®
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GESCHICHTE ALS

KOMMUNIKATIONSPROBLEM"

Die Erforschung der Geschichte der Kommunikation ist selbst ein historisch
junges Phinomen. Bis ins spite 19. Jahrhundert wurde Kommunikation nicht
als eigenstindiger, vom Transport, der Offentlichkeit, der Zirkulation, der Spra-
che oder dem Sprechen abgekoppelter Bereich verstanden. Die Vorstellung, dass
es etwas wie Kommunikation gibe und dass sie eine Geschichte haben konnte,
tauchte in der Geschichts- und Wirtschaftswissenschaft des 19. Jahrhunderts mit
Figuren wie Tocqueville und Guizot in Frankreich, Mill in England sowie Knies
und Schiffle in Deutschland auf. Zwei reprisentative Figuren, die diese Arbeit
im 20. Jahrhundert soziologisch gefestigt haben, waren Charles Horton Cooley
in den Vereinigten Staaten und Werner Sombart in Deutschland. Cooleys Dik-
tum, dass «Transport physisch, Kommunikation psychisch» sei, markiert einen
Umschlagpunkt des langsamen Ubergangs des Konzeptes der Kommunikation
von materiellen zu metaphysischen Modi der Beférderung.! Um 1930 gewann die
Mediengeschichte mit Denkern wie Lewis Mumford, John Dewey, Edward Sapir,
Walter Benjamin und dessen Mitstreitern der Frankfurter Schule an Gestalt.
Aber die Schlisselfigur bildet wohl weiterhin der kanadische Wirtschaftshistori-
ker Harold Adam Innis (1894-1952), der der Mediengeschichte in seinen letzten,
krebsgezeichneten Lebensjahren eine Serie von Essays, Biichern und ein unvoll-
endetes Konvolut von Manuskripten gewidmet hat. Innis’ Karriere begann mit
der Untersuchung des Umlaufs von Giitern und endete mit der Erforschung von
Medien, wobei die Rolle von Netzwerken und die Materialititen des Austausches
seine Arbeit dauerhaft prigten. Damit trug er dazu bei, die symbolischen Aspekte
des Konzepts der Kommunikation hervortreten zu lassen.

Viele seiner Kollegen scheinen es anfangs fiir eine verschrobene Idee Innis’
gehalten zu haben, die Medien der Kommunikation auf die gleiche Stufe zu stel-
len wie die traditionellen Antriebskrifte der Weltgeschichte: Politik, Okonomie,
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Krieg, Demografie und Kultur. In der Tat wirken Innis Ausfithrungen iiber sei-
nen Zugang zum Aufstieg und Fall von Zivilisationen gelegentlich etwas mono-
manisch. Kleinlich gelesen, erscheint Innis Erkenntnis, dass die orale Tradition,
Steintafeln, Papyrus, Pergament und Papier je unterschiedliche soziale und po-
litische Welten und Arten der Aufzeichnung produzieren, durchaus banal. Liest
man ihn hingegen grofiziigig, wird deutlich, dass Innis dem Repertoire des His-
torikers nicht einfach ein weiteres Motiv hinzugefiigt hat. Denn als die Kommu-
nikation einmal in die Geschichtswissenschaft eingefiihrt war, bedrohte sie — oder
versprach sie —, deren Unternehmen zu revolutionieren. 1949 schrieb er: «Our
knowledge of other civilizations depends in large part on the character of the me-
dia used by each civilization insofar as it is capable of being preserved or of being
made accessible by discovery.»? Unser Wissen von der Vergangenheit ist eine
Frage der Medien. Innis hat nicht nur die Mediengeschichte erfunden, sondern
auch die Medien der Geschichte entdeckt.

Fiir Innis ist Geschichte ein Problem der Kommunikation iiber Raum und
Zeit, und jedes Medium hat seine eigene Selektivitit der Ubertragung, Speiche-
rung und Verfiigbarmachung. Jedes Medium der Geschichte — Dokumente, Rui-
nen, Haushaltsgegenstinde, Knochen, DNA oder was auch immer die Reise von
der Vergangenheit in die Zukunft tiberstanden hat — leistet einen eigenstindigen
bins3 Historiker, die lange Zeitriume untersuchen, legen ihren Fokus, so Innis,
meist iibermifiig auf die Religion. Sie vernachlissigen allzu schnell die Biirokra-
tie, weil die Dokumente und Quellen, die ihnen zur Verfiigung stehen, von auf
Dauerhaftigkeit und Bestindigkeit bedachten Agenten angelegt sind, etwa Pries-
tern oder Geistlichen, und nicht von raumorientierten Agenten wie Richtern
oder Hindlern. Die Wahl des Themas und der Methode spannt das Dokument
ein. Die Vergangenheit zu interpretieren heifit nicht nur die Inhalte historischer
Quellen zu studieren, sondern ebenso die Konstitution dieser Quellen selbst. Bias
impliziert nicht nur potentielle Gefahren fiir die Objektivitit: Innis hat auch die
textile Metapher eines schrigen Zuschnitts in Betracht gezogen. Historiker lesen
gezwungenermafien entlang der Diagonalen. Insofern sie die Bedingungen ihrer
eigenen Praxis reflektieren, sind sie notwendig Medienwissenschaftler.

Medienwissenschaftler haben schon lange die Bedeutung der Historiografie son-
diert. Beide Felder, die Medienwissenschaft wie die Geschichte, sind mit dem
methodischen Problem konfrontiert, wie sich unter Bedingungen der Entfernung
und Entfremdung tiberhaupt interpretieren lisst. Sie teilen ein auffallend hnli-
ches Vokabular der Quellen, Dokumente und Gberlieferungen. Auch wenn die
Medienwissenschaft sich typischerweise auf die Verteilung im Raum konzentriert
hat, erlauben Medien ebenso die Ausbreitung iiber die Zeit. Ubertragung und
Speicherung, die Uberwindung von Zeit und Raum sind zentrale Themen beider
Felder. Speicherung ist ein Vorgang der Einschreibung von etwas in dauerhaf-
ter Form; Ubertragung ist der Vorgang des Sendens von etwas Gespeichertem
iiber eine Distanz, ob Zeit oder Raum; und Interpretation ist der Vollzug des

82 ZfM 1, 2009



GESCHICHTE ALS KOMMUNIKATIONSPROBLEM

Empfangens einer tibertragenen Speicherung sowie ihre Verarbeitung in der Ge-
genwart. Historische Forschung ist immer mit der Triangulation von Speichern,
Ubertragen und Interpretieren beschiiftigt. In diesem Essay schlage ich vor, die
Konvergenz der Geschichtsphilosophie und der Medientheorie in der Hoffnung
zu untersuchen, dass sich nicht nur das Verstindnis der Medien- und Kommuni-
kationsgeschichte erweitern lisst, sondern auch zu betonen, wie zentral die Pro-
bleme der Mediengeschichte fiir die Geschichtswissenschaft sind. Medien- und
Kommunikationsgeschichte sind nicht blofi Supplement oder Hilfswissenschaft
der Geschichtsforschung; sie sind eine Herausforderung unseres Umgangs mit

Geschichte selbst.

Historiker haben bereits eine besondere Empfinglichkeit fiir Fragen der Mediali-
tit. Thr Geschift besteht darin, Dokumente in Bezug auf ihre Zeit, ihre Herkunft,
ihren Autor, ihre Authentizitit, ihre Tradition und so weiter auszuwerten. Die
erste Frage eines Historikers an eine Quelle lautet nicht Was sagt sie? sondern Wie
ist sie entstanden? oder sogar dartiber hinaus Wie sind sie hierbin gekommen? Die
Tatsache, dass die Quelle iiberhaupt existiert, ist vielleicht die aufschlussreichste
Tatsache. Alle Historiker sind Medienwissenschaftler in dem Sinne, dass sie Texte
und Artefakte hinsichtlich ihrer Prozesse der Produktion und Distribution lesen.
Die Vergangenheit ist um den Riss zwischen Vergangenheit und Gegenwart an-
geordnet und wird von eben jenen historischen Prozessen geformt, die wir zu
verstehen versuchen. Historiker, in anderen Worten, sind hochsensibel fiir die
Bedingungen des Codierens und Decodierens. Der Kulturhistoriker Carlo Ginz-
burg spricht von einer Semiotik der Spuren und der Philosoph Paul Ricceur von
einer Hermeneutik der Zeugenschaft.* Beide Weisen der Interpretation konzen-
trieren sich auf Nebensichlichkeiten und Kontingenzen. Man kann die Neben-
statt der Hauptdarsteller betonen oder nicht auf die Sprache, sondern auf die Ver-
sprecher horen. Ginzburg und Ricceur verweisen auf einen forensischen Gestus,
der Indizienbeweise und Symptome schitzt. Ein Historiker wird sich bei einem
ersten Blick auf ein Dokument nicht gleich den Inhalten zuwenden; er oder sie
wird sich der Herkunft, dem Biindel, der Ordnung der Bestandteile, der Falten
annehmen. Historiker, die sich mit dem Druck beschiftigen, werden die Bindung
eines Buches interessanter finden als seinen Text, ebenso wie Medizinhistoriker,
die sich mit der Ausbreitung der Cholera in Europa beschiftigen, vielleicht eher
ihre Nase in die Dokumente stecken werden, um herauszufinden, ob sie nach Es-
sig riechen (der als Desinfektionsmittel gegen die Krankheit benutzt wurde), statt
sie im herkommlichen Sinn zu lesen.’ Das Medium ist auch in der Geschichtswis-
senschaft die Botschaft.

Die historische Aufzeichnung

Es ist das Ungewohnliche, das dokumentiert wird. Das ist der bias, den Journalis-
ten lieben: Mann beifft Hund. Aufzeichnungen sind grundsitzlich fehlbar und un-
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vollstindige Bewahrungen von Ereignissen. Selbst in der Alltagssprache, die als
eine Art orale Dokumentation von Handlungen und Gedanken verstanden wer-
den kann, ist das Verhiltnis zwischen dem, was unterstellt und verstanden, und
dem, was wirklich gesagt wird, riesig. Nur ein verschwindender Teil des gemein-
samen Verstindnisses wird {iberhaupt im Sprechen artikuliert. Alle Dokumente
stehen vor einem nicht wahrgenommenen Hintergrund.

Harold Garfinkel hat diese Einsicht auf institutionelle Praktiken der Speiche-
rung angewandt. Dokumente, beispielsweise medizinische Akten, werden nicht
unter der Perspektive einer vollstindigen und umfassenden Wiedergabe fiir einen
Historiker angelegt. Was fiir einen Beobachter unvollstindig erscheinen mag,
kann in institutionellen Routinen glinzend funktionieren. Es gibt, wie Garfin-
kel schreibt, «<gute> organisatorische Griinde fiir <schlechte> klinische Akten.®
Psychiatrische Berichte etwa zeigen nicht die alltdgliche soziale Interaktion in ei-
ner Klinik; sie setzen sie vielmehr voraus und verbergen sie dadurch. Denkt man
sie als getreue Spiegel, mogen sie verzerrend erscheinen, aber fiir den internen
Gebrauch funktionieren sie tadellos. Die wichtigsten Informationen werden oft
gerade nicht aufgezeichnet. Hierbei handelt es sich um eine Art kognitiver Oko-
nomie, um eine Politik und Soziologie der Dokumentation. Selten oder vielleicht
nie wurde eine historische Aufzeichnung fiir Historiker angefertigt, die sich nor-
malerweise (wie die meisten von uns in der Kommunikation) in der Position des
Lauschers befinden. Diese Konstellation ist aus der Hermeneutik geldufig: wir
lesen Texte, die nie an uns adressiert wurden.”

"Texte dndern sich mit ihrem Transkriptionsprotokoll. Einmal kam ein Kollege
in mein Biiro und pries ein Sonderangebot an, das mit der Post gekommen war.
Mit einem zynischen Grinsen auf dem Gesicht kiindigte er ein neues Video der
<Grofiten Momente in der Geschichte des Sports> an. Ich brauchte nur einen
Moment, um das zu durchschauen: Wenn es ein Video ist, impliziert das den Aus-
schluss allen Sports vor der Erfindung der Filmkamera und aufierhalb der Sicht-
weite einer solchen. Die Geschichte des Sports war plotzlich auf die Periode von
1895 bis heute geschrumpft. Aber ich machte einen subtileren Fehler: Ich hatte
mich auf die Vorstellung eingelassen, dass es eine kontinuierliche Sportgeschichte
gibe, die von den Medien unberiihrt wire, mit denen sie aufgezeichnet wird. Die
Wahl des Mediums bestimmt die historische Aufzeichnung im grundlegendsten
Sinn.

Ein weiterer raffinierter Fall sind archiologische Funde aus prihistorischer Zeit.
Die Speicherung ist durch Axte, Dolche, Pfeilspitzen und andere dauerhafte Din-
ge befangen. Solche Dinge sind mit Lewis Mumford eher power technologies als
container technologies wie Miilleimer, Speicherkammern, Sprache, Familien, Reser-
voirs oder Rituale, die nur wenige Spuren hinterlassen. Werkzeuge tiberstehen
die Zeit besser als Worte, Taten, Gedanken oder Praktiken der Kindererziehung.
Dieses bruchstiickhafte Uberleben gibt uns, wie Mumford anmerkt, eine verzerr-
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te, ziemlich maskuline Sicht auf Menschen als werkzeugbenutzende Tiere anstatt
etwa triumende oder sprechende Tiere.! Was die Zeit mit den Aufzeichnungen
gemacht hat, muss zugleich mit ihnen gelesen werden und kénnte von einengen-
den Ideologien befreien.

Aufzeichnungen sind Beschreibungen, und es liegt in der Natur von Beschrei-
bungen, unausschépflich zu sein. Die mégliche Kommunikation iiber ein Ereignis
ist niemals komplett. Es gibt immer noch etwas zu sagen, und eine Aufzeichnung
ist per definitionem niemals abgeschlossen. Jeder Sprecher einer Sprache hat die
beeindruckende Fihigkeit, verstindliche Sitze von sich zu geben, die nie zuvor
in der Geschichte gesagt wurden, und jeder Sprecher vollfithrt solche Kunststii-
cke mehrmals tiglich. Diese Generierbarkeit gilt ebenso fir Dokumentationen
wie auch fiir Beschreibungen. Keine Aufzeichnung ist jemals das letzte Wort. Das
heifit natiirlich nicht, dass manche Aufzeichnungen nicht detailreicher wiren als
andere. Wir kénnen Samuel Pepys und Margaret Ballard dankbar sein, dass sie
Einblicke in ihre Welt gegeben haben, aber niemand wiirde behaupten, dass ihre
"Tagebiicher alles iiber London im 17. oder Maine im 18. Jahrhunderts verraten.?
Wir wissen nie, wann weitere Aufzeichnungen auftauchen, die komplizieren, zer-
storen oder bestitigen, was wir bereits wissen. Russland, so sagt man, hat eine
unvorhersagbare Vergangenheit. Neue alte Dokumente schreiben alte neue Do-
kumente um. Die Entdeckung der Schriftrollen vom Toten Meer 1947 hat das
Verstindnis der Bibel von Grund auf revolutioniert. Wie jedes andere Objekt ei-
ner Beschreibung ist die Vergangenheit produktiv.

Das Werden des Objekts

Die Vergangenheit ist radikal unvollstindig, weil die historischen Aufzeichnun-
gen selbst historisch sind. Wissenschaftler, die an der Sozialgeschichte der Frau-
en interessiert sind, miissen mit dem «Mangel an Beweisen» umgehen, der eine
solche Geschichte lange Zeit aus dem Blickfeld verbannt hielt.® Historiker der
Arbeit, der Kindheit, der Sklaverei, des Essens, der Mentalitit, der Privatheit, des
Alltagslebens und der Krankheit haben dhnliche Schwierigkeiten, Aufzeichnun-
gen zu erschliefien, die uns heute als unglaublich fruchtbar erscheinen. Vor 1goo
haben nur wenige Forscher davon getrdumt, dass so vergingliche Dinge wie das
Wetter eine schreibbare Geschichte haben kénnten. Dank der Dendrochronolo-
gie (die Baumringe als Indikatoren fiir Jahrestemperaturen untersucht) und der
Entnahme von Bohrkernen aus dem Polareis, in denen kleine Luftblasen jahrhun-
dertelang gespeichert waren, sowie dank weiteren Technologien trigt das leben-
dige Feld der Klimageschichte zum wachsenden Verstindnis der Geschichte des
irdischen Wetters bei — etwas, das angesichts der Krise der globalen Erwirmung
unmittelbare Bedeutung hat. Beweise entstehen als Antworten auf Aufmerksam-
keit (Geschlechtergeschichte) oder auf technische Ausriistung (Klimageschichte),
aber vielleicht ist das letztlich die selbe Sache. Das Tagebuch von Martha Ballard
wire nur halb so aufschlussreich ohne einen Leser wie Laurel Thatcher Ulrich.
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So wie es a priori keine Grenze dafiir gibt, was zur Botschaft werden kann — man
kann nicht nicht kommunizieren —, so gibt es keine Grenze fiir den Reichtum der
Vergangenbheit.

Die Vergangenheit entfaltet sich in der Zukunft. Ein italienischer Anthropologe,
der kiirzlich an der Exhumierung zweier Humanisten der Renaissance teilnahm,
erklirte: «Bodies are an archive of information surrounding the life and death of
a person. With today’s technology, we can clear up various doubts that have been
passed down for centuries and we can provide answers that could not [have] been
discovered years ago.»™ Pico della Mirandola ist seit 1494 tot, aber fiir die meis-
te Zeit dieser fiinf Jahrhunderte war sein Korper nur ein verrottender Kadaver.
Erst vor kurzem wurde er zu einem <Archiv>. Die Wissenschaftler planten eine
DNA-Analyse der Korper, und natiirlich ist DNA die Schliisselfigur, dank derer
aus Korpern lesbare Texte werden kénnen. Neue Methoden der Forensik haben
neue historische Speicher hervorgebracht — oder sind es alte Speicher? Das Alte
entsteht ebenso wie das Neue. Der Historiker ist in der gleichen Position wie
ein Zeuge: beide konnen nicht wissen, was die wichtigen Beweise sein werden,
wihrend die Ereignisse sich vollziehen.” Beweise, sowohl vor Gericht als auch in
der Geschichte, sind erst post facto Beweise.® Was heute Abfall ist, mag morgen
unbezahlbar sein.®

Meine Diskussion von <Geschichte> als einer grundsitzlichen philosophischen
Abstraktion ist gefihrlich, weil eine solche Konzeption selbst das Produkt eines
partikuliren historischen Moments ist. Und selbst diese Einsicht — dass die Ver-
gangenheit sich in der Zukunft entfaltet — ist historisch. Nur in der Moderne mit
ihrem dynamischen Anschwellen der Vergangenheit durch die Geologie, durch
historisch-kritische Methoden, durch Evolutionsbiologie, Kosmologie und Ar-
chiologie konnte sich ein so intensives Bewusstsein fiir die Wechselwirkungen
historischer Aufzeichnungen bilden.® Dank der grafischen Revolution des 19.
Jahrhunderts, in welchem Fotografie, Phonografie, Myografie, Kinematografie,
Spektrografie und viele weitere Technologien mit dem Langzeitmonopol der
Schrift auf kulturelle Speicherung brachen, verfiigen wir tiber ein erweitertes Ver-
stindnis dessen, was Aufzeichnungen sein konnen. Dank solcher automatischen
Aufzeichnungen konnen wir nun lesen, was nie geschrieben wurde. Analoge Me-
dien erlauben uns, nicht-intentionale Spuren zu sichern, deren Bedeutung nicht
von der symbolischen Vorbearbeitung durch Sprache abhingt.® Das modernste
an der Moderne kénnte unsere Sicht auf das Vergangene sein, bis zurtick zur ers-
ten Sekunde des Big Bang. Und den besten Einblick in zeitliche Verwerfungen
liefert vielleicht nicht die Medizin oder die Technologie, sondern das andauernde
Durcharbeiten der Vergangenheit. Wir leben mit dem Bewusstsein, dass es viel-
leicht noch Medien geben wird, die aus den unscheinbarsten Bestandteilen unse-
res Lebens historischen Goldstaub machen werden. Die historische Aufzeichnung
verschwimmt nicht nur mit der Zeit, sie kann auch an Schirfe gewinnen.
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Historische Uberlieferung

Kommunikationstheorie war zunichst Claude Shannons Forschung tiber die Fil-
terung und Ubertragung von Signalen iiber eine Distanz. Zieht man die Mathe-
matik ab, hat Geschichtsschreibung ein dhnliches Anliegen. Die Sieger mégen die
Geschichte schreiben, doch es hingt vom Zufall der Natur und dem guten Willen
der Nachkommenschaft ab, ob ihre Siege iiberleben.

Kultur und Natur formen beide die Uberlieferung und Ubertragung histori-
scher Aufzeichnungen. Wie neuere Forschungen gezeigt haben, haben auch die
Institutionen der kulturellen ﬂberliefemng — Kloster, Bibliotheken, Universiti-
ten, Museen und Archive — je eigene Interessen politischer Art.” So viel kann von
einem Auktionskatalog oder einem koniglichen Archivar abhingen. Ein Zeichen
der Missgunst (und womdglich die Exekution) fithrte in der Sowjetunion Stalins
zur Ausloschung aus historischen Fotografien. Eine solche abolitio memoriae kann
auch in weniger kalkulierten Weisen auftreten. Wie zuginglich werden unsere
historischen Aufzeichnungen in fiinfzig Jahren sein, wenn CDs bereits zu zerfal-
len beginnen, Terabytes von Daten auf Floppy Disks dahindiimpeln und unge-
spielte LPs und VHS-Kassetten die Regale fiillen? Weite Teile des Bestands von
frihem Filmmaterial haben sich bereits aufgeldst. Sibelius hat seine achte Sym-
phonie irgendwann in den 194oer Jahren verbrannt — etwa zur gleichen Zeit, als
Bachtin sein legendires Opus Magnum geraucht haben soll, indem er aus den
Manuskriptseiten Zigaretten drehte. Bevor diese Triimmer uns allzu melan-
cholisch machen, sollten wir uns verdeutlichen, dass die Haltbarmachung von
Linear B, einer Sprache, die notwendig fiir das Verstindnis alter Schriftsysteme
ist, sich einem Feuer verdankt, das zwar den Palast von Knossos zerstorte, aber
die beschriebenen Lehmtafeln gebrannt hat. Das gleiche gilt fiir das Ugaritische.®
Die heifie Asche des Vesuv totete das Leben der Menschen in Pompeii, aber er-
hielt das Leben der Stadt.

Medienwissenschaftler untersuchen die Berichterstattung in den Nachrichten,
und etwas Ahnliches lisst sich in der Vergangenheit finden. Um 1800 bildete die
kritische Homerphilologie und die Erforschung der Bibel das Zentrum der Revo-
lution der Geschichtswissenschaft, und die moderne Forschung hat die Modi der
Uberlieferung dieser Texte nie aus dem Blick verloren. Bereits in der Antike be-
merkten Koryphien wie Cicero und Flavius Josephus die uniibliche Komposition
und Uberlieferung Homers. Das Kennzeichen der Moderne ist die Ahnung eines
unwiederbringlichen Verlustes an Quellen und Urspriingen. Der deutsche Altphi-
lologe Heyne schrieb Ende des 18. Jahrhunderts: «Die Iliade, wie sie aus Homers
Kopf und Munde kam, erhalten wir wohl nicht wieder; das versteht sich; eben so
wenig, als die Biicher Mosis und die Propheten so, wie sie aus der Verfasser Hin-
den kamen, wieder herzustellen sind.»™ Mit der Preisgabe der Hoffnung auf eine
orale oder originire Fiille konnten die Forscher ihr Leben dem Studium der Ma-
nuskriptvarianten und der Herausschilung des besten Textes widmen. Manchmal
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wurden sogar Quellentexte imaginiert, wie etwa der beriihmte Text <Q> (nach
dem deutschen Wort Quelle), der als Bezugspunkt der Biicher der drei Apostel
Markus, Matthius und Lukas vermutet wurde. Forscher, die sich mit dem neuen
Testament beschiftigen, versuchen, die Zirkulation der Predigten Jesu nachzu-
vollziehen: «If the report is communicated through different people over a period
of time before it achieves written form (as is the case with the gospels), revision
can occur at every human link in the chain of transmission.»% Das Buch, von dem
man einst glaubte, es sei den Sekretiren des heiligen Geistes diktiert worden, er-
schien nunmehr als historischer Flickenteppich: das Modern der Moderne.

Ubertragung ist niemals blof ein leerer Kanal. Medien sind ebenso wenig Réh-
ren fiir Inhalt, wie Zeit ein homogenes und leeres Medium ist, das die Vergangen-
heit transportiert. F. A. Wolf, Begriinder des Begriffs <Philologie> und einer der
bedeutendsten Homer-Forscher des 18. Jahrhunderts, behauptete, dass neuere
Dokumente authentischer sein konnten als alte. Er glaubte, dass er iiber besse-
re Manuskripte Homers verfiige als ein Bibliothekar in Alexandria, der Homers
Schriften zwei Jahrtausende zuvor edierte. (Er wusste, dass die Vergangenheit auf
ungleichzeitige Weise erscheinen kann.) Manchen Forschern erscheinen offen-
sichtliche Ubersetzungsfehler in verschiedenen Ubertragungen eines Textes von
grofiem Wert — besonders, seitdem die Vorstellung einer wortgetreuen Uber-
setzung selbst historisch geworden ist. Die Unterscheidung zwischen Schrei-
ber und Autor wurde im Mittelalter selten getroffen, und vielleicht hat erst die
Druckerpresse die Rede von einem «gleichmifiigen und wiederholbaren Text»
in die Welt gebracht.? Schriftliche «<errors> — misspellings, grammatical faults,
transpositions, even apparent omissions — can be significant historical evidence,
occasionally about the politics that informed the creation of the particular text
and always about the literary technology of the age.»? Die mundartlichen Rand-
bemerkungen in hebriischen Texten des Bibelkommentators Rashi aus dem 11.
Jahrhundert wurden von jidischen Forschern lange als Kritzelei vernachlissigt,
bis sie als Schatztruhe unbelegter Formen des mittelalterlichen Franzésisch ent-
deckt wurden.® Die Analyse der Bereitstellung von Beweisen ist ein Schliisselfak-
tor einer systematischen Forschung.

Liickenforschung

Vielleicht ist alle Forschung Medienforschung. Zumindest in der Evolutionsbio-
logie und in der Kosmologie ist dies offensichtlich — auf zwei Feldern, die tief in
die Vergangenheit eindringen und Ubertragungsprozesse in Interpretationshil-
fen verwandeln. Das Kapitel On the Imperfection of the Geological Record in Dar-
wins Origin of Species (1859) stellt die ungeniigenden Beweise einer voriiberge-
henden Verbindung zwischen Arten vor. Diese mzissing links sind aber, so Darwin,
nicht durch Fossilien nachzuweisen — nicht weil sie nie entstanden sind, sondern
weil die Aufzeichnung beschidigt oder unvollstindig ist. Die Aufzeichnung der
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Geschichte des Lebens ist Gegenstand der verschiittenden Prozesse der Erdge-
schichte, von der Erosion bis zum Vulkanausbruch. Wie Garfinkel liest Darwin
diese Aufzeichnungen unter Verweis auf die Prozesse, die sie geformt haben. Um
die Einheitlichkeit seiner Annahmen angesichts des katastrophalen Zustands der
Materialien aufrechtzuerhalten, argumentierte Darwin mit Ubertragungsliicken
aus der Vergangenheit und nicht mit der Vergangenheit selbst. Wire die Uber-
tragung vollstindiger, so behauptet er, wiirden wir bessere Hinweise auf die von
ihm postulierten Ubergangsformen haben. Die Suche nach Beweisen fiir die Ver-
bindung zwischen den Arten in den geologischen Materialien wire fiir Darwin in
etwa so, als wiirde man die antiken Olympischen Spiele auf dem Video mit den
grofiten Momenten der Sportgeschichte suchen.

In der Kosmologie liefern potentielle Stérungen der Ubertragungen entschei-
dende Daten fiir die Geschichte des Universums. Wenn wir tief in den Weltraum
blicken, schauen wir in der Zeit zuriick. Das Licht, das unsere Retina trifft, be-
gann die Reise von seiner Quelle méglicherweise vor Aonen. Da wir in einem
sich ausdehnenden Universum leben, ist das Licht, das am weitesten reist, den
heftigsten Stérungen ausgesetzt. Gemifs dem Doppler-Effekt — Wellen, die sich
von einem stillstehenden Beobachter wegbewegen, werden in grofiere Wellen-
lingen gedehnt (mit entsprechend niedrigeren Frequenzen) — ist Licht aus weit
entfernten Quellen in den roten, niederfrequenten Bereich verschoben. Die Rot-
verschiebung erlaubt es, die Geschwindigkeit solcher Quellen und damit indirekt
ihr Alter zu messen. Je frither eine Lichtiibertragung begann, desto schneller ent-
fernt sich die Quelle, weil die grofiten Ausdehnungsgeschwindigkeiten vermut-
lich am Anfang des Big Bang herrschten. Je weiter wir in den Weltraum blicken
kénnen, desto weiter blicken wir in der Zeit zuriick, und je roter das Licht, desto
weiter blicken wir im Raum. Das Universum ist von Innen nach Aufien gekehrt:
seine entferntesten Winkel bilden seine jiingsten Teile — aber fiir uns sind sie die
iltesten. Anstatt Rotverschiebungen als verzerrte Ubertragungen zu verstehen,
realisierten Astronomen wie Edwin Hubble, dass solche Verzerrungen als Bewei-
se fiir die Geschichte des Universums gelesen werden konnen. Er lernte, den bias
der Ubertragung als Index fiir die Vergangenheit zu lesen. Heute werden Rotver-
schiebungen routinemifiig genutzt, um das Alter von astronomischen Daten zu
messen. Das ist die gleiche interpretative Strategie wie das Graben in den Kom-
mentaren Rashis.®

Im 19. Jahrhundert teilen hermeneutische Geschichtskonzepte und das Kommu-
nikationsverstindnis des Spiritismus’ die Trdume von einer vollstindigen oder
perfekten Ubertragung. Ubertrieben schematisch gefasst, entsprach der Histo-
rismus als leitende Idee der Geschichtsschreibung seit dem 19. Jahrhundert dem
Ideal einer Zeitreise, dem Errichten einer so perfekten Rekonstruktion der Ver-
gangenheit, dass der Historiker vollig in dieser vergangenen Welt aufginge. Im
Spiritismus, der zur selben Zeit die populiren Konzepte der Kommunikation
prigte, fihrt dieser Traum zu Telepathie, zur mentalen Kommunion, die den Ab-
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grund zwischen zwei Geistern verschwinden lassen wiirde. Beide Triume weben
ein Begehren nach einem perfekten Medium der Kommunikation fort, das die
Abgriinde transzendieren wiirde. Beide Triume entstehen als Reaktion auf die
verdichtenden Apparate der Geschichte und der Kommunikation. Die kritische
Methode, die um 1800 in Deutschland aufkam, lehrte, dass Dokumente, Archi-
ve und Quellen gerade nicht transparent sind und keine neutralen Kanile der
Kommunikation darstellen. Die moderne Geschichtsforschung ist bis zu einem
gewissen Grad immer eine Reflektion auf die Bedingungen ihrer eigenen (Un-)
Moglichkeit. Quellenkritik ist das Giitesiegel des Historismus und Historiker wi-
ren die ersten, die zugeben wiirden, dass die Vergangenheit letztlich unerreich-
bar ist. Moderne Frauen und Minner mussten sich um 19oo mit Quellenkritik
beschiftigen, wihrend sie sich an die Kommunikation mit Telegramm, Telefon
und Schnellpost gewthnten. Sie mussten lernen, Medieneffekte (etwa die Verzo-
gerung in der Zustellung) und Auswahlméglichkeiten (etwa der Auswahl, nicht
zu antworten) zu trennen. Als elektrische und andere Medien das Raum-Zeit-
Kontinuum aufrissen, versprachen beide, die bekannten Abstinde zu tiberwinden
und drohten, die gewohnte Intimitit zu zerstéren. Unsere Vorstellungen von Ge-
schichte und Kommunikation reflektieren zugleich die moderne Hoffnung auf
Uberschreitung und ihre Furcht vor Zusammenbruch.®

Es ist allzu einfach, diese Traume zu kritisieren, aber Ubertragung ist in ge-
wisser Hinsicht eine zu wichtige Kategorie fiir Historiker und Medientheore-
tiker, um sie beiseite zu lassen. «The possibility of error» ist ein Anker in der
verniinftigen Ordnung des Universums, wie der grofie, vergessene Josiah Royce
behauptete.® Das Interesse an korrekter Ubertragung wird eher vom ethischen
Bemiihen um Respekt vor dem Anderen bewegt als von einer epistemischen Su-
che nach einer Reinheit des Zugriffs oder einer Fiille der Prisenz. Den Holocaust
zu leugnen ist nicht einfach nur dumm - es ist unmoralisch. Es ist weniger ein
Denkfehler als eine Storung des Rechtsempfindens. Wenn wir die Vergangenheit
studieren, haben wir es mit der grundlegendsten, aber auch fragilsten aller kom-
munikativen Beziehungen zu tun: der zwischen den Lebenden und den Toten.”
Die Aufgabe des Historikers ist nicht, die Toten zu téten. Seine Aufgabe ist, zu
erkennen, wie sie immer und immer wieder in der Erinnerung geboren werden,
und zu erkennen, wie die Welt immer wieder mit neuen alten Dingen angefiillt
wird. Das ist die zugrunde liegende Ethik, die das Studium der Geschichte und
der Kommunikation und den Medien vereint.

Historische Interpretation

Die Gefahr eines Schlaganfalls durch eine Informationsiiberdosis gab es in vie-
len historischen Momenten — daran ist nichts neu. Aber wir leben in einer Zeit
héchster archivarischer Sensibilitit, die zum Teil auf das Internet zuriickzufiihren
ist. Historiker miissen sich damit auseinandersetzen, was Michael Pollan in einem
anderen Kontext «the omnivore’s dilemma»® genannt hat. Jede Nachforschung
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ist potentiell bodenlos. Die fraktale Geometrie zeigt, dass jede Vergrofierungs-
stufe eine kontingente Wahl ist. Die Linge der Kiiste Grofibritanniens ist eine
Funkdon des Messinstruments.? Jeder Dissertant verzweifelt daran, dass jeder
Satz seiner Dissertation eine eigene Dissertation sein konnte, und dass seine gan-
ze Dissertation ein Satz in der Dissertation eines anderen sein wird. Was gespei-
chert wird, ist ein winziger Teil dessen, was geschehen ist, und was uns iiberliefert
wird, ist wiederum nur ein Bruchteil dessen — aber die Entscheidungen, die wir
mit jeder Interpretation treffen, implizieren eine weitere Selektion. (Natiirlich
ist Wahl nicht nur Verkleinerung; Speicherung, Ubertragung und Interpretati-
on setzen unter Umstinden erst zusammen, «was passiert ist».) Wir haben keine
andere Wahl als auszuwihlen, weil unsere Aufmerksamkeit begrenzt und unser
Leben endlich ist. Wir kénnen grofie Geschichten kleiner Dinge schreiben — wie
des Kabeljaus, des Salzes oder der Unterschrift — oder kleine Geschichten grofier
Dinge — wie der Zeit oder der ersten Sekunde des Universums —, aber kein Autor
kann in einer Lebensspanne eine Universalgeschichte verfassen. Die Auswahl ist
nicht nur eine Frage des Herangehens an einen Materialkorpus, sondern betrifft
die existenzielle Entscheidung dafiir, womit man seine Zeit verbringt. Interpre-
tation ist, zumindest zum ‘Teil, ein Budgetierungsverfahren fiir Zeit, Raum und
Energie. Die Geschichtsschreibung selbst ist Teil der Geschichte des Menschen.
Unser eigenes Eingebettetsein in Geschichte formt unsere Weisen des Schrei-
bens viel grundsitzlicher, als wir meist vermuten.

In der Kosmologie unterstreicht das «anthropische Prinzip» genau diese Verbin-
dung zwischen Beobachterposition und Einsicht. Das Prinzip besagt, dass nur
eine bestimmte Art von Universum uns als Beobachter erméglichen konnte. Das
Universum musste alt und kiihl genug sein, um die komplexen Chemikalien zu
erzeugen, die die notwendigen Zutaten fiir intelligentes Leben, wie wir es ken-
nen, darstellen. Die Moglichkeit, dass wir iiberhaupt etwas iiber das Universum
wissen, erfordert eine Art von Universum, in der wir existieren konnen. In dem
Moment, in dem das Universum geniigend differenziert ist, um Lebensformen zu
beherbergen, die es bis zu einem gewissen Grad verstehen kénnen, muss es not-
wendigerweise ein kalter, leerer, dunkler Ort geworden sein (wenn man eine or-
ganische Basis fiir intelligentes Leben annimmt). «What we can expect to observe
must be restricted by the condition necessary for our presence as observers.»3
Das anthropische Prinzip weist auf ein Zusammenfallen unserer existenziellen Si-
tuation mit unseren erkenntnistheoretischen Moglichkeiten hin. Als Historiker
des Universums sind wir Elemente in dessen Geschichte. Nur an einem bestimm-
ten Punkt der Geschichte des Universums kénnen wir iiberhaupt zu seinen His-
torikern werden. Dass wir Ubertragungen aus der Tiefenzeit und dem Tiefen-
raum des Universums empfangen kénnen, ist unserer Position in Zeit und Raum
geschuldet. Unsere Fihigkeit, solche Botschaften lesen zu kénnen, wird von den
historischen Prozessen geformt, die diese Nachrichten erzeugt haben. Historiker
haben den Zugang zur Geschichte, den die Geschichte ihnen zu haben gewihrt.
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Innerhalb dieser Grenzen sind sie aber gezwungen, schwierige Entscheidungen
zu treffen.

Ereignisse konnen von einer inhirenten Unbestimmtheit sein. Die Unge-
wissheit der Vergangenheit resultiert nicht nur aus der Beschrinktheit unserer
Perspektive, sondern aus der Unbestimmtheit dessen, was geschieht. Wir kénnen
zwar fantasieren, dass eine immer perfektere Maschinerie der Aufzeichnung selbst
die Bewegung jedes Molekiils speichern kénnte — aber das wiirde nur die Sprung-
kraft im Inneren der Dinge zeigen. Dass die Dinge umso unschirfer erscheinen,
je besser sie dokumentiert sind, kénnen wir auch von der Quantenphysik lernen.
Die Wirklichkeit kann so vage sein wie Texte, und Texte kénnen so unentwirrbar
sein wie die Wirklichkeit. Beschreibungen kénnen nicht nur so unerschopflich
sein, weil die Sprache generativ ist, sondern weil das Universum unvollstindig
ist. Ebenso wie wir oft nicht wissen, was wir meinen, wenn wir sprechen, ist sich
vielleicht auch das Universum seiner selbst nicht sicher.

Postscriptum

Insofern die Geschichtswissenschaft, reflexiv betrachtet, Mediengeschichte ist,
haben wir Einiges an Arbeit vor uns. Eine Forschungsachse ist die Zeit selbst.
Innis wurde bislang eher zitiert, als in seinem Bemiihen nachgeahmt, alte und
moderne Kulturen zu vergleichen. Die Prihistorie liefert ein reiches Feld, das
lange Zeit in der alleinigen Hand der Anthropologen war: die Domestizierung
des Feuers, die Institutionen der Verwandtschaft, Kérpertechniken und Stimm-
praktiken, die Kunst des Sprechens und Schreibens. Die Domestizierung von
Pflanzen und Tieren, das Kochen und die Erziehung von Kindern, die Techniken
der Navigation und der Zeitmessung, Rituale und die Kunst der Erinnerung sind
essentielle Bestandteile der langen Geschichte der Kommunikation. Das gesam-
melte Archiv der Menschheit — religios, philosophisch, juristisch, literarisch und
kiinstlerisch — birgt einen reichen Schatz an Medienpraktiken. Auch Medienge-
schichten aufierhalb Europas und Nordamerikas warten auf ihre Historiker. Die
Globalisierung der wissenschaftlichen Kommunikation in der Gegenwart kénnte
uns helfen, eine globalere Vergangenheit zu erschaffen. Der Druck, interdiszi-
plindr zu arbeiten, sollte uns tiber den Abgrund zwischen Natur- und Geisteswis-
senschaften hinweghelfen zu einer Wissenschafts- und Technikgeschichte. Von
Peirce stammt das Diktum, dass die Metaphysik der Affe der Mathematik ist, und
Physik und Mathematik stehen hinter vielen Kommunikationsweisen und Me-
dientechniken. Letztlich sollten wir, um Innis zu folgen, unseren Medienbegrift
erweitern.! Um nur Einiges zu nennen: Astrolabium, Batterie, Chor, Ding, Eid,
Feuer, Glocke, Horn, Insel, Jagd, Karte, Leuchtturm, Metronom, Namen, Ob-
servatorium, Punkt, Quantum, Rontgenstrahlung, Schiff, Tastatur, Unterschrift,
Vokal, Wachs, X-Achse, Yoktosekunde, Zeuge. Die Zukunft der Geschichte der
Medien wartet auf uns.®

— (Aus dem Englischen iibersetzt von Florian Sprenger)

92 ZfM 1, 2009



FRIEDRICH KITTLER
im Interview mit CHRISTOPH WEINBERGER

DAS KALTE MODELL VON STRUKTUR

C.W. Sehen Sie Ihre Hinwendung zu Musik, Alphabet und Mathematik im
antiken Griechenland, als Bruch oder Kontinuitiit zu Thren Arbeiten der 198oer
Jahre? Gibt es eine «Kehre» im Denken Friedrich Kittlers?

F.K. Nein, gar nicht! Ich habe gerade richtig amiisiert vom Aufschreibesystem -300
geschrieben in meinem neuen Text. Weil ich relativ genau rekonstruieren zu kén-
nen glaube, wie Aristoteles kulturalisiert und alphabetisiert worden ist. Und wie
das dann wieder in seinem Werk eine bestimmte Theorie generiert, die wie fast
bei allen Griechen wahnsinnige Schwierigkeiten hat, den Unterschied zwischen
Laut, Lauten und Buchstaben zu machen. Ich sehe hier eine Kontinuitit und
merke mit Verbliffung und leichtem Arger, dass Leute, die mir sowieso nicht
besonders gut gesonnen sind, behaupten, ich hitte jetzt iberhaupt nichts mehr
mit Medien im Sinne: Ich wiirde ja nur noch Griechen machen! Dabei hab ich
das Gefiihl, ich komme jetzt endlich, was unsere Kultur angeht, am Boden an, wo
alles angefangen hat.

C.W. Also eine Erweiterung des Fokus der Aufschreibesysteme 1800/1900, die ja
eine Art Griindungsdokument deutscher Medienwissenschaft darstellen?

F.K. Genau. Es geht darum, dass wir am Ende — auch im Interesse Europas —
Europa wirklich ein lebensfihiges Denk-Fundament geben und zu den Griechen
zuriickgehen. Wollen wir etwa ins Neue Testament, ins Alte Testament, oder wol-
len wir in den Koran? Um Himmelswillen: Nein!

C.W. Friither haben Sie «den Menschen» als kybernetisches Datenverarbei-
tungssystem gefasst. Jetzt sprechen Sie aber davon, dass der Mensch das einzi-
ge Wesen ist, das den «Logos» besitzt.

F.K. Man kann ja nicht immer diese schwarze Schroffheit vor sich hertragen.
Eine gute Bekannte hat mich mal gefragt: «Was ist eigentlich der Unterschied
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zwischen den Aufschreibesystemen und Musik und Mathematik Band 1? Und da hab
ich gesagt: «Das eine war ein Messer und das jetzt ist eine Gabel.» Man kann ja
nicht nur die ganze Zeit an den Stiihlen seiner Lehrer und Vorginger und an den
eigenen sigen. Das war ja auch der grofite Vorwurf an die Aufschreibesysteme, der-
jenige, der mich am meisten traf, dass ich an dem Ast siigen wiirde, auf dem ich
sitze. Germanistik hief§ der damals.

C.W. Unter dem programmatischen Titel Austreibung des Geistes aus den Geistes-
wissenschaften haben Sie in den 198oer Jahren eine radikale Kritik an der ideen-
geschichtlichen Historiografie betrieben.

F.K. Ja. Das habe ich in meiner aktuellen Vorlesung, so klamm und heimlich, ge-
rade nochmal bezeugt. Da ging es darum, wie schon Foucaults Les mots et les choses
ist und wie sehr es uns verindert hat. Das bedeutete einfach das Kontinuum der
Geschichte aufzusprengen, was ja die totale Kritik an meiner Habilitationsschrift
war. Das Buch wurde immer falsch zitiert. Aufschreibesysteme 1800 bis 1900. Die
haben den Schrigstrich zwischen 1800 und 19oo gar nicht wahrgenommen.

C.W. Wiirden Sie dann gewisse Dinge, die Sie in den Aufschreibesystemen gesagt
haben, heute relativieren? Handelt es sich nicht auch um einen sehr provokan-
ten, effekthascherischen Gestus?

F.K. Das glaube ich nicht. Das ist ein verdammt gelehrtes Buch. Und die Gelehr-
sambkeit versteckt sich hinter diesem provokanten Duktus. Ich finde solche Sachen
wie die vollige Wortbesessenheit von Sigmund Freud im Akt der Griindung der
Psychoanalyse richtig geschrieben. Sie wird so gerne revisionistisch zugedeckt.
Alle wollen — im Unterschied zu mir — immer so verschnliche Gesten machen.
Was soll ich sagen — es haben sich Epochen eben nicht um 180 Grad gedreht,
sondern nur um 170 Grad. Aber dann wird von vielen trotzdem so getan, als ob
das ein frohliches Kontinuum zu 1897 wire. Ich glaube schon, dass ich recht ge-
habt habe. Alles hat einen historischen Index, die Griindungstexte gehéren in ein
bestimmtes System und sind auflerhalb dieses Systems iiberhaupt nicht tiberle-
bensfihig. So wie Foucault ja immer sagt: Marx ist keine Innovation, sondern
schwimmt wie der Fisch im Wasser in der Episteme seiner Zeit.

C.W. Auch der «Geist» schwebt nicht im luftleeren Raum.

F.K. Ja, zum Beispiel ist eine bestimmte mediale Konstellation — etwa im Goldnen
Topf bei Hoffmann — das Wesentliche an dem Text. Was die Welt ja immer tiber-
sieht, ist, dass ich ganz brav war: Ich habe zwei richtige Musterinterpretationen in
den Aufschreibesystemen drinnen. Ich bilde mir ein, den Goldnen Topf besser als viele
andere interpretiert zu haben. Ich finde auch, ich habe den Muaite Laurids Brigge
minus seiner historischen Teile ziemlich gut erfasst in seiner Zeitgenossenschaft.
Und damit eine Lektiire moglich gemacht, die wirklich effizienter war und mehr
"Text verkraften kann. Ich habe so viel Psychologie um 1800 gelesen, und so viel
Psychiatrie um 1goo. Das sollen die Leute erst mal nachmachen.

94 ZfM 1, 2009



DAS KALTE MODELL VON STRUKTUR

C.W. Sie sind ja gelernter Germanist und Romanist ...

F.K. Ja, ja. Das ist etwas, das oft so vollig falsch riiberkomme. Als sei es ein erwie-
senes Faktum, dass der Strukturalismus aus Paris in Freiburg am deutschen Se-
minar — am germanistischen — ausgebrochen sei. Und zwar in Gestalt von Klaus
Theweleit und Friedrich Kittler. Und das irgendwie Ende der Siebziger. Das ist
so grotte-falsch!

C.W. Sie beide hitten den (Post)Strukturalismus, also Lacan, Foucault und
Derrida, importiert?

F.K. Ja, wir beide. Das ist idiotisch. Erstens war das nicht Ende, sondern Anfang
der Siebziger. Ich habe einen entscheidenden Aufsatz von Lacan, die wichtigen
zwei Drittel davon, 1973 iibersetzt und 1975 unter die Leute geworfen. Ich will
jetzt nicht behaupten, ich sei allein gewesen; Norbert Haas und ein paar andere
in Berlin und in Strafiburg haben das auch fiir sich entdeckt. Aber bei mir war’s
ganz spiirbar. Ich hatte mein franzosisches Staatsexamen, ich hatte alle Dichter
gelesen, weil ich einen brillanten Romanisten als Lehrer hatte. Und war heilfroh,
dass ich diese Theoriegattung entdeckte, die noch schéner war. Es war viel toller,
Lacan zu lesen, als sich jetzt weiter mit méifiigen Dichtern oder Schriftstellern
vom Typ Camus oder Sartre zu bescheiden.

C.W. Wobei es Leute gibt, die meinen, Sie seien auch ein Art Existentialist, der
das Absurde unseres Medienzeitalters darzustellen versucht.

F.K. Was den Leuten alles einfillt! Ich glaube, dass die Aufschreibesysteme dadurch
Epoche gemacht haben, dass ich gnadenlos Jahreszahlen benutzt habe. Und mir
selber eingeblidut habe, dass alles ein Datum hat, eine Adresse, einen Ort und
einen Tag. Und das etwas skurrile Personenverzeichnis, das alle Berufe auffiihrt,
die man nur irgendwie erraten konnte. Und das war <anti-», gegen alles, was da in
Deutschland vorherrschend war.

C.W. Was ist damals eigentlich passiert, als die Aufschreibesysteme erst mit dem
dreizehnten Gutachten als Habilitationsschrift angenommen wurde?

F.K. Einer der drei Gutachter, den auch ich noch ausgesucht hatte, fand im Ge-
sprich, ich sei ein netter Mensch, aber diese Habilitation miisse er zu Fall brin-
gen, damit kein zweiter Michel Foucault entstehe.

C.W. Was war das Feindbild damals?
F.K. Der Strukeuralismus. Der Drittgutachter wollte ihn bewusstseinsfreundlicher
machen. Widerlegen konnte er ihn ja nicht! Und ich war das arme Opfer ...

C.W. Und fiir Sie, wogegen haben Sie angeschrieben? Hermeneutik und linke
Gesellschaftswissenschaft?

F.K. Die beiden, ja. Die Aufschreibesysteme entstanden, als die Hermeneutik schlauer-
weise mit Habermas diese Allianz geschlossen hatte. Oder umgekehrt. Es war ja,
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glaube ich, Habermas, der sich noch am Ende Gadamer an seine Sieger- und
Triumphliste angeschmuggelt hat. Und dann war tiberhaupt kein Durchkommen
mehr. Zur Zeit meiner Dissertation war diese Allianz noch nicht geschlossen. Man
musste die Hermeneutik nur ein bisschen mit Foucault und Lacan attackieren.

C.W. Was hat diese Gegenlektiiren nétig gemacht?

F.K. Als ich diese Lacan-Ubersetzung ausgab — unter den Studenten und Dok-
toranten damals — war das nicht zur Freude des Professors. Der wollte die mit
Adorno und Habermas traktieren. Und das waren sie alle gewohnt, da schwam-
men sie drin. In diesem Duktus waren die entstehenden Dissertationen bereits
entworfen und verfasst, und dann komme ich plétzlich mit einem ganz anderen,
kalten Modell von Struktur. Es hat die Leute geschockt, aber die meisten sind
ibergelaufen, komischerweise.

C.W. Thre medienmaterialistische Literaturanalyse liefert — wie Sie immer sagen
- «selbstredende» Ergebnisse, auch in Form von Zahlen, Daten, Fakten, die
scheinbar nicht mehr interpretationsbediirftig sind.

F.K. Trotzdem sind’s doch manchmal gelungene Interpretationen, wie mir scheint.
Ich bin wahnsinnig stolz auf diese Entbl6fiung von Schillers Don Carlos. Ich glau-
be nicht mal, dass Schiller das gemerkt hat, aber er hat nur von seiner eigenen
Kulturisation gedichtet. Und das Ganze nach Spanien versetzt. Das ist vielleicht
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der Groflenwahn in mir, den andere Leute zertriimmern miissen. Ich habe das
Gefiihl: That’s it! Das war’s dann. Ich brauche dann keinen zweiten Aufsatz iiber
Don Carlos mehr zu schreiben oder mich zu revidieren. Aus Altersweisheit dann
zu jammern: Ich war damals unwissend. Nein, das pure maschinisierte, algorith-
mische Geriist von Carlos ist diese Carlos-Schule.

C.W. Im Unterschied etwa zu den Cultural Studies geht es Thnen weniger um
die Bedeutung von Medientexten und deren semiotische Lesbarkeit als um de-
ren Wirkung.

F.K. Das ist das Problem, dass die Medienwissenschaft inzwischen vom Alltag
kaum mehr zu unterscheiden ist, von den stindig produzierten Selbstverstind-
nissen. Wobei ich sagen muss, die personliche Dichte bei diesen Leute ist ja nicht
sehr tief, mit diesen Theorieangeboten, die gerade mal fiir die nichste Mode rei-
chen. Ich bin immer sehr erschrocken tiber diese Sinnproduktion in den USA,
die irgendeinen neurophysiologischen Fund geisteswissenschaftlich aufmotzt und
dann wieder ein halbes Jahr lang die Presse bestimmt.

C.W. Eine Ihrer zentralen Thesen, die Sie von Nietzsche iibernehmen, ist die,
dass Schreibwerkzeuge an unseren Gedanken mitschreiben. Welche Schreib-
werkzeuge waren das in Threm Fall?

F.K. Irgendwann ging ich weg von diesen handschriftlichen Versen, die man so
bis zu neun, zehn oder elf Jahren schrieb. Dann habe ich mir die Schreibma-
schine meiner Eltern vorgenommen. Plotzlich bekamen die Gedichte oder Pro-
sastiicke schon eine viel stabilere Aussicht und Ansicht. Dann ging es von der
Mechanischen zur Halbelektrischen zur Vollelektrischen. Die Dissertation war
halbelektrisch, die Habilitation vollelektrisch, mit griechischem Kugelkopf und
mit kursivem Kugelkopf.

C.W. Und was kam dann?

F.K. Alsich dann die Wonnen der Biicher und der Schreibmaschine genossen hat-
te, habe ich gedacht: Vielleicht gibt’s ja noch was anderes aufier Buchstaben. Und
habe mich daran gemacht, Elektronik zu basteln. Ich finde das grisslich, wenn
Medienwissenschaftler sich iiber Computer auslassen, ohne selbst jemals den De-
ckel geoffnet zu haben.

C.W. Sie vergleichen das mit dem Germanisten, der auch Gedichte selbst ge-
schrieben — oder eben zusammengebastelt — haben muss.

F.K. Eben. Eine entsetzliche Geschichte — da hat einer zu mir gesagt: Um Germa-
nist zu sein, braucht man doch keine Gedichte geschrieben zu haben. Natiirlich,
habe ich gesagt, muss man Gedichte geschrieben haben!

C.W. Sie sind ja ein Diskursbegriinder. Die Aufschreibesysteme und die darin auf-
gemachte Perspektive sind unumginglich geworden.
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F.K. Ich finde mich nicht so originell. Ich hab nur nach bestem Wissen und Ge-
wissen den methodischen Werkzeugkasten Foucaults und Lacans benutzt und
Kapriolen von Foucault vielleicht weggelassen. Aber die Aufschreibesysteme sind
viel bescheidener im Anspruch als Les mots et les choses. Dafiir sind sie akribischer
und machen keine so ganz groben Fehler, wie Foucault sie gemacht hat.

C.W. Was macht Sie eigentlich schreiben? Es steckt so viel Leidenschaft und
Herzblut in Thren Texten ...

F.K. Jemand hat mir mal erzihlt, er wolle eigentlich immer Katastrophen verhin-
dern, deshalb habe er Jura studiert. Das wollte ich eigentlich gar nicht. Ich wollte
Denkmodelle basteln. Regionale Modelle, die nicht so anspruchsvoll sind wie die
gesamte Seinsgeschichte bei Heidegger, mit diesem Ockhamschen Razor in ei-
nem nicht-positivistischen Sinn. Irgendwas ist doch alles. Und dass Foucault und
ich so ein Interesse an funktionierenden Maschinen haben — und zwar nicht an
kaputten wie im Anti—(jdipm —, ist vielleicht das, was uns so verbindet.

C.W. Wenn es in jeder Epoche immer eine mediale Totalitit gibe, die uns rest-
los zu determinieren scheint: Kann da noch irgendein Platz fiir Differenzen
oder gar fiir Freiheit bleiben?

F.K. Ich finde es trostlos, wenn Biicher Trost spenden wollen. Die Freiheit muss man
sich selber nehmen. Kein Buch kann einem die Freiheit vorsimulieren. Bei mir war
es wie bei Diirrenmatt, der Regeln fiir die Komédie aufgestellt hat, nach denen man
die Dinge immer etwas schlimmer machen muss als sie sind. Das kann letztlich auch
einen tragischen Zug haben, wie in den Aufschreibesystemen. Ich bin ja nicht gerade
gliicklich dartiber, dass alles im Rauschen der Maschinen endete in diesem Buch.

C.W. Sind Sie ein Ubertreibungskiinstler?

F.K. Ja, schon ein Ubertreibungskiinstler. Aber das aus dem puren Grund, mich
selbst und die anderen nicht zu sehr zu langweilen. Die sind ja bodenlos, diese
abwiglerischen Biicher. Ich bin auch stolz darauf, dass Aufschreibesysteme eine der
wenigen Habilitationen ist, die aus den frithen 8oer Jahren bis heute haltbar blieb.
Alle anderen Habilitationen sind dem Zeitgeist der 8oer und goer zum Dank auf-
geblitht und gleich wieder verbliiht.

C.W. Wie sehen Sie eigentlich die Schulbildung, die sich zweifelsohne im An-
schluss an Sie ereignet hat?

F.K. Das gefillt mir, komischerweise. Das wird ja auch weltweit anerkannt, dass
wir da Arbeit investiert haben. Bei McLuhan ist nachpriifbar, dass jeder funfte
Satz falsch und jeder zehnte lustig und sehr genial ist. Und Innis ist ja gar nicht
mehr in die technischen Details reingekommen. Aber ich denke, je brenzliger und
je gegenwirtiger die Medien werden, umso dringlicher ist es, ihre maschinelle
Struktur zu verstehen.

98 ZfM 1, 2009



DAS KALTE MODELL VON STRUKTUR

C.W. Glauben Sie, dass das Pendel bald wieder in eine andere Richtung aus-
schlagen wird?

F.K. Man fiirchtet es ja ein wenig. Mit diesen stindigen Versuchen, vom einzelnen
Gehirn her die Welt zu erschliefien. Ich halte das fiir Irrsinn. Ich denke, Men-
schengehirne gibt es nur innerhalb der Sprache. Und diese Neurophysiologen
wissen das und leugnen es mit jedem Satz, den sie theoretisch dufiern. Und das
Ziel war, wenn schon nicht die Kultur, so zumindest unsere eigene, diese eine Kul-
tur, so zu begriinden, dass ihre Leistungen, ihre Schrecken aus diesem Medialen
heraus verstindlicher werden als je zuvor. Ich sehe dann leider immer so eurozen-
trisch aus, das ist aber in Wahrheit die Grenze meiner Handwerkskiste.

C.W. Wie erleben Sie es, dass Sie inzwischen vom Auflenseiter zum Klassiker,
vom Outlaw zum Professor avanciert sind? Wie konnte Thr Ansatz zu einer
solchen Erfolgsgeschichte werden?

F.K. Naja, das war ja absehbar. «Ich will keinen zweiten Foucault!», das hief} ja
auch: «Die Arbeit ist klasse, aber sie passt mir nicht, ideologisch. Aber er deckt
was auf, was himmelschreiend an den Texten der deutschen Literatur sichtbar
war, aber nicht richtig gesehen worden ist». Das war ein Lob als Verriss.

C.W. Medienwissenschaft ist auch in Deutschland seit einiger Zeit institutio-
nalisiert ...
F.K. Dastutunsallen ein bisschen Leid, weil sie diesen Griinderschwung verloren hat.

C.W. Inwieweitist es sinnvoll, Medienwissenschaft als eigenes Fach zu betreiben?

F.K. Ich denke, das Unguteste ist, dass arbeitslose Habilitanden in Soziologie sich
schnell umhabilitiert haben auf Medienwissenschaft. Die haben dieses Empfinden
nicht, dass sie den Schwiichen eines Faches, also den Schwiichen der Germanistik
die Medienwissenschaft, den Schwichen der Philosophie die Mediengeschichte
entgegensetzen. Fir die Soziologen ist es immer ein und derselbe triibe Kaffee.
Das ist denen vollig wurscht, ob sie iibers Fernsehen oder iiber Erlebnisgesell-
schaften forschen. Ich sage Ihnen, die Fihigkeit zu einer nicht blof} idiosynkra-
tisch ausgerichteten Recherche ist unterentwickelt in Deutschland. In den Kul-
turwissenschaften. Manchmal macht es der Spiege/ archiologisch besser als wir an
den Universititen.

C.W. Wo sind eigentlich die Bildmedien in den Aufschreibesystemen? Es gibt
scheinbar nur das Universalmedium Deutsche Dichtung um 1800, sonst keine
Medien?

F.K. Auch mein japanischer, sehr berithmter, dlterer Kritiker hat schriftlich ange-
merke, dass schon in Grammophon Film Typewriter der Film etwas unlieb behan-
delt wird. Uncharmanter als die anderen beiden Gerite. Und das habe ich einfach
zugeben miissen. Ich habe ein brennendes Interesse an erotischen Bildern, aber
iiber das kann ich schlecht schreiben.
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C.W. Wenn man die Aufschreibesysteme jetzt vergleicht mit dem zweiten grofien
Buch, Grammophon Film Typewriter, was ist der Unterschied?

F.K. Die Intention war ganz klar: Aufschreibesysteme fiir Kinder. Mit Bildern und
nicht gekiirzten Originaltexten. Also so ein richtiges Buch zum Blittern, zum
Auslesen. Und eben ein frohliches Buch, statt diesem schwarzen, das ja wirklich
diese ganze Melancholie meiner Seele beinhaltet. Auch konnte ich endlich iber
die Medien als sie selbst schreiben. Ich musste mich nicht mehr den neugerma-
nistischen Standards unterwerfen. Dass die Medien immer nur im Bezug auf
Literatur auftauchen.

C.W. Steckt etwas Aufklirerisches in Threm - eigentlich antihumanistischen -
Ansatz?

F.K. Man hat tiber mich mal gesagt, ich sei ein rasender Volkshochschullehrer.
Das wurde mal in einer 7az-Glosse geschrieben. Hat mir wahnsinnig gut gefallen.
Denn das Einzige, was ich an Lacan immer anstrengend fand, ist dieses zu abge-
hackte, aphoristisch Hochstilisierte. Er weifs doch, was er sagt, aber warum sagt
er’s denn nicht?!
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C.W. Die Hinwendung zu den Griechen verlingert die Aufschreibesysteme quasi
nach hinten. Aber wie ist es in die andere Richtung, nach vorne? Das Aufschrei-
besystem 2000 war ja auch so ein Projekt ...

F.K. Das gibt’s dann nur noch als den Inhalt aller Server auf der Welt. Das kann
doch kein Mensch mehr schreiben. Das wire doch ... ach!

C.W. Sie zeigen in Ihren Texten, wie Medien Wirklichkeiten erzeugen und pro-
duzieren. Gleichzeitig eroffnen Medien aber auch den Zugang zum Realen,
das — und zwar nicht blofl symbolisch codiert - speicherbar wird. Etwa mit dem
Grammophon.

F.K. Ja. Das war immer der Streit mit Luhmann und den Konstruktivisten. Und
dabei ist es doch ein Alleinstellungsmerkmal, wie es neudeutsch heifit, dieser eu-
ropdischen und inzwischen global gewordenen Kultur. Dass sie eben nicht blof§
iiber Orakel fiirs Wetter verfiigt. Sondern iiber meteorologische Computersyste-
me und Messgerite. Dass wir Fernsehen am Donnerstag und Wetter gucken und
dann planen kénnen, ob wir an die Ostsee fahren, ob Sonne scheint am Wochen-
ende. Ist doch reiner Irrsinn!

C.W. Es gibt den Vorwurf an Sie, Thr Medienmaterialismus sei ontologisch bzw.
ontologisierend und in erkenntnistheoretischer Hinsicht nicht haltbar.

F.K. Das Wort Ontologisierung ist schon deshalb blode, weil das so nach Absicht-
lichkeit klingt. Wenn man der prima philosophia treu bleiben will, muss man doch
auf dem Niveau der letzten Kategorien a la Aristoteles insistieren. Daran zu zwei-
feln, dass es das Ding da nicht gibt, macht keinen grofien Sinn. Es gibt Ohren, es
gibt Trommelfelle. Ich hab eine Mittelohrentziindung hinter mir. Ich glaub nicht,
dass ich meine gesamte Welt nur konstruiere.

C.W. Wie steht’s eigentlich um den Medienbegriff bei Thnen?

F.K. Den bin ich ja erst ganz spit begriffsgeschichtlich angegangen. Ich hab ihn
einfach von Understanding Media von McLuhan genommen. Das war damals so ein
Buch wider den Zeitgeist, 1964 in Deutschland. Und alle haben damals beschlossen,
das ist falsch. Wegen Adorno. Und ich hab beschlossen, nein, das ist nicht falsch!

C.W. Bei Ihnen ist nur diejenige Technik ein Medium, die Daten verarbeiten,
iibertragen und speichern kann. Deutsche Dichtung etwa tut das, aber als ein-
ziges Medium um 1800. Die Medien im Plural entstehen dann erst um 1900
mit Grammophon, Film und Schreibmaschine. Nur um dann, sozusagen heute,
wieder im Universalmedium Computer zu verschwinden ...

F.K. Weil alle Medien da reinstiirzen. Es gibt ja die physiologisch-physikalischen
Schnittstellen des Computers, die man weiter als Medien ansehen kann. Intern,
in der Hardware oder in der Software, gibt’s nix Imaginires. In diesem Sinn: Me-
dien sind die den Laien und Leuten zugewandten, sichtbaren Seiten einer Welt,
die die Wissenschaft als dark side of the moon beschwort.
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C.W. Herr Kittler, konnen Sie zusammenfassend nochmal sagen, was Sie da ei-
gentlich machen, wenn Sie Medienwissenschaft betreiben?

F.K. Eine Seinsgeschichte, die up do date ist, sozusagen. Ich glaube schon, dass es
in meinem Gefolge ein Einsetzen einer relativ prizisen historischen Forschung
gibt. Da sind wir im Moment weltweit fithrend. In der Wissenschaftsgeschichte
sind die Amerikaner besser. Aber dass sie die Verbindung zur Philosophie immer
schon aufgegeben haben und wahrscheinlich auch noch stolz drauf sind, finde ich
nicht so toll.

C.W. Das philosophische Erbe macht also den Unterschied aus?
F.K. Ja. Sonst wiirde es ja auch nicht so gerne iibersetzt, weltweit. Das jetzt schon
in neun oder zehn Sprachen. Darauf kann man ja ein bisschen stolz sein.
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OHIO (USCHI HUBER / JORG PAUL JANKA)

Ein Schiff kentert, ein Eisbrecher zerfurcht Packeis und ein Weltraumfahrzeug
arbeitet sich durch steiniges Gelinde. Sie nehmen ganz unterschiedlichen Aus-
gang, die Experimente, die in der Schiffsbau- und Raumfahrtforschung durch-
gefiihrt werden. Aber nicht das Ge- oder Misslingen dieser Experimente ist
fir die Kiinstlergruppe Ohio von Interesse, sondern die Bilder sind es, die von
ihnen gemacht worden sind. Eineinhalb Jahre lang hat Ohio in verschiedenen
Forschungsinstituten Videos gesammelt — Videos, deren Zweck darin besteht,
Versuchsverliufe zu dokumentieren, um so den nicht selten hochst kosteninten-
siven, aber zugleich hochst ephemeren Laborprozessen im Bild ein wenig Dauer
zu verleihen. Aus dsthetischer Perspektive — und die ist es, die Ohio einzuneh-
men vorschligt — fillt zunichst ein gewisser Dilettantismus in der Bildgestaltung
auf. Abgesehen davon, dass man von derartigen Forschungszweigen mindestens
Computervisualisierungen erwartet hitte, aber nicht Aufnahmen eines gebastelt
wirkenden Minispaceshuttles, das im Windkanal trudelt. Aber gerade das Unwis-
sen iiber die genaue Funktion des Gezeigten lisst die eigentiimliche Asthetik der
Bilder umso stirker hervortreten.

Die Aufmerksamkeit von Ohio gilt den eher unbekannten Gebrauchsformen
fotografischer und filmischer Bilder, den Bildarchiven, von denen man nicht ein-
mal wusste, dass es sie tiberhaupt gibt. Seit 1995 sind 16 Ausgaben des Ohio-
Magazins entstanden, das je eine Zusammenstellung von Bildmaterial aus einem
solchen Konvolut prisentiert. Darunter befinden sich Dokumentationen von
Sachschiden durch eine Diisseldorfer Versicherungsagentur oder Sequenzen
aus dem Videoarchiv der Stiftung Warentest. Fotografien aus dem Bestand des
Planning Departments der Stadt Birmingham wurden ebenso veréffentlicht wie
Amateuraufnahmen aus einem Wuppertaler Modell-Eisenbahn-Club oder eine
Fotoserie von Jigerhochsitzen, die ein Soziologe privat angefertigt hat. Was auf
diese Weise sichtbar wird, ist die enorme Bandbreite fotografischer und filmischer
Aktivititen, fiir die nicht immer 4sthetische Anliegen entscheidend sind, deren
Veroftentlichung aber gerade deswegen die Frage aufwirft, wie kiinstlerische und
funktionale Bildfindungen miteinander in Verbindung stehen. KATHRIN PETERS
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Fiir die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft haben Uschi Huber und J6rg Paul Janka
aus der Video-Ausgabe Ohio #13, 2004, eine mehrteilige Bildstrecke zusammengestellt.
www.ohiomagazine.de
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HSVA — Hamburger Schiffsbauversuchsanstalt

HSVA — Hamburger Schiffsbauversuchsanstalt

EADS - European Aeronautic Defense and Space Company (DASA)

ONERA - Office National d’Etudes et des Recherches Aerospaciales

DNW - Deutsch-Niederldndische Windkanile

ONERA - Office National d’Etudes et des Recherches Aerospaciales

DLR - Deutsches Zentrum fiir Luft und Raumfahrt und NASA Jet Propulsion Center
ONERA - Office National d’Etudes et des Recherches Aerospaciales
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MARTIN RUMORI

im Gesprich mit UTE HOLL

PARISFLANEUR:
SPAZIERGANGE IN BINAURALEN
HORRAUMEN

Martin Rumori hat am Institut fiir Elektronische Musik und Akustik (IEM) der Uni-
versitat fur Musik und darstellende Kunst in Graz das Projekt «Parisflaneur»
entwickelt und realisiert. Mithilfe eines optischen Trackingsystems bewegen sich
Horflaneure in einem gerechneten akustischen Raum, der jedoch nicht nur ein ein-
ziges homogenes System darstellt, sondern in dem sich akustische Inseln befinden,
die Rumori «Hute» nennt. Diese Hiite sind statische, nicht reaktive Horrdume.
Flaneure konnen in die akustischen «Horhiite» hineinkriechen, diese Hiite durch
ihre Bewegungen verschieben und dann wieder verlassen. Auf diese Weise dndert
sich die Szenerie des akustischen Gesamtraums. Die Anordnung experimentiert
mit Interaktionen in virtuellen akustischen RAumen und stellt sensomotorisches
(audiomotorisches) Verhalten als Orientierung und zugleich Transformation von
Rdumen und Raumlichkeit auf die Probe. Allerdings stellt sich nicht zuletzt das
Problem, wie akustische Objekte und akustische RAume zueinander zu konstellie-
ren sind. Martin Rumori, Musikwissenschaftler und Informatiker, ist kiinstlerisch-
wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Kunsthochschule fiir Medien, Koln.

I. Ohren-Orientierung in fremden Riumen

UH. Der Clou bei Parisflaneur ist, dass sich innerhalb eines gréfieren, virtuel-
len und durch ein Trackingsystem interaktiv gehaltenen akustischen Raumes
sieben kleinere akustische Riume befinden, die sogenannten «Hiite». Diese
sind statisch, keine errechneten Hérriume, sondern wurden auf den Strafien
von Paris mit Mikrophon aufgezeichnet.

M.R. Ich mochte damit das Verhiltnis zwischen virtuell gerenderten Riumen, hier
also dem im Computer erzeugten kiinstlichen binauralen Raum, und jenen Auf-
nahmen untersuchen, die ich in Paris gemacht habe. Auch diese sind binaural ...
aber nicht reaktiv, sondern so, wie ich sie in Paris aufgenommen habe, statisch.
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U.H. Binaural ist nicht einfach stereophon.

M.R. Es gibt raumbezogene Stereophonie und es gibt die kopfbezogene Ste-
reophonie, die in den siebziger Jahren Kunstkopfstereophonie hieff. Bei einem
Kunstkopfmikrofon sind Ohren und Kopfverhiltnisse genau nachgebildet, was
sehr eindrucksvolle rdumliche Aufnahmen erzeugt. Bei meinen Aufnahmen in
Paris habe ich im Grunde dieselbe Technik verwendet, nur dass ich keinen Kunst-
kopf genommen habe, sondern meinen eigenen. Ich mache das fiir die meisten
Aufnahmen so, dass ich in eine Richtung schaue und die Szene als stummer Be-
obachter aufnehme, der sich nicht bewegt und der nicht richtig da ist, der nur
hineinlauscht, unbeteiligt. So versuche ich die Szenen einzufangen.

UH. In der Installation Parisflaneur gibt es innerhalb des grofieren virtuellen
Hoérraums mehrere solche akustischen Paris-Inseln.

M.R. Es sind sechs oder sieben, nicht nur aus Paris, sondern auch aus Giverny,
wo Claude Monet seinen Garten hatte, oder aus einem Park; eine Aufnahme ist
nachts entstanden am Place de Dauphine, hinter dem Pont Neuf, und eine an
meinem Lieblingsplatz, der Passage des Abbesses, ein kleiner Durchgang, wo
jemand Harfe getibt hat. Eigentlich sind diese Klinge gar nicht eigens fiir die
Studie Parisflaneur gemacht, sondern ich habe genommen, was ich eben hatte. Es
gibt also in Parisflaneur diese Klanginseln, man kann in diese originalen binaura-
len Aufnahmen hineingehen, und man kann sie auch wieder verlassen.

U.H. Was heifit «reingehen und verlassen» — ist das metaphorisch gemeint?
M.R. Die «Klanghiite» sicht man nicht, und das «Hineingehen» geschieht durch
Aufsetzen eines Hutes ...

UH. ... auch das metaphorisch ...
M.R. ... vollig metaphorisch: wie man einen Hut, der irgendwo hingt, sich aufset-
zen wiirde, indem man darunter kriecht und dann den Kopf hebt, ihn aufzieht ...

Virtuelle <Klanghiite> in
metaphorisch, im iibertragenen Sinne. Man sieht tiberhaupt gar nichts. Parisflancur

U.H. Der Raum insgesamt ist transparent. Wie fin- — T"*a;ﬁ" |
we

det man heraus, wo diese «Hiite» sind? /| ks |

M.R. Der Raum ist komplett transparent, ein experi- | T T

menteller Raum, in dem viele Lautsprecher installiert
sind und das Trackingsystem, in diesem Fall ein op-
tisches, mit mehreren Infrarotkameras. Die Flaneure
tragen einen so genannten Tracking-Target auf dem
Kopfthorer, ein Geriist aus mehreren reflektierenden
kleinen Kugeln, den rigid body, auf den die Tracking-
Kameras im Raum von allen Seiten gerichtet sind.
Damit lassen sich dann im Rechner sehr akkurat und
auch sehr schnell die Daten berechnen, die angeben,
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wo der Flaneuer sich befindet und wie er sich bewegt: Richtung und Orientie-
rung, also Blickrichtung. Entsprechende Informationen werden auf den Koptho-
rer gespielt.

Den Inseln im Raum nihert der Flaneur sich schrittweise, merkt, dass er dem
Klang niher kommt, wenn es lauter wird, so wie das in der Natur auch wire.

Durch Kopfdrehen und Herumgehen merke ich, dass ich mich dem Objekt
«Hut» annihere. Um mir den Hut aufzuziehen, muss ich mich biicken und drun-
tergehen. Die Hiite haben eine bestimmte Hohe; ich habe um die 1,70, 1,80 m
benutzt. Wenn man direkt darunter hockt, kommt diese originale Paris-Aufnah-
me schon zur virtuellen Szene hinzu. Wenn man sich dann wieder aufrichtet, ver-
schwindet die virtuelle Szene, verschwinden alle anderen Klinge, die drumherum
sind, und der Klang verindert sich, weil jetzt in diese binaurale Paris-Aufnahme
ibergeblendet wird.

Das Problem ist, eine virtuelle Szene zu rendern. Ich habe Einzelquellen, die
ordne ich im Raum an, die eine kommt von rechts, die andere kommt von links,
eine richtige 3D-Szene, genau wie in einer Game-Engine, nur sind es bei mir
akustische Objekte, keine optischen. Ich muss die Méglichkeit haben, dieses bin-
aurale Bild so zu erzeugen, als hitte ich es aufgenommen und die Szene wirklich
nachgestellt.

Dazu gibt es verschiedene Moglichkeiten. Grundsitzlich geht es so, dass man
einen Satz von Filtern hat, die das Richtungshéren des menschlichen Gehors
beschreiben, sogenannte HRTFs, Head Related Transfer Functions. Darin ist
kodiert, wie der Schall aus unterschiedlichen Richtungen von der Ohrmuschel
verdndert wird. Technisch wird das so gemacht, dass man ein Kunstkopfmikrofon
nimmt, es in einen schalltoten Raum stellt und dann Messténe rundherum von
verschiedenen Seiten, z.B. in 5°-Schritten, aufspielt und aufnimmt.

U.H. Das heifit, man misst den menschlichen Hérapparat in eine Matrix ein.
M.R. Ganz genau, man denkt sich ein Raster aus, eine bestimmte Matrix; oben
und unten ist man nicht so genau, da geht man nur in 10°- oder 15°-Schritten
vor, weil das menschliche Gehor in vertikaler Richtung nicht so gut auflésen kann
wie in der Horizontalen.

Impulsantwort ist der physikalische oder technische Ausdruck fiir den Finger-
abdruck eines akustischen Systems. Im Fall von Parisflaneur besteht das System
aus Lautsprechern und einem Kunstkopfmikrophon und dem Raum und der Luft
darin. Dieser Fingerabdruck ist nicht an einen bestimmten Klang gekoppelt. Er
umfasst nur die Eigenschaften dieses Systems.

Wenn man den Fingerabdruck einsetzen will, benutzt man ein Verfahren,
das sich «Faltung» nennt, auf Englisch convolution, eine mathematische Operati-
on aus der Signalverarbeitung. Der Fingerabdruck, die Impulsantwort, wird auf
ein beliebiges Signal aufgefaltet — zum Beispiel auf eine meiner Paris-Aufnah-
men — und wenn ich den Fingerabdruck von 5° vorne kombiniere mit meiner
Paris-Aufnahme, das fiir das linke und rechte Ohr getrennt mache, und dann den
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Kopfhérer aufsetze, klingt das so, als wiirde meine Parisaufnahme von 5° vorne
kommen. Das ist das ganze Geheimnis der Binauralsynthese.

U.H. Das ist speziell fiir das menschliche Gehor errechnet? Wenn Du das fiir
eine Katze auffalten wolltest, miisstest Du ganz anders vorgehen.

M.R. Dann miisste ich einen Katzenkopf nehmen, in die Ohren Mikrofone setzen,
und das genauso vermessen, aber eben mit Katzenohren, oder meintest Du den
Katzenklang? Nein, fiir eine Katze das ganze Paris.

U.H. Ja.

M.R. Da wird es spannend. Wenn ich naiv davon ausgehe, die Katze hort so dhn-
lich wie ein Mensch, nur dass sie anders geformte Ohren und einen anderen
Ohrenabstand hat — all das ist ja in dem Fingerabdruck kodiert — dann wiirde es
reichen, die Katze oder den Katzenkopf als Nachbildung in den schalltoten Raum
zu setzen und genau so zu vermessen und dann die Katzenabdriicke anstelle der
menschlichen Fingerabdriicke zu benutzen.

U.H. Man miisste die Katze gar nicht fragen, wie sie hort ...

M.R. Man miisste sie eigentlich fragen, weil man nicht weif}, ob bei ihr dersel-
be Eindruck entsteht. Ingenieurstechnisch reicht es, das Schallfeld, die Schall-
druckinderungen, die man beim natiirlichen Horen an den Ohren hat, wieder
hervorzurufen. Damit kommt man ja relativ weit. Aber nicht beliebig weit.

U.H. Dann kommt die Psychophysik ins Spiel.

M.R. Die Psychoakustik. Auch wenn ich den genauen Hoéreindruck habe, fiihle ich
mich doch nicht wie auf den Strafien von Paris. Ich sehe die Lautsprecher und
habe Kopfhérer auf, die ich in den Straflen von Paris nicht trage. Ingenieurs-
miflig kann ich das Verfahren auch bei der Katze anwenden. Ob ich die Katze
genauso gut austricksen kann wie den Menschen oder nicht, das weif§ ich nicht,
da miifite man die Katze dann fragen.

U.H. Und die wiirde nur grinsen, wie wir wissen.

M.R. Das ist die Grundlage. Jetzt ist das Problem, dass ich viele Quellen um mich
herum habe, oder eine Quelle, die sich auch noch bewegt, oder einen Kopf, der
sich dreht. Das sind dann ja stindig unterschiedliche Richtungen, aus denen der
Schall kommt. Das heifit, ich muss eigentlich, wihrend das lduft, immer wieder
einen anderen Fingerabdruck benutzen. Einmal den fiir 5°, und wenn ich mich
drehe, ist das, vereinfacht, als ob die Quelle weiter nach rechts rutschte. Das
heifit, ich muss meine Quelle drehen auf 5°, 6°, 7°, 8°, 9°,
dig herumblenden und einen anderen Fingerabdruck wihlen, damit ich dann den
Eindruck habe, dass sich die Quelle bewegt.

10°. Ich muss stin-

UH. ... oder dass sich der Kopf dreht.
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PARISFLANEUR: SPAZIERGANGE IN BINAURALEN HORRAUMEN

M.R. ... entweder dass sich die Quelle bewegt oder dass sich der Kopf bewegt.

U.H. Und wie unterscheidet man das in Deinem Raum?
M.R. In meinem Raum wende ich einen Trick an, in dem sich das tatsichlich nicht
unterscheidet. Das ist eine Vereinfachung, eine nicht zulissige, aber die wollte
ich eben ausprobieren. Im vollig schalltoten Raum, in dem akustische Raumab-
driicke gemessen werden, gibt es, idealerweise, keinen Hall, kein Echo, also im
Prinzip gar keinen Raum. Der Akustiker spricht dann vom «Freifeld», wenn der
Schall nirgends aneckt, sondern sich in alle Richtungen ausbreitet und schliefilich
in der Entropie verschwindet. In jedem normalen Raum haben wir jedoch Reflek-
tionen, und das ist fiir unseren Horeindruck ganz entscheidend. Im schalltoten
Raum macht es tatsichlich keinen Unterschied, ob sich die Quelle dreht oder
der Kopf. In einem guten Binauralsystem oder einem, das dem ingenieursmifii-
gen nahe kommen soll, muss man die beiden Fille jedoch unterscheiden kénnen.
Ich habe selber solche Impulsantworten, solche Fingerabdriicke gemessen, und
zwar gezielt nicht im schalltoten Raum, sondern in einem realen Raum, und zwar
in genau jenem Raum, in dem ich forsche, dem IEM Cube in Graz. Das heifit,
ich habe Rauminformationen mit aufgenommen. Ich habe daher Fingerabdriicke,
Parisflaneur die sich so benehmen, als wire ich in diesem Raum und wiirde aus einem der
Lautsprecher, die dort hingen, ein Signal héren mit
den gesamten Rauminformationen. Ich habe aller-
dings nicht die Méglichkeit gehabt, in vielen kleinen
Gradschritten zu messen, sondern ich habe einfach

die 24 Lautsprecher, die im IEM Cube hingen, und
das sogenannte Ambisonic-System fiir das Setup von
24 Lautsprechern, das da entwickelt wurde, vermes-
sen. Ambisonic ist ein Verfahren, mit dem ein belie-
biges Schallfeld wieder resynthetisiert werden kann.
Der Vorteil ist, dass es universell ist: Ein in Ambi-
sonic kodiertes Format kann ich auch mit anderen
Lautsprecherkonfigurationen wiedergeben. Ich muss
es dann nur einfach anders dekodieren, also anders
aufbereiten. In meinem Fall habe ich eben nicht 24
Lautsprecher, die im Raum hingen, sondern ich habe
jetzt nur 24 Fingerabdriicke, die in diesem Raum
genommen wurden. Das heifit, ich dekodiere die
Ambisonic-Signale so, als wollte ich sie im Cube ab-
spielen, schalte dann aber nicht die Lautsprecher und
den Raum dahinter, sondern eine Faltungsengine,
also die virtuellen 24 Lautsprecher und die Finger-
abdriicke von diesem virtuellen Raum. Spiele ich das
dann iiber Kopthérer ab, so habe ich den Eindruck,

ich wire in der Mitte dieses Raums und horte die 24
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Lautsprecher inklusive des Raums um mich herum. Das ist ein vereinfachendes

Verfahren, iber den Umweg von Ambisonic zwischen den Fingerabdriicken zu

interpolieren.

Il. Die nicht-euklidische Biene und der Bienen-Raum

M.R. Wenn ich nicht nur eine starre Konfiguration von der Schallquelle und dem

Hoérer herstellen, sondern das Verhiltis dynamisch halten will, so dass sich ent-

weder die Schallquellen bewegen oder der Horer sich dreht oder bewegt, dann

brauche ich irgendein Verfahren, um zwischen den Fingerabdriicken zu interpo-  Parisflancur:

lieren. Ich benutze ein virtuelles Zwischenformat, eine Reprisentation von einem

v Funktionsprinzip des binauralen
Renderings

Raum, um zwischen diesen einzelnen Fingerabdriicken zu tiberblenden. Ich habe v+ Kopfhérer mit Tracking-Target

mich fiir Ambisonic entschieden, weil man im IEM Cube damit
forscht, und weil es mich interessiert hat, den Realraum, so wie
er ist, noch einmal abzubilden — denn dieser Raum ist kein vir-
tueller Raum, dieser Raum ist nicht simuliert, sondern basiert
auf echten Messungen. Aber der Fehler bei mir ist, dass ich die
Messungen mit dem Kunstkopf in der Mitte des Raumes durch-
fithre und die 24 Lautsprecher messe, um dazwischen dann die
Quellen zu bewegen. Das heifit, ich habe eigentlich eine Mes-
sung unabhingig von der Rotation des Zuhorerkopfes, als wiire
es egal, ob sich die Quelle um den Horer herum bewegt oder
aber dessen Kopf sich dreht. Der Kopf ist wihrend der Mes-
sung starr an den Raum gebunden, und das bleibt er wihrend
der Simulation auch. Das heifit, wenn ich in der Installation den
Kopf drehe, dann dreht sich eigentlich der ganze Raum mit ...

UH. ... wenn Du den Raum im Kopfhorer drehst, ist das eine
f]bersetzung, als drehtest Du den ganzen Raum um Dich he-
rum?

M.R. Ganz genau. Erzihle ich das einem Ingenieur, merkt der bald,
dass da was faul ist: Wenn ich in meinem virtuellen Raum sitze,
den Blick nach vorne, so wie der Kunstkopf gestanden hat, stimmt
das Ganze. Wenn sich eine Schallquelle bewegt, so wie ich sie in
jenem realen Raum, dem Ambisonic-System mit Lautsprechern,
in Bewegung setzen konnte, stimmt das immer noch. Wenn ich
dann den Kopf drehe, miisste sich eigentlich der Kopf relativ zum
Raum drehen. Wenn ich das aber in meiner Simulation mache,
tue ich so, als wiirde sich nur die Schallquelle bewegen. Ich kor-
rigiere also eigentlich nur den Fehlwinkel: Angenommen, ich gu-
cke geradeaus und die Schallquelle kommt von rechts. Wenn ich
nun meinen Kopf um go° nach links drehe, nehme ich an, es ist
das gleiche, als ob sich die Schallquelle um go® nach rechts dreht.
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U.H. Das heifit, Du hast die Relation zwischen der Biene, die Dir um den Kopf
saust, und den Ohren immer nur als einfache Differenz. Und das Verhiltnis
der Ohren zum Raum, in dem sich die sekundiren Geriusche ausbreiten, lisst
Du weg.

M.R. Das Problem ist, den Raum lasse ich an den Kopf drangeklebt. Das heifit, die
Akustik des Raums dreht sich mit. Die Quelle bleibt da, wo sie akustisch ist ...

U.H. ... die Biene, die um Deinen Kopf schwirrt, darf machen, was sie will.

M.R. Das funktioniert, weil ich die Bewegung der Biene relativ zu meiner Kopf-
bewegung korrigiere, aber alle Reflektionen dieses Gerdusches, die drehen sich
mit, alles, was der Raum akustisch noch zu der einen Biene, die da herumschwirrt,

hinzufigt ...

U.H. ... das bleibt am Kopf kleben.

M.R. Deswegen stimmt die virtuelle Szene eigentlich nicht. Der Direkeschall, das,
was von der Biene direkt zu meinem Ohr geht, ist das einzige, was dann noch
stimmt, genauer: die Richtung dieses Schalls. Bei den Reflektionen stimmt es aber
nicht mehr, die kommen immer so, wie sie kommen wiirden, wenn ich geradeaus
schauen wiirde.

U.H. Der Sound der Biene macht sich selbstindig gegeniiber der Biene.

M.R. Richtig, ich habe dann im Prinzip zwei Bienen im Raum, eine an dem Ort
«wie wenn ich geradeaus schaute», und eine, die da ist, wo sie wire, wenn ich den
Kopf drehte. Von der einen Biene gibt’s nur den direkten Schallanteil und von
der anderen gibt’s diesen gerade nicht, nur den Rest, den Schwanz sozusagen, den
der Raum draufpackt. Ein Ingenieur kime nie darauf, so etwas zu machen, weil
das eben vollig falsch ist, und man weify vom Raumhéren, das diese Reflektionen
extrem wichtig sind, auch um Richtungen zu bestimmen. Das ist ein grofies Pro-
blem bei den virtuellen Akustiksystemen, dass die Richtungsbestimmung und das
natiirliche Horen so schlecht darin funktionieren. Das heif3t, ich mache das Fal-
scheste, was man machen kann; ich fithre diesem sehr komplexen kognitiven Pro-
zess des Raumhorens noch mehr Verwirrung hinzu. Aber was mir daran aufgefal-
len ist: Es funktioniert eben doch erstaunlich gut. Ich wollte wissen, was passiert,
wenn ich richtige Raummessungen [aus dem richtigen Grazer Experimentalraum,
U.H.] verwende, denn die klingen einfach besser als jeder im Rechner simulierte
Raum. Ich habe zumindest bei diesem Versuch festgestellt, dass jeder mir den
Raum abgekauft hat und die Leute fanden, ein so gutes synthetisiertes binaurales
System hitten sie noch nie gehort. Das funktioniert wunderbar. Ich habe aller-
dings noch keine systematischen Hortests gemacht, die mir auch ein Ingenieur
abkaufen wiirde. Aber ich habe den Eindruck, dass es dadurch funktioniert, dass
der Raum glaubhaft ist, obwohl es physikalisch nicht funktioniert.
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Ill. Zerstreute Wahrnehmung fiir Einzelgénger

U.H. Gegen die Idee einer kollektiven Rezeption im technisch-medialen Raum
implementierst Du in diesem Projekt stirker das Individuelle und bindest indi-
viduelles Verhalten an eine akustische Situation.

M.R. Wenn man sich vorstellt, dass viele Leute in einem Kino sitzen und teilha-
ben an so etwas wie kollektivem Horen, ist es eigentlich nur ein anderer Grad
von Gewissheit, ob der neben mir das gleiche hort wie ich. Dass man sich vor-
stellt, viele Leute haben Kopthérer auf und bewegen sich in demselben realen
Raum und vielleicht auch im gleichen virtuellen Raum, ist eine andere Form des
Glaubens. Da muss ich natiirlich darauf vertrauen, dass die Technik denen et-
was reinspielt, was sie mir reinspielt, allerdings anders angepasst an ihre Position,
dass aber der Raum konsistent ist. Und im Kino glaube ich das ja eigentlich auch
nur. Vielleicht hort der neben mir ja gar nicht das gleiche. Im Moment arbeite
ich noch an grundlegenden Sachen, schraube nur an den technologischen Para-
metern und denke dabei nur an eine Person. Im Prinzip geht das aber auch fiir
mehrere Personen.

U.H. Ich habe Deine Arbeiten auch als Trainingsprogramme fiir eine akustisch
zerstiickelte Welt verstanden.

M.R. Trainingsprogramm nicht in dem Sinne, dass ich einen bestimmten Trai-
ningsplan hitte oder einen bestimmten Bildungsauftrag, und auch gar keine An-
haltspunkte habe, was man psychoakustisch konnen miisste, um in dieser Welt
nicht durchzudrehen.

U.H. Warum Paris, warum Flaneur?

M.R. Paris wegen meiner Aufnahmen, Flaneur wegen des Spazierengehens. Ich
nehme gerne auf, ich habe erst im Zuge dieses Aufnehmens angefangen zu horen,
mit diesem Binauralmikrophon hére ich ganz anders, im Soundscape-Modus.
Dann ist Horen kein Orientierungssinn mehr, sondern ein Genusssinn.

U.H. Der Flaneur widersetzt sich der Okonomie.

M.R. Der Flaneur ist zweckfrei unterwegs.
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Zur Debatte um den <Sonderweg deutsche Medienwissenschaft>

Besprochen von CLAUDIA BREGER (Indiana University, Bloomington)

Auf den ersten Blick scheint kaum etwas unzeitgeméiler als
eine deutsche Sonderwegsdebatte im Jahre 2008/2009. Ich
erinnere mich, dass die entsprechende Kontroverse in den
Geschichtswissenschaften aktuell war, als ich im Westberlin
der spiten achtziger Jahre Proseminare zu belegen begann.’
Seitdem ist methodologisch viel passiert, und aktuelle his-
toriografische Paradigmen akzentuieren die Bedeutung des
Transnationalen?-d. h. die Notwendigkeit, die Geschichte(n)
auch Europas im Hinblick auf intellektuell-produktive eben-
so wie gewaltsame Austauschprozesse zu schreiben, zwi-
schen Sklavenhandel, Exil und Immigration, Kolonialismus
und Globalisierung. Sollten sich die Fragestellungen, die
der hier zu kommentierenden Kontroverse zugrunde liegen,
demgegeniiber auf das Niveau von Feuilletongeraune und
Anzeigenkampagne begeben, auf dem die Interpellation ins
Nationale (<Du bist Deutschland!) in den letzten Jahren alle-
mal wieder Konjunktur gehabt hat?

Selbstverstindlich nicht. Die Mehrzahl der Debatten-
beitrdge, allen voran Geoffrey Winthrop-Youngs eréffnende
Provokation, sind methodologisch gerade den kritisch-ana-
lytischen Blicken auf nationale Identititen verpflichtet, die
seit den 198oern im Zeichen des Postkolonialismus, der Glo-
balisierung und nun eben der Transnationalitit entwickelt
worden sind — oder, ndher am Stein des AnstoRes formuliert:
im Zeichen der (nicht mit «Kulturwissenschaft> zu verwech-
selnden) Cultural Studies, die, wie Winthrop-Young formuliert,
«beispielsweise in England» jene «akademische Energie
auf sich gezogen» haben, die in Deutschland der «Medien-
erforschung» gegolten hat (S.121). Nationen sind diesen
Paradigmen zufolge (dhnlich wie, worauf gleich einleitend
insistiert sei, akademische Disziplinen) medial erzeugte Ima-
gined Communities3, die konstitutiv instabil, heterogen und
von Kdmpfen um soziale Hegemonie durchzogen sind und
deren Historizitit und Prozesscharakter die Moglichkeit ih-
rer kritischen Reartikulation einschlief3en. In vieler Hinsicht
sind es (iberhaupt erst transnationale Austauschprozesse,
die Nationen ihre Konturen verleihen — und zwar nicht nur
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in der offensichtlich von Sklavenhandel und Kolonialismus
gepragten <Neuen Welt,, sondern auch im preuRisch-deut-
schen Reich, das sich angesichts einwanderungswilliger Hu-
genotten grolRziigig aufgeklirte Toleranz auf seine Fahnen
schrieb, spiter allerdings aus Angst davor, dass «Kolonial-
subjekte> Rechte auf Staatsbiirgerschaft einklagen konnten,
letztere mit Giiltigkeit fiir den Rest des 20. Jahrhunderts an
das Kriterium des (implizit: weiRen) Blutes kniipfte.*

Auch die deutschen Medienwissenschaften sind, wie
Winthrop-Youngs (im Rekurs vor allem auf McLuhan) <kana-
dische> Reflexionen und auf dem Siegener Podium explizit
Erhard Schiittpelz festhielten, das Produkt solch transnatio-
naler Austauschprozesse. Als Friedrich Kittler, dessen Werk
in Nordamerika allzu oft fiir die deutsche Medienwissen-
schaft insgesamt einstehen muss, antrat, den Geist (wenn-
schon, wie er heute unterstreicht, primir im Singular) aus
den Geisteswissenschaften auszutreiben, bezog er sich theo-
retisch bekanntlich nicht nuraufdie Kanadier, sondern auch
aufden in Deutschland tatsichlich oft unter nationalem label
verhandelten franzésischen Poststrukturalismus. Versetzt
mit der Freiburger Provinz Heidegger’scher Seinsbegriffe
ergab das allenfalls national <hybride> Theorie. Die Frage ist
allerdings, ob, bzw. in welcher Hinsicht, solche «gemischten»
—und fiir das Fach insgesamt vielfiltig transnationalen - in-
tellektuellen Genealogien die Sonderwegsfrage, wie auf dem
Siegener Podium ebenfalls diskutiert wurde, schon hinfillig
machen. Gerade wenn man die methodologische Einsicht
in die grundsdtzlich transnationale Konstitution der Nation
ernst nimmt, gewinnt die Untersuchung der sie erzeugen-
den Prozesse mehr oder minder kollektiver Identifizierung,
diskursiver Verdichtung und institutioneller Kristallisierung
ja von hier erst ihre Konturen. Im Hinblick auf die Medien-
wissenschaften ginge es dann um Rezeptionsakzente, um
die lokale Verstirkung, Umlenkung oder Verkniipfung spe-
zifischer Theoriestrome und — wie auch in Siegen wiederholt
formuliert — die Verschrinkung von Theorieproduktion mit
spezifischen institutionellen Bedingungen.
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Meine eigene Antwort auf die Debattenfrage beginnt
nichtsdestotrotz mit dem Plddoyer, im vorliegenden Kon-
text auf den historisch allzu eindeutig, dramatisch und me-
thodologisch reduktiv besetzten Begriff des Sonderwegs zu
verzichten. Auch (iber die Ebene des labeling hinaus bleibt
im Einzelnen nachzufragen, wofiir es jeweils sinnvoll ist, die
Frage nach aktuellen intellektuell-akademischen Konfigu-
rationen im Rekurs auf die Kategorie der Nation zu stellen.
Diese Differenzierungsarbeit ldsst sich allerdings genau im
Ernstnehmen der - sich {iberlappenden, aber in ihren Impli-
kationen auch divergenten — Thesen leisten, die in der Zeit-
schrift fiir Kulturwissenschaften und in Siegen im Einzelnen
vorgebracht wurden.

In einer Geste spielerischer Mimikry an McLuhans glo-

balgeschichtliche Brachialitdt> schldgt Winthrop-Young vor,
dass «Produktivitit und Profil der deutschen Medientheorie»
als der «akademische Niederschlag einschneidender [...]
kollektiver Erfahrungen» zu verstehen seien, d.h. genauer,
dass sie sich der geteilten Wahrnehmung von (iberwiltigender
Medienmacht zwischen Modernisierung und Goebbel’scher
Propagandamaschine verdanken (S. 122, 124). Im Gegensatz
zum Interesse der anglo-amerikanischen Cultural Studies an
sozialen Binnendifferenzen wie race und gender haben hier-
zulande solche Varianten z. B. von Systemtheorie, Poststruk-
turalismus und Konstruktivismus Konjunktur gehabt, die
— im Stil «<inkompatibler Supertheorien» mit «konzeptuellen
AusschlieBlichkeitsanspriichen» — Homogenisierungszwén-
ge und die Verselbstindigung der Medien, eher denn die
potentiell kritischen Spielriume individueller Nutzerinnen,
akzentuieren (S.118, 122).
Motivisch korrespondiert diese Diagnose sowohl mit den —
Winthrop-Youngs Provokation insgesamt unterstiitzenden
- Antworten Riidiger Campes und Helmut Lethens® als auch
mit Gumbrechts Er6ffnungsreferat zur Siegener Podiums-
diskussion. Gumbrecht brachte (in meiner leichten Revision
seiner Dezimalordnung) vier epistemologisch signifikante
Momente deutscher geisteswissenschaftlicher Diskurse ins
Spiel: 1. die «Sehnsucht nach dem Referenten», 2. einen nicht
primdr marxistischen Materialismus, 3. die (in Kittlers Verab-
schiedung der Software kulminierende) Dekonstruktion des
Subjekts und 4. die Dominanz welt- und zeitumspannender
Entwiirfe von der Geschichtsphilosophie bis zur philosophi-
schen Anthropologie des 20. Jahrhunderts.®

Vielleicht ist, wie ich zu bedenken geben wiirde, der Ein-
fluss letzterer selbst in Winthrop-Youngs Reformulierungen
von MclLuhans «globale[r] Mediengrammatik» (S.148) noch
zu spliren (deren Sonderwegsimplikationen, wie Friedrich
Balke unterstreicht, bereits von Helmuth Plessner vorge-
bracht worden waren): Die Rede von <kollektiven Mediener-
fahrungen> bleibt mit ihrer unterstellten Allgemeinverbind-
lichkeit und ihrem Akzent auf Wahrnehmung (eherdenn z. B.

Ideologie) den diagnostizierten deutschen <Diskursphino-
menen> immanent. Unmissverstindlicher scheint mir der
von Winthrop-Young in anderem Zusammenhang ebenfalls
gebrauchte Begriff der Hegemonie zu sein, der die Prominenz
bestimmter Themen und Theoreme im Spiel sozio-symboli-
scher Michte bezeichnen, dabei vor allem in der Verbindung
mit einem Adjektiv wie relativ aber zugleich unterstreichen
kann, dass ein genauerer Blick auf die Vielfiltigkeit der deut-
schen Theorielandschaft eben auch alternative Zugéinge zu
sehen gibt.

Als Aussage liber relativ hegemoniale Theoriemotive verdie-
nen die kombinierten Diagnosen meines Erachtens allemal
eine ausfiihrlichere Diskussion. Allerdings ist dabei — um
noch eine Verschiebung vorzuschlagen — der Blick vielleicht
weniger auf die Medienwissenschaft als solche zu richten, die
an verschiedenen deutschen Universititen methodologisch
und curricular ganz unterschiedlich profiliert ist (wie sich
wihrend der Podiumsdiskussion in der lokalpatriotischen
Appropriation des Sonderwegmotivs durch die Siegener
Gastgeber andeutete), als auf die — u.a. dezidiert medien-
theoretisch profilierte — deutsche Kulturwissenschaft im Sin-
ne eines institutionell-disziplindr primidr an der Humboldt-
Universitdt zu Berlin verankerten, aber auch dariiber hinaus
einflussreichen theoretischen Konkurrenzmodells zu den
Cultural Studies.
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Als methodologisches Paradigma eher denn Gegenstand
istdas Mediale hier, wie Florian Cramer in seinem Beitrag zur
(mittlerweile auch online fortgefiihrten) Debatte ausgefiihrt
hat’, zum Fokus einer an der Warburg-Schule orientierten,
interdisziplindren geisteswissenschaftlichen Untersuchung
von Wissensgeschichte und kulturellem Gedichtnis gewor-
den. Im politischen Klima des vereinigten Deutschlands —
bzw., wie im Hinblick auf die Kittler-Gumbrecht-Allianz auf
dem Siegener Podium geopolitisch zu generalisieren wire,
auch in der Abwendung der 1968er von ihrer politischen
Vergangenheit — hat diese deutsche Kulturwissenschaft sich
tatsichlich nicht zuletzt gegen die sozio-symbolischen Ega-
lisierungsprojekte der anglo-amerikanischen Cultural Studies
konstituiert. Von letzteren beeinflusste alternative Stromun-
gen sammelten sich, wie Cramer ausfiihrt, demgegentber in
Deutschland zunidchst primidr im Medienkunstbereich (um
Zeitschriften wie Texte zur Kunst herum), obgleich sie von
dort, wie ich ergdnzen wiirde, mittlerweile auch auf Mittel-
baustellen und in den letzten Jahren auf neuberufene Profes-
suren gelangt sind.

Auch das so zugespitzt umrissene Paradigma deutscher
Kulturwissenschaft selbst ist kein monolithischer Theorien-
block, sondern eher ein von alternativen Fiden durchwirktes,
breitmaschiges Motivgewebe. Allerdings fillt auch mir - als
einer akademisch in Deutschland sozialisierten, aber selbst
transatlantisch migrierten Leserin aktueller deutschspra-
chiger Theorie — beispielsweise die Prominenz von Hetero-
nomie-Motiven auf, die eben nicht nur in der Kittler-Schule
zu beobachten ist, sondern z.B. auch in der Medientheorie
(denominativ philosophischer Herkunft) von Sybille Kra-
mer, die von Winthrop-Young (zu recht) als «intellektuell ...
bestechend[e] Alternative» gepriesen wird (S.120). So ist der
Bote, in dem das Mediale in Krimers jiingster Monografie fi-
guralisiert wird, maRgeblich durch seine Heteronomie nicht
bloR in dem Sinne bestimmt, dass er nicht souverin ist (was
auch ich jederzeit unterschreiben wiirde), sondern in dem
(starkeren, mit Handlungsfihigkeit kaum noch kompatibel
erscheinenden) einer nicht-dialogischen, von Krimer pri-
marin religiésen und monarchischen Bildern beschriebenen
«Fremdbestimmung».®

Einem Heteronomiemotiv verpflichtet ist auch Gum-
brechts Insistenz darauf, die von ihm diagnostizierte Sonder-
entwicklung nicht bewerten, sondern schlicht beschreiben
zu wollen, da sie ohnehin nicht ohne weiteres umkehrbar
und ihre Evaluation insofern ohne politisch-pragmatische
Konsequenz sei. Auf dem Podium hat ihm Schiittpelz dies-
beziiglich explizit widersprochen, und ich kann mir den er-
gidnzenden Kommentar nicht verkneifen, dass es genau die
hier von Gumbrecht wieder verwendete Rhetorik neutraler
Beschreibung war, die einst die von ihm selbst retrospektiv
in GielRen als <Neohermeneutik> beschriebene Hermeneutik-
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kritik des Dekonstruktivismus trug. In anderen Worten: Die
Frage, wie die in der Debatte konturierten Befunde zur relati-
ven Hegemonie spezifischer Theoriemotive zu bewerten, und
wie ihnen zu begegnen ist, ist allemal entscheidend.

Im Prinzip diirfte unter allen Debattantinnen Konsens
sein, dass es nicht darum gehen kann, die Welt im 21. Jahr-
hundert am deutschen Theoriewesen - oder, mit der von
Gumbrecht und Kittler auf dem Podium unterstrichenen
Heideggervokabel, Sein — noch einmal genesen zu lassen.?
Ebensowenig sollte man den Verweis eines kalifornischen
Gastes auf die Stirke deutscher Universititen oder seine
Rhetorik des Anti-Anti-Nationalen, und schon gar nicht das
auf dem Podium anschliefend laut gewordene Pliddoyer fiir
mehr Export deutscher Medientheorie (Lovink, vorsichtiger
auch Winkler) mit der eingangs anzitierten neuen Konjunk-
tur des Nationalen im populdren Diskurs kurzschlieRen.
Bei Lovink und Winkler wenigstens geht es dezidiert um die
politischen Reflexionspotentiale, welche die in der deut-
schen Theorie produktiv akzentuierte Vermittlung — so Wink-
lers Vorschlag — zwischen dem Abstrakten und dem Kon-
kreten freisetzen kann. In Abgrenzung von amerikanischem
Pragmatismus wiirde ich das, anders als Winkler, allerdings
nicht so pauschal formulieren: Zu unterscheiden wire hier
z.B. zwischen (in der Tat hegemonial <pragmatischen») ame-
rikanischen Philosophietraditionen und theoretisch orien-
tierten Beitrdgen aus Cultural Studies, Rhetorik und Literatur-
wissenschaft, die bewusster und/oder mit offenerem Blick zu
importieren und in Bemiihungen um internationale Fachge-
schichtsschreibung zu integrieren (so Irmela Schneider auf
dem Podium, dhnlich Schiittpelz) die Abstraktionsleistungen
lokaler Theorieproduktion keineswegs schmdlern mdisste.

Worum es geht, sind — abschlieRend - letztlich eben the-
oretische Verhandlungen zur Sache. Gegen die genannten
Hegemonialmotive deutscher Kulturwissenschaft, deren
Charakterisierung im Einklang mit dem hier Gesagten ledig-
lich als gezielt fokussierte Momentaufnahme zu verstehen
ist, wiirde ich selbst in der Tat eine kréftige Dosis jener wei-
chen> Mittelchen [sic] verschreiben, die der (in der Debatte
ebenfalls wiederholt zitierten) aktuellen Krise deutscher Me-
dienwissenschaft vielleicht qua Balance effektiver entgegen-
wirken kénnten als <harte> Totalisierungstheoreme: software,
Mediendsthetik, Rhetorik, in Verbindung mit Akzenten auf
historischer Differenz, synchroner Vielstimmigkeit, einer bei
Foucault geborgten anti-monarchischen Machtkonzeption
und einem Interesse an Handlungsspielriumen diesseits von
Souverdnitdtsphantasmen. Das ist prinzipiell alles andere als
neu, aber vielleicht im Namen emphatisch transnationaler
Theorieproduktion gegen die Sehnsiichte nach eindeutig-na-
tionalen Referenzen — und mit Lust an der fortgesetzten De-
batte im Abstrakten wie Konkreten —weiterhin sehrproduktiv.
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Neue Medien, neue Okonomie, neue Kultur:
Uber einige Beitrige zu einer «cultural science» im Zeichen
der digitalen Netzwerkkommunikation

Besprochen von VINZENZ HEDIGER

1982 schrieb Klaus Kreimeier einen Beitrag fiir Media, Culture
& Society mit dem Titel Fundamental Reflections on a Materialist
Theory of the Mass Media. Darin beklagte er, dass die bour-
geoise Kulturtheorie das Werk von cultural mythologists sei
und die Produktionsbedingungen von Kultur stets ausblen-
de. «The term «cultural economics», so Kreimeier in einer
erliuternden Klammerbemerkung, «is only to be found in
the lexicons of the Socialist countries.» Heute, fast dreiig
Jahre spdter, gibt es ein englischsprachiges Journal of Cultu-
ral Economics, das von Springer in Wien (ehemals blockfrei)
und New York (Welthauptstadt des Kapitalismus) verlegt
wird, und an den Wirtschaftsfakultiten rund um die Welt
sind immerhin rund 200 Professorinnen und Professoren
aufdas Studium kultureller und medialer Phinomene unter
dem Gesichtspunkt der Frage nach Markt und Preis speziali-
siert — nicht viel, wenn man an die in die Zehntausende ge-
hende Gesamtzahl der universitiren Okonomen denkt, aber
doch schon deutlich mehr als es an deutschen Universititen
Medienwissenschaftler gibt. Seit kurzem unterhilt das Wis-
senschaftszentrum in Berlin, das Flagschiff der sozialwissen-
schaftlichen Forschung in der Bundesrepublik, sogar eine
eigene Abteilung zur Untersuchung der kulturellen Quellen
von Innovation.

Was ist passiert? Haben die Kommunisten eine fiinfte
Kolonne gebildet und die Wirtschaftswissenschaft unter-
wandert, mit dem ldngerfristigen Ziel, von diesem neuen
Briickenkopf aus — spit, aber doch noch — die Kulturtheorie
zu entbourgeoisieren? Oder haben die «Kulturmythologen»,
deren Geschift die Produktion bourgeoiser Kulturtheorie ist,
ein Einsehen gehabt und das Feld, das ihnen die sozialisti-
sche Gesellschaftstheorie iiberlieR, mit ihrer eigenen Fas-
sung der Analyse der Produktionsmittel besetzt?

Weder noch. Vielmehr war es die Liebe zur Kunst eini-
ger bedeutender Okonomen, die zum Ferment der neuen
Subdisziplin der Kulturékonomik wurde, einer Subdiszip-
lin, die mitunter in eine Neue Medienokonomik tibergeht, um
den Titel des letzten Buches des Kulturékonomen Michael
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Hutter zu zitieren, der die besagte Abteilung am WZB leitet.
Der Begriff markiert einen Unterschied zu dem, was in der
Publizistik «<Medienékonomie» heif3t: Das Durchleuchten der
Medienindustrien am Leitfaden der Frage, wem welches Me-
dienunternehmen gehort und wer wen kontrolliert. Gemeint
ist vielmehr die Untersuchung kultureller und medialer
Phdnomene hinsichtlich ihrer 6konomischen Aspekte, was
auch bedeutet: die Analyse medialer Phinomene unter dem
Gesichtspunkt der Frage, inwiefern die klassischen Modelle
der Wirtschaftswissenschaften diesen iberhaupt noch Rech-
nung zu tragen vermogen.

Das ist fiir Medienwissenschaftler deshalb von Interesse,
weil die Kultur- und Medienékonomik dort, wo sie in solche
Randbereiche vorst6Rt, interdisziplindr wird und sich unter
anderem auf die Medienwissenschaft verwiesen sieht. Seit
etwas mehr als zehn Jahren, seit die New Labour-Regierung
von Tony Blair TV, Film, Musik, Kunst, Sport und heritage in
einem eigenen Ministerialbereich zusammenfasste, laufen
die einstigen «Kulturindustrien» und «Bewusstseinsindustri-
en» unter dem Titel creative industries. Benutzt man, wie mitt-
lerweile in ganz Europa, aber auch in den USA und in Aus-
tralien (iblich, diese kulturpolitische Definition, dann macht
die Kultur- und Kreativwirtschaft in westlichen Gesellschaf-
ten rund 20% des gesamten Wirtschaftsaufkommens aus. In
Deutschland entspricht dies etwa der Gr6Re der chemischen
oder der Automobilindustrie.

Das sind Dimensionen, die an sich schon die Entwicklung
eines eigenen Forschungsfeldes rechtfertigen. Es handelt
sich aber auch um ein Gegenstandsfeld, das so komplex ist,
dass ihm letztlich nur mit einer interdisziplindren Vorge-
hensweise beizukommen ist. Ein Modell fiir eine solche Ko-
operation liefert etwa die Queensland University of Technology
in Australien, wo der Medienwissenschaftler John Hartley mit
dem Soziologen Stuart Cunningham und dem Okonomen Ja-
son Potts eine Forschungsgruppe unterhdlt, die in den letz-
ten Jahren viele der mafigeblichen Beitrige zur wachsenden
Literatur tiber die Kultur- und Kreativwirtschaft geleistet hat.
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Fiireine deutschsprachige Leserschaft von Interesse ist dabei
nicht zuletzt die Tatsache, dass die beteiligten Forscher ihre
Kooperation unter den Titel cultural science stellen, ein Label,
das Friedrich Kittler voriibergehend als englische Uberset-
zung des deutschen Markennamens «Kulturwissenschaft» zu
besetzen versuchte.

Der Preis der Kultur

Die Anfinge der Kultur- und Medienékonomik, die unter
den Bedingungen der entfalteten creative industries in eine
interdisziplindre cultural science miindet, liegen in den 19Goer
Jahren, als sich eine kleine Gruppe von kulturinteressierten
Okonomen fiir die 6konomischen Aspekte von Kulturpolitik
in westlichen Gesellschaften zu interessieren begann. So un-
tersuchte der amerikanische Okonom William J. Baumol, der
in dhnlicher Weise zu den stindigen Anwértern auf den Wirt-
schaftsnobelpreis zdhlt wie Philip Roth zu den Anwértern auf
den Literaturnobelpreis, (iber einen lingeren Zeitraum die
Budgets von groRen amerikanischen Orchestern. Auf der
Grundlage der analysierten Daten diagnostizierte er das,
was seither in der Volkswirtschaftslehre «Kostenkrankheit»
heiRt.! Kulturinstitutionen wie Orchester, so sein Befund,
weisen die Eigenheit auf, dass sie bei steigenden Kosten
keine Rationalisierungsgewinne erzielen. In herkémmlichen
Industrien steigern neue Technologien und Arbeitsformen
sukzessive die Produktivitdt, und auch wenn die Kosten auf-
grund von Inflation und anderen Faktoren laufend steigen,
entstehen dadurch Einsparungen und gréf3ere Gewinnmar-
gen, eben Rationalisierungsgewinne. In Kulturbetrieben
hingegen tut sich eine Schere auf. Die Ausbildung von Or-
chestermusikern dauert Jahre; wer ein Orchester von Rang
unterhalten will, muss die talentiertesten Musiker zu einem
angemessenen Gehalt einstellen, und wer eine Mahler-Sym-
phonie auffiihren will, braucht einhundert oder mehr davon.
Nicht zur Verfiigung steht die Option, den Musiker durch ein
technisches Gerit zu ersetzen und dadurch Einsparungen zu
erzielen. Die Kosten steigen, nicht aber die Produktivitit.

Die Brisanz von Baumols Befund bestand darin, dass diese
Analyse fiir den Dienstleistungssektor tiberhaupt gilt. So
miissen die Gehélter von Lehrern oder Universititsprofesso-
ren mit Teuerung und Inflation steigen, ohne dass diese in
ihrer Arbeit Produktivititsgewinne erzielen kénnten. Oder
zumindest war dies bis vor einigen Jahren noch der Fall. Die
neue W-Besoldung an deutschen Universititen mit ihren
tiefen Grundgehiltern und fehlenden jéhrlichen Zulagen ist
letztlich nichts anderes als ein gro angelegtes Sozialexperi-
ment: ndmlich der Versuch, die Folgen der Kostenkrankheit
auf den Verursacher abzuwilzen, und die Zulagen fiir Dritt-
mitteleinwerbung sind Anreize, in einem Bereich Rationali-
sierungsgewinne zu erzielen, der solche gar nicht kennt.

Spétestens mit Baumols Theorie der Kostenkrankheit lag
auf der Hand, dass der Kultursektor den ernsthaften Oko-
nomen auch dann interessieren musste, wenn er nicht der
Liebe zur klassischen Musik oder anderen Kunstformen hul-
digte. Die theoretischen Probleme, die Wirtschaftswissen-
schaftler bekamen, wenn sie sich fiir Kultur und Medien in-
teressierten, standen damit aber erst am Anfang. So werfen
Kulturgliter ein Wertproblem auf. Die klassische politische
Okonomie von Smith bis Marx bemalR den Preis einer Ware
nach den Kosten der Rohstoffe und der investierten (bzw. ge-
sellschaftlich notwendigen) Arbeit. Die neoklassische Oko-
nomietheorie ersetzte diese durch eine relationale Wertthe-
orie, der gemdR der Preis das ist, was in einer Marktsituation
fiir eine bestimmte Ware gezahlt wird — wobei die Kosten der
Herstellung nach wie vor ein ausschlaggebendes Kriterium
bleiben. Zwischen dem Materialwert eines Van Gogh-Ge-
mildes und der investierten Arbeitszeit einerseits und dem
derzeitigen Handelspreis von 150 Mio. Dollar andererseits
allerdings besteht keinerlei substantielle Relation mehr. Was
ein Verkaufspreis wie derjenige, den ein Van Gogh-Gemilde
derzeit erzielt, aussagt, ist dies: dass es fiir diese Ware im
Grunde keinen Preis gibt. Er driickt das basale Paradox aus,
vor das Kulturgiiter die Wirtschaftswissenschaft stellt: das
Paradox, Kriterien fiir die Bestimmung des Preises von etwas
festlegen zu miissen, dessen Wert sich — dhnlich wie der Wert
des Lebens oder der Gesundheit — im Grunde nicht in einem
Preis ausdriicken ldsst. Nicht von ungefihr heif3t ein frithes
Buch zur Kulturékonomik von William Grampp aus dem Jahr
1989 Pricing the Priceless.

Mag die Preislosigkeit bei Kulturgiitern wie einem Ge-
madlde oder einer Fotografie noch mit der schwierigen Quan-
tifizierbarkeitvon Geschmacksurteilen zu tun haben, so zeigt
sich bei der medialen Kommunikation, dass das Problem
grundlegender Natur ist und von deren Giiterstruktur her-
riihrt. So unterscheiden sich Informationsgiiter — worunter
etwa all das fillt, was in der Medienwissenschaft Programm
oder Format genannt wird (ein Film, eine Serie etc.) — von
herkommlichen Giitern in entscheidenden Hinsichten. Infor-
mationsgiiter kennzeichnen sich dadurch, dass sie stets im
Uberfluss vorhanden, d. h. nicht knapp sind. Es gibt immer
mehr Drehbiicher und Romane als publiziert werden (kon-
nen), und es gibt fast so viele Blogs wie potentielle Leser.
Ferner geht es bei Informationsgiitern um Zugang und nicht
primdr um Besitz. Wohl kaufen wir Biicher und Filme, aber
wir bezahlen damit nur fiir die Option, nach unserem Gut-
diinken Zugang zu dem Text oder dem Werk zu haben. Mit
der Einrichtung von Streaming-Plattformen und neuen devices
wie dem Kindle, mit dem Druckfaksimiles ganzer Bibliothe-
ken heruntergeladen werden kénnen, eriibrigt sich letztlich
auch diese Art der Sicherung des Zugriffs auf Informations-
gliter. Immerhin brauchen Biicher viel Platz, wihrend der
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Kindle in der Hosentasche Platz hat. Und schlieRlich zirku-
lieren Informationsgiiter in Netzwerken und communities von
Nutzern, anstatt auf herkémmlichen Markten gehandelt zu
werden.?

In der Kombination mit den Moglichkeiten, die das In-
ternet eréffnet, fithren die Strukturmerkmale von Informa-
tionsglitern zu einem grundlegenden Wandel dessen, was
wir uns angewohnt haben, die «Wirtschaft» zu nennen. In
seinem Buch The Wealth of Networks (2006), einem der weni-
gen bislang vorliegenden wissenschaftlichen Werke iiber die
wirtschaftlichen und politischen Aspekte des Internets, die
weder in Euphorie noch in frenetischen Dystopismus verfal-
len und ldngerfristig Bestand haben werden, zeigt der Jurist
und Okonom Yochai Benkler, dass unter den Bedingungen
des Internets vormals marginale Formen der Produktion und
der Wertschopfung in den Mainstream der ékonomischen
Aktivitit vordringen. Namentlich gilt dies fiir die Aktivitit
des Teilens und Mitteilens in sozialen Netwerken. Unter
Netzwerkbedingungen stellt sich heraus, dass Produzenten
bereit sind, ihre Produkte den Konsumenten ohne formali-
siertes Entgelt zur Verfiigung zu stellen. Wer bloggt, tut dies
in der Hoffnung, Leser zu finden. Wer Videos fiir YouTube
produziert, freut sich iber Zuspruch und hofft nicht auf ein
Einkommen. Und ganz im Sinne seines eigenen Arguments
stellt Benkler sein Buch im Rahmen einer creative commons
licence als PDF-Datei zum Herunterladen zur Verfligung, ob-
wohl es in der gedruckten Fassung vom Verleger Yale Univer-
sity Press nach wie vor angeboten wird.

Benkler spricht in diesem Zusammenhang von social
production; unter Rickgriff auf Erkenntnisse der Ethnologie
wird bisweilen auch der Begriff der «Geschenkékonomie»
in Anschlag gebracht. Unter den Bedingungen von Google
und YouTube wird aber nicht nur die social production zu einem
dominanten Modus der Produktion. Kommunikation selbst
wird zu einem Prozess der Wertschopfung. Das paradoxe
Problem, den Preis dessen festzulegen, was keinen Preis hat,
stellt sich angesichts der potentiell schrankenlosen Zirkula-
tion von Informationsgiitern in digitalen Netzwerken in ver-
schérfter Form. Nicht zuletzt einem Bediirfnis einschligiger
Unternehmen und Investoren entsprechend, hat der Obama-
Berater Austan Goolsbee zusammen mit Peter Klenow den
Vorschlag gemacht, den Wertvon Online-Informationsgiitern
nach der individuellen Lebenszeit zu bemessen, die in deren
Kenntnisnahme investiert wird (Goolsbee/Klenow 20006).
Google und YouTube haben dieses Problem indes schon auf
einer praktischen Ebene gel6st. Mit ihren Algorithmen ge-
nerieren die beiden Websites personalisierte Werbung. In
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den Werbefenstern erscheinen Inserate, von denen man auf-
grund von Such- und Sehvorlieben des jeweiligen users an-
nehmen kann, dass sie ihn interessieren (es handelt sich um
eine Variation des Programms, das die Kauftipps fiir return
customers bei Amazon generiert). Jeder Klick auf ein Inserat
wird den Inserenten verrechnet, und die Einnahmen finan-
zieren den Betrieb der Portale. Das Prinzip ist immer noch
das gleiche wie beim kommerziellen Fernsehen: Fernsehsen-
der sell audiences to advertisers, wie es seit den 1950er Jahren
heiRt. Google und YouTube schaffen einzig eine ungleich gro-
(3ere Feinverteilung. Fiir beide Bereiche aber gilt, dass Kom-
munikation als solche eine Form der Wertschépfung dar-
stellt: Mit jedem Klick auf ein Inserat schaffe ich Wert, und
insofern dieser Wert in die Gewéhrleistung einer Fortfiihrung
der Kommunikation einflieRt, kénnte man sagen, dass die
Netzwerkkommunikation — wie zuvor schon das Fernsehen,
nur mit einer gréf3eren Zielgenauigkeit — die Unwahrschein-
lichkeit von Kommunikation in den Bereich des 6konomisch
Wabhrscheinlichen, da Profitablen {iberfiihrt.

Noch offenkundiger wird der Wertschépfungscharakter
von Kommunikation in der Figurdes Prosumers, derldngst zu
so etwas wie dem romantischen Helden der Kultur der «so-
zialen Produktion» geworden ist. Sein Loblied singt der Ur-
heberrechtsspezialist Lawrence Lessig in seinem neuen Buch
Remix. Making Art and Commerce Thrive in the Hybrid Economy
(2008). Das 20. Jahrhundert, so Lessig, war dominiert von
«read/only»-Medien wie Radio, Film und Fernsehen. Es war
eine Kultur, in der wenige mit vielen kommunizierten und
derZugang zu den Medien der Kommunikation die Uberwin-
dung hoher 6konomischer Hiirden voraussetzte. Am Beginn
des 21. Jahrhunderts hingegen ermdglichte die rasche Ver-
breitung digitaler Technologien die Entfaltung einer neuen
«read/write»-Kultur, in der jeder Empfinger auch Sender
und jeder Konsument auch Produzent sein kann: Wer ei-
nen Computer mit Internet-Zugang besitzt, kann im Prinzip
einen Blog unterhalten oder Videos auf YouTube veréffentli-
chen. Lessigs Ansatzpunkt ist die Frage nach dem Copyright,
und seine Analyse der Remix-Kultur lduft auf ein Plidoyer
fiir eine vollstindige Entkriminalisierung von Zweitverwen-
dungen von urheberrechtlich geschiitztem Material hinaus.
Seine Emphase speist sich aus ei-
nem genuin modernen Pathos von
Freiheit und Individualitit, und
in seiner Version erscheint der

«prosumer» in der Tat als Wi-
derginger des romantischen
Kinstlers, der jeden kleinen
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Vorfall zum Anlass kiinstlerischer Produktivitit macht. Mit
den kiihleren analytischen Arbeiten von Hartley, Potts et al.
verbindet Lessig indes sein interdisziplindrer Zugang. Sein
medienwissenschaftlicher Hauptzeuge ist Henry Jenkins,
einer der Pioniere der Forschung zu Fan-Artefakten, dessen
Buch Textual Poachers von 1992 sich mittlerweile liest wie eine
Analyse der Remix-Kultur zu Zeiten, als diese 6konomisch
gesprochen noch ein unbedeutendes Phinomen war.

Wie sehr das Unterfangen einer kultur- und mediendko-
nomisch orientierten cultural science arbeitsteilig zu bewalti-
gen sein wird, erhellt indes am besten der Titel eines theore-
tischen Schliisseltextes, den Hartley, Potts und Cunningham
letzten Herbst zusammen mit Paul Ormerod im Journal of Cul-
tural Economics publizierten. Social Network Markets lautet der
Hauptitel des Aufsatzes, der sich vornimmt, eine neue Defi-
nition der creative industries zu leisten. Nicht mehr das traditi-
onelle Verfahren der Bestimmung von Industrien nach ihrem
Input und Output verwenden die Autoren, um die Spezifik
der creative industries zu bestimmen. Vielmehr charakterisie-
ren sie die Kreativwirtschaft als Sektor, in dem in kommuni-
kativen Netzwerken Neuheit produziert wird. Michael Hutter
spricht in diesem Zusammenhang statt von Input und Out-
put von einer «Neuheitsspirale» (Hutter 2006). Neuheit ist
nach einem solchen Ansatz keine Eigenschaft von Produkten
oder Dienstleistungen, sondern eine Frage von Zuschreibun-
gen, die in sozialen «Arenen» oder eben Netzwerken statt-
finden. Ein Gut zirkuliert, so lange es als neu eingestuft und
taxiert wird. Veraltet das Gut, so muss es ersetzt oder aber
verbessert werden, um den Kreislauf der Neuheit auf einer
weiteren Spirale durchlaufen zu kénnen. Genau das passiert
etwa, wenn ein bereits ausgespielter Film als collector’s edition
auf DVD erscheint und damit eine neue Runde der Zirkula-
tion antreten kann. Die Fokussierung auf die Zuschreibung
von Neuheit in Netzwerken als Form der Produktivitit ist in-
sofern eine radikale Losung, als damit der ganze Bereich der
Traditionspflege auf3er Betracht fillt, der gemeinhin zur Kre-
ativwirtschaft gezédhlt wird, also etwa ausdriicklich auch das
Symphonie-Orchester, das doch gerade am Anfang der Ent-
wicklung des Feldes stand. Was an dem Text von Potts et al.
innovativ ist, verrdt indes schon der Titel Social network mar-
kets. Man wird lange suchen miissen, um in einer wirtschafts-
wissenschaftlichen Fachzeitschrift die Begriffe «social» und
«network» in der Kombination mit «markets» in einem Auf-
satztitel zu finden. Wirtschaftswissenschaftliche Marktmo-
delle basieren normalerweise auf der Annahme, dass Markt-
transaktionen von rational handelnden Individuen vollzogen
werden, die aufdie Optimierung ihres Eigennutzens bedacht
sind. «Soziale Netzwerke» kommen in diesen Modellen nicht
vor. Wenn Okonomen wie Potts und Hutter davon sprechen,
dass es Mirkte gibt, die als soziale Netzwerke strukturiert
sind, und wenn ein Okonom wie Potts, um diese Mirkte mo-

dellieren zu kdnnen, Soziologen und Medienwissenschaftler
zu Rate ziehen muss, dann ist in der Tat der Punkt erreicht,
an dem die Wirtschaftswissenschaft zugeben muss, dass sie
es mit Gegenstdnden zu tun hat, bei denen ihre traditionel-
len theoretischen Modelle an die Grenze ihrer Erkldrungs-
kraft stoflen. Es wird auch und gerade fiir Medienwissen-
schaftlerin den nédchsten Jahren von grofStem Interesse sein,
was in diesem Grenzbereich einer sich abzeichnenden neuen
cultural science weiter passiert — und was sie zur Entwicklung
dieses Feldes beitragen kénnen.

1 Vgl. William J. Baumol, Macroeconomics of Unbalanced Growth: The
Anatomy of Urban Crisis, in: American Economic Review 57, 1967, 416-426.

2 Vgl. hierzu Michael Hutter, Information Goods, in: Ruth Towse
(Hg.), A Handbook of Cultural Economics. Cheltenham (Edward Elgar) 2003,
263-268.
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Kollektive, Agenturen, Unmengen: Medienwissenschaftliche Anschliisse

an die Actor-Network-Theory
Besprochen von ANDREA SEIER

Ubertragen oder erzeugen Medien etwas? Vermitteln sie
nur etwas und bleiben selbst als neutrale Vehikel im Hinter-
grund? Oder sind sie konstitutiv an dem, was sie vermitteln,
beteiligt? Die Frage nach der Sekundaritit oder dem Primat
von Medien hat Sybille Krimer einmal zur «Gretchenfrage»
der Medientheorie erkldrt.' Wihrend die erste Einschdtzung
kaum noch zur (medientheoretischen) Debatte steht, ist die
zweite hingegen zum Allgemeinplatz geworden: Medien
transportieren nicht nur, sie modulieren zugleich auch das,
was sie transportieren, und stellen es unter (ihre) Bedingun-
gen. Unter dieser <Formel> lassen sich mittlerweile die meis-
ten — in anderen Fragen durchaus divergierenden — neueren
medientheoretischen Ansdtze subsumieren. Die «Gretchen-
frage» der Medientheorie ist damit allerdings nicht erledigt,
sondern hat sich nur verschoben. Noch immer geht es da-
rum, diese modulierende und formierende Funktion der
Medien nidher zu bestimmen und umgekehrt die kulturelle
Formierung der Medien mit zu bedenken. Wenn Sybille Kra-
mer 2003 das Ziel formuliert, eine Konstitutionsleistung der
Medien, d. h. ihre formierende und gestaltende Dimension
beriicksichtigen zu kénnen, ohne ein mediales bzw. tech-
nisches Apriori zu unterstellen?, so erfihrt diese Problem-
stellung in jiingster Zeit eine Uberaus viel versprechende
Neu-Formulierung: Eine ganze Reihe neuerer Publikationen
deutet auf ein anhaltendes Interesse der Medienwissen-
schaft, an die im inter- und transdisziplindren Kontext von
Soziologie, Technikphilosophie, Wissenschaftsgeschichte
und Kulturanthropologie etablierte Actor-Network-Theory
(ANT) anzukniipfen, um so Alternativen zur Gegeniiberstel-
lung von technischem oder menschlichem/sozialem Apriori
zu durchdenken.? Insbesondere die von Bruno Latour, Michel
Callon, John Law u.a. entwickelten Konzepte von verteilter
Handlungsmacht und eine damit verkniipfte Neubestim-
mung des Sozialen, die nicht nur Menschen, sondern auch
Dinge und technische Objekte als konstitutive Bestandteile
betrachtet, bieten der Medienwissenschaft offensichtlich at-
traktive Anknipfungspunkte. Handlungspotenzial (Agency)

132

wird dabei nicht als schlichte Eigenschaft von menschlichen
und nicht-menschlichen Lebewesen, von Dingen und tech-
nischen Artefakten betrachtet, sondern ergibt sich vielmehr
aus deren stetiger Interaktion in netzwerkartig strukturierten
Operationsketten. Vor allem diese Vorgingigkeit der Ope-
rationsketten gegeniiber den Aktanten, die lediglich sich
stindig transformierende, soziotechnische Knotenpunkte
darstellen, hilt fiir die Medienwissenschaft das Versprechen
bereit, die Dichotomie zwischen einem entweder techni-
schen oder menschlichen (bzw. sozialen oder anthropologi-
schen) Apriori zu verabschieden. Bruno Latour verdeutlicht
dies u.a. am Beispiel des Marionettenspielers: Nicht nur der
Puppenspieler bewegt in eindeutiger Aktiv/Passiv-Verteilung
die Marionette, sondern auch die Marionette strukturiert
und bedingt die Bewegungen des Puppenspielers. Die Kon-
sequenzen und Potenziale einer solchen Perspektive fiir die
Medienwissenschaft werden erst seit kurzem systematisch
diskutiert und sind in ihrer Tragweite bei weitem noch nicht
ausbuchstabiert.

Eine Schwierigkeit dieses Transfers diirfte darin liegen,
dass in der Actor-Network-Theory das Problem der Vermitt-
lung, Ubertragung, Ubersetzung so weit gefasst ist, dass
seine Relevanz fiir Medien (im engeren Sinne) zunichst un-
deutlich bleibt. Schlief3lich geht es der ANT darum, unter-
schiedlichste Aktanten, seien sie menschlich oder nicht, als
Medien im Sinne von Durchgangsstationen, Umwandlungen,
von Ver- und Ubermittlungen, von Transkriptionen und Uber-
setzungen aufzufassen. Aus Sicht der Medienwissenschaft
stellt sich deshalb die Frage, inwiefern ANT parallel zur Ent-
grenzung des Sozialen auch eine Entgrenzung des Medi-
alen zur Folge hat und in welcher Weise diese Entgrenzung
zu plausibilisieren wire. Der Band Bruno Latours Kollektive.
Kontroversen zur Entgrenzung des Sozialen greift in sehr genau-
en Reflexionen des Vokabulars von ANT diese Frage explizit
auf — und kann zugleich als Symptom dieser Entgrenzung
gelesen werden. Neben der Rolle wissenschaftlicher und
technischer Objekte, der Materialitdt der Dinge und Bruno
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Latours Moderne-Diagnosen wird auch der Frage von «Me-
dien und Mediatoren» ein eigenes Kapitel gewidmet, wobei
der Schwerpunkt deutlich auf dem letzteren liegt. So stehen
nicht Medien, sondern Latours mehrstufiges Konzept der
technischen Vermittlung (Ubersetzung, Vermittlung, Rever-
sibles Blackboxing etc.) im Zentrum eines fingierten «Tria-
logs», den Christian Kassung und Albert Kimmel-Schnur mit
Bruno Latour (der in Form von zitierten Textpassagen betei-
ligt ist) flihren. Betont wird dabei das de-ontologisierende
Potenzial der ANT, das etwa durch den analytischen Blick auf
konkrete Operationen von Aktanten gewonnenen werden
kann. Der fiir Latour zentrale Begriff der Blackbox wird hin-
gegen vor dem Hintergrund einer von Foucault und Latour
gleichermalen inspirierten Wissensgeschichte problema-
tisiert, insofern er die Trennung zwischen Technischem und
Nichttechnischem nach Auffassung der Autoren restituiert,
anstatt sie zu (iberwinden. Wenn Technik immer schon als
Kulturtechnik, als komplexe kulturelle Praxis zu begreifen
ist, wire der Begriff der Blackbox zu verabschieden. Was dies
wiederum fiir das Verstiandnis von (Einzel-)Medien bedeutet,
wird noch zu er6rtern sein. Tristan Thielmann kniipft in sei-
ner Medien- bzw. Technikgeschichte der Autonavigationssys-
teme, die im gréReren Kontext einer Mediengeografie steht?,
an Latours Konzept der immutable mobiles an. Autonavigati-
onssysteme werden dabei gleichermalen als <Large Techno-
logical Systems> wie auch als Medien analysiert, insofern sie,
ob analog oder digital, Welt in Zeichen verwandeln, Wissen
(traditioneller Weise das Wissen der Beifahrerinnen) und das

Verhiltnis von Welt und Selbst, von Innen und AulRen neu
anordnen. Hinsichtlich der von Bruno Latour bereitgestell-
ten Medientheorie weist Thielmann auf eine Einschrinkung
hin: lhr Einsatzbereich sei «zunichst auf indexikalische Me-
dien wie Karten, Borsenticker, Flugzeuginstrumente etc. be-
schriankt» (S. 207). Insofern ANT es ermégliche, «Daten- und
Formenwandel als Teil einer Ubersetzungskette zu beschrei-
ben, ohne zwischen Aufzeichnungs- und Wiedergabemedi-
um trennen zu missen» (S.212), sei sie ganz besonders als
Theorie digitaler Medien brauchbar. Den Abschluss des Ka-
pitels bilden die Beitrige von Wolfram Nitsch, der die Arbei-
ten Bruno Latours im Kontext einer franzésischen Tradition
der Technikphilosophie (Mauss, Haudricourt, Levi-Strauss,
Leroi-Gourhan) platziert und Erhard Schiittpelz, dereine ANT
zwischen «Heuristik» und «ontologischer Provokation» veror-
tet und dabei Anregungen fiir eine kiinftige Medientheorie
diskutiert.5 Das Postulat der Vorgéngigkeit der Operations-
ketten fithrt den Blick von den Medien ebenso weg wie vom
technischen Apriori®: «Jeder vormals determinierende Faktor
wird als Ubersetzungsfaktor (zwischen Personen, Dingen und
Zeichen) auflosbar, und er wird als Effekt von vorgingigen
Verkettungen integrierbam (S.239). Wie aber ist daraus eine
medienwissenschaftliche Perspektive abzuleiten? Wofiir wiir-
de sie sich zustindig fiihlen? Und was wiirde sie nicht mehr
zu ihren Gegenstidnden zdhlen? Die vorldufige Antwort wire
vermutlich: sie wiirde sich vor allem nicht mehr auf Gegen-
stinde beziehen, insofern «jede feste Grenzziehung zwischen
materiellen, medialen und personalisierten Abldufen» sich
aufder Basis der ANT «nicht nur als arbitrir, sondern als kon-
traproduktiv» erweist (S. 238).

Auch das Weimarer Archiv fiir Mediengeschichte widmet sein
aktuelles Heft der Frage verteilter Handlungsmacht und be-
zieht diese vor allem auf die Moglichkeiten einer medialen
Historiografie. Das Vorwort stellt gegeniiber den ebenso ver-
breiteten wie mittlerweile vielfach problematisierten Formen
jener Mediengeschichtsschreibung, die individuelle Perso-
nen, Institutionen, immaterielle Gebilde (wie Diskurse, Wis-
sen, gesellschaftliche Gedichtnisse) als historische Akteure
konstruieren, das Modell einer in Agenturen verteilten Form
der Handlungsmacht gegeniiber. «Der Agent handelt einer-
seits im fremden Auftrag ohne eigenes Anliegen, entwickelt
aber andererseits sehr wohl Eigeninteresse und Eigengravi-
tation, auch dann, wenn diese z.B. niemals explizit und sicht-
bar werden, sondern sich nur im Resultat der Handlung, im
Produkt eintragen.» (S.6) Das Konzept der Agenturen geht
im Unterschied zu traditionellen Netzwerkmodellen gerade
nicht davon aus, dass 6konomische, technische, dsthetische,
soziale und individuelle Aspekte zusammen ein Netzwerk
bilden, das als Akteur historischer Medienentwicklung anzu-
nehmen wire. Vielmehr geht es um das Problem, dass sich
historische Entwicklungsschritte und einzelne Operationen
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gerade nicht mehr auf einzelne Beteiligte und/oder Bereiche
zuriickfiihren lassen: «[D]as Feld als Ganzes ist schlieRlich
die einzig beobachtbare handlungstragende GrofRe» (S. 6).

In einer ersten Anndherung wird darauf verwiesen, dass
Medien und Agenturen gleichermaRen im Hintergrund agie-
ren. Sie sind (so lautet hier die Antwort auf die «Gretchenfra-
ge» der Medientheorie) sowohl Vermittler und Vollstrecker
und priagen dennoch «dem Handeln und seinen Resultaten
ihre eigenen Merkmale auf» (ebd.). Und bei niherem Hinse-
hen, so heilt es weiter,

entpuppt sich sogar, dass Medien, ganz wie Agenten, im-
mer schon durchaus eigene, wenngleich oftmals uniso-
lierbare Interessen verfolgt haben und dass schlieRlich
sie es waren und weiterhin sind, die die Basisunterschei-
dungen, aufdenen das ganze Modell des Handelns, auch
des historischen, beruht — diejenigen zwischen Subjekt
und Objekt, Handlungsintention und Handlungsziel,
Voraussetzung und Resultat, Botschaft und Medium usw.
- dass die Medien und Agenten es also sind, die diese
Basisunterscheidungen iiberhaupt erst einmal produzie-
ren und artikulieren oder doch wenigstens méglich und
kommunizierbar machen. (S. 6f.)

Anhand historischer Figuren wie dem Boten (Torsten Hahn),
den Agenten der Diplomatie (Tobias Nanz), den Dimonen
(Markus Krajewski), aberauch anhand von James Bond/«o07»,
einem Hybrid-Akteur aus Waffe und Schiitze und seinen fil-
mischen Transkriptionen (Harun Maye/Bernhard Siegert),
untersuchen die Einzelbeitrige solche «Uberlagerung des
Medialen mit dem Agentischen». (S.6) Gemessen am pro-
grammatischen Vorwort ist das Themenspektrum der ver-
sammelten Beitrige iiberaus weitldufig. Medien (im engeren
Sinne) stehen hier seltener im Vordergrund als Prozesse der
Ver- und Ubermittlung, die sich auch als mediale Prozesse
diskutieren lassen. Die Herausforderungen der Actor-Network-
Theory fiir die Bedingungen und Primissen der Medientheorie
werden vor allem in Friedrich Balkes Beitrag The Parrot Hits
Back diskutiert. Anhand John Lockes Figur des verniinftigen
Papageis, der die fixe Grenzziehung zwischen handelnden,
vernunftbegabten Subjekten und Tieren aufhebt (auch wenn
er nur plappert und nicht spricht), problematisiert der Bei-
trag die Frage nach dem sozialen und kulturellen Status von
Medien: «Vermittler oder Medien», so fasst Balke zusammen,
«reichern unsichere Dinge oder Ereignisse mit zusdtzlicher
Referenz an und richten auf diese Weise Adressen ein und
begriinden oder entziehen Handlungsmacht. Medien bringen
den Raum der kollektiven wie individuellen Adressierung und
damit: die Grenzen der Gesellschaft bzw. die Grenzen kommu-
nikativer Erreichbarkeit und Zugehorigkeit allererst hervom
(S. 21). Das Potenzial von ANT sieht Balke darin, dass die Frage
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der Adressierung und Be-/Handlung prozesshaft und damit
offen und variabel bleibt. Er verdeutlicht dies im Vergleich mit
der Systemtheorie, die zu einer Irrealisierung des Sozialen und
einer Entwertung des Dings beigetragen habe und die Frage
derAgenten und Adressaten von Kommunikationen alsimmer
schon gelost annehme, anstatt sich mit ihrer divergierenden
und konflikthaften Genese zu befassen.

Auch der Sammelband Unmenge — Wie verteilt sich Hand-
lungsmacht? greift das Problem des delegierten und verteilten
Handelns auf. In einer breit angelegten kulturwissenschaft-
lichen Perspektive setzt sich der Band mit der Frage ausei-
nander, welche Konsequenzen das Konzept einer verteilten
Handlungsmacht fiir Modelle von Gemeinschaft, Gesell-
schaft, Kultur und Politik hat, und welche Neu-Perspektivie-
rungen von Medien in diesem Kontext méglich und notwen-
dig werden. Wiederum wird in der Einleitung betont, dass
es bei der «verteilten Handlungsmacht» eben nicht darum
geht, eine gegebene GroRRe moglichst gerecht zu verteilen.
Stattdessen ist mit dem Begriff der Unmenge «das Span-
nungsfeld einer geteilten Situation» (S.8) aufgerufen, das
daraufverweist, dass Aktanten im Sinne Bruno Latours nicht
mit sich selbst identisch sind und sich in und durch die Ge-
meinschaft mit anderen Aktanten verindern. Der Begriff der
Unmenge zielt auch darauf, diejenigen Anteile der Menge
zu bestimmen, die «reprisentational keinen Anteil» haben
(S.9). Mit Bezug auf die Arbeiten von Jean-Luc Nancy, Anto-
nio Negri, Jacques Ranciére, Gilles Deleuze und Jacques Der-
rida soll die Verteilung der Handlungsmacht und die Exis-
tenz einer Vielheit von Aktanten als Konflikt begriffen (und
erhalten) werden. Von der «Gretchenfrage» der Medienthe-
orie fiihrt diese Publikation insgesamt allerdings weg. Statt-
dessen wird die politische und konflikthafte Dimension der
verteilten Handlungsmacht gestirkt, die wiederum in den
vorher genannten Publikationen vernachldssigt wird.

Die Verteilung von Handlungsmacht zwischen Personen,
Dingen und Apparaten wird im Sammelband anhand von Phi-
losophie und Tanz (Leander Scholz; Astrid Kusser), Kunst und
Kolonialdiskursen (Ilka Becker; Felix Aster), aberauch Litera-
tur und Film (Michael Cuntz; Thomas Elsaesser; Lorenz En-
gell) untersucht. Schon die beiden Beitrige zum Film zeigen,
wie vielféltig die punktuellen und konzeptionellen Anschliisse
an ANT ausfallen. Wihrend sich Thomas Elsaessers Beitrag
etwa mit der Frage befasst, wie innerhalb des Films und der
Filmgeschichte Handlungsmacht zur Kategorisierung von
Figuren eingesetzt wird und das Verhiltnis von Protagonis-
tinnen und Nebenfiguren ebenso hervorbringt wie unter-
schiedliche Typen von Protagonistinnen, befragt der Beitrag
von Lorenz Engell die Kinematografie selbst als eine Form
der verteilten Handlungsmacht. Das bewegte Bild erscheint
dabei als «<Mischwesen», das als Ding oder Artefakt sieht und
selbst gesehen wird, denkt und selbst bedacht wird, handelt

ZfM 1, 2009



und (z. B. filmwissenschaftlich) behandelt wird. Anhand der
Darstellung von Massenszenen, des filmischen Verhiltnisses
zum Ding und seiner Affinitit zu Traum- und Gedichtnis-
sequenzen wird der Film als Agentur, die Handlungsmacht
zugleich biindelt und dezentriert, untersucht. Es geht hier
weniger darum, das Medium selbst als actor-network zu ana-
lysieren und in Operationsketten zu (iberfiihren, als darum,
zu zeigen, wie das Medium Film Handlungsmacht verteilt
und dies zugleich (mit-)reflektiert.

Alle genannten Publikationen deuten auf das enorme Po-
tenzial der Actor-Network-Theory fiir die Medienwissenschaft
hin. Es wird kiinftig darum gehen, dieses Potenzial noch spe-
zifischer fiir die unterschiedlichen Bereiche und Ebenen der
Medienwissenschaft, von der Medientheorie und Medien-
geschichte bis hin zu Produktions- und Rezeptionsstudien
auszuloten. Um eine genauere Bestimmung des Gewinns
und der innovativen Qualitdt der Actor-Network-Theory fiir die
Medienwissenschaft vornehmen zu kénnen, erscheint es au-
3erdem ratsam, lingst etablierte medienwissenschaftliche
Modelle, die (bislang auch ohne Bezug zur Actor-Network-
Theory) einen prozessual bestimmten Medienbegriff voran-
getrieben haben, in die aktuelle Debatte einzubeziehen.
Denn so produktiv die skizzierte Entgrenzung des Medialen
auch sein mag, wird sie —anders als in der Sozialwissenschaft
— fiir die Medienwissenschaft erst dann produktiv, wenn sie
zwischen Medialisierungsprozessen und Medien (als deren
kurzfristige Effekte) eine plausible Relation herstellen kann
und nicht etwa alles zum Medium werden ldsst. Anschliisse
wdren hier ebenso an die Cultural Studies denkbar, etwa an Jay
David Bolter und Richard Grusins Begriff der Remediation (a
medium is that which remediates), aber auch an diejenigen Ar-
beiten, die sich auf Einzelmedien beziehen. Hier kénnte die
Actor-Network-Theory die Frage des Mediengebrauchs durchaus
erhellen und gegebenenfalls neu konzeptualisieren. Auch
die Frage, wie sich Netzwerke von Aktanten beispielsweise
zu Foucaults Dipositivbegriff verhalten (als Ergdnzung oder
Ersetzung?), blieb in der bisherigen Debatte unberiicksich-
tigt. Und schliefRlich wire auch der Riickgriff auf medien-
theoretische Modelle (z. B. Medien-Werden, Technologien
als Diskurse, Mediologie) geeignet, um den Gewinn der ANT
fiir die Medienwissenschaft deutlicher als bisher zu profi-
lieren. Dass stattdessen im Kontext der deutschsprachigen
Rezeption der Actor-Network-Theory die Frage der Technik
und des technischen Aprioris im Vordergrund steht, muss
nicht verwundern. Geoffrey Winthrop-Young hat soeben, in
einer anderen aktuellen Debatte, eine Erklirung angeboten:
Das technische/mediale Apriori gilt demnach, selbst noch
im Versuch seiner Uberwindung, als Lieblingsproblem der
deutschsprachigen Medientheorie.

1 Sybille Krimer, Erfiillen Medien eine Konstitutionsleistung? Thesen
liber die Rolle medientheoretischer Erwdgungen beim Philosophieren, in:
Stefan Miinker, Alexander Roesler, Mike Sandbothe (Hg.), Medienphilosophie.
Beitrdige zur Kldrung eines Begriffs, Frankfurt/ M. (Fischer) 2003, 78—90.

2 Kriamers aktuelle Auseinandersetzung mit dem Modell des Boten
knipft ebenfalls an diese Problemstellung an. Vgl. Sybille Krimer,
Medium, Bote, Ubertragung. Kleine Metaphysik der Medialitdt, Frankfurt/ M.
(Suhrkamp) 2008.

3 Z.B. auch: AG Medienwissenschaft und Wissenschaftsforschung,
«Hot Stuff»: Referentialitdt in der Wissenschaftsforschung, in: Harro
Segeberg (Hg.), Referenzen. Zur Theorie und Geschichte des Realen in den Medi-
en, Marburg (Schiiren) 2009, 52-79.

4 Vgl. hierzu umfassend: Tristan Thielman, Jorg Doring (Hg.), Medien-
geographie. Theorie—Analyse— Diskussion, Bielefeld (transcript) 2009. (Neben
einer Ubersetzung von Bruno Latours Text iiber die Logistik der immutable
mobiles enthilt der Band auch Beitridge von Manovich, Virilio, Schiittpelz
u.a.).

5 Vgl. hierzu auch einen Band, der erst nach Fertigstellung dieser
Rezension erscheint: Tristan Thielmann, Erhard Schiittpelz, Peter Gendolla
(Hg.), Akteur— Medien—Theorie, Bielefeld (transcript) 2009. Dieser stellt
vor allem die Arbeiten aus dem Umfeld des Centre de la Sociologie de
I'Innovation, darunter die Arbeiten von Antoine Hennion, vor.

6 Vgl hierzu auch Erhard Schiittpelz, Die medienanthropologische
Kehre der Kulturtechniken, in: Archiv fiir Mediengeschichte. Bd. 6, Kultur-
geschichte als Mediengeschichte (oder vice versa?), Weimar (Verlag der
Bauhaus-Universitit Weimar) 2006, 87-110.
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Empathie, Affekt und die <ethische Wende>

in Kultur- und Medienwissenschaft

Besprochen von MICHAEL WEDEL

Medien, Film und Fernsehen zumal, vermitteln nicht nur In-
formationen, sie produzieren auch Emotionen. In der Regel
verlaufen dabei beide Prozesse, der Prozess der Informa-
tionsvermittlung und der Prozess der emotionalen Affizie-
rung, parallel zueinander und sind reziprok aufeinander
bezogen. Sie gewinnen dadurch eine Komplexitit, die ihre
jeweilige theoretische Fassung und analytische Sondierung
vor nicht zu unterschitzende Herausforderungen stellt. Die
medienwissenschaftliche Forschung ist diesen Herausforde-
rungen lange eher ausgewichen, als dass sie sich ihnen ge-
stellt hitte. So haben sich zum Beispiel strikt narratologisch
bzw. kognitionspsychologisch ausgerichtete Ansédtze immer
wieder auf Positionen zuriickgezogen, die in der Wechsel-
wirkung von intentionaler Kodierung und rational gesteuer-
tem Verstehen diskursiver Zusammenhinge das dominante
Wahrnehmungsmuster von Filmen und Fernsehsendungen
erkannten. Die Frage, welchen Anteil die emotionale Invol-
vierung des Zuschauers an Verstehensprozessen hat, ist von
derinternationalen Forschung spit, von der deutschsprachi-
gen Film- und Fernsehwissenschaft gar erst in den letzten
Jahren entschiedener in den Blick genommen worden.!
Angesichts des offensichtlichen Affizierungspotenzials
von Film und Fernsehen — ganz zu schweigen von interaktiven
Digital-Formaten wie Computerspielen — mutet die reichlich
verspitete Hinwendung zur emotionalen Wirkungsdimen-
sion medial vermittelter Erfahrung umso befremdlicher an.
Auch scheint sie weniger fachspezifisch motiviert zu sein als
vielmehr wissenschaftsstrategisch im Zusammenhang mit
jingeren Tendenzen einer kulturwissenschaftlichen Emoti-
onsforschung zu stehen, der es darum geht, textsemiotische
und rezeptionsdsthetische Ansdtze mit Theoremen der philo-
sophischen Asthetik und Erkenntnissen der Verhaltensbiolo-
gie, klinischen Psychologie und der Neuropsychiatrie zu ver-
binden.? Aligemein ist hier zu beobachten, dass klassische
dsthetische bzw. psychoanalytisch inspirierte Konzepte sub-
jektiver Gefiihlstibertragung, wie die der «Einfithlung» oder
der «ldentifikation», von einer theoretischen Modellierung
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abgelost werden, die «Affekt» und «<Empathie» als zentrale
GroéRen medialer Emotionalisierung betrachtet.?

Als durchaus reprisentativ fiir diese tibergreifende kul-
turwissenschaftliche Trendwende konnen die Arbeiten des
Literaturwissenschaftlers Fritz Breithaupt gelten, die in Kul-
turen der Empathie zu einer schllissigen Theorie ausgearbeitet
sind.* Aus drei grundlegenden Elementen kulturell induzier-
ter Empathie-Phdnomene - ihrer Verzeitlichung, Situati-
onsbedingtheit und dem notwendigen Akt der Parteinahme
innerhalb einer triadischen Struktur der Konfliktbeobach-
tung - synthetisiert Breithaupt ein Modell narrativer Empa-
thie, das anderen Prozessen der emotionalen Anbindung,
z.B. eben jenen der «Einfiihlung», «ldentifikation» oder
«Sympathie/Antipathie», funktional vorgelagert ist. Kon-
nen die genannten Prozesse laut Breithaupt als «Formen der
kommunikativen Reziprozitit von Emotionen» verstanden
werden, so kommt der Empathie eine besondere Funktion
zu, insofern sie «erst ermittelt, worin in bestimmten Situa-
tionen eine Sympathie-Leistung bestehen konnte» (S.111).
In ihrer grundlegenden katalytischen Funktion ist Empathie
ihrerseits abhdngig von der «Urszene der Parteinahme» (vgl.
S.16) im Prozess eines je spezifisch verlaufenden «Mechanis-
mus der Narration» (S.114). Entsprechend wird der Begriff
von Breithaupt wie folgt definiert:

Empathie ist die Zugehorigkeit, die man empfindet,
wenn man die Partei fiir den einen (und nicht den ande-
ren) ergriffen hat. Hervorgerufen wird diese Zugehorig-
keitsempfindung durch die (emotionalen und rationa-
len) Strategien, durch die man seine Entscheidung zur
Parteinahme narrativ legitimiert. Ein mogliches Ende der
Zugehdrigkeitsempfindung ergibt sich aus dem Ende des
Konflikts, in dem sich der andere befindet. (S.116)

Die Entwicklung empathischer Gefiihle setzt damit immer

auch einen aktiven Zuschauer voraus, dessen Rezeptionsakt
liber die reine Beobachtung hinaus zumindest zwei funkti-
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onal aufeinander bezogene Leistungen umfasst: Zum einen
die kausale Verkniipfung einzelner Begebenheiten und die
kritische Evaluierung der im Verlauf der Narration angebo-
tenen Erklarungen, inklusive der Projektion alternativer Sze-
narien. Sowie zum anderen die Entscheidung, wessen Partei
bei diesem narrativen Briickenbau, der normative wie auch
individuelle oder kulturelle Kriterien involviert, ergriffen
wird (vgl. S.165)

Das Modell narrativer Empathie als Parteinahme im-
pliziert zugleich die Zuriickweisung einer als imaginire
Verschmelzung der Perspektiven von Zuschauer und Figur
gedachten Identifikation, die auf Ahnlichkeit beruht und
situationsunabhidngig ist. Es operiert vielmehr mit einem
prozessual-dynamischen und radikal konstruktivistischen
Subjekt-Begriff. Jeder Vorstellung von einem «essentiellen
Ich» als Grundlage einer «intimen Zweierbeziehungy, als die
Identifikation seit Theodor Lipps oft verstanden worden ist,
wird auf diese Weise auf beiden Seiten der Boden entzogen.
Als Kernstruktur von Empathie disqualifiziert Breithaupt die
identifikatorische Logik entsprechend als «ein eher kulturell-
historisch determiniertes Vorurteil» (S. 166).

Als Fallstudien zur Analyse von narrativer Empathie in
fiktionalen Werken dienen Breithaupt in erster Linie literari-
sche Werke (vor allem E.T. A. Hoffmanns Frdulein von Scuderi
und Theodor Fontanes Effi Briest). Obwohl einzelne Fernseh-
sendungen und Filmbeispiele im Verlauf der Argumentation
nuram Rande Erwdhnung finden, wird den technischen Me-
dien als solchen doch an verschiedenen Stellen hervorgeho-
bene Bedeutung bei der kulturellen Konstruktion narrativer
Empathie zugestanden (vgl. S.147, 151, 156). So bestehe die
Besonderheit der filmischen Induktion von Empathie darin,
dass sie «Moglichkeiten der Teilnahme auRerhalb des Nar-
rativen» biete:

Zum einen ist der Film bestens geeignet, Affekte wie
die emotionale Ansteckung hervorzurufen, oder mittels
Spiegelneuronen unmittelbare Synchronisation mit dem

Zuschauer zu bewirken. Zum anderen kann die durch
die Kamera vorgegebene Perspektive (etwa: «subjektive
Kamera)) dem Zuschauer die Auswahl der Perspektive
abnehmen. Insofern dem Zuschauer damit ein Teil seiner
Entscheidung abgenommen wird, erweist sich der Film
als weniger narrativ, da der Zuschauer weniger Spiel-
raum findet (und seiner Parteinahme teilweise enthoben
ist [...]). Die neue und nicht-narrative Aufgabe, die dem
Zuschauer damit zufillt, ist diejenige der schnellen An-
passung an vorgegebene Perspektivwechsel. (S. 145)

Die von Breithaupt an dieser Stelle nur kurz und schema-
tisch angerissenen Moglichkeiten eines primdr dsthetisch
definierten, sinnlich vermittelten Affizierungsvermégens des
Films 6ffnen ein weites Feld jenseits des Narrativen, das sich
aufidhnliche Weise auch fiir andere Formen emotionaler An-
teilnahme geltend machen lasst.

Am Beispiel des US-amerikanischen Kinos hat Carl Plan-
tinga ihnen in seinem jiingsten Buch einen systematischen
Fassungsversuch gewidmet, dem die Unterscheidung zwi-
schen Emotionen als concern-based construals und der breiter
angelegten Kategorie der Affekte zur Bezeichnung jeder Art
von Gefiihlszustinden und Zustdnden sinnlich-kérperlicher
Erregung zugrunde liegt. Wie fiir Breithaupt Empathie, so
beinhalten Emotionen fiir Plantinga generell eine stirkere
kognitive Komponente, da sie narrativ motiviert, situations-
bedingt und auf die Anliegen und Bediirfnisse der jeweiligen
Zuschauer bezogen sind, wihrend affektive Erfahrung je-
der bewussten Durchdringung unzuginglich bleiben kann
(S.29). Das Filmerlebnis eines klassischen Hollywoodfilms
konstituiert sich demnach als ein Agglomeratvon Emotionen
und Affekten, das von Plantinga in einen ganzen Katalog von
Unterkategorien aufgefichert wird: direkte, sympathetische
| anti-pathetische, Artefakt- und Meta-Emotionen verbinden
sich hier mit Strategien der affektiven Prifokussierung und
der affektiven Mimikry. Aus der Gesamtheit der méglichen
Effekte und ihrer charakteristischen Orchestrierung leitet
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Plantinga eine Komplexitdt des klassischen
Hollywoodkinos ab, die, so seine These, rein
textbasierten «Lektiiren» entgehen muss.
Das Projekt, das der Autor dabei verfolgt, ist
zugleich ambitioniert und bescheiden. Es istam-
bitioniert in seinem Versuch, aus einem der kog-
nitivistischen Schule entlehnten Vokabular eine
dulerst differenzierte Systematik emotionaler und
affektiver Wirkungsstrategien zu entwickeln, die
liber die kognitive Dimension hinausgreift und An-
schluss an Diskussionen innerhalb der Cultural Studies
und der kommunikationswissenschaftlichen Medienre-
zeptionsforschungsucht. Gleichzeitig unterliegtesinsofern
einer bewussten theoretischen Selbstbescheidung, als es die
«gewdhnliche» Filmerfahrung zum Ziel seiner Beschreibung
macht und durch den Rekurs auf eine folk psychology der
Gefahr einer Ubertheoretisierung entgegenzuwirken sucht,
durch die die Wirkungskomplexitit der beschriebenen Pha-
nomene immer schon eingehegt ist. Beide Tendenzen pra-
gen etwa den Umgang Plantingas mit Begriffen wie «Lust»,
«Phantasie», «<Begehren», die er, von ihrer «technizistischen»
Prigung im Rahmen psychoanalytischer Theoriebildung
befreit, als umgangssprachliche Formeln in sein Vokabular
hiniiberrettet, sie dabei aber auch um einen GroRteil ihres
spezifischen Bezeichnungsvermégens beraubt. Ahnliches
gilt auch fiir die Art und Weise, wie Filmbeispiele zumeist
nur als lllustration der auf sie angewendeten Begrifflichkeit
herangezogen und oft auf relativ banale Wirkungsstrategien
wie die Auslésung von Neugier, Uberraschungseffekten oder
Suspense reduziert werden. Eine Ausnahme bildet die ausfiihr-
liche Diskussion des Schlussteils von James Camerons Tita-
nic (1997), der genauer auf das unterstellte Wirkungskalkiil
eines emotionalen Spillover Effect hin untersucht wird, durch
den sich intensive negative Emotionen in den positiven Lust-
gewinn der Empfindung von Erhabenheit und Bewunderung
wandeln. Von der klassischen Katharsis der Tragédienform
unterscheidet sich dieser Effekt Plantingas Deutung zufolge
darin, dass Mitleid nicht einfach in ein Gefiihl von Erhaben-
heit umschligt,’ sondern das eine sich graduell aus dem an-
deren entwickelt und von diesem profitiert:

The sadness, fear, and pity characteristic of the earlier
scenes are replaced, for many audiences, by positive
emotions—elevation, admiration, hope, and exhilaration
—through a ritual commemoration of Jack (and all he
stands for) and an affirmation of transcendence. But
what remains of the negative emotions is a physiological
residue that provides strength for the positive emotions
that replace them; this is the spillover effect. (S. 186)
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Nur selten erreichen Plantingas Explikationen des eigenen
theoretischen Vokabulars am konkreten Beispiel eine derar-
tige Prizision. Und doch muss auch hier die Grundannahme
liber das affektive Trajekt des Zuschauers (for many audiences)
bis zu einem gewissen Grad ebenso spekulativ bleiben wie
die Unterstellung, derartige Effekte seien reprisentativ fiir
ein Kino, das von Plantinga auf eine (wenn auch beachtlich
lange) Reihe von emotionalen Wirkungsstrategien reduziert
und somit einmal mehr einer monolithischen Betrachtungs-
weise unterzogen wird.

Lisa Cartwrights Moral Spectatorship geht dhnlichen Ein-
winden durch einen deutlicheren Zuschnitt sowohl ihres
Untersuchungsgegenstands wie ihres analytischen Zugriffs
aus dem Weg. In ihrer Darstellung der affektiven Funktion
der Stimme in filmischen Reprisentationen sprach- bzw. hor-
behinderter Kinder stiitzt sie sich auf einen thematisch und
historisch klarer umrissenen, wenn auch mit Blick auf die in
ihm vertretenen Gattungen keineswegs homogenen Korpus
an Filmen, dem u. a. die Spielfilme Johnny Belinda (1948), Man-
dy (1952), Children of a Lesser God (1986), der Dokumentarfilm
Thursday’s Children (1954) sowie das Hellen-Keller-Biopic The
Miracle Worker (1962) angehéren. In dem auf diesen Korpus
angelegten theoretischen Beschreibungsmodell des Verhilt-
nisses zwischen visuell-vokaler Reprisentation und affektiver
Zuschauerschaft orientiert sie sich weiterhin an psychoana-
lytischen Konzepten, verschiebt die Perspektive hier jedoch
auf Ansitze der sogenannten «Objektbeziehungstheorie» von
André Green, Silvan Tomkins, Melanie Klein, Donald Winni-
cott oder Heinz Kohut. Dies gestattet ihr, gegeniiber einem
normativen Subjektverstindnis die «interkonstitutive Natur
menschlicher Subjektivitdt» (S. 3) ins Feld zu fiihren und da-
mit — auf einem vollstindig anderen theoretischen Pfad - zu
einem dhnlich prozessual verfassten und triadisch gebauten
Beschreibungsmodell zu gelangen, wie es auch Breithaupts
Empathie- und Plantingas Emotions-Begriff zugrunde liegt:
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By returning to the psychoanalytic concept of identifica-
tion, but not through Lacan, my project follows through
some missed conceptual openings for working through
rather than closing down the project that emerged
around identification and representation. First, | propo-
se that the concept of filmic identification may be reworked by
shifting the discussion from identification to a related term: em-
pathy. By «empathy», | mean the reflexive experience of
awareness of the thoughts, emotions [...] or concerns of
an other or others. [...] My second proposal is that projec-
tion and the concept of projective identification can be impor-
tant aspects of empathetic identification. (S. 23 f.)

Cartwrights fiir die Analyse ihrer Filmbeispiele in Anschlag
gebrachten Kernkonzepte der «projektiven Identifikation»,
der «Introjektion», «Inkorporation» und des «potenziellen
Raumes» eréffnen nicht nur die Diskussion um die Relevanz
psychoanalytischer Theoriebildung fiir die Analyse affektiver
Filmwirkungen neu. Sie verlagern zugleich, in Fortfiihrung
friiherer Arbeiten von Mary Ann Doane und Kaja Silverman,
den Schwerpunkt von der Ebene des Visuellen in den Bereich
des Akustischen, wo die affektive Scharnierfunktion von
Sprachvermégen und Stimmwahrnehmung sowohl in den
intersubjektiven Binnenverhiltnissen der Fiktion als auch im
AufRenverhdltnis zum Zuschauer in den Vordergrund tritt.

Gerade weil die Ansitze und Gegenstinde der drei be-
sprochenen Biicher sich so sehrvoneinander unterscheiden,
erscheinen ihre Gemeinsamkeiten symptomatisch fiir die
libergeordneten aktuellen Tendenzen der kultur- und me-
dienwissenschaftlichen Emotionsforschung. Zu ihnen ge-
hort der bemerkenswerte Umstand, dass alle drei Autoren
jene Formen von Gemeinschaft, die von den untersuchten
Empathie-, Emotions- und Affekt-Phinomenen hergestellt
werden, nicht nur akribisch in ihrer narrativen und &stheti-
schen Verfasstheit ausmodellieren, sondern auch kritisch
auf ihre moralischen und gesellschaftlichen Implikationen
hin befragen: Im Akt der emotionalen Parteinahme generiert
Empathie immer zugleich auch Antipathie, das Gefiihl von
subjektiver Teilhabe immer zugleich auch die Konstruktion
und Ausgrenzung eines <Anderen>. Ungeachtet der Graben-
kdmpfe zwischen verschiedenen theoretischen Schulen und
ihren Begrifflichkeiten auf diesem boomenden Forschungs-
feld besteht in der Tatsache seiner <ethischen Wende> am
Ende vielleicht die wichtigste Erkenntnis.

1 Zu nennen sind hier die Kieler Jahrestagung der GfM im Jahr 2000 und
der entsprechende Tagungsband: Jan Sellmer, Hans J. Wulff (Hg.), Film und
Psychologie — nach der kognitiven Phase?, Marburg (Schiiren) 2002 (Schrif-
tenreihe der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft, Bd. 10); der aus einer
Ziircher Tagung zu Ehren Christine Noll Brinkmanns resultierende Band:
Matthias Briitsch, Vinzenz Hediger, Alexandra Schneider, Margrit Trohler,
Ursula von Keitz (Hg.), Kinogefiihle. Emotion und Film, Marburg (Schiiren)
2005 (Ziircher Filmstudien, Bd. 12); sowie die internationale Tagung der
Society for Cognitive Studies of the Moving Image (SCSMI) 2006 in Potsdam,
deren Beitrdge in zwei Sammelbidnden dokumentiert sind: Joseph D.
Anderson, Barbara Fisher Anderson (Hg.), Narration and Spectatorship in
Moving Images, Newcastle (Cambridge Scholars Publishing) 2007; Thomas
Schick, Tobias Ebbrecht (Hg.), Emotion — Empathie— Figur. Spielformen der
Filmwahrnehmung, Berlin (Vistas) 2008 (Beitrage zur Film- und Fernsehwis-
senschaft, Bd. 62).

2 Ein prominentes Beispiel fiir diese Tendenz ist im deutschsprachigen
Raum der an der Freien Universitit Berlin angesiedelte Exzellenzcluster
L of Emotion: www.languages-of-emotion.de/, gesehen am 7.7. 2009.

3 InderFilmtheorie kann der gehobene Stellenwert beider Begriffe
einerseits auf den Affekt-Begriff im Rahmen der Kino-Philosophie von Gilles
Deleuze zuriickgefiihrt werden, anderseits auf die Entdeckung der sogenann-
ten «Spiegelneuronen» als neurologischer Basis von Empathie. Vgl. Gilles
Deleuze, Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt/ M. (Suhrkamp) 1989, insbes.
123-170; Giacomo Rizzolati, Corrado Sinigaglia, Empathie und Spiegelneuronen.
Die biologische Basis des Mitgefiihls, Frankfurt/ M. (Suhrkamp) 2008.

4 Vgl. z.B. das von Fritz Breithaupt zusammen mit Claudia Breger als
Gastherausgeber verantwortete Sonderheft «kEmpathie und Erzdhlung»
der Deutschen Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte
(DVjs), Heft 3, Stuttgart (Metzler) 2008.

5 Breithaupt unternimmt eine dhnlich gelagerte Revision des
Katharsis-Effekts in der klassischen Tragodientheorie. Fiir ihn stellt die
«aristotelische Schere», die sich in der Katharsis 6ffnet, das Kernparadox
empathischer Erfahrung dar. Vgl. Breithaupt, Empathie, 139 ff.

Literatur:

Fritz Breithaupt, Kulturen der Empathie, Frankfurt/M.
(Suhrkamp) 2009.

Lisa Cartwright, Moral Spectatorship. Technologies of Voice
and Affect in Postwar Representations of the Child, Durham,
London (Duke University Press) 2008.

Carl Plantinga, Moving Viewers. American Film and the
Spectator’s Experience, Berkeley, Los Angeles, London

(University of California Press) 2009.

139



AUTORINNEN

Thomas Brandstetter, Universitit Wien, wiss. Mitarbeiter
am Institut fiir Philosophie, Forschungsschwerpunkte: Wis-
senschaftsgeschichte, Technikgeschichte,
schaften. Letzte Publikationen: Krdfte messen. Die Maschine
von Matly und die Kultur der Technik, Berlin (Kadmos) 2008;
(hg. mit Dirk Rupnow, Christina Wessely) Sachunterricht.
Fundstiicke aus der Wissenschaftsgeschichte, Wien (Locker) 2008;
Leben im Modus des Als-Ob. Spielrdume eines alternativen
Mechanismus um 1900, in: A. Avanessian, W. Menninghaus,
J.Volker (Hg.), Vita Aesthetica. Szenarien dsthetischer Lebendig-
keit, Berlin (Diaphanes) 2009, 237-249.

Kulturwissen-

Claudia Breger, Indiana University (Bloomington, USA),
Associate Professor of Germanic Studies und Adjunct
Associate Professor of Communication and Culture und
Gender Studies. Arbeitsschwerpunkte: Literatur, Film und
Theater des 20. und 21. Jahrhunderts mit Schwerpunkt auf
den Interrelationen von Gender, Sexualitit und Ethnizitit
sowie Literatur-, Medien- und Kulturtheorie. Buchprojekt
zur Asthetik «narrativer Performanz» in der Gegenwarts-
kultur. Aktuelle Buchpublikation: (hg. mit Fritz Breithaupt),
Empathie und Erzdhlung, Freiburg, Breisgau (Rombach) 2009
(im Druck); thematisch einschligige Aufsatzpublikation:
Gods, German Scholars, and the Gift of Greece: Friedrich
Kittler’s Philhellenic Fantasies, in: Theory, Culture, and Society,
23,7-38, Dez. 2000, 111-134.

Georges Didi-Huberman ist Philosoph und Kunsthistoriker
an der Ecole des hautes études en sciences sociales in Paris und war
2009 Fellow am IKKM Weimar. Publikationen in deutscher
Sprache: Die Erfindung der Hysterie. Die photographische Klinik
von Jean-Martin Charcot, Miinchen (Fink) 1997; Was wir sehen,
blickt uns an — Zur Metapsychologie des Bildes, Miinchen (Fink)
1999; Ahnlichkeit und Beriihrung, K6In (Dumont) 1999; Bilder
trotz allem, Miinchen (Fink) 2007; Der Mensch, der in der Farbe
ging, Ziirich, Berlin (Diaphanes) 2009.

140

Lorenz Engell ist Professor fiir Medienphilosophie an der
Fakultdt Medien der Bauhaus-Universitit Weimar und einer
von zwei Direktoren des Internationalen Kollegs fiir Kul-
turtechnikforschung und Medienphilosophie (IKKM) der
Bauhaus-Universitdt. Zur Zeit forscht er zu Film und Fern-
sehen als philosophische Apparaturen und Agenturen, als
mediale Historiografien und als Zeichensysteme sowie zu
kinematografischen Motiven. Jiingste Publikationen: Bilder
der Endlichkeit, Weimar (VDG) 2005; (hg. mit Oliver Fahle) Phi-
losophie des Fernsehens, Miinchen (Fink) 2005; (hg. mit Birgit
Leitner) Philosophie des Films, Weimar (Verlag der Bauhaus-
Universitit) 2007.

Vinzenz Hediger ist Professor fiir Film- und Medienwis-
senschaft an der Ruhr-Universitdt Bochum und Mitbegriin-
der des Forschungsnetzwerks NECS (www.necs-initiative.org).
Zu seinen Publikationen zidhlen: (hg. mit Patrick Vonderau)
Films that Work. Industrial Film and the Productivity of Media,
Amsterdam (Amsterdam University Press) 2009; Nostalgia for
the Coming Attraction. American Movie Trailer and the Culture
of Consumption, New York (Columbia University Press) 2010.

OHIO, Uschi Huber, geb. 1966 in Burghausen. Studium:
University of Brighton und Kunstakademie Disseldorf. Lebt
in KoIn. Jorg Paul Janka, geb. 1965 in Duisburg. Studium:
Kunstakademie Diisseldorf. Lebt in Diisseldorf. Seit 1995
gemeinsame Herausgabe des Photomagazins Ohio. Aktivi-
tdten mit Ohio (Auswahl): Prisentation Ohio#16, Filmpalet-
te Koln und Parkhaus Diisseldorf, 2009; In Stock, Noorder-
licht Fotofestival, Leeuwarden, NL, 2008; Found and Shared,
Photographer’s Gallery, London, 2007; Ohio—e.V., Kunst-
verein fiir die Rheinlande und Westfalen, Diisseldorf; Out of
print, International Project Space, UCE Birmingham, 2004;
Okonomien der Zeit, Museum Ludwig, Kéln, 2002.

Friedrich Kittler, StiftungsprofessorfiirMedienphilosophie
an der Humboldt Universitédt zu Berlin. Publikationen: Auf-
schreibesysteme 1800/1900, Miinchen (Fink) 1985; Grammophon
Film Typewriter, Berlin (Brinkmann & Bose) 1986; Draculas Ver-
mdchtnis. Technische Schriften, Leipzig (Reclam) 1993; Eine Kul-
turgeschichte der Kulturwissenschaft, Miinchen (Fink) 2000; Mu-
sik und Mathematik 1. Hellas 1: Aphrodite, Paderborn (Fink) 2006;
Musik und Mathematik 1. Hellas 2: Eros, Paderborn (Fink) 2009.

Gertrud Koch, Freie Universitit Berlin, Professorin fiir Film-
wissenschaft, Sprecherin des SFB 626 Asthetische Erfahrung
im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste, Forschungsschwer-
punkte: Filmtheorie, Asthetische Theorie, Bildtheorie, letzte
Publikationen: (hg. mit Christiane Voss) Es ist als ob. Fiktiona-
litdt in Philosophie, Film- und Medienwissenschaft, Mtnchen (Fink)
2009; (hg. mit Robin Curtis) Einfiihlung, Miinchen (Fink) 2009.

ZfM 1, 2009



John Durham Peters ist F. Wendell Miller Distinguished
Professor und Department Chair of Communication Studies
an der University of lowa, lowa City. Publikationen aus sei-
nen Arbeitsschwerpunkten media history and theory: Speaking
into the Air, Chicago (University of Chicago Press) 1999; Cout-
ting the Abyss, Chicago (University of Chicago Press) 2005
sowie zahlreiche neuere Aufsitze.

Sibylle Peters, Dr. phil., Projektemacherin zwischen Kul-
turwissenschaft und Theater. Seit 1997 in Forschung und
Lehre an den Universitdten in Hamburg, Miinchen, Wales,
Basel und Berlin (FU) tétig. Derzeit Projektleitung in der For-
schergruppe «Interactive Science» am ZMI Universitit Gie-
f3en. Leitung des Forschungstheaters im FUNDUS THEATER
Hamburg. Als Performerin und Regisseurin hat sie zahlreiche
Projekte realisiert — u.a. mit der geheimagentur (www.geheim-
agentur.netf). Schwerpunkte in Forschung und kinstlerischer
Produktion: der Vortrag als Performance, der mediale Ge-
brauch der Zeit, kollektive Forschungsprozesse, Theatralitit
und Evidenz, Theorie des Unwahrscheinlichkeitsdrives. Aktu-
elle Publikationen: (hg. mit Gabriele Brandstetter) Szenen des
Vorhangs — Schnittfldchen der Kiinste, Freiburg (Rombach) 2008;
(hg. mit Gabriele Brandstetter, Kai von Eikels) Prognosen iiber
Bewegungen, Berlin (b-books) 2009.

Martin Rumori, Jahrgang 1976, studierte Musikwissenschaft
und Informatik in Berlin. Freischaffende Tatigkeit als Klang-
kiinstler und Klangprogrammierer. Seit 2005 kiinstlerisch-
wissenschaftlicher Mitarbeiter im Klanglabor der Kunst-
hochschule fiir Medien, Kéln (KHM). Dissertationsprojekt
zu interaktiven Audio Augmented Environments am Institut fiir
Elektronische Musik und Akustik Graz (IEM).

Dirk Scheuring beschiftigt sich als Autor und Program-
mierer mit Kiinstlicher Intelligenz und der Kommunikation
zwischen Avataren und Menschen. In den 198oer Jahren
schrieb er fiir die Zeitschrift Spex, deren Herausgeber er zeit-
weise auch war.

Andrea Seier, Ruhr-Universitit Bochum, Institut fiir
Medienwissenschaft, Vertr.-Prof. fiir Filmtheorie und Film-
dsthetik, Forschungsschwerpunkte: Kultur- und Medien-
theorie, Medien und Selbstfiihrung, Gender und Medien.
Jingste Publikationen: (mit Kathrin Peters) Home Dance:
Mediacy and Aesthetics of the Self on YouTube, in: Pel-
le Snickars, Patrick Vonderau (Hg.), The YouTube-Reader.
Stockholm, London 2009; Mikropolitik des Fernsehens.
Reality Fernsehen als Regierung aus der Distanz, in:
KultuRRevolution.  Zeitschrift fiir angewandte

Heft 55/56, Mirz 2009, Essen (Klartext), 47 -52.

Diskurstheorie.

Martin Warnke ist Privatdozent fiir Informatik/Digitale
Medien an der Leuphana Universitéit Liineburg und Leiter
des dortigen Rechen- und Medienzentrums. Zusammen mit
Rolf GroRmann verantwortet er den Minor «Digitale Medien/
Kulturinformatik». Bis einschlief3lich 2008 war er Sprecher
des Fachbereichs «Informatik und Gesellschaft» des Gl e. V.
Publikationen: (Hg. mit Wolfgang Coy, Georg Christoph
Tholen), HyperKult, Basel (Stroemfeld) 1997 und HyperKult!l,
Bielefeld (transcript) 2005; Der Zeitpfeil im Digitalen, Stuttgart
(Alcatel SEL Stiftung) 2004.

Michael Wedel, Universitit Amsterdam, Assistenzprofessor
fir Geschichte und Theorie der Medien und Kultur.
Forschungsschwerpunkte: Mediengeschichte, Filmasthetik,
Genretheorie. Letzte Publikation: Konrad Wolf — Werk und
Wirkung, in: Beitrdge zur Film- und Fernsehwissenschaft (BFF),
Bd. 63, hg. mit Elke Schieber, Berlin (Vistas) 2009.

Christoph Weinberger studierte Publizistik und Kom-
munikationswissenschaft an der Universitit Wien. Er be-
treibt derzeit ein Doktoratsstudium im Fachbereich Philo-
sophie an der Universitit Wien und war von 2007 bis 2008
Junior-Fellow am IFK (Internationales Forschungszentrum
Kulturwissenschaften) in Wien. Forschungsaufenthalte an
der Humboldt Universitdt zu Berlin (2007) und an der Co-
lumbia University in New York (2008 -2009). Diverse Publi-
kationen in 6sterreichischen Tageszeitungen als Kultur- und
Wissenschaftsjournalist (u. a. in: Die Presse).

André Wendler ist wissenschaftlicher Mitarbeiter des In-
ternationalen Kollegs fiir Kulturtechnikforschung und
Medienphilosophie an der Bauhaus-Universitit Weimar.
Seine Forschungsschwerpunkte liegen in der Geschichte und
Philosophie des Films und des Kinos sowie in der Geschichte
und Theorie der Medien der Musik. Zuletzt erschienen: Was-
sermusik, in: Butis Butis (Hg.), Stehende Gewdsser: Medien
der Stagnation, Berlin (Diaphanes) 2007, 295-304; Bach im
Kino. Wer und was Geschichte machen, in: Archiv fiir Medien-
geschichte. Agenten und Agenturen, 8/2008, Weimar, 93-100.

141



BILDNACHWEISE

8.8 aus: Der grofe Duden, Bd. 3. Bildwdrterbuch der deutschen Sprache, 2. Aufl.,
Mannheim (Bibliographisches Institut AG) 1958, 450

8.16 http:|[netzspannung.orgtele-lectures/series|iconic-turn/, dort datiert
13.7.2007, zuletzt gesehen am 6. 7. 2009

S.17 oben http:/|videolectures.net, zuletzt gesehen am 6. 7. 2009

S.17 unten http://www.yovisto.com|play/1133, dort datiert Oktober 2005,

zuletzt gesehen am 30.8. 2009

8.20 http:|/www.yovisto.com/play/10502, dort datiert Oktober 2008, zuletzt
gesehen am 6.7. 2009

S.210ben http:|jvideo.lernfunk.dejwatch>seminar=femafog&lecture=
femafog_2009_4_17_10_18&related=lernfunk#, dort datiert 17. 4. 2009,
zuletzt gesehen am 6. 7. 2009

S.21unten http://www.abendschule-der-verschwendung.orgjvorlesungen|berger-

mann-vom-wissen-zum-unwissen, dort datiert Juni 2009, zuletzt gesehen
am 6.7.2009

8.22 http:|/www.netzeitung.de|entertainment|kuttner/658732.html, dort nicht
datiert, zuletzt gesehen am 6. 7. 2009

8.23 http:/|lwww.abendschule-der-verschwendung.orgjvorlesungen|peschka-auto-

didaktismus, dort datiert Juni 2009, zuletzt gesehen am 6. 7. 2009

S.24 oben http:/|www.ted.com/, dort nicht datiert, zuletzt gesehen am
6.7.2009

S.24 unten http:/jwww.ted.com/talks/bill_gates_unplugged.html, dort datiert
Februar 2009, zuletzt gesehen am 6. 7. 2009

8.27 http:/|www.youtube.com/watch>v=jis_MgicxSo, dort datiert 20.12. 2007,
zuletzt gesehen am 6. 7. 2009

8.28 aus: Der grofe Duden, Bd. 3. Bildwdrterbuch der deutschen Sprache,
2. Aufl., Mannheim (Bibliographisches Institut AG) 1958, 241

8.33 aus: Der grofe Duden, Bd. 3. Bildwdrterbuch der deutschen Sprache,
2. Aufl., Mannheim (Bibliographisches Institut AG) 1958, 424/425

8.36 aus: Der Duden, Bd. 3. Bildwdrterbuch der deutsche Sprache, 3. Aufl.,
Mannheim, Wien, Ziirich (Bibliographisches Institut) 1977, 244

8.50 Copyright: Georges Mérillon. Originalabzug: 50,8 cm x 61 cm, Farbe

8.54/55 aus: Ecrits d’Eisenstein (8), in: Cahiers du Cinéma 217, November
1969, 14—-23,16

8.62 http://www.i-tn.de/, dort nicht datiert, zuletzt gesehen 30.8. 2009

.63 http://www.hunch.com, dort nicht datiert, zuletzt gesehen 30. 8. 2009

8.65 Die Ginsterkatze, aus: Gustav von Hayek, Handbuch der Zoologie, Bd. 4:
Vertebrata allantoidica: Reptilia, Aves, Mammalia, Wien (Carl Gerold’s
Sohn) 1893, 504

S.67 Raubkatzen, aus: Bilder-Atlas zum Conversations-Lexikon: ikonographische
Encyklopddie der Wissenschaften und Kiinste, bearbeitet von Johann Georg
Heck, Abth. 1: Mathematische und Naturwissenschaften, Leipzig
(Brockhaus) 1849, 0. S.

8.70 Echsen, aus: Bilder-Atlas zum Conversations-Lexikon: ikonographische
Encyklopddie der Wissenschaften und Kiinste, bearbeitet von Johann Georg
Heck, Abth. 1: Mathematische und Naturwissenschaften, Leipzig (Brock-
haus) 1849, 0.S.

142

8.73 Chamaeleo vulagrius, aus: Gustav von Hayek, Handbuch der Zoologie,
Bd. 4: Vertebrata allantoidica: Reptilia, Aves, Mammalia, Wien (Carl
Gerold’s Sohn) 1893, 22

8.76 aus: Jasia Reichardt (Hg.), Cybernetics Serendipity. The Computer and
the Arts, London, New York (Studio International) 1968 (Begleitheft zur
gleichnamigen Ausstellung, Institute of Contemporary Art, London), 39

8.79 aus: Rolf Strehl, Die Roboter sind unter uns. Ein Tatsachenbericht,
Oldenburg (Gerhard Stalling) 1952, zwischen 160 und 161

8.96 aus: Helmut Gold, Annette Koch (Hg.), Frdulein von Amt, Miinchen
(Prestel) 1993, 29

8.100 aus: Rolf Strehl, Die Roboter sind unter uns. Ein Tatsachenbericht,
Oldenburg (Gerhard Stalling) 1952, zwischen 32 und 33

8.105-112 Copyright fiir die Zusammenstellung der Bilder: Ohio, 2009
$8.116, 119, 120 Copyright: Martin Rumori, 2008

8.123-141 alle Abbildungen aus: Tre Tryckare, Seefahrt. Nautisches Lexikon in
Bildern, 3. Aufl., Bielefeld, Berlin (Verlag Delius, Klasing & Co) 1972, 252,
235,178, 245,178, 244,177, 47

ZfM 1, 2009



IMPRESSUM

Herausgeberin Gesellschaft fir Medienwissenschaft e.V.
c/o Prof. Dr. Vinzenz Hediger, Ruhr-Universitdt Bochum,
Institut fiir Medienwissenschaft, Universititsstr. 150,
44780 Bochum, info@gfmedienwissenschaft.de,
www.gfmedienwissenschaft.de

Redaktion Ulrike Bergermann, Braunschweig (V.i.S.d.P.);
Oliver Fahle, Bochum (Koordination Beirat); Ute Holl, Basel
(Koordination Laborgesprdche); Andreas Jahn-Sudmann,
Gottingen (Koordination Webseite); Petra Loffler, Wien
(Koordination Peer Reviewing); Kathrin Peters, Braunschweig
(Bildredaktion); Claus Pias, Wien; Markus Stauff,
Amsterdam (Redaktion Besprechungen)

Redaktionsanschrift: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft
c/o Prof. Dr. Ulrike Bergermann, HBK Braunschweig,
Institut fiir Medienforschung, Postfach 25 38,

38015 Braunschweig, info@zfmedienwissenschaft.de,
www.zfmedienwissenschaft.de

Schwerpunktredaktion Heft 1
Ulrike Bergermann, Claus Pias

Beirat Marie-Luise Angerer (Kéln), Inge Baxmann
(Leipzig), Cornelius Borck (Liibeck), Mary Ann Doane
(Providence), Mladen Dolar (Ljubljana), Lorenz Engell
(Weimar), Gertrud Koch (Berlin), Thomas Y. Levin
(Princeton), Anthony Moore (Kéln), Avital Ronell (New
York), Martin Warnke (Liineburg), Hartmut Winkler
(Paderborn), Geoffrey Winthrop-Young (Vancouver)

Grafische Konzeption und Satz Stephan Fiedler, Berlin

www.stephanfiedler.eu

Druck und buchbinderische Weiterverarbeitung
MB Medienhaus Berlin GmbH

Die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft erscheint 2009
in einem Band mit einem Heft. Ab 2010 wird die Zeitschrift
in einem Band mit zwei Heften erscheinen.

Jahresabonnement (Print und Online 2010) € 54,80
Einzelheft (Print) € 29,80 (Preise zzgl. Versandkosten)

Das Abonnement verldngert sich jeweils um ein weiteres
Jahr, falls es nicht 8 Wochen vor Ablauf eines Kalenderjahres
gekiindigt wird.

Mitglieder der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft erhalten
die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft kostenlos.
Mitgliedschaft: www.gfmedienwissenschaft.de/gfm|mitglieder|

Verlag Akademie Verlag GmbH,
Markgrafenstr. 12 -14, 10969 Berlin,
info@akademie-verlag.de, www.akademie-verlag.de

Geschiftsfithrung: Dr. Christine Autenrieth
Verlagsleitung: Dr. Sabine Cofalla

Anzeigenannahme: Christina Gericke, Akademie Verlag
GmbH, Telefon (030) 422 006 40; Fax (030) 422 006 57;
E-Mail: gericke@akademie-verlag.de

Bestellung: Oldenbourg Wissenschaftsverlag GmbH,
Journals Service, Rosenheimer Str. 145, 81671 Miinchen,
Telefon (089) 450 512 29; Fax (089) 450 513 33;

E-Mail: vertrieb-zs@oldenbourg.de

Alle Rechte vorbehalten, insbesondere die der Ubersetzung.
Kein Teil dieser Zeitschrift darfin irgendeiner Form — durch
Fotokopie, Mikrofilm oder irgendein anderes Verfahren —
ohne schriftliche Genehmigung des Verlages reproduziert
oder in eine von Maschinen, insbesondere von Datenver-
arbeitungsanlagen, verwendbare Sprache (ibertragen oder
libersetzt werden.

Gedruckt auf alterungsbestindigem Papier

© 2009 by Akademie Verlag GmbH
Printed in the Federal Republic of Germany

ISSN 1869-1722

Gedruckt mit freundlicher Unterstiitzung
der Deutschen Forschungsgemeinschaft

DFG

Dank Die ZfM dankt der Deutschen Forschungsgemein-
schaft fiir die finanzielle Férderung im Rahmen der
Programme fiir wissenschaftliche Literatur- und Informa-
tionssysteme (LIS), der Hochschule fiir Bildende Kiinste
Braunschweig fiir die Mittel aus der Forschungsférderung
sowie dem Alfried Krupp von Bohlen und Halbach-Lehrstuhl
fiir Theorie und Geschichte bilddokumentarischer Formen
am Institut fiir Medienwissenschaft der Ruhr-Universitdt
Bochum fiir ihre finanzielle Unterstiitzung. Beim Korrektorat
war Theresa Brinzel (Braunschweig) eine groRe Hilfe.



	Editorial
	Inhalt
	BERGERMANN & PIAS: Motive - Einleitung
	SIBYLLE PETERS: Motivational Lectures
	MARTIN WARNKE: Bildersuche
	WENDLER & ENGELL: Medienwissenschaft der Motive
	GEORGES DIDI-HUBERMAN: Klagebilder
	DIRK SCHEURING: Hunch - Der Entscheidungsbaum
	GERTRUD KOCH: Zwischen Raubtier und Chamäleon
	THOMAS BRANDSTETTER: Vom Nachleben in der Wissenschaftsgeschichte
	JOHN DURHAM PETERS: Geschichte als Kommunikationsproblem
	FRIEDRICH KITTLER: Das kalte Modell von Struktur
	OHIO (Uschi Huber / Jörg Paul Janka)
	MARTIN RUMORI: Parisflaneur
	CLAUDIA BREGER: ‹Sonderweg deutsche Medienwissenschaft›
	VINZENZ HEDIGER: Neue Medien, neue Ökonomie, neue Kultur
	ANDREA SEIER: Kollektive, Agenturen, Unmengen
	MICHAEL WEDEL: Empathie, Affekt und die ‹ethische Wende›
	AutorInnen
	Bildnachweise
	Impressum



