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EDITORIAL

Medienwissenschaft zu betreiben bedeutet immer auch, sich zu fragen, was die Voraussetzungen und
Bedingungen der eigenen Forschung sind. Die Medialitit von Dingen und Ereignissen wird hiufig
erst in der Beschiftigung mit ihrer Theorie und Geschichte, ihrer Technik und Asthetik freigelegt.
In diesem Sinne betreibt die ZfM eine kulturwissenschaftlich orientierte Medienwissenschaft, die
Untersuchungen zu Einzelmedien aufgreift und durchquert, um nach politischen Kriften und epis-
temischen Konstellationen zu fragen.

Unter dieser Primisse sind Verbindungen zu internationaler Forschung ebenso wichtig wie die
Prisenz von Wissenschaftler_innen verschiedener disziplinirer Herkunft. Die ZfM bringt zudem
verschiedene Schreibweisen und Textformate, Bilder und Gespriche zusammen, um der Vielfalt, mit
der geschrieben, nachgedacht und experimentiert werden kann, Raum zu geben.

Jedes Heft er6ffnet mit einem SCHWERPUNKTTHEMA, das von einer Gastredaktion konzipiert
wird. Unter EXTRA erscheinen aktuelle Aufsitze, die nicht auf das Schwerpunktthema bezogen sind.
DEBATTE bietet Platz fiir theoretische und/oder (wissenschafts-)politische Stellungnahmen. Die
Kolumne WERKZEUGE reflektert die Soft- und Hardware, die Tools und Apps, die an unserem
Forschen und Lehren mitarbeiten. In den BESPRECHUNGEN werden aktuelle Veréffentlichungen
thematisch in Sammelrezensionen diskutiert. Die LABORGESPRACHE setzen sich mit wissenschaft-
lichen oder kiinstlerischen Forschungslaboratorien und Praxisfeldern auseinander. Von Gebrauch, Ort
und Struktur visueller Archive handelt die BILDSTRECKE. Aus gegebenen Anlissen konzipiert die
Redaktion ein INSERT.

Getragen wird die ZfM von den Mitgliedern der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft, aus der sich
auch die Redaktion (immer wieder neu) zusammensetzt. Es gibt verschiedene Moglichkeiten, sich an
der ZfM zu beteiligen: (1) die Entwicklung und redaktionelle Betreuung eines Schwerpunktthemas,

(2) die Einreichung von Aufsitzen und Reviewessays fiir das Heft und (3) von Buchrezensionen und
Tagungsberichten fiir die Website. Die Veroffentlichung der Aufsitze erfolgt nach einem Peer-
Review-Verfahren. Alle Beitrige sind im Open Access verfiigbar. Auf www.zfmedienwissenschaft.de
befinden sich das Heftarchiv, aktuelle Besprechungen und Beitrige in den Web-Extras, der Gender-
und der Open-Media-Studies-Blog sowie genauere Hinweise zu Einreichungen.

DANIEL ESCHKOTTER, MAJA FIGGE, MAREN HAFFKE, JANA MANGOLD, FLORIAN SPRENGER,
STEPHAN TRINKAUS, THOMAS WAITZ, BRIGITTE WEINGART, SERJOSCHA WIEMER



MEDIUM | FORMAT

I0

19

31

42

53

67
74
87
BILDSTRECKE

96

LABORGESPRACH

106

INHALT

Editorial

O.FAHLE / M. JANCOVIC / E. LINSEISEN / A. SCHNEIDER
Medium|Format Einleitung in den Schwerpunkt

AXEL VOLMAR
Das Format als medienindustriell motivierte Form Uberlegungen zu

einem medienkulturwissenschaftlichen Formatbegriff

FABIAN WINTER
Pharmakon und Formation: Aby Warburgs Ordnungsformate der Psyche

DANIELA WENTZ
Das GIF Geschichte und Geltung eines Formats aus dem Geist des Tanzes

ANJA SCHURMANN
InDesign als Methode? Wahrnehmungstheoretische Uberlegungen zu analogen
und digitalen Displaykulturen der Fotografie

LAURA WALDE
Der Kurzfilm als (kleines) Format

THOMAS VEIGL
Formate und User_innen als Akteur_innen der Innovation

ENRICO CAMPORESI
Super 8 ausstellen Notizen zur Obsoleszenz eines Formats

OLIA LIALINA vorgestellt von MAREK JANCOVIC und
ELISA LINSEISEN
The Only Thing We Know About Cyberspace Is That It’s 640 x 480

V.M. WILMOT /M. ELOMDA /C. STEHRENBERGER und
U. LINDNER im Gesprich mit N. GRAMLICH und J. MANGOLD
Erfurt dekolonisieren



EXTRA

122

130

DEBATTEN

152

156

161

167

173

179

WERKZEUGE

190

196

BESPRECHUNGEN

202

207

214

219
223

224

ULRIKE BERGERMANN
Baumwolle: Gefiige mit Gewalt

FABIAN SCHAFER /PETER MUHLEDER
Konnektiver Zynismus und Neue Rechte Das Beispiel des YouTubers Adlersson

Fiir gute Arbeit in der Wissenschaft Teil VI
TOBIAS CONRADI/ GUIDO KIRSTEN / MAIKE S. REINERTH
Die Habilitation in Frage stellen

STEPHAN PACKARD Gute wissenschaftliche Arbeit nach der Promotion

ist keine Frage der Habilitation

Methoden der Medienwissenschaft Teil 11l
TOBIAS MATZNER Wege und Ziele. Uberlegungen zum (inter-)diszipliniren

Selbstverstindnis der Medienwissenschaft

SEBASTIAN GIESSMANN Hiitte, hitte, Drittmittelkette.
Uber neue Wege und Ziele der Medienforschung

ANNA TUSCHLING Methoden sind politisch

JULIA BEE /JENNIFER EICKELMANN / KATRIN KOPPERT

Diffraktion, Individuation, Spekulation

MAREN HAFFKE
Cancel-Culture Uber Noise-Cancelling-Kopfhérer

MICHAEL DOMINIK HAGEL
Wo bleibt der Katalog?

CHRISTIANE HEIBACH Intermedialitiit revisited. Neue Perspektiven
auf die Medienkunst

VERA MADER Morgen, das 22. Jahrhundert. Neue, alte und Andere Zukiinfte

WANDA STRAUVEN
Medienarchiologie nach Thomas Elsaesser Von der «Hermeneutik des

Erstaunens» zu «imaginierten Zukiinften»

AUTOR_INNEN
BILDNACHWEISE
IMPRESSUM



MEDIUM | FORMAT



ﬁ_

H{i!!fﬂff%ﬁ!f'

o018

d



1 Jonathan Sterne: MP3.

The Meaning of a Format, Durham,
London 2012, 7.

2 Der bekannte Satz lautet:
«fthere is such a thing as media
theory, there should also be a
format theory», ebd., 7.

3 Ebd., 11.
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Einleitung in den Schwerpunkt

Spitestens seit Jonathan Sternes programmatischem Aufruf zur Entwicklung ei-
ner «format theory»'lisst sich die Relevanz der Auseinandersetzung mit Formaten
fiir eine medienwissenschaftliche Theoriebildung ermessen. Denn Sterne fordert
eine solche «Formattheorie» als Bedingung von Medientheorie.? Der Blick aufs
Format wiirde der Moglichkeit zur <Mafistabsinderung> von Medienanalysen zu-
arbeiten und Medialitit als skalierbare <Grofie- in Bezug auf verschiedene Zeit-
und Raumebenen ergriindbar machen. Damit einher gehe der Anspruch an eine
medienwissenschaftliche Auseinandersetzung, die sich nicht an generalisierende,
subsumierende oder klassifizierende Uberbegriffe, an die semiotischen wie die
physischen <Schubladen> oder an die «boxes our media come in»,® richtet.

Der vorliegende Schwerpunkt folgt Sternes Anwartschaft auf eine <Skalie-
rung> der Betrachtung von Medialitit, wie man es nennen konnte, die mit der
Untersuchung von Formaten angesprochen ist. Den vom Format gebotenen
Einsatz — das analytische Miteinbeziehen mikro- und makromedialer Regis-
ter — mochten wir in einen Zusammenhang mit aktuellen Theorien medien-
wissenschaftlichen Forschens und Fragens stellen. Denn Formate sind in
verschiedenste medien- und kulturwissenschaftliche Problemstellungen einge-
schrieben, wie diese Einleitung beispielhaft anhand von drei fiir die Medien-
wissenschaft zentralen Konzepten — Transformation, Performativitit und In-
formation — explizieren mochte.

Transformation

Rosa Menkmans A Vernacular of File Formats (2010) kann als Bildatlas digitaler
Prozessualitit gelesen werden. Die niederlindische Kiinstlerin trigt in Form eines
Nachschlagewerks Kompressionsartefakte verschiedener digitaler Bildformate,
z.B. unkomprimierter RAW-, BMP-, verlustfreier GIF- oder TIFF-Dateien, zu-
sammen. Menkmans Screenshot-Sammlung ist eine Antwort auf die massenme-
diale Standardisierung der <Storfallisthetik>, die ja urspriinglich konventionelle
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Bild- und Sehanordnungen kritisch befragen sollte. Durch die Kategorisierung
von Ubertragungsfehlern und Kompressionsdefekten entwickelt Menkman eine
Reprisentationskritik, die das Paradox der berechneten Fehlerhaftigkeit adres-
siert. Glitches, nicht vorhersehbare und daher schwer fassbare <Signalstérungen»,
besitzen fiir die Kiinstlerin gerade in ihrer prozessualen Widerstindigkeit ex-
pressive Qualititen. Menkmans Kritik richtet sich nun gegen die schnelle und
einfache Konsumierbarkeit von glitches, wenn diese als Filterdsthetik benutzt und
iber Digitalbilder gelegt werden. Diese wertnormative Tiunsformation mache
Formatfehler kommerzialisierbar. Glitches finden als «coffee table book» Ein-
gang in die hyperkapitalistische «world of latte drinking designers and [...] Kanye
West».* Thre Kritik bringt Menkman nun nicht etwa in der Verwerfung der mit
den glitches benannten Logik kultureller und dsthetischer Auf- und Abwertungs-
prozesse vor, sondern in deren Uberstrapazieren. A4 Vernacular of File Formats
gibt sich exzessiv der unkontrollierten und deswegen auch nicht vor Kontexten
der schnellen Konsumierbarkeit haltmachenden Prozessualitit digitaler Formate
hin. Die kiinstlerische Arbeit bereitet den Dialekt einer Digitalkultur verstind-
lich auf. Digitale Mundart ist, als vermeintlich herkdmmliches Zeichensystem,
dann immer schon ein Spektrum zwischen Inkommensurabilitit und Kommuni-
zierbarkeit, Slang und Jargon, Abweichung und Standardisierung.

Menkmans Arbeit ruft Charakteristiken auf, die sich bei der Beschiftigung
mit Formaten ergeben. Formate materialisieren kulturelle, wertbezogene,
aber auch zeitliche und ridumliche Transformationsprozesse. Sie modifizieren
Medien iiber den Gegensatz von Regelbruch und Normierung — philosophisch
zugespitzt: von Chaos und Ordnung. Uber die Kontexte, Wirkungen und Be-
deutungen, die Formate in Medienkulturen zugesprochen bekommen, kénnen
Entscheidungsprozesse, die mit Formaten Ordnungen und Regeln festlegen,
eine explosive, widerstreitende Dimension erreichen: <Formatkriege> stehen
nicht nur auf der medientkonomischen Tagesordnung. Diese <Brennpunkte>
zeigen ihr politisches Ausmaf} auch jenseits von Betamax und VHS, dem in der
westlichen Medienkulturgeschichte wohl bekanntesten Standardisierungskampf.
Das soll im Folgenden anhand des Verhiltnisses von Format und Performati-
vitit verdeutlicht werden. Zwei weitere Eckpunkte des medialen Spielfelds von
Formaten werden hier manifest: Neben der Offenheit und Normierung umspie-
len Formate die Grenzen von repressiven Ein- und Ausschliissen.

Was sich fiir eine Formattheorie zunichst festhalten lisst, ist ein Kurzschluss
aus Formatierungsprozessen und medialen Transformationsprozessen, durch
die beschriebene Oszillation zwischen Regel und Abweichung. Denn media-
le Transformationserscheinungen werden durch eine Analyse von Formaten
auf mikro- und makromedialer Ebene bestimmbar. Zu nennen sind hier z.B.
die codierte Berechnung und Ubertragung digitaler Inhalte oder deren soft-
warebasierte (Fehl-)Interpretationen, aber etwa auch Farbbeschichtungen von
Zelluloidstreifen oder deren Granularitit. Mikromediale Fragen, die medienar-
chiologisch motiviert sind oder dem New Materialism zugeschrieben werden
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4 Rosa Menkman: A Vernacular
of File Formats, Amsterdam 2010, 2.
Siehe auch die Website der Kiinstle-
rin, beyondresolution.info/A-Vernacular-

of-File-Formats (20.1.2020).



5 Liam Cole Young: Cultural
Techniques and Logistical Media.
Tuning German and Anglo-American
Media Studies, in: M/C Journal,
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the Ultimate Norm. Colour Balance,
Image Technologies, and Cognitive

Equity, in: Canadian Journal of Commu-

nication, Jg. 34, Nr. 1, 2009, 111136,

hier11s.
8 Ebd., 112.
9 Ebd., 117.
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kénnen,’ lassen Medialitit iiber die Entwicklungsstufen und Generationen von
Formaten als feinabgestuftes Spektrum fassbar werden. Durch Formate kénnen
mediale Transformationen auch makromedial als Strukturmerkmal adressiert
werden. Formate stehen dann fiir eine Sondierung relationaler Gefiige techni-
scher Infrastrukturen oder medialer Okologien und agieren z.B. iiber Papier-,
Rahmen- oder Bildschirmgréfien, iiber IP-Pakete oder adaptive Bitraten an den
Schnittstellen fluider Netzwerke oder atmosphirischer Medienumgebungen.
Zu verstehen als «Grenzobjekte»,® wie sie die Akteur-Netzwerk-Theorie oder
die Science and Technology Studies interessieren, referieren Formate auf die
Standards und Protokolle, die die Zirkulation von Wissen und Erfahrung er-
moglichen, gleichzeitig aber auch reglementieren.

Performativitat

Formate verweisen wie kein anderes mediales Phinomen auf ihre befragbare,
ersetzbare und auch zu verwerfende oder herausfordernde Gemachtheit. Sie
sind hervorgebrachte, meist unter funktionalen oder 6konomischen Vorgaben
getroffene Entscheidungen, Absprachen oder Bestimmungen. Formate sind
alles andere als neutral und widersprechen einer essenzialistischen bzw. onto-
logischen Vorstellung von Medialitit und Technik. Ihre Rigiditit verweist auf
Prinzipien des Ein- und Ausschlusses; die mit Formaten verbundenen Prakti-
ken und Asthetiken stellen Kondensationen kultureller Aushandlungsprozes-
se — kultureller Performativititen — dar.

Lorna Roth verfolgt das Verhiltnis von soziokultureller Performanz und For-
matierungsfragen z.B. anhand der sogenannten Shirley cards: Testbilder aus den
1940er und joer Jahren, die film- und fernsehindustrielle Farbfilmemulsionen
und Helligkeitsabstufungen von Kameratechnik formatieren. Davon ausgehend
zeichnet Roth eine Entwicklung nach, a «socio-technical journey, which is not
yet complete»,” bei der die medientechnische und -historische Genese des Farb-
films an Kategorien von Gender und race gekoppelt ist. Die Shirley cards sind
benannt nach dem weiffen, weiblichen Modell, das sie abbilden, und dem festge-
schriebenen, hartnickigen «standard for most North American analogue photo
labs»® In ihrer Forschung legt Roth die Voreingenommenheit aller Medien-
technologien iber deren Formatierungen als internationale Standards offen.
Fotolabortechniken, Farbbalanceverfahren und Filmentwicklungschemie haben
dabei nicht nur die generalisierende Priferenz einer whiteness eingeschrieben,
die als Barometer jede andere Hautfarbe zur verschlechternden Abweichung
von der vorherrschenden Norm degradiert.® In Interviews mit den formatkon-
zipierenden Techniker_innen und Wissenschaftler_innen st6fit Roth zudem auf
einen Technikessenzialismus, der die Rassismen {iber eine mediale bzw. (natur-)
wissenschaftliche Neutralitit und Unbefangenheit begriindet: «[Plhysics was
physics, chemistry was chemistry, and science was based on reasoned decisions
without consideration of cultural or racial subtleties».®
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Damit aufgerufen ist eine grundsitzliche Unbefangenheit gegentiber me-
dientechnischen Standardvorgaben, die Ulrike Bergermann im Anschluss an
die Shirley cards auch fiir Digitalformate und «rassistische Algorithmen» aus-
macht." Digitaltechnische Moglichkeitsbedingungen, die z.B. in Hinblick auf
Belichtungsstufen andere Spielriume und weniger Voreinstellungen offerieren
als photochemische Emulsionswerte, produzieren gleichermafien normative
Automatismen. Bergermann verweist auf Filtertechniken von Foto-Sharing-
Plattformen wie Instagram, die whitewashing betreiben, wenn nicht-weiffe Haut-
tone ungefragt aufgehellt und so vermeintlich <verschonert- werden.

Jedem Format sind somit Vorstellungen tiber Kérperlichkeit eingeschrieben.
Formate antizipieren — sowohl durch explizite Normierungen wie auch durch
unabsichtliche Affordanzen — immer ganz spezifische und selektive Formen von
Gebrauch, ganz konkrete Adressat_innen und eindeutig bestimmbare Rezep-
tionssituationen. Wie Sterne argumentiert, enkodiert das MP3-Format nicht
nur eine_n idealtypische_n Zuhorer_in mit theoretisch exakt kalkulierbaren
Wahrnehmungsfihigkeiten und Wahrnehmungseinschrinkungen, sondern gan-
ze Kulturen der Audition und Praktiken des Musikhorens und -teilens. Gerade
deshalb eignen sich Formate, so Meredith McGill, ganz besonders gut dafiir,
den medienwissenschaftlich und -historisch immer noch vernachlissigten Mit-
telraum zwischen Produktion und Rezeption, nimlich die Zirkulation, zu unter-
suchen.” Das Abspielen einer MP3-Datei, einer CD oder die Nutzung eines
Musikstreamingdienstes (bei dem das Dateiformat vor den User_innen nur ver-
steckt, aber nicht minder wichtig ist) ruft performativ jeweils ganz unterschied-
liche zuhorende Subjekte ins Leben.

In der Beschiftigung mit der Gemachtheit und der dezidierten Hervorbrin-
gung von Formaten kann also gleichsam die Gesetztheit und Verhandlung von
soziokulturellen Ein- und Ausschliissen korreliert werden. Die Performativitit
kultureller Normierung ist auf die Performativitit von Formaten, auf eine Per-
formativitit, rickschlieibar. So kénnen im Speziellen die politischen Implika-
tionen von Medientechniken, deren Setzung, nicht hinterfragte Anerkennung
und Handhabung, zum Vorschein gebracht werden.

Information

Formatierende Praktiken und Asthetiken kénnen also auch als Kultivierungs-
bzw. «Kultur-ordnende Vorgabens, als Kulturtechniken,® identifiziert wer-
den. So gesehen agieren Formate als Schwellen der Erfahr- und Wahrnehm-
barkeit und als Regelsets der Aufbereitung von Wissen und der Herstellung
soziokultureller Wirklichkeiten. Ganz dhnlich beschreibt z.B. auch Michael
Niehaus Formate anhand der systemtheoretischen Generalunterscheidung
von Struktur und Nicht-Struktur oder, mit Niklas Luhmann gesprochen, an-
hand der Differenz von moglichkeitsgesittigtem, noch unbestimmtem «Me-
dium» und einer «Form», die gestaltprigend Moglichkeiten aktualisiert.* Das
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Format konne dabei weder als Medium noch als Form identifiziert werden,
sondern platziere sich als Grenze zwischen beiden: «Es macht das Medium
zum Medium, indem es die Elemente so anordnet, dass es <aufnahmefihig>
wird [...]. Das Format pripariert ein Medium, macht es kompatibel».® For-
mate seien daher «In-Formierung[en]» von Medien, «Voraussetzung fiir die
Aufnahme von Informationen».® Jeder medialen Vermittlung, Herstellung
oder Verarbeitung von Information steht eine In-Form-Bringung durch For-
mate, eine Information, voran.

Fir McGill, wie Niehaus iibrigens Literaturwissenschaftler_in, bedeutet
dies etwa, in wenig erprobten analytischen Kategorien zu denken. An die Stelle
des Textes oder der Seite als zentraler Organisations- und Untersuchungsein-
heit eines Buchs lenkt das Format den Blick eher auf den Papierbogen oder die
Faltung. In Erscheinung treten dadurch jene volumetrischen, haptischen und
sensorischen Eigenschaften von Medien, die aus disziplinidrer Gewohnheit ger-
ne vergessen werden: Als Beispiel nennt McGill den Buchriicken, der, nicht nur
schwer digitalisierbar, gerade dann Information tiber ein Buch vermittelt, wenn
es nicht gelesen wird."

Umgekehrt stellt sich die medienphilosophische Frage, inwiefern Forma-
te einem <epistemischen Entzug> oder einer produktiven Verschlieffung von
Wirklichkeit assistieren, inwiefern sie im Widerspruch zu einer Kultivierung
und dem informierenden Kommensurabel-Machen von Wirklichkeit stehen.
Diese Perspektive scheint sich auf den mit Formaten immer schon aufgeru-
fenen — wie oben gesehen durchaus politischen — Ein- und Ausschluss von In-
formationen und dezidiert auf den Informationsverlust zu beziehen. Weniger
von Verlust oder Ausschluss und mehr von einer notwendigen erkenntnisspen-
denden Opazitit von Wirklichkeit sprechen Alexander Galloway und Jason
LaRiviere in Riickgriff auf Sternes Uberlegungen zum MP3-Format, konkre-
ter: auf die mit der digitalen Audiodatei aufgerufene Kompression. Kompres-
sion macht «Sound kleiner».® Die geltenden De- und Enkodierungsvorgaben
tilgen redundante Informationen, die vermeintlich iiber oder unter perzeptu-
ellen Schwellen verharren. Der MP3-Codec ist fiir Sterne Teil einer univer-
selleren Mediengeschichte der Reduktion und Verdichtung. Diese steht einer
Innovationsgeschichte entgegen, welche nach einem reprisentatorischen Ideal
bestmoglicher — im besten Fall verlustfreier — Formen und Selektionsprozesse
strebt, um eine Wiedergabetreue der reprisentierten Wirklichkeit zu garan-
tieren. Vielleicht kann der paradigmatische Charakter von Sternes Format-
analyse auf diesen Gegensatz von Reprisentation und Kompression zuriickge-
fithrt werden. Jedenfalls liegt fiir Galloway und LaRiviére nun gerade hier die
Moglichkeit einer alternativen philosophischen Ausrichtung, und zwar durch
die Abwendung von metaphysischen Kategorien. Kompression kann gegen
eine ontologische Lesart von Medialitit (im Sinne einer Medien-Essenz oder
Medien-Substanz) gewendet werden, wenn die Informationsreduktion nicht als
Verlust, sondern als positive Indifferenz bewertet wird. Mit Formaten lisst sich
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EINLEITUNG IN DEN SCHWERPUNKT

Medialitit dann immer auch zu einem gewissen Grad als <un-kultiviert- oder
unzuginglich ausweisen, als das Agamben’sche «potential-not-to».®

Ein formattheoretischer Blick «unter, iiber oder hinter»® Medien kann
dann auch von einer hermeneutischen Lesart abriicken, die davon ausgeht,
dass bestimmte Reprisentationsvorgaben abgebaut und hinter oder unter ih-
nen vermeintlich sinnhaftere Phinomene zum Vorschein kommen. Die Uber-
legung, mit Formaten gerade auf mediale Indifferenzen, auf die Moglichkeit
des Brachliegens und der produktiven Verweigerung von und durch Medien
zu verweisen, scheint dieselben auch zu einem gewissen Grad von einer nor-
mativen Rigiditit zu befreien. Im Falle der Kompression beharren Formate auf
eine Opazitit von Wirklichkeit, in der Daten und Information schrumpfen und
verschwinden, anstatt explorativ zum Ausdruck zu kommen. Gerade in Zeiten
von Big Data liefie sich aber auch auf ein «potential-not-to» in Bezug auf infor-
mationsbezogene Uberdeterminationen eingehen. Pixelstarke HD-Bilder kon-
nen z. B. das Versprechen auf Hyperdarstellbarkeit von Wirklichkeit («Schirfer
als die Realitit>) aufgeben, wenn die gebotene Informationsdichte nicht einem
vermeintlichen Formideal gleichkommt. Datendichte Bilder sind tibervoll mit
Differenzen. Bannt man diese Potenziale nicht normativ auf eine vermeintlich
eindeutige oder «richtige» Ansicht, sondern versteht viele Bildinformationen
in notwendiger Abhingigkeit zur Bildprozessierung, dann tendieren auch HD-
Bilder zur Widerstindigkeit. Uber Vorginge des Um- und Re-Formatierens
kommt es zu Widerspriichen, Uberlagerungen und Potenzierungen und die
Informationsfiille wird in gegenseitiger Bezugnahme gleichsam zur epistemi-
schen Verweigerung

Zu den Beitrégen dieses Schwerpunkts

AXEL VOLMAR eroffnet die Ausgabe mit einer Bestandsaufnahme von
Formatbegriffen. Ein Blick quer durch mediale Industrien, medienwissen-
schaftliche Traditionen und Praktiken des Formatierens wird zur Ausmes-
sung der heterogenen Nutzungskontexte genutzt, in denen Formatbegrif-
fe operativ werden. Diese Anniherung an den Kern des Formatbegriffs ist
weniger im Sinne einer Begriffsbestimmung (und somit Begriffseinengung)
zu verstehen, sondern entfaltet ihre Wirkung im Versuch, Formate grundle-
gend aus ihrer Verschiedenartigkeit heraus zu denken. Dadurch entsteht eine
Sicht auf Formate, die ihre historischen und situationsabhiingigen Spezifika
nicht aus dem Blick verliert, sie aber abstrahierend und medientibergreifend
als industrielle Strategien zur «Etablierung, Steuerung und Stabilisierung von
Kooperationsverhiltnissen» auffasst. Volmars Beitrag offeriert damit die For-
matforschung als einen programmatischen Entwurf fiir die medienkulturwis-
senschaftliche Forschung.

Wie Schreib- und Organisationstechniken nicht nur Wissen strukturie-
ren, sondern auch das menschliche Denken selbst formatieren, und zwar in
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einer exzessiven Unverhiltnismifiigkeit, zeigt FABIAN WINTER in seinem

Beitrag zu Aby Warburg. Die <Denkformate> Warburgs haben existenziellen
Charakter, denn sie wechseln immer wieder ihren Status in Bezug auf die geis-
tige Gesundheit des Gelehrten. Das «Formate-Schaffen» fungiert in Hinblick
auf Warburgs psychische Erkrankung zugleich als Symptom und Heilmittel,
im selben Mafie, wie es sein produktives Forschen bestimmt. Der Beitrag von
Winter korreliert Krankheitsgeschichte mit Wissenschaftsmethode — ein be-
kannter Parallelismus, der im Beitrag nun aber explizit anhand der jeweiligen
Schreib- und Ordnungsprozesse und der verbundenen Medien (Zettelkasten,
Bildatlas, Briefkopierbuch, Bibliothekstagebuch, Schreibtisch) auf die Skizzie-
rung einer «Medientheorie des Formate-Schaffens» zwischen «Formation und
Pharmakon» hinausliuft.

«Aus dem Geist des Tanzes» untersucht DANIELA WENTZ das Anima-
ted-GIF-Format, seine Geschichte und die mit ihm verflochtenen Bildprakti-

ken. Mit dem Herausschneiden aus Filmen und Serien und damit auch einer
Loslosung vom narrativen Fluss findet eine Dekontextualisierungsleistung
statt, so Wentz, die das GIF im Modus einer performativen Geste verankert.
Entgegen dem kulturellen Primat des Textes in der computerbasierten Kom-
munikation fithre das GIF eine non-verbale Form der Kommunikation ein,
die es nicht nur zum Schliisselformat der webbasierten Bildkultur machte,
sondern auch als ein Element der Philosophie des Tanzes wirksam werden
lisst. In diesem gestischen Potenzial liege tiberhaupt die Sozialitit der Netz-
kultur begriindet.

ANJA SCHURMANN untersucht in ihrem Beitrag das Fotobuch als Display.
Wihrend das Installationsfoto die Wand als Rahmen, als Hintergrund akzentu-

iert, ist es im Fotobuch der Weifiraum der Seite, der gleichermafien als Display
akzeptiert wird: als Fliche, die sowohl in der Hohe als auch in der Breite vari-
abel bespielbar ist und tendenziell unendlich gedacht wird. Die Konditionen
des Kubus werden im Buch auf die Doppelseite projiziert, die nun den neuen
Rahmen, eine neue Wand darstellt. Dass diese Wand in vielen Layoutvorlagen
gerastert ist und die auf ihr platzierten Rechtecke, die wieder nur aus Recht-
ecken bestehen, sich diesem Raster beugen miissen, tangiert die Bildevidenz
und die mit ihr verbundene Sequenz. Auch findet eine multimediale Transfor-
mation statt: die Layout- und Satzsoftware InDesign macht es méglich, den
Weifiraum der Seite vollig flexibel und variabel zu gestalten. Am Beispiel der
Fotograf_innen Susanne Briigger, Volker Heinze und Roe Ethridge zeigt der
Beitrag, wie das Buch als kulturelles Dispositiv von Layoutsoftware im Foto-
buch digital herausgefordert wird.

LAURA WALDE widmet sich in ihrem Beitrag dem marginalisierten Film-
format Kurzfilm. Der «Kiirze-Imperativ> der Filme, so Walde, lasse nun von
werkisthetischen, technischen oder narrativen Fragen abriicken. Denn im
Fokus stehe gerade durch diesen Abweichungscharakter vielmehr das Format
selbst, das nach dem Verstindnis von David Joselit verstirkt die Distribution

16 ZfM 22, 1/2020



EINLEITUNG IN DEN SCHWERPUNKT

und Prisentation von kiinstlerischen Werken problematisierbar werden lasse.
Vor allem impliziert wiren hier die wertnormativen Transformationserschei-
nungen, die mit Joselit gerade dann zum Vorschein kommen, wenn Werke nach
den Bedingungen, Anforderungen und Wirkungen ihrer Zirkulation in hetero-
genen Kontexten beurteilt werden. Der Kurzfilm als «kleines Format» zeichne
sich nun als Analysekategorie fiir jene filmischen Zirkulationserscheinungen
durch eine hohere Flexibilitit und Passbarkeit in Bezug auf unterschiedliche
Auswertungskanile aus. Walde verdeutlicht dies anhand des Kurzfilms B-Ro//
with Andre (2015) von James N. Kienitz Wilkins, der sich medienreflexiv und
kiinstlerisch mit den Normalisierungen und Standardvorgaben bei der Herstel-
lung und Prisentation von Film auseinandersetzt.

Das fiir Formate so spezifische Oszillieren zwischen Normierung und
Experiment zeichnet THOMAS VEIGL in seinem Beitrag anhand des Spiele-

Hackings der rggoer Jahre nach. Uber sogenannte Machinimas, computer-
animierte Filme, die in den Echtzeit-3D-Umgebungen der Computerspiele
produziert wurden und so z.B. ein Spielgeschehen dokumentieren, werden
kreative, User_innen-bezogene Zweckentfremdungen und Appropriatio-
nen der kommerziellen Spielesoftware nachvollziehbar. Im Zentrum der
Adaptionen durch Computerspieler_innen steht dabei das Speicherformat
fir diese Spieldemos, das DEM-Format. Veigl macht nun in Rickgriff auf
die Akteur-Netzwerk-Theorie deutlich, dass die besprochenen Machinima-
Filme als technisch-menschliche Netzwerke mit verteilter zgency verstanden
werden miissen und nicht etwa die kiinstlerische Intention der User_innen
in den Vordergrund gestellt werden kann. Hier hat das DEM-Format eine
zentrale Rolle, vor allem auch wenn die innovativen Entwicklungstendenzen
von Medientechnologien unter diesen «vernetzten Voraussetzungen» in den
Blick geraten.

Die Verkniipfung von Formaten und ihren spezifischen Wirkungskontexten
zeigt sich z. B. am duflerst produktiven Einsatz des Super-8-Formats im Bereich
des Kunst- oder Experimentalfilms. Diese Eintracht basiert nun aber gerade
auf einer Widerspenstigkeit, auf die ENRICO CAMPORESI in seinem Text zum
Einsatz des Super-8-Formats bei den Experimentalfilmemacher_innen Carolee

Schneemann, Luther Price und Ericka Beckman eingeht. Denn das Super-
8-Format wirke entgegen einer innovationsgliubigen Entwicklungsgeschichte
aufgrund seiner «technischen Obsoleszenz», und das nun gerade in der Dis-
tanznahme experimenteller Kontexte zu solchen Teleologien. Das Format falle
hier nun aber nicht der Antiquiertheit zum Opfer, sondern, so Camporesi, wird
aufgrund seines obsoleten Status besonders produktiv und «iiberlebensfihig>.
Super 8 wiire als ein wendiges und anpassungsfihiges «Migrationsformat> zu
identifizieren, vor allem in Bezug auf seine Verwendungs- und Ubertragungs-
moglichkeiten. So kann nach Camporesi Super 8 auch als «selbstbewusstes>
Format identifiziert werden, welches seinen eigenen ontologischen Status im-
mer schon mitreflektiert und ausstellt.

SCHWERPUNKT 17



OLIVER FAHLE / MAREK JANCOVIC / ELISA LINSEISEN / ALEXANDRA SCHNEIDER

Medium |Format

Formate sind medienwissenschaftliche Phinomene, welche Mafistibe und
Proportionen medienwissenschaftlicher Analysen — Boxen, Grenzen oder
Normen - aufzeigen. Dadurch obliegt ihnen ein reflexives Potenzial, nim-
lich gleichsam auch die Praktiken, Operationen und Methoden der Medien-
wissenschaft selbst in der Herstellung von medienwissenschaftlichem Wissen
zu befragen. Fir die Medienwissenschaft konnten so eigene disziplinire
Schwachstellen offengelegt werden. Jeder Medienbegriff, egal ob textuell,
codebasiert, korperlich, bildlich, tonal etc. unterliegt Formatierungsvorga-
ben: Mit Michel Serres liefie sich sagen, dass Medien Formate passieren lassen
miissen und umgekehrt. Der Senkrechtstrich, der im Titel dieses Schwer-
punkts Medium und Format zueinander in Beziehung stellt, wird hiufig in
der Programmiersprache verwendet und dort auch als pipe bezeichnet. Das
Satzzeichen kann somit als ein Rohr oder eine Leitung verstanden werden,
die das eine durch das andere hindurchfiihrt.

OLIVER FAHLE, MAREK JANCOVIC,
ELISA LINSEISEN, ALEXANDRA SCHNEIDER
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MOTIVIERTE FORM

Uberlegungen zu einem medienkulturwissenschaftlichen

Formatbegriff

Die geistes- und kulturwissenschaftliche Auseinandersetzung mit Formaten
hat im vergangenen Jahrzehnt eine bemerkenswerte Konjunktur erfahren.
Den Ankerpunkt dieser Entwicklung bildet auf internationaler Ebene nicht zu-
letzt Jonathan Sternes 2012 erschienene Monografie MP3. The Meaning of a
Format, in der er die wissenschaftshistorischen Voraussetzungen, die techni-
sche Entwicklung und Standardisierung sowie die medienkulturellen Auswir-
kungen komprimierter Musikspeicherung im digitalen MP3-Format aufzeigt.!
Seitdem ist der Formatbegriff auch von den Nachbardisziplinen der Medien-
wissenschaft als theoretisch-methodisches Werkzeug mobilisiert worden. So
bedient sich David Joselit des Begriffs zur Beschreibung des internationalen
Kunstsystems, wihrend Haidee Wasson wiederum dafiir geworben hat, Film-
geschichte mit dem Blick auf verschiedene, geografisch und historisch verteilte
Produktions- und Nutzungskulturen als vergleichende Formatgeschichte neu
zu denken.? In den letzten Jahren haben auch die deutschsprachigen Geistes-
und Kulturwissenschaften das Format als Phinomen und Forschungsobjekt fiir
sich entdeckt, darunter neben der Medienwissenschaft wiederum die Kunstge-
schichte, insbesondere aber auch die Literaturwissenschaft.?

In der Medienwissenschaft hatte das Format als Gegenstand selbstredend
schon immer einen angestammten Platz, denn wo immer Medien sind, gibt
es auch Formate und Formatierungen. Formate konfigurieren, spezifizieren
und standardisieren Medien, treten dabei allerdings auf sehr unterschiedliche
Arten und Weisen in Erscheinung — etwa als geometrische Bestimmungen
von Zuschnitten und Seitenverhiltnissen, als dramaturgische Elemente von
Rundfunksendungen bzw. thematische Zuspitzungen ganzer Sender oder als
technische Spezifikationen digitaler Dateiformate. Formate bestimmen die
dsthetischen Qualititen von Medien ebenso entscheidend mit wie praktische,
wirtschaftliche und juristische Aspekte ihrer Produktion, Distribution und
Rezeption. Nicht ohne Grund konstatiert daher Jonathan Sterne: «Wenn es
so etwas wie Medientheorie gibt, sollte es auch Formattheorie geben.»* Trotz
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ihrer Allgegenwart sind Formate jedoch, insbesondere in medientheoretischer
Hinsicht, bisher nur verhiltnismifig selten behandelt worden. Im Rahmen der
ficheriibergreifenden, eher lose verbundenen Formatforschung, die sich in den
letzten Jahren konstituiert hat, sind bisher primir Einzelanalysen vorgelegt wor-
den.s Und auch Sterne selbst hat seine Uberlegungen zu der von ihm geforder-
ten Formattheorie nicht systematisch verfolgt, sondern lediglich einige — wenn
auch dufierst produktive — Anstofie zur Theoretisierung von Formaten gegeben.®
Auf dieses Desiderat weist auch Susanne Miiller 2014 in einem sehr lesenswer-
ten Beitrag zum Formatieren als medialer Praxis hin, in welchem sie das Format
als einen Schlisselbegriff der Medienwissenschaft herausstellt, dem es jedoch an
einer grundlegenden Theoretisierung fehle: «Eine Theorie des medialen For-
mats, die das Phinomen mit all seinen Facetten in der Medienwissenschaft plat-
ziert, wire ebenso zu schreiben wie eine Medienkulturgeschichte, die Format
und Formatieren historisch verortet.»

Eine Theorie des Formats wird zugegebenermafien auch dieser Beitrag nicht
liefern konnen. Er unternimmt stattdessen den Versuch einer grundlegenden
Begriffsbestimmung, da bisher in der Medienwissenschaft kein einheitlicher
Formatbegriff existiert, sondern stattdessen eine Vielzahl unterschiedlicher
Definitionen im Umlauf sind, die sich jeweils auf bestimmte Medien oder me-
dienpraktische Anwendungsbereiche beziehen. In der publizistisch ausgerich-
teten Medienkommunikationswissenschaft ist der Formatbegriff beispielsweise
aufgrund methodischer Uberlegungen sehr eng und explizit in einer scharfen
Abgrenzung zu mitunter im Alltag weit verbreiteten Verwendungsweisen des
Konzepts definiert worden. So schlagen die Herausgeber des 2010 erschiene-
nen Sammelbands Neue Medien — neue Formate ein dreiteiliges Ordnungsschema
von Massenmedien vor, in dem Formate als kommunikationswissenschaftliche
Analyseeinheiten auf der Mesoebene zwischen iibergeordneten «Mediengat-
tungen» (Printmedien, Horfunk, Fernsehen, Film, Internet etc.) und spezifi-
schen «Kommunikations- oder Darstellungsformen» bzw. Textsorten (Bericht,
Magazingeschichte, Portrit, Kommentar etc.) fungieren. Als «Formate» gelten
dieser Auffassung zufolge ausschliefilich Subgruppen von Mediengattungen,
wie z.B. Tageszeitungen, Wochenmagazine, Fachzeitschriften, Tabloids, Web-
logs, Podcasts oder Chats.?

Formatbegriffe stellen jedoch in erster Linie Akteurskategorien dar, die sich
historisch jeweils in sehr unterschiedlichen Kontexten entwickelt haben und
daher mit je anderen Bedeutungszusammenhingen verbunden sind. Dem Be-
griff des Formats eignet zudem eine gewisse Unschirfe, die sich dadurch aus-
zeichnet, dass er sich oft nur schwer von verwandten Begriffen, wie etwa Form,
Genre, Formation, Medium, Protokoll, Codec oder Interface, abgrenzen lisst.?
Aus diesem Grund bildet Heterogenitit ein grundsitzliches Charakteristikum
von Formaten, und zwar sowohl in Bezug auf die vielfiltigen Erscheinungs-
weisen als auch auf gingige Begriffsbildungen. Daher stellt sich die Frage, wie
ein medienwissenschaftlicher bzw. niherhin medienkulturwissenschaftlicher
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Formatbegriff beschaffen sein miisste, der die historisch gewachsene Vielfalt
des Phinomens nicht als Problem betrachten und durch Verengung oder me-
thodischen Ausschluss eliminieren, sondern vielmehr in seiner Faktizitit ernst
nehmen und theoretisch produktiv machen wiirde. Dazu soll im Folgenden un-
tersucht werden, ob es Aspekte gibt, durch die sich, soweit moglich, alle For-
mate trotz ihrer phinomenalen wie begrifflichen Heterogenitit grundsitzlich
auszeichnen. Dabei geht es indes nicht allein um eine Begriffsbestimmung,
sondern um den Versuch, durch diese zu einem besseren Verstindnis dariiber
zu gelangen, was Formate im Kern ausmacht und welche Phinomene und Be-
ziehungsgefiige ein solches grundlegendes bzw. verallgemeinertes Formatver-
stindnis in den medienwissenschaftlichen Blick riicken wiirde.

I. Begriffliche Anndherungen

Ein erster Blick auf die Etymologie des Begriffs lehrt, dass das Wort <Format-
eine Entlehnung aus dem lateinischen formarum bildet, das als substantivier-
tes zweites Partizip des Verbs formare (fur <formen> oder auch <ordnen-) das
Geformte, In-Form-Gebrachte sowie etwas weiter gefasst auch das Geordnete
oder Genormte bedeutet. Der Begriff ist daher zunichst dem der <Formation>
dhnlich, mit dem ein strukturiertes Gebilde bzw. etwas Herausgebildetes be-
nannt ist: So kann mit einer Formation beispielsweise eine militdrische Auf-
stellung, eine erdgeschichtliche Periode mit einer charaketeristischen geo-
logischen Schichtenbildung oder — in der Bedeutung des franzésischen Wortes
formation — schlicht das Durchlaufen und den Abschluss einer Ausbildung
gemeint sein. Wihrend der Begriff der Formation mit sowohl intentionalen
als auch mit aus sich selbst heraus stattfindenden Bildungsprozessen und den
Strukturen ihrer Resultate verbunden ist, verweist der Formatbegriff stirker
auf Akte der Formgebung, speziell auch im Hinblick auf gezielte Ordnungs-
oder Normierungsbestrebungen.

Wias unterscheidet den Begriff des Formats dann jedoch von dem der Form
selbst? Die Abgrenzung zum Formbegriff ist in der Tat nicht unproblematisch,
denn obwohl es Formen natiirlichen Ursprungs gibt, kénnen sie selbstverstind-
lich ebenso gut auf menschliche Kreation bzw. Einwirkung zuriickgehen und
damit geformte Form sein. Der Artefaktcharakter des Formats wiirde daher als
Alleinstellungsmerkmal kaum ausreichen. Moglich wire, das Verstindnis des
Formatbegriffs an den Aspekt der Zweckgebundenheit zu koppeln, worauf auch
die erweiterte Wortbedeutung als das Geordnete oder Genormte verweist. Eine
trennscharfe Unterscheidung der Begriffe Form und Format wiirde dennoch
nach einer tiefergehenden Begriffsdiskussion verlangen, die ich hier jedoch zu-
gunsten einer Engfithrung auf die medienwissenschaftliche Verwendung des
Formbegriffs umgehen mochte. Es scheint eine ebenso zufillige wie interes-
sante Koinzidenz zu sein, dass im Jahr 2010, dem Publikationsjahr des Bandes
Neue Medien — Neue Formate, auch Rainer Leschkes programmatisches Buch
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Medien und Formen. Eine Morphologie der Medien erschien.” In diesem argumen-
tiert Leschke, dass der Medienbegriff aufgrund der Auflésungstendenzen von
(Einzel-)Medien infolge der fortschreitenden Digitalisierung seine grundsitz-
liche Unterscheidungsfunktion und Operationalisierbarkeit als theoretisches
Konzept zunehmend einbiifie. Als eine Moglichkeit, diesem Problem zu begeg-
nen, schligt er vor, zukiinftig nicht mehr Medien, sondern mediale <Formen-
zu untersuchen, und zwar im Rahmen «einer vergleichenden medieniibergrei-
fenden Strukturanalyse von Formprozessen»." Als medienmorphologisch in-
teressante Formen werden u.a. dramaturgische Exposition, Projektions- und
Montageformen, Levelstrukturen, Splitscreen, Schuss-Gegenschuss-Verfahren,
Schnappschuss und Lichtblitz angefiihrt.? Sven Grampp konstatiert dazu:

So heterogen diese Beispiele auch sein mogen, gemeinsam ist ihnen: Sie allesamt
sind Anschauungs- und Darstellungsmittel, die in <medialen> Kontexten konventi-
onalisiert wurden und dort Ordnungs- wie Orientierungsleistungen erbringen. Ein

Medienmorphologe beschiftigt sich also vornehmlich mit Formen, die in Medien zu
B

finden sind, also mit medialen Formen.
Obwohl mediale Formen somit ebenso wie Formate Ordnungsfunktionen
erfiillen kénnen, unterscheiden sie sich von Letzteren also moglicherweise da-
durch, dass sie als Mittel zur Strukturierung medialer Anschauung und Darstel-
lung Formen in Medien darstellen und Formate demgegeniiber tendenziell eher
als Formierungen von Medien verstanden werden konnten.

Die medienpraktische Verwendung des Formatbegriffs in Rundfunkmedien
zur Kategorisierung von Sendungen und Programmen riickt ihn wiederum in
die Nihe <kiinstlerischer Formen> wie literarischer Gattungen oder filmischer
Genres, die sich durch gemeinsame formale Strukturen, Themen, Motive etc.
auszeichnen bzw. voneinander unterscheiden. Ahnlich wie im Vergleich zur
<Formation> scheint ein wesentlicher Unterschied zum Format darin zu beste-
hen, dass kiinstlerische Formen zumeist iiberindividuelle Emergenzphinomene
darstellen, die sich iiber lingere Zeitriume hinweg herausbilden und erst post
factum als solche bestimmt und benannt werden. Formatbegriffe stellen dage-
gen in der Regel die Objekte und Ergebnisse intentionaler Setzungen dar, die
von den Akteur_innen selbst als solche definiert und spezifiziert werden. For-
mate sind demgegeniiber weniger <Gattung> im Sinne historisch gewachsener
Summen, Gruppen oder Muster individueller Werke, sondern strukturierte
Vorgaben in Form von Modellen, Standards oder Regelwerken. Durch diesen
prifigurativen bzw. priskriptiven Charakter unterscheiden sich Formate zudem
von kiinstlerischen <Stilen>, die zwar laut Duden ebenfalls die «charakteristisch
ausgeprigte Erscheinungsform» von Werken bezeichnen, sich jedoch weniger
auf dessen Form im strukturellen Sinne, sondern auf die «Art und Weise der
Ausfithrung» beziehen — nicht zuletzt leitet sich der Begriff Stil vom Schreibge-
rit (lat. szilus) ab und damit von kreativen Schreib- bzw. Schaffensprozessen und
buchstiblich individuellen Handschriften.
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Il. Strategien der Formatierung und Praktiken des Formatierens

Wihrend die Etymologie des Formatbegriffs auf einige charakteristische Ei-
genschaften — darunter insbesondere die Aspekte der Setzung, der ordnen-
den Strukturierung und der Zweckorientierung — hindeutet, lisst sich die
mangelnde Trennschirfe zu Nachbarbegriffen offenbar aus der Wortbedeu-
tung allein kaum auflésen. Ein tieferes Verstindnis des Formatbegriffs lisst
sich jedoch durch einen historischen Vergleich konkreter Entstehungs- und
Nutzungskontexte von Formatbegriffen gewinnen.

Seine erste breitere Verwendung fand der Ausdruck <Format- im frithneu-
zeitlichen Druckwesen." Frithe Buchformate korrelierten grob mit bestimm-
ten geometrischen Abmessungen und bildeten in ihrer Gesamtheit eine Reihe
von Grofienabstufungen. Ihre Bezeichnungen stellten jedoch nur indirekt
Grofienangaben dar, sondern bezogen sich auf die Anzahl der bedruckbaren
Blitter (mit je Vorder- und Riickseite), die man aus einem einzelnen Perga-
mentbogen durch einfaches oder mehrfaches Falten bzw. Falzen erhielt. So
bezeichnet das Folioformat ein Buch, das aus einfach gefalzten Bogen mit
zwei Blittern (bzw. vier Druckseiten) besteht. Biicher im etwa halb so grofien
Quartformat basieren auf zweifach gefalzten B6gen mit vier Blittern (bzw. acht
Druckseiten) und solche im nochmals kleineren Oktavformat auf einer dreifa-
chen Falzung mit acht Blittern (bzw. 16 Druckseiten) usw.® Jedes Buchformat
erforderte eine je eigene Vorbereitung der Druckformen — eine Titigkeit, die
bis heute im Layout als Formatieren bezeichnet wird. In der Buchdrucker-
sprache bezeichnete der Formatbegriff nicht zufillig auch den aus Eisenstegen
(den sogenannten Formatstegen) gebildeten Rahmen, der beim Schliefien ei-
ner Buchdruckform die korrekte Platzierung der einzelnen Schriftkolumnen
sowie einen gleichmifligen Abstand zwischen diesen auf dem Druckbogen
sicherte. Zur Praxis des Formatierens, die einen wesentlichen Teil der Arbeit
des Druckens bzw. Setzens ausmachte, gehorte neben der korrekten Rahmung
insbesondere das formatspezifische Anordnen der einzelnen Schriftkolumnen
auf dem Setzbrett (das sog. Ausschiefien), damit sich nach dem Falzen des Bo-
gens die korrekte Reihenfolge und Ausrichtung der einzelnen Buchseiten er-
gab. Zu weiteren Arbeitsschritten zdhlten u.a. die angemessene Auswahl von
Schriftgrofien sowie der richtige Umgang mit verschiedenen Schriften und Al-
phabeten. Dieses handwerkliche Wissen der Buchdruckerkunst war aufgrund
der relativ grofien Anzahl an gebriuchlichen Buchformaten recht komplex und
wurde ab dem frithen 17. Jahrhundert in sogenannten <Formatbiichern> zu-
sammengestellt.® In diesen wurde u.a. mithilfe schematischer Darstellungen
Unterricht dariiber «ertheilet, wie man Formate ausschiesen [soll]. Insgemein
sind auch die Orientalischen Alphabete angehinget, und sonsten allerhand,
was ein Buchdrucker zu wissen nothig hat»."

Wie sich zeigt, war die Einrichtung von Buchformaten im Wesentlichen
okonomisch motiviert und auf aufiertextuelle Zwecke gerichtet. Denn da fiir
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kleinere Formate mehr Seiten pro Druckbogen gefertigt, tiblicherweise auch
kleinere Schrifttypen gewihlt wurden und dadurch weniger Papier fiir die
Herstellung benotigt wurde, ermoglichte die Formatierung von Biichern eine
Staffelung der Material- bzw. Stiickkosten, was wiederum Handlungsspielraum
im Hinblick auf die Kalkulation von Auflagenzahl und Verkaufspreis bot. Auf-
grund dieser Kostenstaffelung kam Formaten zudem eine gewisse Steuerungs-
funktion hinsichtlich der jeweiligen Verteilungs- bzw. Gebrauchskontexte zu:
Grofiformatige Publikationen zu Reprisentationszwecken erscheinen (bis heute)
in aller Regel in einer gehobenen Qualitit bei kleineren Auflagen, wihrend die
Wahl kleinerer Formate grofiere Auflagen erméglicht und damit eine potenziell
grofiere Reichweite bietet.

Hieraus ergibt sich — im Gegensatz etwa zu kiinstlerischen Formen, Gattun-
gen oder Genres — zunichst ein fundamentaler Zusammenhang zwischen For-
maten und den umgebenden finanziellen wie materiellen Bedingungen der Me-
dienproduktion (wie etwa der Grofie einer Druckerpresse oder der verfiigbaren
Papierbogen), aber auch der Distribution und der Rezeption. Man kann daher
sagen, dass die Entstehung von Formaten auf Strategien der Formatierung von
Medienprodukten zuriickgeht, die nicht primir auf die Binnenstrukturierung
medialer Texte zielen, sondern durch die Festlegung elementarer Parameter,
etwa im Hinblick auf Gréfie oder materielle Qualitit, aufierhalb der jeweiligen
medialen Texte liegenden Zwecken dienen. Werden Formatspezifikationen im
Rahmen der Medienpraxis aufgegriffen, zieht dies zudem spezifische Praktiken
des Formatierens nach sich, die sich wiederum auf eine bestimmte Formgebung
bzw. konkrete Gestaltung von Medien und medialen Texten — und damit nach
innen - richten. So war mit dem breiten Angebot von Buchformaten stets auch
die Notwendigkeit bzw. Aufforderung verbunden, die Inhalte bzw. deren Dar-
stellung individuell an die Bedingungen des jeweils gewihlten Formats anzu-
passen, woraus erst das Formatieren als praktische, «so nothig als niitzliche
Buchdruckerkunst>® hervorging. Anders ausgedriickt: Formate machen Arbeit
und stehen deshalb in einer engen Wechselbeziehung zu Arbeitspraktiken und
Fertigungstechniken der Medienproduktion.

Auf die Bedeutung von Aufien- und Binnenstrukturen fiir das Verstindnis
von Formaten hat auch die kommunikationswissenschaftliche Formatfor-
schung in Bezug auf massenmediale Medienformate hingewiesen. Bucher u.a.
fassen Formate in Anlehnung an den Begriff der <kommunikativen Gattung>
mit Thomas Luckmann als «mehr oder minder wirksame und verbindliche
<Losungen> von spezifischen kommunikativen <Problemens>» auf® Abhin-
gig davon, welche «kommunikativen Funktionen» — hier verstanden als die
«Grundaufgaben offentlicher Mediensysteme» — etwa erfiillt werden sollen, 16-
sen Medienformate «diese iibergeordneten Aufgaben des Informierens, Unter-
haltens, Bildens oder Kontaktherstellens auf jeweils unterschiedliche Art und
Weise».® Tatsichlich bildet das Verhiltnis zwischen Aufien- und Binnenbezii-

gen nicht nur fiir die Analyse kommunikativer Gattungen einen fundamentalen
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Bezugspunkt, sondern auch fiir das Verstindnis von Formaten im Allgemeinen,
lassen sich doch die mit Formaten einhergehenden Binnenstrukturierungen
von Medien primir als Folgen von mit Auflenbeziigen — und damit mit dufieren
Zwecken — in Verbindung stehenden Entscheidungen auffassen. Medienformate
l6sen allerdings, wie bereits das Beispiel der Buchherstellung zeigt, nicht nur
Kommunikations-, sondern insbesondere auch Kooperationsprobleme. So ging
es etwa bei der Herstellung und Vermarktung von Biichern nie ausschliefilich
um kommunikative Aspekte, sondern um Profite — oder mindestens um das
wirtschaftliche Uberleben von Verlagen — und damit im weiteren Sinne um die
Tragfihigkeit von Geschiftsmodellen bzw. das Gelingen von Kooperationen
zwischen Verlagen und Kiufer_innen.

Ein eindriickliches Beispiel fiir die Losung kooperativer Probleme durch
Formate stellen auch die um 19oo unternommenen Anstrengungen zur Kon-
zeption und Etablierung einheitlicher Papierformate dar, wie sie Markus
Krajewski in Restlosigkeit nachgezeichnet hat. Diese gingen im spiten 19. Jahr-
hundert einerseits auf staatliche, andererseits auf wirtschaftliche Akteure wie
etwa den Verein deutscher Papierfabrikanten zuriick, der 1883 einheitliche
Bogengrofien und zwolf auf diese bezogene Normalformate festlegte.? Die
Strategien dieser Formatierungsbestrebungen zielten insbesondere darauf
ab, biirokratische Abliufe in Wirtschaft und Verwaltung durch die Normie-
rung aller moglichen Schriftmedien zu optimieren. Dabei ging es nicht allein
um die Vereinheitlichung von Drucksachen wie Briefpapieren, Formularen
oder Karteikarten, sondern auch darum, diese mit den sie umgebenden, aus
Umschligen, Heftern, Ordnern, Karteikisten, Aktenschrinken und anderen
Aufbewahrungsmedien bestehenden Mediendkologien <restlos> kompatibel
zu machen. Den Aufienbezug des Formats bildeten hier also ausgedehnte
Systeme wie staatliche Biirokratien oder Volkswirtschaften, inklusive ihrer
Verflechtungen auf internationaler bzw. globaler Ebene, in denen standardi-
sierte Grofien eine komplexititsreduzierende und dadurch Ordnung stiftende
Wirkung entfalten und dadurch eine 6konomischere Herstellung und Zirkula-
tion von Schriftstiicken sowie eine effizientere Organisation von Repositorien
ermoglichen sollten.

Die Normierung von Papiermedien zielte also auf die Losung von Koopera-
tionsproblemen in heterogenen, translokalen Zusammenhingen. Der Einfiih-
rung einheitlicher Formate stand jedoch noch eine weitere Kooperationspro-
blematik entgegen, die ihre allgemeine Durchsetzung bzw. Akzeptanz betraf.
Diese Problematik zeigte sich vor allem an der Tatsache, dass im Grunde alle
um die Jahrhundertwende angestrengten Standardisierungsvorhaben nur von
mifliigem bzw. regionalem Erfolg gekront waren. Formate konnen sich nur
dann durchsetzen, wenn es gelingt, eine kritische Masse aller beteiligten Ak-
teur_innen auf einen allgemeingiiltigen Standard hin auszurichten und mithin
zum standardkonformen Formatieren ihrer eigenen Produkte zu bewegen.?
Oder, wie es Krajewski mit Blick auf die gescheiterte Lancierung des von

SCHWERPUNKT 25

21 vgl. Markus Krajewski:
Restlosigkeit. Weltprojekte um 1900,
Frankfurt/M. 2006, 103.

22 Zur orientierenden bzw. aus-
richtenden Funktion von Standards
vgl. Florian Sprenger: Standards
und Standarten, in: Martin Miiller,
Christoph Neubert (Hg.): Normen und
Standards, Paderborn 2018, 21—-45.



23 Krajewski: Restlosigkeit, 107.

24 Ebd., 127.

25 Einige digitale Dateiformate
mogen Ausnahmen bilden, weil
Digitalcomputer notwendig die Be-

schreibung von Formaten bedingen.

26 Weniger vielleicht in experi-
mentellen Kontexten, aber dennoch
angesichts industrieller Massen-
produktion.

27 Niehaus: Was ist ein Format?,
42f.

AXEL VOLMAR

Wilhelm Ostwald vorgeschlagenen «Weltformats» formuliert hat: «Kein Welt-
format funktioniert ohne eine Welt, die sich dessen annimmt.»%

Dieser Umstand riickt fiir die Formatforschung insbesondere die Prozesse
der Entwicklung, Aushandlung und Etablierung von Standards in den Blick.
Zur Akzeptanz eines Standards miissen der <Welt- verstindlicherweise die
richtigen Anreize gegeben sein. Daher ist es nur folgerichtig, dass die erste
Festlegung und erfolgreiche Etablierung einer einheitlichen Formatreihe fiir
Papier nicht aus einem amtlichen Erlass resultierte, sondern erst dem 1917
gegriindeten Normenausschufi der deutschen Industrie (NDI), dem Vorliufer
des Deutschen Instituts fiir Normung (DIN), mit seiner im Jahr 1921 fest-
gelegten und aus den vier Formatreihen A, B, C und D bestehenden Deut-
schen Industrie-Norm DIN 476 gelang. Denn die hauptsichliche Motivation
fiir den NDI, sich als Stellvertreter der Welt der Schaffung einer prinzipiell
weltweit giiltigen Formatserie zu verpflichten, diirfte vor allem auf eigene
Kooperationsprobleme zuriickgegangen sein, die primir Fragen einer 6kono-
mischeren Gestaltung von Produktions- und Verwaltungsprozessen innerhalb
von Industrie und Wirtschaft selbst betrafen. Mit der Einfithrung einheitli-
cher Papierformate als Industrienorm wurde das Formatieren der Industrie
als Gebot der Vernunft in freiwilliger Selbstverpflichtung tiberantwortet und
damit von der Benutzer_innen- auf die Produzent_innenseite verlagert. Die
Vereinheitlichung von Papiermedien und ihrer Containermedien betraf und
transformierte jedoch zugleich die gesamte sie umgebende mediale Okologie
biirokratischer Zirkulation. So entfaltete die Formatreihe nach dem Ersten
Weltkrieg eine durchschlagende Wirkung «nicht nur in den Behorden und
Planungsbiiros der Industrie, sondern mithin im gesamten Geschiftsleben der
Weimarer Republik».*

Im Grunde waren und sind die Adressat_innen von Formatierungsstrategien
stets industrielle Kontexte und mit diesen verbundene Kooperationsbeziehun-
gen im Rahmen des 6konomischen Wettbewerbs. Medienformate sollten da-
her prinzipiell — wenn auch nicht zwingend in jedem Einzelfall — als industrie-
bezogen gedacht werden.® Diese Industriebezogenheit von Formaten tritt
spitestens mit dem Aufkommen technischer Medien und den sich mit deren
Verbreitung formierenden neuen Mediendkonomien in aller Deutlichkeit zu-
tage. Im Fall analoger Speichermedien bildete Formatierung zunichst schlicht
eine technische Notwendigkeit, um ein funktionierendes Zusammenspiel zwi-
schen den transportablen Informationstrigern bzw. Trigermedien einerseits
und den Aufzeichnungs- und Wiedergabegeriten andererseits zu gewihrleis-
ten.?® Michael Niehaus stellt in diesem Zusammenhang mit Verweis auf Niklas
Luhmanns Medium/Form-Unterscheidung fest, dass erst Formate Formen
und Medien fiireinander aufnahmefihig machen: «Erst das formatierte Spei-
chermedium ist als Speichermedium erkennbar und verwendbar.»#

Hersteller technischer Apparate entwickelten Formatspezifikationen daher
in der Regel zunichst fiir den Hausgebrauch, d. h. vor allem zur Stabilisierung
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ihrer eigenen Produkte und interner Produktionsabliufe, dariiber hinaus aber
auch zur Organisation und Koordination der Zusammenarbeit mit Zulie-
ferern und anderen Geschiftspartnern. Das gleichzeitige Auftreten unter-
schiedlicher Formate ist daher nicht zuletzt ein Indiz fiir konkurrierende
technische Verfahren, die wiederum mit dem Besitz oder der Lizenzierung
bestimmter Patente verbunden sind. So wurden akustische Schwingungen auf
Schellackplatten der Berliner Gramophone Company im horizontalen Sei-
tenschrift-Verfahren aufgezeichnet, wihrend die im Jahr 1911 von der Edison
Company eingefiihrte Diamond Disc die urspriinglich fiir den Phonographen
entwickelte Vertikal- bzw. Tiefenschrift verwendete. Im Kampf um Markt-
anteile und die 6konomische Vorherrschaft iiber eine mediale Technologie
kommt es bis heute immer wieder zu regelrechten <Formatkriegen>, nicht
zuletzt weil die erfolgreiche Etablierung eines Formatstandards in der Regel
mit hohen Lizenzeinnahmen verbunden ist.

Inkompatible Formate wie die Schellackplatte und die Diamond Disc
kénnen zwar bis zu einem gewissen Grad kundenbindend wirken, da sich Kiu-
fer_innen mit dem Erwerb eines bestimmten Fabrikats auf die im Format ihres
Geriits vorhandenen Inhalte festlegen. Umgekehrt gaben jedoch die aus sol-
chen Umstinden resultierenden Frustrationen (nicht nur auf Konsument_in-
nenseite) im Laufe des 20. Jahrhunderts immer wieder Anlass zu Vorstofien,
einheitliche, industrietibergreifende Formatstandards zu etablieren. Diese
wurden zunehmend von Industriekonsortien global agierender Unternehmen
oder nationalen bzw. transnationalen Standardisierungsinstitutionen ausgear-
beitet.® Die Standardisierung und Lizenzierung von Medienformaten dient
so einerseits der Herstellung von Interoperabilitit zwischen den Geriten und
Trigermedien verschiedener Hersteller, d.h. von apparativer und wirtschaft-
licher Ko-Operation im Sinne einer Integration voneinander unabhingig
ablaufender Prozesse; andererseits bildete die Erarbeitung einheitlicher und
verbindlicher Formatstandards jedoch auch eine wesentliche Voraussetzung
fir die Internationalisierung von Verwertungsketten und damit fiir die Eta-
blierung translokaler Mediensysteme und Mirkte, wie beispielsweise des in-
ternationalen Filmhandels. Weil Formate einen obligatorischen Passagepunkt
fir die Zirkulation medialer Objekte bilden, gingen Strategien der Formatie-
rung primir von industriellen Akteuren aus, wenn auch Medienschaffende sich
immer wieder mit Vorschligen fiir die konkrete Aus- und Umgestaltung von
Formaten einbrachten.?

Weitere Formatbegriffe entstehen im Laufe des 20. Jahrhunderts im Zuge
der Verbreitung und insbesondere der Kommerzialisierung des Rundfunks bzw.
Fernsehens, und zwar einerseits in Form von Sendeformaten, die serielle, sich
wiederholende Sendungen auf in der Regel festen Programmplitzen bezeich-
nen, und andererseits als Formatradio bzw. Formatfernsehen, d.h. als Sender,
deren Programm vor dem Hintergrund privatwirtschaftlichen Wettbewerbs
konsequent auf eine bestimmte Programmsparte (wie z.B. eine bestimmte
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Musikrichtung) bzw. Zielgruppe ausgerichtet ist.® In den USA entstand For-
matradio bereits in den 1920er Jahren, in Deutschland (und anderen europi-
ischen Lindern) dagegen erst mit der Verbreitung von Privatsendern in den
198oer Jahren. Die Formatierung von Radiosendern basiert auf einer strate-
gischen Verengung der Programmvielfalt und dient auch in diesem Fall einem
dufleren Zweck, niamlich der moglichst gezielten Sortierung bzw. Filterung
des Horer_innenpublikums in trennscharfe Zielgruppen zur Maximierung
von Werbeeinnahmen. Den Hintergrund fir die mittels Formatierung vorge-
nommene Umfunktionierung des Mediums Radio zum demografischen Filter
bildete auch hier wieder die Losung eines kooperativen Problems, das in der
Frage kumulierte, wie die Zusammenarbeit zwischen kommerziellen Sendern
und der Werbewirtschaft moglichst optimal gestaltet werden konnte.

Der Entwurf spezifischer Sendeformate dient in vielen Fillen dem gleichen
Zweck. In seiner «programmstrategischen Verwendungsweise», fassen etwa
Bucher u.a. zusammen,

wird mit Format eine marktorientierte, kommerzielle Gestaltungsweise von Medien-
angeboten verstanden, die eine effektive und Zielgruppen-orientierte Produktion
durch deren Serialisierung sicherstellen soll [...]. Format bezieht sich hier auf die un-
verinderlichen, strukturellen Elemente einer seriellen Produktion wie Moderation,
Dramaturgie, Kennungen, Logos, Sendungsdesign, optische und akustische Signale,
Sendeplatz etc., die sicherstellen sollen, dass einzelne Sendungen als Episoden einer
Serie erkennbar werden. 3!

Die Formatierung von Sendungen auf der Grundlage unverinderlicher und
damit fiir das Publikum regelmiflig wiederkehrender struktureller Elemente
zielt also vor allem auf das Erreichen eines hohen Wiedererkennungswerts
und einer hohen Zielgruppenkonformitit. Knut Hickethier versteht das For-
mat — als spezifische Gestaltungsaufgabe — «auch als ein medienindustriell
optimiertes Genre», da es alle Formtraditionen negiere, «sofern diese sich
nicht in berechenbaren Zuschauererwartungen und damit in Einschaltquo-
ten manifestieren». Die von den Medienschaffenden zu erbringende Forma-
tierungsarbeit fasst Hickethier wiederum als die «spezifisch kommerzielle
Ausgestaltung und lizenzgebundene Festlegung von Formen von (zumeist
seriell hergestellten und gesendeten) Produktionen».®2 Die Formatierung von
Sendekonzepten bildet die wesentliche Grundlage fiir ihre Warenformigkeit
und Handelbarkeit. So beruht der internationale Formathandel, der neben
Eigen- und Auftragsproduktionen sowie Sendungsimporten mittlerweile eine
tragende Siule der TV-Angebotsentwicklung bildet, gerade darauf, «dass ein
in den Strukturen gleichbleibendes Sendegefifl mit linder- und kulturspezifi-
schen Inhalten gefiillt werden kann — wie das beispielsweise beim Einsatz des
Formats Wetten dass ... in der VR China oder der nahezu globalen Verbrei-
tung des Formats Wer wird Millionir? der Fall ist>.% Auch in diesem Fall 16st
die Formatierung wieder ein mehr die Kooperation denn die Kommunikation
betreffendes wbertragungsproblem.
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IIl. Formatbegriff und medienwissenschaftliche Formatforschung

Formate und Formatbegriffe stehen Medien und Medienbegriffen an Hetero-
genitit in nichts nach. Trotz dieser Vielgestaltigkeit sind die grundlegenden
Eigenschaften von Formaten jedoch weit weniger beliebig, als man vielleicht
erwarten wiirde. Allgemein dienen Formate in konzeptueller Hinsicht als Vor-
gaben fiir die Form und Beschaffenheit von Medien bzw. medialen Texten und
bilden die Resultate intentionaler und mithin strategischer Setzungen. In prak-
tischer Hinsicht erscheinen Formate schliefilich als durch menschliche Arbeit
oder industrielle Fertigung gemif§ diesen Vorgaben in Form zu bringende bzw.
in Form gebrachte Trigermedien oder Medienprodukte. Obwohl die Konzepti-
on von Formaten die Binnenstrukturierung und damit die Asthetik von Medien
entscheidend mitbeeinflusst, folgt diese in der Regel mit externen Strukturen
und primir 6konomischen Kontexten verbundenen Zielen — wie beispielsweise
der Optimierung biirokratischer Ablidufe, der Interoperabilitit von Apparaten,
der Ansprache bestimmter Zielgruppen oder der Handelbarkeit von Sendekon-
zepten. Formatspezifikationen kénnen dabei auf Bedingungen und Prozesse
sowohl der Produktion als auch der Distribution und Rezeption von Medien
bezogen sein. Die Binnenstrukturen von Formaten lassen sich so, im Gegensatz
etwa zu denen kiinstlerischer Formen oder Genres, auch als Spuren begreifen,
welche die sie umgebenden medienindustriellen Umwelten — einschliefilich der
in diesen vorherrschenden Kooperationsverhiltnisse — in Medien und media-
len Texten hinterlassen. Umgekehrt lassen Analysen dieser Spuren jedoch auch
weitreichende Riickschliisse in Bezug auf die sie umgebende Medienkultur
zu, wie Jonathan Sterne etwa am Beispiel des Zusammenhangs zwischen dem
MP3-Format und der Filesharing-Kultur gezeigt hat. Ein Format kann daher
als medienindustriell motivierte Form bestimmt werden, die durch auf dufie-
re Zwecke zielende Strategien der Formatierung hervorgebracht wird und als
Formatierungsanweisung die spezifische Formgebung und Binnenstrukturie-
rung von Medien und Medienprodukten in Form von Arbeit bzw. Praktiken des
Formatierens nach sich zieht. Der Zusammenhang zwischen normativer Kon-
zeption und praktischer Konkretion sowie zwischen Auflenbeziigen und Bin-
nenstrukturen ist aufgrund ihrer kausalen Verschrinkung fiir das Verstindnis
von Formaten zentral — selbst wenn er im Laufe der Nutzung eines Formats,
etwa durch unvorhergesehene Zweckentfremdungen, historische Entwicklun-
gen oder illegitime Praktiken, unterlaufen oder aufgebrochen wird.

Aufgrund ihrer Industriebezogenheit werden sich der Untersuchung von
Formaten notwendig medienokonomische Beziige aufdringen. Strategien der
Formatierung richten sich auf die Losung kommunikativer, hauptsichlich aber
kooperativer Probleme, weshalb Formate als Mittel zur Etablierung, Steuerung
und Stabilisierung von Kooperationsverhiltnissen und mithin — mit Erhard
Schiittpelz — als «Medien der Kooperation» verstanden werden kénnen. Das
bedeutet jedoch nicht, dass Formate die gewiinschten Kooperationsverhiltnisse
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gleichsam automatisch herstellen. Wie Unternehmungen zur Vereinheitlichung
von Formaten zeigen, sind Formate auf allgemeine Akzeptanz angewiesen, was
wiederum Prozesse der kooperativen, d.h. gemeinsamen bzw. wechselseitigen
Verfertigung und Durchsetzung von Formatstandards zu einem Gegenstand
von Formatforschung macht. Sowohl Nutzer_innen als auch Medienschaf-
fenden werden Formate allerdings oftmals auch schlicht ungefragt vorgesetzt.
Dieser die alltigliche Medienerfahrung prigende Umstand macht deutlich,
dass Formate nicht nur Kooperationsbeziehungen im positiven Sinne realisie-
ren, sondern auch erzwingen kénnen. Formate kénnen daher — mit Susan Leigh
Star gesprochen — als «Grenzobjekte» verstanden werden, die unterschiedliche
Akteure bzw. Akteursgruppen aufeinander beziehen und zu spezifischem Han-
deln bewegen konnen, zur Not auch unbemerkt oder ungewollt in Form einer
«Kooperation obne Konsens»® So trigt das vor etwas mehr als zehn Jahren
festgelegte Format dieser Zeitschrift, nach dem ich mich als Autor zu richten
habe, die Notwendigkeit zum Formatieren an mich heran und realisiert auf
diese Weise implizit eine Delegation von Arbeit. Es kénnte daher lohnenswert
sein, im Rahmen von Formatstudien insbesondere (Arbeits-)Praktiken und den
Versuchen zu ihrer Steuerung bzw. Verschiebung eine erhéhte Aufmerksamkeit
zu schenken.

Dank ihrer Fihigkeit, Kooperationen zwischen potenziell sehr heterogenen,
unabhingig voneinander operierenden und lokal verteilten Akteursgruppen zu
erméglichen bzw. in Form einer Kooperation ohne Konsens zu erzwingen, stel-
len Formate zudem eine entscheidende Moglichkeitsbedingung weitreichender
Industrialisierungs- und insbesondere Skalierungsprozesse dar. Formate ha-
ben daher einen entscheidenden Anteil daran, dass lokale mediale Konstella-
tionen zu translokalen Mediensystemen, -industrien und -infrastrukturen mit
nationalen, transnationalen oder gar globalen Vermarktungsketten expandieren
kénnen. Eine medienkulturwissenschaftliche Formatforschung wird daher
einerseits Beitrige zum Verstindnis der Entwicklung und Transformation von
Medienindustrien und -infrastrukturen liefern, andererseits aber auch aktuelle
medienindustrielle Tendenzen analysieren und kritisch kommentieren koénnen,
wenn sie ihre Aufmerksambkeit insbesondere gegenwirtigen Strategien zur For-
matierung von Medien und damit den im Rahmen von Formatbildungen in
Industriekonsortien oder Standardisierungsorganisationen stattfindenden Aus-
handlungsprozessen zuwendet.
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PHARMAKON UND FORMATION:
ABY WARBURGS ORDNUNGSFORMATE

DER PSYGHE

I. Embdens Diagnose

Doch hat der Arzt dabei oft den Eindruck, daff Patient
vor der eigentlichen wissenschaftlichen Produktion in
das Biicherkaufen fliichtet, wie denn auch immer neue
Gestaltungen seines Arbeitsmechanismus, Schreibtisch,
Federn, Bleistifte, Zettelkisten, Lesepulte, eine ganz
unverhiltnismifig grofie Rolle in seinem Tun und
Reden spielen.!

Der Patient, iiber dessen Arbeitsmechanismus hier geurteilt wird, ist der vor
9o Jahren verstorbene Kunsthistoriker Aby Warburg, der verschiedenste Kultur-
techniken der Organisation fiir sein wissenschaftliches wie privates Leben nutzte,
was existenzielle Fragen an die Medialitit des Formate-Schaffens aufwirft. Nicht
etwa, weil Warburg die genutzte Palette an Schreib- und Organisationstechniken
erfand, sondern weil er diese Kulturtechniken der Wissensformation derart ex-
zessiv betrieb, dass sie hinsichtlich seiner psychischen Erkrankung in den Jahren
1918 bis 1924 abwechselnd als Ursache, Symptom oder Heilmittel gelten. Mit
Blick auf Warburgs Formatierungen des Wissens, die zumeist aus Schreib- und
Organisationstechniken bestehen, wird im folgenden Artikel die Medialitit von
Warburgs «Pharmakon»? des Formate-Schaffens sowohl fiir dessen Psyche als
auch fiir seine Forschungsmethode unter dem Aspekt der Herstellung und Aus-
handlung von Un/Ordnung untersucht. Die Annahme, dass Warburgs Arbeits-
mechanismus Symptom, wenn nicht Ursache seiner psychischen Erkrankung sei,
erfolgt u.a. im Anamnesebericht Heinrich Embdens, der eine Unverhiltnismi-
Bigkeit in Bezug auf den umfangreichen Einsatz von Ordnungstechniken dia-
gnostiziert.? Das Biicherkaufen und die stindige Anpassung des eigenen Mecha-
nismus der Formatierung von Wissensfragmenten werden als Flucht «vor der
eigentlichen wissenschaftlichen Produktion»* gewertet, wobei Embden entgeht,
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dass diese Ordnungstechniken vielmehr notwendige Bedingung der Konstitution
von Warburgs Existenz als Gelehrter sind. Wenn hier nach einer Agentialitit
der gebildeten Formate als Psychotechniken® gefragt wird, dann nicht mit
dem Ziele einer erneuten Nosographie Warburgs, sondern um Zuginge einer
Medientheorie des Formate-Schaffens zu erproben. Dafiir werden insbesonde-
re die pathologisierten Ordnungstechniken Warburgs in den Blick genommen
und als Ausgangspunkt einer Wirkmacht betrachtet, die sowohl fiir den Prozess
der Genesung als auch fiir die kulturwissenschaftliche Forschung des Patienten
konstitutiv ist und durch das pharmazeutische Medium des Schreibens konstitu-
tert wird. Das drztliche Missverstehen der Bedeutung von Organisationstechni-
ken fiir den Gelehrten als Substanz der édrztlichen Psychopathologie ist dafiir der
Ausgangspunkt. Beginnend bei den medizinischen Formularen und Berichten
kann Warburgs Krankengeschichte parallel zu seinem eigenen Formate-Schaffen
erzihlt werden, welches in den Diagnosen erst als Droge und Gift, spiter dann
als Heilmittel und Rettung beschrieben wird.®

Zunichst ist es keinesfalls ein Missverstindnis, dass Warburg im November
1918 infolge eines Selbstmordversuchs in der Hamburger Klinik von Arnold
Lienau aufgenommen und bis Juli 1919 behandelt wird. Ende Mai 1919 no-
tiert Lienau, dass Warburg «um Pistole [bittet], da er sich mit Referent erschie-
en wolle. Halluzinationen zeitweise sehr lebhaft>." Trotzdem wird Warburg
Anfang Juli versuchsweise «[u]ngeheilt, aber etwas gebessert entlassen»,? da er
zusagt, sich wieder in stationire Behandlung zu begeben, «wenn das <Experi-
ment> nicht gliiccke».? Warburg wird im Oktober 1920 wieder als Patient auf-
genommen und verbringt sieben Monate in einer Jenaer Klinik unter Leitung
von Hans Berger. Embden beschreibt Berger in einem Brief die Diagnose ihres
gemeinsamen Patienten als dufierst diffizil: «Bei dem enorm bunten Krank-
heitsbild, aus dem ich heute nur die Beeintrichtigungsideen herausgegriffen
habe, ist ja eine Diagnose sehr schwierig. Die Hauptsache ist doch jedenfalls
die angeborene Psychopathie mit ihrer Neigung zu Zwangsvorstellungen und
Handlungen».® Was hier als eine angeborene Krankheit beschrieben wird, fiir
die die Zwangshandlungen mehr Symptome als Ursachen zu sein scheinen,
wird mit Blick auf die intensiv angewandten Organisationstechniken Warburgs
jedoch im nichsten Satz als Teil der Krankheitsursache vermutet: Der Arzt hat
«oft den Eindruck, daff die Verdichtigungen mehr sekundir, nur Stiitze und
Rechtfertigung seiner durch Zwang bedingten Lebensweise herangezogen und
geglaubt wiirden. Feindlich ist alles, was seinen Phobien und der schrankenlosen
Betitigung seiner pathologischen Zeremonien storend und einschrinkend in
den Weg tritt»>." Embden gibt in diesem Brief vom 23. Oktober 1920 auch ein
konkretes Beispiel einer von ihm pathologisierten Schreibtechnik: «Das Tage-
buchschreiben ist absoluter Zwang, er iibt es ohne jede Riicksicht auf Besucher
[aus]».” Nach sieben Monaten in Jena iiberweist Berger Warburg in das Sana-
torium von Ludwig Binswanger in Kreuzlingen. Fir Warburgs Aufnahme in
der Schweizer Klinik verfasst Embden besagten Anamnesebericht, der das von
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ihm identifizierte Zusammenwirken von Krankheit und Organisationstechni-
ken hervorhebt. Aufierdem verbindet Embden in seinem Bericht zu Warburgs
Verfassung zeithistorische Ereignisse mit beruflichen Faktoren:

Fiir seine vornehmliche wissenschaftliche Aufgabe: Weiterleben antiker Gedanken
im <Mittelalter> hatte er sich der Erforschung der Astrologie pp gewidmet. Hierbei
glitt er allmihlich aus dem historischen Standpunkt in den halb gliubigen, resp. aber-
gldubischen Mimiker. — Vor der Katastrophe, die von der des Vaterlandes aus geldst
[sic] wurde, war er soweit gekommen, daf§ er sich fiir einen Werwolf hielt. Er glaubte,
drohendem Unheil nur durch T6tung seiner Familie und Selbstmord entgehen zu
konnen, ergriff einen Revolver, wurde leicht entwaffnet und Anfang Nov. 1918 in die
Klinik von Dr. Lienau tiberfithrt. Wihrend des Krieges waren seine Briefe zuneh-
mend spirlicher (an Inhalt), schlechter geschrieben und fliichtiger geworden.®

Erstens wird ein Abgleiten Warburgs im Rahmen seiner kulturwissenschaftli-
chen Forschung diagnostiziert, das sich vom klaren Vorhaben — dem Nachweis
des Nachlebens der Antike — zu einem abergliubischen Unternehmen bewege.
Zweitens habe der Weltkrieg als «Katastrophe [...] des Vaterlandes»" jene per-
sonliche Katastrophe Warburgs initialisiert, vor der er sich und seine Familie
durch Selbstmord zu retten hoffte. Drittens hitten Warburgs Briefe an Qua-
litdt und Quantitit seit dem Weltkrieg abgenommen, und eine Qualititsbeur-
teilung der Briefe ist es dann auch, die 1924 zwei Monate vor seiner Riickkehr
nach Hamburg als Indiz der Genesung Warburgs dient: «Schreibt seit seiner
Krankbeit jetzt zum ersten Mal wieder mit Tinte, was ihn eine grofie Uberwindung
gekostet hat, und viel ausfiihrlicher».® Der Erste Weltkrieg mag aus Embdens
Sicht Anlass fiir Warburgs Krankheitsausbruch gewesen sein. Fir die Argu-
mentation des vorliegenden Beitrags ist das jedoch weniger produktiv als der
Umstand, dass die Qualitit von Warburgs kulturwissenschaftlicher Forschung
sowie die der damit verbundenen Formations- und Kulturtechniken des Orga-
nisierens, Anordnens und Schreibens stark variierte. Zunichst sollen daher die
von Warburg genutzten Formate und Formationen genauer betrachtet werden,
bevor ihre Riickwirkung als Pharmazeutika der wissenschaftlichen Praktiken
Warburgs fokussiert wird.

Il. Formate als Pharmazeutika

Als Pharmakon kann nicht nur das Briefeschreiben, sondern auch die Arbeit
der Uberfiihrung der Briefe in ein neues Format identifiziert werden, welche
zum Bestandteil der Psychodiagnose des Patienten Warburg gemacht wird.
Dabei handelt es sich um eine Organisationstechnik, die Warburg von 1905
bis 1918 nutzt und die heute weitestgehend vergessen ist: das sogenannte Brief-
kopierbuch. Michael Diers hat bereits 1991 auf die besondere Quellenlage der
erhaltenen Korrespondenz Warburgs aufmerksam gemacht und mit seiner
Studie Warburg aus Briefen auf die besondere Archivierung versandter Briefe in
Briefkopierbiichern hingewiesen.® Vor der Etablierung der Schreibmaschine,
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der Moglichkeit zur zeitgleichen Herstellung einer Durchschlagkopie™ und
dem damit korrespondierenden Ablage- und Archivierungssystem des Stehord-
ners® musste geschiftlich versandte Korrespondenz durch Abschrift oder jene
Schwellentechniken des Brietkopierens erfolgen, zu der auch das von Warburg
genutzte Verfahren der Nasskopie gehort.® Kennengelernt hat Warburg das
Verfahren vermutlich im kaufminnischen Betrieb seiner Eltern,® was zum
historischen Milieu dieser Kopiertechnik fithrt. Wie Jacques Derrida in sei-
ner Analyse des Phaidros-Dialogs herausstellt, teilt die rationale Lebenswelt
der merkantilen Schreibstube denselben Gott wie jene Welt des Aberglaubens,
in die Warburg nach Embden am Ende seiner Titigkeit als Briefkopierbuch-
Fiihrer abgleitet:

[Der] Gott des Rechnens, der Arithmetik und der rationalen Wissenschaften befiehlt
auch tiber die okkulten Wissenschaften, die Astrologie, die Alchimie. Er ist der Gott
der magischen Formeln, die das Meer besinftigen, der geheimen Erzihlungen, der
verborgenen Texte: der Archetyp des Hermes, des Gottes des Kryptogramms nicht
weniger als der Graphie.?!

Warburg der Briefeschreiber, das ist bis 1918 auch Warburg der Briefkopist. Ab
seinem Nervenzusammenbruch? nutzt Warburg zum Kopieren der von ihm
versandten Briefe zumeist die Kombination von Schreibmaschine und Kohle-
durchschlagpapier. Wie medienhistorisch die Bedeutung der Kulturtechnik des
Briefkopierbuch-Fiihrens sowie das Wissen um dieselbe verebbt, so wird auch
Warburg nach seiner Psychose 1918 kein Kopierbuch seiner Briefe mehr fiih-
ren. Dies bedeutet keinesfalls, dass der in den Kliniken forcierte Milieuwechsel
des Patienten und die Psychopathologisierung der Ordnungstechniken War-
burgs nach 1918 oder 1924 eine Abstinenz von Formaten bedeutet. Thomas
Hensel hat nachdriicklich die Bedeutung des Schreibtisches als Organisations-
einheit des Wissens fiir Warburg herausgestellt, der als Habitat und Zentrum
intellektueller Arbeit eine Konstante fiir Warburg verkorpert.® Der Schreib-
tisch als bevorzugtes Aktionszentrum werde auch in Kreuzlingen gleichsam
zum Anker und zur Arznei: «Towards the end of his stay in Kreuzlingen [...]
Warburg’s desk becomes his anchor and a remedy and changes to it or on it
spark crises and compulsive responses».2*

Karl Jaspers schreibt zur Kritik der Psychotherapie um 1900, dass die Hei-
lung psychisch Kranker «durch Modifikation der Lebenssituation» angestrebt
werde, deren allgemeinstes Verfahren der sogenannte «Milieuwechsel» sei,®
wozu offensichtlich auch eine extrinsische Unterbrechung aller bisher genutzten
Ordnungstechniken Warburgs gehort. Fiir eine kurze Zeitspanne wird Warburg
einer solchen Milieu-Intervention ausgesetzt, die sich aber auf die Gesundung
des Patienten kaum auswirkt. Vielmehr lisst sich feststellen, dass die Palette an
Wissensformationen aus mittelfristig wechselnden Techniken (Briefkopierbuch
und Bibliothekstagebuch) und langfristigeren Organisationstechniken (Zettel-
kasten und Bibliothek) vor, wihrend und nach der Krankheitsphase besteht und
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in Kreuzlingen einzelne Organisationstechniken sogar von ihm intensiver be-
trieben werden, auch wenn etwa das Fiihren eines Briefkopierbuches mit dem
ersten Milieuwechsel Warburgs fiir immer beendet sein wird.

Andere Organisationstechniken werden aber gerade in Kreuzlingen von
Warburg in deutlich intensivierter Form genutzt, insbesondere jene, die im
direkten Zusammenhang mit seinem zunehmend primiren Unternehmen ei-
ner Formation seines Wissens stehen, der Kulturwissenschaftlichen Biblio-
thek Warburg (K. B.W.). Seit 1904 arbeitet er energisch an der C)ffnung und
Institutionalisierung seiner Bibliothek, die schon vor 1918 einen bemerkens-
werten Ruf als halboffentliche Forschungseinrichtung hat.® Wihrend seiner
Zeit in psychiatrischer Behandlung organisiert Warburg den sukzessiven Aus-
bau durch den Ankauf der Bestinde aus der Bibliothek Franz Bolls sowie den
Neubau, in den die K.B. W. 1926 einzieht. Aus Kreuzlingen schreibt Warburg
am 27. Juli 1924 an seinen Bruder Paul, dass «die Basis verbreitert werden
[muss]»,” da die Bibliothek als Warburg-Seismograph nur durch gezielte Ankiufe
und ridumliche Expansion ihren Dienst erfiillen kann: «[IJch muff Riume ha-
ben, nach links: Vortragssaal[,] in der Mitte: Bibliothek, und rechts: Wohnhaus
[...]- Erst auf dieser um 2/3 erweiterten Basis kann der Seismograph funken;
nichts ist [...] dafir zu hoch bezahlt>.® Aby Warburg, der die grofiten Teile
seiner Forschungen iiber das Vermogen seiner Briider finanzierte, verspricht in
diesem Brief seinem Bruder Paul Warburg, dass sich die Kosten fiir das Unter-
nehmen der K.B. W. als das Denken organisierende Institution lohnen werden.
Die Bibliothek wird von Aby Warburg als Denkorgan und Akteur der eigenen
Forschung verstanden und soll von Paul Warburg ebenfalls als Teil des eigenen
Denkapparates erkannt werden: «[IJch werde nicht miide werden in dem Ver-
such, den geistigen Menschen bei Dir herauszuholen, ein Geschift, das ich bei
Felix [Warburg, Bruder von Aby und Paul Warburg, FW] leider aufgegeben
habe: ich will keine eilig die Welt durchjagenden Menschen, die bei Ankunft
schon nach der Abfahrt jappen, wenn ich ihnen klarmachen soll, welche Bedeu-
tung ihr eigenes Denkorgan, die Bibliothek Warburg, zu erringen beginnt>».%
Die Bedeutung der eigenen Bibliothek als Denkorgan fiir Warburg, seine Brii-
der wie auch jede_n Besucher_in wird im Anamnesebericht ebenfalls erkannt,
jedoch vollig anders ausgelegt.

[Warburg k]ennt keine Trennung zwischen Arbeits- und Mufiestunden. Dauernd
in Bibliothek und am Schreibtisch. Sammelt ein ungeheures, sehr wohlgeordnetes
Material in seinen Zettelkisten. Vor jedem Fertigmachen grofie Angst. Terminangst
hochsten Grades. Jeder Vortrag verschoben. Die sehr spirlichen Publikationen im-
mer verspitet. Korrekturlesen einer kleinen Abhandlung als furchtbare Veranstal-
tung behandelt. Patient dann wochenlang krank. Sehr komplizierte, dufierlich pe-
dantische Veranstaltungen dabei: Ringbiicher, bunte Stifte, Abschriften pp.3

Warburgs Palette an Formationstechniken artikuliert sich nicht in einer Viel-
zahl von Publikationen, sondern im Schaffen und Prozessieren von Ordnungs-
und Schreibtechniken, wie dem Zettelkasten, dem Briefkopierbuch oder dem
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Bibliothekstagebuch, welche Embdens Bericht nach «eine ganz unverhiltnis-
miflig grofie Rolle in seinem Tun und Reden spielen».3 Auch Fritz Saxl be-
schreibt die Intensitit, mit der Warburg seine Formate, insbesondere seinen
Zettelkasten fiihrte, als Ausdruck von Warburgs «Gelehrtenexistenz».22 Aus
unterschiedlicher Perspektive beschreiben Saxl und Embden, wie Warburg
dazu pridestiniert war, als Privatgelehrter zu existieren. Dies bedeute weniger,
grofie Theorien zu schaffen, sondern vielmehr jene Formate zu orchestrieren,
die seine Existenz als Gelehrter umgeben: Briefkopierbuch, Zettelkasten,®
Aufstellungssystematik® oder Bibliothekstagebuch¥® — alle Organisationstech-
niken des Wissenschaftlers kulminieren in der sie umgebenden Formation der
K.B.W. Embden sieht in der Zusammenlegung von Wohn- und Arbeitsraum
jedoch vor allem einen weiteren Diagnose-Anlass:

Er entwickelte sich, bei seinem Beruf als Privatgelehrter dauernd zu Haus beschif-
tigt, iberhaupt zu einem krassen Haustyrannen und Topfgucker. Bei kleinen Anlissen
hemmungslose Zornausbriiche, er redet dann Dolche, begriindet das Maf} der Erre-

gung mit glinzender Dialektik so, dafl er jede winzige Tatsache sub speciem aeterni

riickt, gerade in dieser Tatsache den Urgrund aller Lebensschwierigkeiten aufzeigt.%

I1l. Das Pharmakon als Medium des Wissens

Sub speciem aeterni — unter dem Gesichtspunkt der Ewigkeit wird laut Embden
jeder Anlass zur Erziirnung von Warburg derart als «Urgrund aller Lebens-
schwierigkeiten» {iberhoht, dass ihm auch die eigene psychische Erkrankung
als Wegmarke im Weltgeschehen erscheinen muss. In einem Brief an seinen
Bruder Paul beschreibt er die von ihm erkannt geglaubte Verbindung seiner
Krankheit mit den Leidensstationen der Menschheit. Diese Erkenntnis lasse
sich aber, wie Warburg an seinen Bruder Paul schreibt, nicht innerhalb eines
Briefes erkliren. Sie konne aber nach der Riickkehr aus Kreuzlingen in die
K.B.W. und durch diese erfolgen:

Von der brutalsten Grifflichkeit fithrt der Weg zur sublimsten Ergriffenheit, ein Weg
hinauf und wieder hinunter: die Phasen dazwischen sind die Leidensstationen der
Menschen: der ewige Jude weifi das am besten. Das klingt so ganz verblasen, weil ich
Dir nicht an meinem Bilder-, Karten- und Gedanken-Material die Soliditit meiner
im Schmerz geborenen Einsichten aufzeigen kann! Es soll in Hamburg geschehen.¥

Die Beschreibung des Leidens zwischen «Grifflichkeit> und «Ergriffenheit>
wird von Warburg gegen Ende seiner Krankenjahre zu Papier gebracht. Die
hier als gemeinsam wirkend erkannten Krifte lassen bereits die nach Kreuz-
lingen begonnene Arbeitsmethode am Mnemosyne-Bildatlas als eine des
sinnlichen Arrangierens antizipieren. Das Arrangieren aus der Ergriffenheit
heraus bildet eine Methode, die gingige Ordnungsformate der Wissenschaft
unterlduft und verborgene Ordnungen zwischen den Elementen (kontempla-
tiv) wahrnehmbar macht. Insbesondere Georges Didi-Hubermans Blick auf die
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Montagearbeit in Warburgs Bilderatlas ist in Bezug auf epistemische Dimensi-
onen des Empathischen erhellend:

Er [der Bilderatlas] zerschligt die selbstproklamierten Gewissheiten sowohl der
Wissenschaft, die sich ihrer Wahrheiten, als auch der Kunst, die sich ihrer Kriterien
sicher ist. Er erfindet zwischen all dem liegende Bereiche forschenden Erkundens,
heuristische Intervalle. Von definitiven Axiomen will er nichts wissen. Denn er be-
ruht auf einer Erkenntnistheorie, die sich dem Risiko des Sinnlichen, und auf einer
Asthetik, die sich dem Risiko der Disparitiit aussetzt.®®

Der Zusammenhang zwischen den Ordnungsformaten in wissenschaftlichen
Schreibprozessen und der Ordnungsformation des Psychischen werde beson-
ders im phantomhaften Geschichtsverstindnis Warburgs deutlich. Im Ge-
gensatz zur Darstellung etwa der Renaissance als Epoche einer produktiven
Nachahmung der Antike formuliere Warburg seine Kunstgeschichte als «Phan-
tormmodell [...], in dem die Zeit nicht auf die akademische Weitergabe des Wis-
sens projiziert wird, sondern ihren Ausdruck in einer zwanghaften Wiederkehr
und einem geisterhaften <Nachleben> der Formen findet. Also im Ungewufiten,
Ungedachten und Unbewufiten der Zeit.»*® Warburgs Ordnungsformate, die
er abseits der etablierten Geschichtswissenschaft sucht und findet, setzen ihn
selbst in eine Spannung zwischen Chaos und Ordnung, in deren Zusammen-
hang seine Psyche zwischen Auflosungen des Selbst und bestindigem Herstel-
len des Selbst durch Zwangshandlungen agiert. Der fir Warburg zentrale Be-
griff der Pathosformel wird fiir ihn in der ambivalenten Spannung «zwischen
dem Wunsch nach Identifizierung und der Notwendigkeit einer Verinderung,
zwischen Reinigung und Vermischung, normal und pathologisch, Ordnung
und Chaos, Evidentem und Ungedachtem»* zum diagnostizierbaren Leiden,
dessen Pharmakon Ordnungsformate sind, die Bewegungen zwischen diesen
Polen nicht verhindern, sondern erlauben und befordern. Daher wird auch der
Schreibtisch, dessen Signifikanz fiir Warburg als dispositives Element in der
Entstehung des Bilderatlas von Hensel unter anderem tiber die Funktionen des
Vermessens und Anpinnens aufgezeigt wird,” bei Didi-Huberman zum Para-
debeispiel eines Mobiliars wissenschaftlicher Un/Ordnung: «Die Unordnung
ist nur fiir denjenigen Unvernunft, der sich weigert, die Zerstiickelung der
Welt zu denken, zu respektieren und in gewisser Weise zu begleiten. Der Tisch
[table] wire also ein vorziiglicher Ort, um diese Zerstiickelung (emphatisch) zu
versammeln und (abstrakt) zu prisentieren».?

IV. Heilung durch Wissenschaft
Bevor Ordnungstechniken zu Warburgs dosiertem Pharmakon werden, ver-
gehen knapp sechs Jahre mit psychotherapeutischen Diagnose- und Behand-
lungsbemiihungen, deren allererste Mafinahmen dem entsprechen, was von
der noch jungen Fachdisziplin im historischen Kontext erwartet werden kann:
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Medikation und Milieuwechsel.® Um mehr als Symptome zu lindern, kriti-
siert Jaspers, eignen sich diese Praktiken jedoch kaum. Vielmehr miisse ein
potenzielles Sein des Patienten durch eine existenzielle Kommunikation — eine
Schicksalsgemeinschaft aus therapierender und therapierter Person — erarbei-
tet werden.* Dadurch entstehe eine neuartige Gesamtaufgabe der Psycho-
therapeut_innen, die sowohl spezifische soziale Situationen der Patient_in-
nen als auch deren personliches Schicksal und das sie umgebende Milieu in
der Behandlung beriicksichtigen miissten. Die Kommunikation zwischen
Binswanger und Warburg kann aber auch als Vorldufer jener psychothera-
peutischen Ausrichtung verstanden werden, die Binswanger 1942 als Daseins-
analyse bezeichnen wird.® Stimilli zeigt diesbeziiglich auf, wie mit einer spi-
teren Schrift Binswangers von 1956 die Behandlung Warburgs als Vorversion
der Daseinsanalyse verstanden werden kann, denn dieser unterbreite in Drei
Formen mifSgliickten Daseins «eine Definition von Heilung, die paradoxerweise
die Definition eines kiinstlerischen Stils paraphrasiert, nimlich des Manie-
rismus, wie sie im Essay <Zur Physiognomik des Manierismus> von Wilhelm
Pinder steht».*® Diese Form der Heilung sei aus daseinsanalytischer Perspek-
tive gelungen, wenn Warburg es vollbringe, die Krankheit zum Erkenntnisge-
genstand seines Selbst zu machen:

[Die] Schicksalsfrage [besteht] darin, ob es, um mit Pinder zu sprechen, gelingt, die
<kranke Lebenssphire> zum <Gegenstand> zu machen, m. a. W. die kranke Indivi-
dualitit darin zu bringen, daf§ sie die <kranke Lebenssphire> <durchschaut>. In der

Psychiatrie sprechen wir dann von Krankheitseinsicht, und wenn sie durchbricht,
7

sehen wir den Kranken als <gerettet> an.*
Bevor bei Warburg allerdings von einer Rettung gesprochen werden kann,
gilt es im Sinne des Milieuwechsels zunichst einen Abstand zwischen ihm und
seinen Gewohnheiten, also zwischen seinem psychotischen Selbst und seinen
Organisationstechniken aufzubauen.

Die am 25. April 1921, zu Beginn der Zeit Warburgs in Kreuzlingen, vor-
genommene Tageseinteilung, «um allméhlich etwas Ordnung in seine Lebens-
weise zu bringen»,® beschrinkt sich auf Mahlzeiten, Waschzeiten und «Ruhen
im Schlafzimmer».* Doch abgesehen von wenigen ruhigeren Tagen Warburgs
in seinem ersten Kreuzlinger Sommer bleibt seine Verfassung weitgehend
wahnhaft. Am 4. Juni 1921 notiert Binswanger: «Jede kleine Verinderung 16st
neue Ausbriiche aus. In der Annahme, ihm eine Freude zu machen, wurden
ihm ein Stof} seiner wissenschaftlichen Biicher, die erst jetzt iiber die Grenze
gelangten, ins Zimmer gebracht». Anstatt sich tiber die Biicher zu freuen, regt
Warburg sich jedoch «mafilos auf, da kein Verzeichnis dabei sei, ein Motiv, mit
dem er offenbar nur die Erregung tiber das Neue rationalisiert>.% Die Kran-
kengeschichte Warburgs, die von Ludwig und Kurt Binswanger beschrieben
wird, touchiert hier erstmals jene Tinctura Warburgii, welche eine «Heilung mit
Defeke»% Warburgs bewirkt: die wissenschaftliche Arbeit.
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Am 25. Mirz 1922 ist Warburg «hocherfreut, daff zwei Arbeiten, die er sei-
nerzeit in Rom schrieb, nun im Druck erschienen sind. Sehr stolz darauf. Das
wissenschaftliche Interesse wird iiberhaupt immer mehr wach; ab und zu dik-
tiert er unserer Sekretirin diesbeziigliche Briefe an Dr. Saxl.»® Doch scheint
die Erstdiagnose Binswangers sich zunichst als selbsterfiillende Prophezeiung
zu bestitigen, wonach Warburg zwar stabilisiert, jedoch nie vollstindig geheilt
werden konne. Die Erregungszustinde und Wahnvorstellungen schwanken in
ihrer Intensitit, verschwinden aber keinesfalls durch die Riickkehr zur Wis-
senschaft. Im Mai 1922 ist Warburgs «Befinden sehr wechselnd. Man hat den
Eindruck, dafi Aufregung fast schlimmer geworden ist in der letzten Zeit, daf§
aber Patient sich doch schneller beruhigen kann als frither, auch an schlech-
ten Tagen sich unvermittelt ablenken 146t, meistens auf ein wissenschaftliches
Thema».® Binswangers Zeilen miissen im Zusammenhang mit der Diagnose
verstanden werden, welche wie Chantal Marazia anmerkt, in direkter Verbin-
dung zur Prognose stehen:

Der Begriff der Heilung ist an sich schon zweideutig. Wie in den anderen Zwei-
gen der Medizin, so ist auch in der Psychiatrie die Prognose untrennbar mit der
Diagnose verbunden. Am Fall Warburg liefle sich die aufsteigende Kurve von
Binswangers Optimismus nachzeichnen, indem man die beiden unterschiedli-
chen geduflerten Diagnosen als Variablen verwendete. Solange Binswanger an der
Eigendiagnose festhilt, kann er eine <Wiederherstellung des Zustandes quo ante
der akuten Psychose> nur ausschliefen. Erst die spitere Hypothese, es konnte sich
um einen <manisch-depressiven Mischzustand> handeln, gewihrleistet die Mog-
lichkeit einer Heilung.®

Das Behandlungsstadium einer Existenz-entwerfenden Kommunikation wird
bei Warburg im Laufe der Kreuzlinger Jahre schrittweise etabliert und um-
fasst neben Gesprichen mit dem Therapeuten Binswanger, die via Brief noch
lange nach Warburgs Entlassung weitergefithrt werden, ganz substanziell
auch die Riickgewinnung der eigenen Organisationstechniken in Verbin-
dung mit kleineren wissenschaftlichen Ausarbeitungen und Vortragsentwiir-
fen. Das Pharmakon ist bei Warburg die Schrift (wie bei Derrida) und zur
Zeit des Briefes an seinen Bruder Paul zum Heilmittel dosiert. Die Genesung
durch das dosierte Pharmakon wird ab jenem Zeitpunkt denkbar, als Warburg
durch Anpassung der Diagnose eine Chance der Rekonvaleszenz zugespro-
chen wird und sich damit eine potenzielle Existenz realistisch entwerfen lisst.
Nach der Untersuchung Warburgs durch den Psychiater Emil Kraepelin im
Februar 1923 steht Binswangers Befund der Schizophrenie im Krankenblatt
nur noch in Klammern und wird durch Kraepelins Diagnose eines manisch-
depressiven Mischzustandes substituiert.® Obwohl der angepasste Befund
wesentlich bessere Prognosen fiir den Geisteszustand Warburgs impliziert,”
zeigt die anschlieBende Opiumkur keine Wirkung: «18. Mirz 1923 — Schluf§
der Opiumkur. Dieselbe hat keine Beruhigung herbeigefiihrt. Patient war
wihrend derselben so schlecht wie noch nie».® Saxls Besuch, eine knappe
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Woche nach der missgliickten Behandlung, wird von Binswanger allerdings
positiv bewertet: «Der Besuch Dr. Saxls verlduft befriedigend. Patient ist wie-
der viel ruhiger geworden. Er arbeitet ziemlich regelmifiig. Vormittags ¥z bis
1 Stunde, nachmittags 2 Stunden mit Dr. Saxl an seinem Vortrag, geht mit
ihm gemeinsam spazieren».® Der unterschiedliche Erfolg der Behandlungen
mit Opium respektive mit wissenschaftlicher Titigkeit verdeutlicht, welches
Pharmakon bei Warburg produktiver wirkt. In dem zum Pharmazeutikum re-
gulierten Ensemble von Organisations-, Wissens- und Formationstechniken
des Privatgelehrten wird das Potenzial einer Medientheorie erkennbar, die im
Zusammenwirken von Warburg und Derrida und zwischen Formation und
Pharmakon entsteht:

Es gibt kein harmloses Heilmittel. Das pharmakon kann niemals einfach wohltuend
sein. [...] Zuallererst, weil das wohltuende Wesen oder die wohltuende Kraft des
pharmakon es nicht daran hindert, schmerzhaft zu sein. [...] Dieser mit der Krankheit
wie auch mit ihrer Linderung verbundene schmerzhafte Genuf§ ist bereits an sich ein
pharmakon. Er partizipiert gleichzeitig am Guten und am Bésen, am Angenehmen
und am Unangenehmen. Oder eher noch: in seiner Massierung zeichnen sich diese
Gegensitze ab.5

Mario Wimmer hat den von Warburg geschaffenen Begriff der «Gehirnaus-
stiillpung> als Motiv fiir eine Wissenschaftstheorie produktiv gemacht.® Nach
Wimmer lisst sich an diesem Begriff aufzeigen, wie sehr sich intellektuel-
le Arbeit durch ein Zusammenspiel von Entwurf und Affekt vollzieht. Ganz
im Sinne eines Experimentalsystems bleibe es immer fraglich, ob ein wis-
senschaftlicher Prozess zu validen Ergebnissen fiithre: «Erst so hebt sich der
Zwang, Kopf zu sein, auf und erméglicht ein Denken, das mit dem operiert,
was zuhanden ist und zugleich jenen notwendigen Affekt hervorbringt, der
durch voriibergehend stabile Arrangements erst entsteht».% Die Substanz des
Pharmakons ist nach Derrida jedoch zumeist fliissig, wie «[d]as Sperma, das
Wasser, die Tinte, die Farbe, der parfiimierte Anstrich: das pharmakon dringt
stets als das Flissige ein, 1dfit sich trinken, aufsaugen, ins Innere einfithren
und markiert dieses zunichst mit der Festigkeit des Typos, um es alsdann
mit seiner Arznei, seinem Arzneitrank, seinem Getrink, seiner Mixtur, sei-
nem Gift zu tiberschwemmen und zu tberfluten».%® Im Fall Warburgs sind
es wirkmichtige Ordnungstechniken des Wissens, die Warburgs Psyche zeit-
weise ordnen und arrangieren, jedoch auch die Gefahr bergen, den Gelehr-
ten mit ihrer Macht zu dberfluten. Durch das Format-Schaffen entsteht ein
Pharmakon, welches Denken und Wissenschaft in eine fluide Formation des
Un/Ordentlichen transformiert. Im Gegensatz zum Pharmakon-Konzept
Derridas, das explizit im Zustand des Fliissigen gedacht wird, bildet Warburgs
Pharmakon aber nachweislich auch Materielles (Bildatlas, Zettelkasten, Bi-
bliothekstagebuch), wie es auch seine Materien mitbildet. Eine Medientheorie
des Formate-Schaffens konnte das Pharmakon vielversprechend in Stellung
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bringen, fiir eine Theorie von Schreibprozessen als Existenzformationen, die
fluide Formationen und handfeste Formate des Daseins vereint:

Wissenschaft und Magie, Ubergang zwischen Leben und Tod, Supplement des
Ubels und des Mangels: die Medizin sollte Thoths bevorzugte Domine bilden. Alle
seine Michte kamen darin zusammen und zur Anwendung. Der Gott der Schrift,
der dem Leben ein Ende zu setzen weifi, heilt auch die Kranken. Und sogar die
Toten. [...] Der Gott der Schrift ist also ein Gott der Medizin.® 64 Ebd.,104f.
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1 Zack Stentz: So Real They’re
Virtual, in: Metro, 3.9.1998, www.
metroactive.com|papers/metro/09.03.98/
virtualcelebs-9835.html (4.9.2019).

DAS GIF

Geschichte und Geltung eines Formats
aus dem Geist des Tanzes

GIF (tm)

Graphics Interchange Format (tm)
A standard defining a mechanism
for the storage and transmission

of raster-based graphics information

June 15, 1987

(c) COMPUSERVE INCORPORATED, 1987

[T]he GIF is the file format of the internet generation.
It’s our vinyl, our compact disc.

DAVID HAYES,
Head of Creative Strategy bei Tumblr, 2016

Dancing Forever: Einleitung

Im Sommer 1998 schreibt Autor und Produzent Zack Stentz in der Silicon-
Valley-Zeitschrift Metro anlisslich einer Konferenz der Universal Studios: «I
have seen the future of television, and it looks like Fred Astaire dancing with
a vacuum cleaner — forever.»! Woriiber Stentz hier aus dem Hiuschen gerit,
ist eine dreiteilige Serie von TV-Werbespots der Staubsaugerfirma Dirt De-
vil. Die Serie zeigt bekannte filmische Tanzszenen des damals bereits seit zehn
Jahren verstorbenen Fred Astaire, wobei die jeweiligen props gegen Staubsau-
germodelle ausgetauscht wurden. Wenn Stentz auf diese Weise die Zukunft,
konkret die des Fernsehens, verkiindet, dann schreibt er damit zwar nicht iiber
das, worum es an dieser Stelle gehen soll, nimlich ein digitales Bildformat, das
GIF, oder genauer: das Animated GIF. Und doch entfaltet der zitierte Satz re-
trospektiv den Hauch des Prophetischen und liefie sich auf gleich mehreren
Ebenen auch als kiirzeste medienhistorische und medienisthetische Allegorie
auf dieses Format verstehen, das seit mehr als zwei Jahrzehnten eine veritable
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netzbasierte Bildkultur erméglicht (hat), die besonders in der potenziell unend-
lichen Bewegung und in der Philosophie des Tanzes zu sich selbst zu kommen
scheint. Damit ist das GIF weit mehr als nur ein technischer Standard der Dar-
stellung von Bewegtbildern bzw. eine Bezeichnung fiir Animationen im Inter-
net. Seine Verwendung weist ihm vielmehr nicht nur einen Platz im Zentrum
heutiger Netzkultur zu, in der das <Gifen> mit geloopten Bewegtbildern aus
Film und Fernsehen eine ubiquitire Bildpraktik darstellt, sondern im Inter-
netzeitalter insgesamt. Denn bereits seit der Einfiihrung des World Wide Web,
vor allem seit der Einfithrung von Browsern, die die Einbindung von Bild- und
Grafikformaten erlaubten, also seit Anfang der 19goer Jahre, dominierte das
Animated GIF die Erscheinungsweise von zahllosen Internetseiten, bevolker-
ten hiipfende, winkende Smileys, blinkende, glitzernde Schriftziige, flackernde
Flammen, wehende Fahnen und das notorische under-construction-Zeichen vor
allem die personlichen Websites von Millionen von Internet-User_innen. Seit
den frithen 2000er Jahren, also ziemlich genau mit der Entwicklung des Web
2.0, wurden diese im deutschsprachigen Raum ungemein treffend <Zappelgifs>
genannten Animationen zunichst vollig unpopulir. Erst in den spiten Nuller-
jahren kam das GIF, allerdings nun in der benannten verinderten isthetischen
Form, wieder zuriick. Wenn wir heute iiber das GIF sprechen, wenn wir GIFs
posten und mit und durch sie kommunizieren, dann meinen wir in den aller-
meisten Fillen eben nicht mehr das animierte Zappelgif, sondern extrem kurze,
meist geloopte Clips, bestehend aus Momenten aus Filmen, Fernsehserien und
-sendungen oder anderem popkulturellem oder auch privatem Bewegtbildma-
terial, in letzterem Fall vor allem Kinder- und Katzen-Content. Das GIF ist
heute, trotz seiner eigentlich tiberholten Technologie, populirer und ubiquiti-
rer denn je.2 Wurden GIFs der neueren Generation zunichst vor allem auf Sei-
ten wie Reddit und 4chan, Portalen wie Buzzfeed und Microblogging-Diensten
wie Tumblr hochgeladen und geteilt, erlaubte nach anfinglichen Abwehrbemii-
hungen auch Facebook 2015 das Posten von GIFs in Kommentaren. Einfach zu
bedienende Bildbearbeitungssoftware ermdéglicht es so ziemlich jeder_jedem,
eigene GIFs zu erstellen oder Kurzsequenzen aus digitalem Bewegtbildmaterial
zu extrahieren. Wem das noch zu anstrengend ist, der_die hat die Moglichkeit,
auf GIF-Datenbanken und -Suchmaschinen wie Gifsoup oder Giphy zuzugrei-
fen. Auf neueren iPhone-Betriebssystemen ist die Giphy-App zudem neben
z.B. Emojis standardmifig in der Content Library des Nachrichteninterface
zu finden, und auch der Instant-Messaging-Dienst WhatsApp hat Giphy stan-
dardmifig integriert.

Zwar stehen die Popularitit und Ubiquitit des Formats in einem Missver-
hiltnis zum Stand seiner Erforschung. Dennoch sind gerade in den letzten Jah-
ren vereinzelte Untersuchungen erschienen, die sich entweder in einer Mak-
roperspektive seiner Geschichte und einer allgemeineren Einschitzung seiner
Rolle in digitaler Kommunikation widmen oder sich mit sehr konkreten, dabei
ganz unterschiedlichen theoretischen Zugriffsweisen dem heute dominanten
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2 Die Popularitit des GIFs ist
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so hoch, dass das Oxford English
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zu seinem 25. Geburtstag, zum Wort
des Jahres (im US-amerikanischen
Englisch) erklarte, noch vor selfie,
dem diese Ehre erst im Jahr darauf
zuteil wurde.



3 Jason Eppink: A Brief History of
the GIF (so far), in: Journal of Visual
Culture, Jg.13, Nr. 3, 2014, 298-300;
Lance Ulanoff: The Rise and Fall
and Rise of the GIF, in: Mashable,
10.8.2016, mashable.com/2016/08[10/
history-of-the-gif| (4.9.2019); Kate
Miltner, Tim Highfield: Never Gonna
GIF You Up: Analyzing the Cultural
Significance of the Animated GIF,
in: Social Media + Society, Jg. 3, Nr. 3,
2017, 1—11; Arild Fetveit: The uncan-
ny mediality of the photographic GIF,
in: NECSUS. European Journal of Media
Studies, Jg. 7, Nr. 1, 2018, 45-05;
Graig Uhlin: Playing in the Gif(t)
Economy, in: Games and Culture, Jg. 9,
Nr. 6, 2014, 517-527.

4 Eppink: A Brief History.

5 Zum Affordanzbegriffvgl. James
Gibson: The Theory of Affordances,
in: Robert Shaw, John Bransford
(Hg.): Perceiving, Acting and Knowing,
New York 1977, 67-82; ders.: Wahr-
nehmung und Umwelt, Miinchen 1982.
Die Stirke des Konzepts im Kontext
meines Arguments liegt in seiner
Fokussierung auf die Handlungs-
optionen, die ein Gegenstand oder
eben eine Technologie eréffnen, und
zwar ohne einem einseitigen Tech-
nikdeterminismus das Wort zu reden
oder rein sozialkonstruktivistisch zu
argumentieren. Vielmehr geht es um
die wechselseitige Hervorbringung
von Nutzung und technischem Arte-
fakt und ein damit einhergehendes
Unterlaufen einer klaren Subjekt-
Objekt-Unterscheidung. Vgl. auch
Joanna McGrenere, Wayne Ho:
Affordances: Clarifying and Evolving
a Concept, in: Proceedings of Graphics
Interface, Montréal 2000, 179—186.

6 Jonathan Sterne: MP3.

The Meaning of a Format, Durham,
London 2012, 56.

7 Vgl. auch Wanda Strauven:

Let’s Dance. GIF 1.0 versus GIF 2.0,
in: Marek Jancovic, Axel Volmar,
Alexandra Schneider (Hg.): Format
Matters. Standards, Practices, and
Politics in Media Cultures, Liineburg
2020, 47-63.

DANIELA WENTZ

GIF annihern, beispielsweise das Konzept des Unheimlichen oder die Logik
der Sharing Economy.?

Mir wird es im Folgenden um zwei Dinge gehen. Erstens mochte ich zei-
gen, dass das graphics interchange format schon aufgrund seiner, teilweise iiber
30 Jahre zuriickreichenden, technischen Affordanzen darauf angelegt war und
ist, eine Existenzweise als networked object zu fithren, d.h. nicht nur angesehen,
sondern «created, used, posted, collected, copied, modified, performed»* zu
werden und damit die Bildpraktken zu ermdéglichen, die das Internet, oder
besser das social web, zu derjenigen Bildkultur machen, die es war und (bislang)
ist. Ich folge damit der These, die Jonathan Sterne am MP3-Format entwi-
ckelt hat, wonach die Spezifizitit eines Formats seine kulturelle und istheti-
sche Reichweite weitgehend determinieren kann, und zwar auch dann noch,
wenn sich die ihm zugrunde liegenden medialen und infrastrukturellen Bedin-
gungen gewandelt haben:

All formats presuppose particular formations of infrastructure with their own codes,
protocols, limits, and affordances. Although those models may not remain constant,
aspects of the old infrastructural context may persist in the shape and stylization of
the format long after they are needed. Some will be the result of defaults chosen at
one moment and left unexamined; others will become core parts of the user’s experi-
ence and therefore noticeable in their absence. In either case, the sensory and func-
tional shape of the format may emerge from the «objective necessities and constraints
of data storage» and transmission at the moment of their development, «but they also
accrue phenomenological and aesthetic value» as people actually experience them.®

Zweitens mochte ich eine damit verbundene kleine Geschichte dieser webba-
sierten Bildkultur entwickeln, die sich, wie mit Blick auf das eingangs wiederge-
gebene Zitat von Jack Stentz zu zeigen sein wird, zugleich als Tanzkultur verste-
hen ldsst und das medienphilosophische Potenzial des Formats freilegen wird.

I. Dancing Girl: Eine kurze Medienarchéologie des Animated GIF

Bereits der erste Blick auf GIFs des Web 1.0, also die Zappelgifs des GeoCities-
Zeitalters, und GIFs 2.0, d.h. die heute dominierenden Clips aus bereits beste-
hendem Bewegtbildmaterial, zeigt: GIFs aus den frithen Tagen des Internets
und der Gegenwart eint zweierlei: erstens ein je spezifisches Verhiltnis von
Stillstand und Bewegung, und zweitens die potenzielle Unendlichkeit der GIF-
Bewegung, weshalb das GIF beinahe ausschliefilich als Loop Verwendung fin-
det. Ein geradezu paradigmatisches Bildobjekt fiir das GIF ist aus diesen Griin-
den der tanzende Korper.

Einige der bekanntesten Animated GIFs aus der Frithzeit des Netzes, ne-
ben under construction und zappelnden Smileys, zeigen tanzende Figuren, etwa
die Dancing Banana, das Dancing Baby oder das sogenannte Dancing- oder
Hula-Girl, eine briinette Frau in einem roten Kleid (Abb. 1), um die es mir im
Folgenden gehen wird.”
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In einem nicht endenden Loop schwofte das Dancing Girl auf zahllosen In-
ternetseiten. Die berithmteste Anekdote tiber diese Animation ist ein vergesse-
nes, blinkendes, schwarzes Pixel am unteren rechten Rand des Bildes, das viel-
leicht niemals jemand bemerkte oder das auch niemand zu entfernen wagte.® Die
Geschichte dieser Animation, das unterscheidet sie von den meisten GIFs die-
ser Generation, ldsst sich recht prizise zuriickverfolgen.® Gemeinsam mit zwei
miénnlichen Tanzpartnern gehorte das Dancing Girl als Teil des <Dance Fever
Cast> urspriinglich zu den Animationssamples der Apple-Macintosh-Software
VideoWorks und muss als Schwarz-Weifi-Animation 1985 entstanden sein.” Die
Geschichte des Dancing Girls reicht damit zuriick bis in die Vorzeit des WWW
und des Multimedia-Zeitalters, und tatsichlich bis in die Vorzeit des GIF-For-
mats selbst, und das obgleich das grapbics interchange format selbst bereits ein Fos-
sil der digitalen Epoche darstellt. 1987 wurde es von CompuServe entwickelt und
als erstes Farbformat eingefiihrt." CompuServe, der erste Netzwerkdienst, der
PC-Nutzer_innen E-Mail-Nutzung, Foren und Chat anbot, erleichterte damit
zunichst das Teilen von Bildern. Vor dem Release von GIF 87a, so die offizi-
elle Bezeichnung, mussten Nutzer_innen, die Bilder ansehen wollten, diese he-
runterladen und anschlieflend mit einem zusitzlichen Programm 6ffnen.® Das
GIF wurde nicht nur so designt, dass Bilder im Moment ihres Empfangs gesehen
werden konnten, das Format ermoglichte auch das Speichern mehrerer Bilder in
einer Datei. Da die GIF-Dateien im Vergleich zu anderen Grafikformaten nur
wenig Speicherplatz brauchten, konnten selbst grofiere Bilder auch mit langsa-
men Modems iibertragen werden.

Vor allem dank der effizienten, verlustfreien Kompression und CompuServes
relativ offener Lizenzpolitik konnte sich das GIF als Dateiformat durchsetzen
und bis heute als Bild-Standardformat neben JPEG halten. Mit einem Update
im Jahr 1989 wurden weitere, fiir den Erfolg des Formats unerlissliche Fea-
tures eingefiihrt, etwa Transparenz und Animationen, die es, trotz mittlerweile
iberholter Technologie, zum bis dato nicht zu verdringenden Softwarestandard
machen, der in allen Browsern dargestellt werden kann.® Die Transparenzop-
tion ermdglicht ein Durchscheinen-Lassen der Hintergrundfarbe, sodass die
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DANIELA WENTZ

GIFs dem Eindruck nach jede beliebige, vor allem eben auch nicht rechteckige
Form annehmen koénnen und sich die Bewegung nicht auf das Innere eines in
sich unbewegten Rahmens begrenzt, sondern auf die gesamte Animation iiber-
tragen lisst. Wie Olia Lialina betont, erméglicht diese Transparenz dem GIF
zudem «to exist everywhere (on any page and any background), which is histor-
ically [...] important for the development of the file format into the medium»."
GIF-Animationen werden auf diese Weise integraler Bestandteil von Websites.®
In der animierten Form werden mehrere Einzelbilder in einer einzigen Bilddatei
gespeichert, die der Browser automatisch als Sequenz abspielt. Mit diesem Up-
date erlaubte das Format zunichst zwar nur das einmalige Durchlaufen einer Se-
quenz, der Netscape Navigator 2.0bg von 1995 nutzte aber schliefilich den 1989
eingebauten application extension block, um dem GIF seitdem auch den Loop zu
ermdglichen.® Nebensichlich in welcher Form, der Vorteil einer solchen Ani-
mationsmoglichkeit in nur einer Bilddatei lag fiir frithe Website-Betreiber_in-
nen, Plattformen und Nutzer_innen genauso wie fiir heutige auf der Hand: Statt
Bandbreite und Speicherplatz in Anspruch nehmende Videosequenzen einbetten
zu miissen, gab und gibt es mit dem GIF die Moglichkeit, einfache und einzelne
Bilder bereitzustellen, die sich gleichwohl wie Videos verhalten.

Damit zuriick zum Dancing Girl: Der Hobby-Programmierer Chuck Poynter,
ein Pilot der U. S. Air Force, schenkt dem Dancing Girl sein schones rotes Kleid,
wandelt es in ein GIF und fiigt auflerdem noch einige Frames hinzu.” Er ver-
sieht die Datei mit seiner Signatur, stellt sie dann zum Download auf seiner Seite
Original Animations for Download der Allgemeinheit zur freien Verfiigung und be-
nutzt das Dancing Girl auch als Emblem seiner Seite. Diese Website, die heute
noch von den Nachfahr_innen Poynters konserviert wird, war wohlbekannt in
den frithen Jahren des WWW, unter anderem weil sie in Webmaster-Handbii-
chern Erwihnung fand. Im offiziellen Handbuch zum Netscape Communicator
von 1998, das sich als «comprehensive strategy for total mastery of the Inter-
net and of Web Content creation» verstand, wird Poynters Seite als erstklassige
Quelle fiir Animated GIFs genannt. Unter einer Abbildung der Landing-Page
der Seite heifit es: «The GIF animation site has lots of cool animated icons.»®

Das Dancing Girl zeigt deutlich, dass eine Konstellation aus Animations-
und Browsersoftware-Entwicklung, Internet-Infrastruktur, Lizenzpolitiken
und User_innen-Praktiken dem GIF als Dateiformat zum Durchbruch verhel-
fen, es zum Ikon des GeoCities-Zeitalters machen und auch seine dominante
Erscheinungsform als Endlosschleife vorstrukturieren. Denn der Loop ist auch
eine Programmier-Urform. Lev Manovich schreibt hierzu:

It is relevant to recall that the loop gave birth not only to cinema but also to computer
programming. Programming involves altering the linear flow of data through control
structures, such as <if/then> and <repeat/while>; the loop is the most elementary of
these control structures. If we strip the computer from its usual interface and follow
the execution of a typical computer program, the computer will reveal itself to be
another version of Ford’s factory, with a loop as its conveyer belt.®
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Auch in der ersten Multimedia-Soft-
ware QuickTime, die 1991 eingefiihrt
wurde, ist die Endlosschleife neben
der linearen Abspielweise von Anfang
an als Standardeinstellung integriert.
Manovich bezeichnet den Loop des-
halb als «the narrative form appropri-
ate for the computer age».? Viele der
bekanntesten neueren GIFs reflek-
tieren diese Qualitit, indem sie Ge-
brauch machen von Bewegungen, die
ein repetitives, zirkulires oder virtuell
infinites Moment in sich tragen, wie
etwa der klatschende Orson Welles als
Charles Foster Kane in Citizen Kane,
der Popcorn kauende Michael Jackson
oder auch Jeff Bridges als <Dude> in
The Big Lebowski, wie er seinen White
Russian umriihrt. Es ist deshalb auch
kein Zufall, dass das Internet voll ist
von Porno-GIFs. Die Wiederholungs-
hiufigkeit der pornografischen Korperakte machen sie geradezu zu idealtypi-
schem Loop-Material und lassen Porno-GIFs vom urspriinglichen Material
beinahe ununterscheidbar werden.”

Der Loop, das weiff auch Manovich, ist so alt wie das Bewegtbild selbst.
Der GIF-Loop reiht sich so auch in eine Genealogie des Kinos ein. Die pri-
und protokinematografischen Apparaturen wie Phenakistiskop, Zoopraxiskop
etc. waren nicht nur loopbasiert, sondern im Falle von Eadweard Muybridge
und Etienne-Jules Marey zugleich untrennbar verbunden mit einer durch die
Apparate ermdglichten Epistemologie der Bewegungen und des Ausdrucks der
Korper (Abb. 2).

Wihrend das Kino, der Animationsfilm vielleicht einmal ausgenommen, ge-
nau jene Charakteristika des prikinematografischen Bewegtbilds nach und nach
verdringt, die es mit dem GIF verbinden — den zirkuliren Loop, das repetitive
Auf-der-Stelle-Treten der Bewegung vor einem statischen Hintergrund und die
uneinheitliche Framezahl —, weichen diese medialen Qualititen in pornografi-
sche Peepshows, aber auch in die Film- und Medienkunst aus, wo sie als me-
dientechnische und medienisthetische Strategien dem linearen Erzihlkino ent-
gegenstehen und in dieser Hinsicht mit dem GIF und seinen Features parallel
gefiihrt werden konnen.

Fir Giorgio Agamben bildet die Obsession mit Kérperbewegungen und
Gesten, wie sie im spiten 19. und frithen 20. Jahrhundert sowohl in den wis-
senschaftlichen Anstrengungen der Physiologie, Psychiatrie, Ergonomie,
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Abb.2 Zoopraxiskop-Scheibe von

Eadweard Muybridge, 1893

20 Ebd.

21 Eine der wenigen Auseinan-
dersetzungen mit pornografischen
GIFs findet sich bei Tim Keen: Fleshy
motions, temporal sinks: affect and
animated gifs, in: Porn Studies, Jg. 3,
Nr. 3, 2016, 314—316, dx.doi.org/10.10

80/23268743.2016.1148330.
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. Orig.).

23 Ebd., 58.

24 Ebd., 59.

25 Ebd., Go.
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(Hg.): Gesten. Inszenierung, Auffithrung
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DANIELA WENTZ

Arbeitswissenschaft und Kunstgeschichte, aber auch im Roman, der Lyrik, dem
Tanz, dem Stummfilm etc. beobachtet werden kann, den Anlass fiir ein zeitdia-
gnostisches Argument, das dem damaligen Biirgertum einen Verlust seiner Ges-
ten bescheinigt und es genau aus diesem Grund als von ihnen besessen erklirt.
In seinen «Noten zur Geste» spricht er der Geste ein medienreflexives, wenn
nicht medienphilosophisches Potenzial zu, insofern sie nicht nur kommunikativ
wirksam wird, sondern Medialitit als solche zum Thema macht: «Die Geste ist
die Darbietung einer Mittelbarkeit [medialita], das Sichtbarmachen eines Mit-
tels [mezzo] als solches. Sie lisst das In-einem-Medium-Sein [I’essere-in-un-
medio] des Menschen erscheinen und 6ffnet ihm auf diese Weise die ethische
Dimension.»? Der Geste eignet auf diese Weise ein dhnlicher Doppelcharakter
wie dem Bild: zwischen Zeigen und Sich-Zeigen.

Besondere Bedeutsambkeit in Agambens Theorie der Geste kommt einerseits
dem Bild, andererseits dem Tanz zu. Gilles Deleuze’ Theorie vom Bewegungs-
Bild des Kinos weitet er auf die Situation des Bildes in der Moderne im Allge-
meinen aus. Wenn ein Bild, wie er mit Bezug auf Deleuze, Muybridge, aber
auch auf die Sportfotografie erklirt, so von der «antinomischen Spannung»
zwischen dem Stillstellen einer Bewegung und der gleichzeitigen Bewahrung
der dynamis dieser Bewegung beseelt sei, sollte man weniger von einem Bild als
vielmehr von einer Geste sprechen.® Das Kino, so Agamben, «fithrt die Bil-
der in die Heimat der Geste zuriick>.# Der Tanz wiederum sei genau dann
und deshalb Geste, wenn und weil er «nichts anderes ist als die Austragung
und Darbietung des medialen Charakters der Kérperbewegungen».%® Gabriele
Brandstetter greift diesen Gedanken zum Zusammenhang von Geste und Tanz
auf und spitzt ihn zu, indem sie, insbesondere im modernen Tanz, die deikti-
sche Seite des Tanzes zugunsten eines reinen Sich-Zeigens in Auflésung begrif-
fen sieht: «Nicht als <Botschaften> erscheinen die Gesten im Tanz, sondern als
Einheiten, in denen Bewegung auf sich selbst weist.»2

Geste und Tanz soufflieren damit die Antwort auf gleich zwei Fragen, die
mit der Medienkultur des GIFs verbunden sind: Erstens diejenige danach, auf
welches Bediirfnis der exzessive Einsatz von Animated GIFs im Web der ers-
ten Stunde antwortet, und zweitens die Frage danach, warum die korperliche
Bewegung und der Tanz zu einem solch erfolgreichen Motiv und Bildobjekt
werden konnten. Wenn wir Agamben respektive Brandstetter darin folgen, dass
die Geste pure Potenzialitit oder Medialitit zum Ausdruck bringt und dass der
Tanz die Geste quasi bereinigt, sie befreit von ihrem Etwas-bedeuten-Miissen,
dann kann es gar nicht weiter verwundern, dass das Zappel- oder Tanz-GIF am
Anfang der Netzkultur steht und die Karriere machen sollte, die ihm noch heute
hochste Popularitit beschert. Denn dann liefie sich das GIF als Ursache und Ga-
rant des sogenannten Sozialen der Netzkultur verstehen, weil es einzig und allein
einem Zweck dient — der Herstellung und Aufrechterhaltung der Kommunikati-
on — und in diesem Sinne eine rein phatische Funktion erfiillt. Das Zappelgif, in
der Friihzeit des Netzes in den meisten Fillen das einzige dynamische Element
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auf ansonsten vollig statischen Seiten, bringt nicht mehr, aber eben auch nicht
weniger zum Ausdruck als Kommunikabilitit als solche und ist gleichbedeutend
mit «Hello, I have a website» oder «Welcome to my home page». So wie der
Loop immer wieder zu seinem Anfang zuriickkehrt, kommuniziert das GIF die
Tautologie seiner Kommunizierbarkeit. Dem Dancing Girl kommt dabei eine
herausgehobene Funktion zu. In seinem In-eins-Fallen von medialem Zappeln
und korperlichem Zappeln kann es als Reflexionsfigur dieser Funktion des GIFs
fiir die beginnende Netzkultur verstanden werden. Tanzen wird hier a/s Tan-
zen vorgefiihrt. Das Dancing Girl ist bereits eine Geste zweiter Ordnung, deren
quasi-epistemologischer Einsatz im Offenlegen der Potenzialitit nicht nur des
Tanzes als Geste, sondern des Zappelgifs als Geste liegt.

Il. The Future of Television. Das Nachleben der Bilder

Wenngleich das Dancing Girl in Gestalt des Rea/ Dancing Girl, dem GIF ei-
nes _einer anonymen Tumblr-User_in, ein getreues Remake erfahren hat — in-
klusive des schwarzen Pixels — und sich in technischer Hinsicht von Kontinui-
tit sprechen lisst, miissen doch Verschiebungen und Briiche zwischen GIF 1.0
und GIF 2.0 konstatiert werden, und zwar sowohl seine dominante isthetische
Erscheinungsweise als auch die mit ihm verbundenen Bildpraktiken betref-
fend.” Tanzt das GIF 1.0 selbst, bildet der Tanz fiir das GIF 2.0 wenngleich ein
privilegiertes, so doch nur noch ein Bildmotiv unter anderen. Wanda Strauven
hat in einem kiirzlich erschienenen Artikel die Unterschiede zwischen den bei-
den GIF-Arten sehr ausfithrlich herausgearbeitet, die sie ebenfalls GIF 1.0 und
GIF 2.0 nennt. So weist sie {iberzeugend und unter Bezug auf Olia Lialina da-
rauf hin, dass im Unterschied zum GIF 1.0., welches dank seiner Transparenz-
funktion zum integralen Bestandteil ganzer Seiten werden kann, das GIF 2.0,
vor allem in Form der geloopten Clips, eher <Inhalt- von Seiten und weniger
Teil von ihnen ist.?

Ungebrochen ist auch beim GIF 2.0 ohne Zweifel jedoch das Interesse an
Geste und Gebirde. Besonders interessant erscheint das GIF 2.0 dort, wo es
sich als eine Form der bewegtbildbasierten Kommunikation etabliert und wo es
als Antwort auf andere Bilder oder auch Texte in Onlineforen, comment threads,
Chats, Online-Rollenspielen, Fan-Fiction etc. verwendet wird. GIFs tragen in
diesen Zusammenhingen genau dort das Gestische und Non-Verbale der Kom-
munikation wieder ein, wo es durch textbasierte computervermittelte Kommu-
nikation ersetzt wurde. In den Worten Andreas Hetzels: «Die Geste steht hier
fiir ein verkorpertes, adressiertes, je konkretes Sagen, das jedem gesagten Ge-
halt vorausgeht. In der Geste erdffnet sich allererst die Moglichkeit einer Kom-
munikation [...].»# Dies geht so weit, dass fiir Smartphone-Betriebssysteme
Tastatur-Apps entwickelt wurden, die die Buchstaben durch auswihlbare GIFs
ersetzen. Internetseiten und Apps wie Giphy oder Gifuniverse miissen vor dem
Hintergrund von Agambens medienhistorischer These in der Aby Warburgs
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DANIELA WENTZ

Atlasprojekt und das Kino die Schliisselpositionen zur Wiedergewinnung der
verlorenen Geste besetzen, als veritable Archive filmischer — und televisuel-
ler — Gesten verstanden werden.

Kritik an einer Sichtweise, die von Agambens These ausgehend das Kino als
sichtbares Gestenvokabular begreift, iibt allerdings Gertrud Koch:

Aus den Filmen lernen wir die Gesten der Kultur, wir lernen, wie man die Haare
zurlickwirft, wie man fest um das Whiskeyglas greift, um Virilitit zu markieren, wie
man die Gesten der Augenbrauen bedient etc. etc. etc. Allerdings erscheinen die Ges-
ten der Filmschauspieler meist a-brechtianisch als naturalisierte Kérpertechniken, zu
denen wir selbst uns mimetisch nachahmend statt beobachtend-kritisch verhalten. Im

Kino fithren die Schauspieler das Gestenrepertoire der Kultur und Gesellschaft vor,

ohne es uns als solches zu zeigen.®

Genau hier liegt der entscheidende Unterschied zwischen dem Originalmate-
rial des Films oder Fernsehens und den daraus extrahierten GIFs. Das GIF be-
freit die Geste zunichst aus ihrem filmischen oder televisuellen Kontext, d.h.
etwa ihrem Platz in der Kausalkette von Ereignissen eines Films. Es ersetzt
narratives Telos durch radikale Offenheit. Dieser dekontextualisierte Status der
Geste, potenziert noch durch den konstitutiven Loop des GIFs, verschafft ihr
zuallererst die Potenzialitit des Agamben’schen Gestenbegriffs. Ich zitiere noch
einmal Agamben zum Tanz als Geste:

Zwischen Moglichkeit und faktischer Wirklichkeit, worin er sich erschopft, fithrt
der Tanz ein mittleres Sein, in dem Potenz und Akt, Mittel und Zweck sich ausglei-
chen und einander hervorbringen. Dieses Gleichgewicht, das das eine im anderen
enthiillt, ist keine Negation, wohl aber eine wechselseitige Exposition, nicht Stasis,
sondern wechselseitiges Beben der Potenz im Akt und des Aktes in der Potenz.3!

Der dekontextualisierte, befreite Zustand der Geste ermdéglicht es ihr zugleich,
zu einem idealen Objekt der Zirkulation und Kommunikation in einer Okolo-
gie der Netze zu werden. Der Bewegungsexzess des Loops bewahrt sie dabei
im Gebrauch davor, einfach rekontextualisiert zu werden. Seine Repetitivitit ist
der Garant fiir den Erhalt ihrer Potenzialitit.

Exzess und Wiederholung sind auch die Stichworte fiir meinen letzten Punkt.
Fir Agamben, durch dessen Brille ich mich dem GIF als Geste und seiner Medi-
enkultur genihert habe, sind die Geste und ihre Theorie nicht Selbstzweck, son-
dern die Bedeutung der Geste liegt in ihrer besonderen Handlungsdimension
und — damit verbunden — ihrer ethisch-politischen Motiviertheit. Das pragmatis-
tisch Besondere der Geste ist ihr Status eines Dazwischen, zwischen Handlung
als Vollzug (praxis) und Handlung als Herstellung (poiesis): «Die Geste ist also
dadurch gekennzeichnet, dass man in ihr weder etwas hervorbringt bzw. macht
noch ausfiihrt bzw. handelt, sondern etwas tibernimmt und trigt.»® Gerade die-
ses Ubernehmen und damit auch Annehmen charakterisiert gleich in doppelter
Hinsicht den spezifischen Handlungszusammenhang des GIFs 2.0. Denn die
Kultur des GIFs ist auch in Zeiten der totalen Durchkommerzialisierung des
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Netzes — und dies ist eine weitere formatspezifische Kontinuitit — eine Kultur
der commons, in diesem Fall eine Kultur der Zuschauer_innen.® Letztere be-
trachten das Kino und das Fernsehen a posteriori auf ihre gestische Verwert-
barkeit hin, ibernehmen Bilder, nehmen sie an, d.h. appropriieren sie, decken
vielleicht ginzlich andere filmische Qualititen in ihnen auf als ihre narrativen.
Sie deuten sie und deuten sie um, etwa durch <falsche Untertitel> und bezie-
hen sie auf das Auffithren der eigenen Identitit und Geschichte im Alltag. Ein
fiir diese Logik einschligiges Blog, dabei nur ein Beispiel unter vielen, die dhn-
lich funktionieren, ist PhD Stress. The life of a queer grad student unfolded ® Dieses
Blog ist besonders brillant dort, wo die Imagination und Planung eines Ereig-
nisses, etwa ein Vortrag oder ein Bewerbungsgesprich, bebildert wird mit ei-
nem grofien Auftritt, nur um es gleichzeitig mit einem ironischen caz-fail-GIF zu
konterkarieren. Von der Gefahr einer Naturalisierung des Gestischen kann im
social web und seinen GIFs damit keine Rede sein. In der Repetitivitit des Loops
und der Serialitit des Nebeneinanders der gleichen Gesten, aus denen ich in
den entsprechenden Datenbanken auswihlen kann, um mein Leben bildlich zu
kommentieren, werden, etwa im Fall einer Geste des Haarewerfens, Kategorien
der Identitit wie <Geschlecht> als «seriell eingeiibte permanente Aktualisierung
kultureller und sozietirer Einschreibungen»® nicht nur zelebriert, sondern of-
fengelegt. Die damit unweigerlich einhergehende verschiebende Wiederholung,
die den Kern subkultureller Entwiirfe ausmacht, wird so zum Kern und perfor-
mativen Gag unzihliger Blogs.

Die Bildpraktiken des GIFs 2.0 sind damit also selbst Gesten, Gesten des
Annehmens und Ubernehmens, aber eines reflexiven Ubernehmens, das so-
wohl um den performativen Charakter als auch um die mediale Verfiigbarkeit
von Rollenmodellen, Identititen und Korperlichkeiten weif}, die die Selbst-
stilisierungen und Inszenierungen alltiglichen Handelns immer schon beein-
flussen. Das Gestische des Kinos, das fiir Agamben zugleich das Politische des
Kinos darstellt, wird in der Medienkultur des GIFs 2.0 zu einer Formatpolitik
der Zuschauer_innen.
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33 Vvgl. auch Uhlin: Playing in the
Gif(t) Economy.

34 Siehe phdstress.com| (4.9.2019).
35 Karin Bruns: Vom freien Aus-
druck uniform(iert)er Korper. Geste
und Tanz zwischen narrativem Kino

und den experimentellen Filmen
Miranda Pennels, in: Reinhold
Gorling, Timo Skrandies, Stephan
Trinkaus (Hg.): Geste. Bewegungen
zwischen Film und Tanz, Bielefeld 2015,
199-214, hier 201.
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Abb.1 Susanne Briigger: 10314, 29,7 x 39 cm, Selbstverlag, 1986
(Orig. in Farbe)
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Wahrnehmungstheoretische Uberlegungen zu analogen
und digitalen Displaykulturen der Fotografie

Da der Raum kein Zentrum hat, ist er auch umkehrbar.

Dieser Satz steht nicht nur im Reich der Zeichen von Roland Barthes,! sondern
auch auf der ersten Doppelseite des Fotobuchs 10314 von Susanne Briigger
(Abb. 1). Thre Arbeit zum Portrit verhandelt das Buch nicht als Raum, son-
dern als Display, als variabel bespielbare und potenziell unendlich gedach-
te Fliche. Das Portrit wird in seiner tiefenpsychologischen Anlage gestort
und zu einer Reihe von Rechtecken unterschiedlichster Qualitit, die wie
overlapping windows die Doppelseite bevolkern. Das Buch kennt kein Zentrum
und ist auch fir die Lesenden umdreh- oder umkehrbar, da Briigger einem
Computerprogramm und damit dem gelenkten Zufall die wichtigsten gestal-
terischen Entscheidungen iberlief3.2

Barthes’ Satz adressiert aber auch eine der Thesen dieses Beitrags. Einen
Raum - egal ob Buch oder Wand - als Display, als variabel bespielbare und
potenziell unendlich gedachte Fliche wahrzunehmen, ist weder Folge noch
<Eigenschaft- digitaler Layoutprogramme. <InDesign als Methode> heifit somit
auch, die Kontinuitit von kiinstlerischen Positionen zu betonen, die vor und nach
InDesign die Doppelseite im Fotobuch primir als Display konzeptualisieren.

Ein Display, soviel sei terminologisch vorausgeschickt, ist ein Prisentations-
modus und Zeigesystem, das im kiinstlerischen Kontext vorkommen kann, aber
nicht muss.? Kunstwissenschaftlich ist der Displaybegriff in jiingster Zeit vor allem
durch die Forschungen von Ursula Frohne, Anette Urban und Lilian Haberer de-
finiert und ausdifferenziert worden.* Ausstellungsdisplays und somit Orte «ésthe-
tischer Ordnungen» — und um jene Displays als Buch, Wand und Screen soll es in
diesem Beitrag gehen — sind vor allem durch die «Oberfliche als verbindende[s]
Element zwischen Publikum und Objekten» gekennzeichnet, die dadurch — so fas-
sen sie die Forschungen zum Display zusammen — einen «<Dialograum> zwischen
Subjekt, Raum, Architektur und Objekt> ermdglichen.® Jener Raum ist allerdings
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1 Roland Barthes: Das Reich der
Zeichen, Frankfurt/ M. 1981, 149.

2 Briigger nutzte dafiir den
«BASIC fiir den Sinclair ZX81,
einen der friihen Computer fiir
Musiker, bei dem es sich mehrum
einen eingebildeten Taschenrech-
ner handelte. Dieses Programm
bestimmte nur die Koordinaten der
jeweils linken oberen Ecke und die
rudimentiren Angaben wie viele und
welche Bilder pro Seite, Drehung,
Qualitit etc.» E-Mail von Susanne
Briigger, 7.9.2019.

3 Das Display wurde z. B. von
Walter Kiesler in seinem Handbuch
zum Ladendesign thematisiert.

Vgl. Walter Kiesler: Contemporary Art
Applied to the Store and its Display,
New York 1930. Verschiedene
Semantisierungen des Displays sind
hier zusammengefasst: Christine
Haupt-Stummer: Display — ein
umstrittenes Feld, in: ARGE schnitt-
punkt (Hg.): Handbuch Ausstellungs-
theorie und -praxis, Wien u.a. 2013,
93—-100.

4 Vvgl. Ursula Frohne, Lilian
Haberer, Annette Urban: Displays
und Dispositive. Asthetische Ord-
nungen, in: dies. (Hg.): Display|Dis-
positiv. Asthetische Ordnungen, Leiden
u.a. 2019, 9—58.

5 Ebd., 11,17,18.
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Abb. 2  Werkbundausstellung
Film und Foto (FiFo) von Laszl6
Moholy-Nagy, John Heartfield,
El Lissitzky u.a., Stidtische Aus-
stellungshallen Stuttgart, 1929
(Orig. in Farbe)

6 Vgl. Jens Schréter: Statt einer
Einleitung: Versuch zur Differenz
zwischen dem Medialen und dem
Display, in: Navigationen. Zeitschrift
fiir Medien und Kulturwissenschaften,
Jg. 6,Nr. 2, 2013: Display I:

Analog, hg. v. Jens Schréter, Tristan
Thielmann, 2006, 7-12, hier 7.

7 Ebd., 8.

8 Zit. n. Frohne, Haberer, Urban:
Displays und Dispositive, 20.

9 Tristan Thielmann: Statt einer
Einleitung: Eine Mediengeschichte
des Displays, in: Navigationen, Jg. 6,
Nr. 2, 2013, 13-30, hier 29.

10 Johanna Drucker bezeichnet
das GUI auflerdem als «encounter
between systems». Vgl. Johanna
Drucker: Reading Interface, in:
PLMA, Bd. 128, Nr. 1, 2013, 213—220,
hier 216.

11 Niheres u.a. hier: Lilian
Haberer, Ursula Frohne: Kinemato-
graphische Riume — Zur filmischen
Asthetik in Kunstinstallationen und
inszenierter Fotografie. Einfithrung,
in: dies. (Hg.): Kinematographische
Rdume. Installationsdsthetik in Film und
Kunst, Miinchen 2012, 9—52.

12 Vgl. Ursula Frohne: Situative
Displays eines Kinos im <erweiterten
Feld>, in: Frohne, Haberer, Urban:
Display|Dispositiv, 101—138, hier 106f.

13 Naheres u.a. hier: Alessandra
Mauro (Hg.): Photoshow. Landmark
Exhibitions that Defined the History of
Photography, London 2014.
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immer durch die Sichtbarkeit des
Displays und die Unsichtbarkeit der
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dahinter- oder darunterliegenden

Operationen gekennzeichnet, wie
es bereits in der frithesten begriff-
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lichen Verwendung des Displays als
Schaufenster der Fall war, das die
dahinterliegende Ladenfliche ver-

barg.® Bei Displays geht es somit

sk : : auch um <«Komplexititsredukti-

on(en) — mit einer Eigenlogik>."

Die flache Zeigefunktion ist auch fiir die hier verhandelten Displays elemen-
tar, wobei die Latenz der prisentierten Objekte auf den Displays ihre Kontin-
genz betont. Dass Wand, Buch und Screen unterschiedliche Medien mit unter-
schiedlichen Funktionen sind, muss an dieser Stelle sicher nicht extra betont
werden. In den hier vorgestellten Arbeiten werden sie aber als Displays seman-
tisiert, wobei sie sowohl nach Manovich «frontal zuginglich und rechtwinklig
begrenzt»? als auch nach Thielmann «ubiquitir»® angesehen werden: als ten-
denziell unendliche Fliche voller Rechtecke, die aber, und damit unterscheidet
sich das Display vom GUI (Graphical User Interface), keine direkten Handlungs-
optionen fiir die Benutzenden vorsehen.® Wir haben bei den hier verhandelten
Displays nicht die Moglichkeit, etwas anzuklicken, es gibt keine Inputgerite,
keinen sensiblen Screen, keine Maus, keinen Joystick.

Als Begriff ist das Display anderen Begriffen wie dem Screen, dem GUI,
dem Buch oder der Wand iibergeordnet, weil es kein Objekt, sondern eine
Funktionsweise und eine isthetische Anordnung bezeichnet, die jederzeit auch
aus GUIs, Screens, Winden und Biichern bestehen kénnte. Wenn Displays
weniger Objekte als Verfahren sind, kann man verschiedene Medien, die Wand,
das Buch, den Screen, als Displays verstehen.

I. Installative und informatische Displays

Installative Ausstellungsformate sind ilter, als man denken wiirde. Friihe
freie Displayformen finden sich nicht erst bei Richard Hamilton und der bri-
tischen Independent Group, die in einer Ausstellung mit dem sprechenden
Namen an Exhibir 1957 letztendlich die Zeige- und Bewegungsregimes," die
Ausstellung selbst ausstellten, sondern schon mehr als 30 Jahre frither: Eine
der ersten und folgenreichsten war die Raumstadt von Friedrich Kiesler von
1925. Das interaktive, modulare Trigersystem sollte durch Radio, Film, Wer-
bung und andere Informationstriger das multisensorische Erlebnis <Stadt-
erfahrbar machen. Es war in die Zukunft gerichtet und darauf aus, die line-
are Prisentation von Bildern zu unterlaufen, um jede Form des Dekorativen
zu vermeiden. Kiesler wollte die Installation sogar mit lichtempfindlichen
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Platten ausstatten, damit man nicht nur Bilder senden, sondern
auch empfangen konnte.” Die Form, die er dafiir kreierte, schweb-
te an der Decke und lief den Gedanken nicht unwahrscheinlich
erscheinen, dass er Mitglied der De-Stijl-Bewegung war. Fiir die

fotografische Entwicklung muss an dieser Stelle natiirlich auch auf -

die Werkbund-Ausstellung Film und Foro von 1929 aufmerksam
gemacht werden (Abb. 2).® Dieses Ausstellungsdesign — unter an-
derem verantwortet durch Lészl6 Moholy-Nagy, John Heartfield
sowie El Lissitzky — verband Asthetiken einer musealen mit jenen
einer Messearchitektur.

Doch diese Displayformen, auch wenn sie dezidiert rektangulir
konzipiert waren, wollten von der Wand weg den Raum und damit
auch die Betrachtenden agentivieren. Die Arbeiten, die ich bespre-
chen mochte, wollen dezidiert zur Wand hin. Die Wand und die Seite
sind fiir sie potenziell unendlich gedachte Weifirdume, die als Flichen
erfahrbar werden sollen.

Die Arbeiten eint aber noch ein anderer — nicht weniger entschei-
dender — Aspekt: Sie sind ohne ihr Trigermaterial undenkbar, sie
existieren nicht unabhingig von ihm. Susanne Briigger, Volker Heinze und
Roe Ethridge arbeiten nicht mit Serien von Fotografien, die dann irgendwie
ins Buch oder an die Wand zu bringen sind:* Die Wand oder das Buch bestim-
men ihre Serie, die Auswahl, die Anordnung, die Kommunikation, die Bild
und Triger fithren.®

Neben der Verwendung von Displays im Ausstellungsdesign gibt es noch
eine technikhistorische Geschichte, die hier nicht unterschlagen werden soll
und die die Vorstellung des Displays als Seite konkretisiert. InDesign ist ein
Programm, das die Doppelseite als Grundlage editorischer Entscheidungen
geprigt hat. Die Software kann vieles, aber als Wand, als Projektionsfliche
zeigt sie voreingestellt eine Doppelseite. Diese Form des vergleichenden
Sehens ist nicht folgenlos geblieben und geht mit der gedruckten Buch-
doppelseite konform, wobei beide nicht deckungsgleich sind. Die Verbin-
dung von Monitordisplay und Papier ist ndmlich nicht arbitrir und kann
technikhistorisch belegt werden: Die ersten PCs mit einem grafischen User-
Interface wurden 1972 von dem etablierten Kopiergerite-Hersteller Xerox
verantwortet. Und die Monitore jener Xerox Alto PCs hatten auch nicht
von ungefihr die Form eines hochrechteckigen DIN-A4-Papiers (Abb. 3).
What you see is what you get, lautete das Ziel: Das, was auf dem Monitor er-
schien, konnte 1:1 auf Papier tibertragen werden. WYSIWYG ist durch eine
Programmiersprache moglich gemacht worden, die mafigeblich von John
Warnock entwickelt wurde, tibrigens der gleiche Entwickler, der — als er
Xerox 1980 verliefl — Mitbegriinder von Adobe Systems wurde und dort mit
Postscript eine Sprache entwickelte, die das Grafikdesign und das Print-Pub-
lishing vollstindig transformierte. Nun konnten Woérter und Buchstaben auf
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Abb.3 Xerox Alto, der am
PARC entwickelte erste

Computer mit grafischer Be-
nutzeroberfliche und Maus

14 Ich «iberspringe> hier
bewusst Wolfgang Tillmans, z.B.
sein Fotobuch Neue Welt (2012)
mit tiberlappenden Bildlayouts.

Vgl. zu Tillmans: Bettina Dunker:
Bilder-Plural. Multiple Bildformen in der
Fotografie der Gegenwart, Paderborn
u.a. 2018; Felix Thiirlemann: Mehr
als ein Bild. Fiir eine Kunstgeschichte des
hyperimage, Miinchen 2013.

15 Ob sie dann noch in Serien
arbeiten, muss mit Dunker zweifel-
haft erscheinen. Sie macht deutlich,
dass es einen Punkt gibt, an dem der
Plural die Serie iberfordert. Martina
Dobbe sieht dagegen eine Serie erst
enden, wenn die «Aquivalenz der
einzelnen Elemente verloren» geht
und «Wiederholung und Variation
eines bestimmten Bildmusters» in
der Masse versinkt. Martina Dobbe:
Einsheit und Vielheit. Zur Bildoko-
nomie des Seriellen, in: Emmanuel
Alloa, Francesca Falk (Hg.): Bild-
Okonomie. Haushalten mit Sichtbarkei-
ten, Miinchen 2013, 29—53, hier 39;
Dunker: Bilder-Plural, 12.



16 Vgl. Jacob Gaboury: 3. What
You See Is What You Get, in: Still
Searching ... [Blog des Fotomuseums
Winterthur], 21.6.2019, www.
fotomuseum.ch|dejexplore/still-
searching|articles|156292_what_you_
see_is_what_you_get (4.12.2019).

17 Tom Gretton: The Pragmatics of
Page Design in Nineteenth-Century
General-Interest Weekly Illustrated
News Magazines in London and
Paris, in: Art History, Bd. 33, Nr. 4,
2010, 680-709, hier 682.

18 vgl. ebd.

19 Vvgl. ebd., 693.

20 Vgl. ebd., 695.

21 Carlos Spoerhase: Linie, Fldche,

Raum. Die drei Dimensionen des Buches
in der Diskussion der Gegenwart
und der Moderne, Gottingen 2016, 9.

22 vgl. ebd., 15.

23 Selbstverstindlich gibt es noch
andere digitale Layoutprogramme
als InDesign. Alter und bei vielen
Grafiker_innen beliebter ist z. B.
QuarkXPress, eine Software, die
1987 fiir den Apple Macintosh veréf-
fentlicht wurde.

24 Vgl. z. B. Mostakin Tushar
Wahab: Digital Catharsis, Photoshop as
Art. A perspective shifting mechanism to
alter interpretations of visual language,
University of New South Wales 2012
[Master-Thesis].

25 Methodisch habe ich diesen
Ansatz gewihlt, da er sich gut mit
den wahrnehmungsphilosophischen
Uberlegungen von Manfred Sommer,
die ich unter Punkt VI thematisieren
werde, kombinieren |4sst.

26 Richard Fox, Diamantis
Panagiotopoulos, Christina Tsou-
paropoulou: Affordanz, in: Thomas
Meier, Michael R. Ott, Rebecca
Sauer (Hg.): Materiale Textkulturen.
Konzepte — Materialien — Praktiken,
Berlin 2015, 63-70, hier 64. Die
kulturwissenschaftliche Verwendung
des Begriffs nahert sich auch
Konzepten der ANT an, z.B. wenn es
um Verwendungsvorgaben und die
Implementierung derselben geht.
Vgl. Andréa Belliger, David J. Krieger
(Hg.): ANThology. Ein einfiihrendes
Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie,
Bielefeld 2006.
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jede Grofie skaliert und in jeden Winkel gedreht und komplexe Textgrafiken
ermoglicht werden.™

Dieser technikhistorische Anriss ist buchgeschichtlich allerdings mehr als vor-
bereitet worden: Die Doppelseite war auch analog oft das Kernstiick dessen, was
designt wurde. Tom Gretton hat in seinen Arbeiten zur Journalliteratur vor al-
lem die «commodity form» als taxonomisches Element der Gestaltung betont.”
Und auch Biicher und die aus ihnen abgeleiteten digitalen Layoutprogramme
besitzen als Grundlage eine Taxonomie, die sich nicht nur aus ihrer Lesbarkeit,
sondern auch aus ihrer Druck- und Verteilbarkeit herleiten lisst.® Seine quanti-
tative Untersuchung zur illustrierten Zeitschrift zeigt auch, dass es nichtsymme-
trische Layouts — also Layouts mit mehreren Bildern pro Seite, die nicht zentriert
angeordnet waren — bereits vor 1850 gab.® Er weist nach, dass schon 1860 die
Gestalter_innen die Seite, nicht den Artikel, zur Layout-Grundlage machten,
auf der Text und Bilder gewichtet wurden.? Carlos Spoerhase bestitigt diese
"Tendenz auch fiir die sogenannte Avantgarde des 20. Jahrhunderts. Thm zufol-
ge betonten in den 1920er Jahren Theoretiker des Buches wie Valéry, Benjamin
und Moholy-Nagy angesichts der «isthetischen Innovationsvorgaben ephemerer
Drucksachen wie Zeitungen, Zeitschriften und Plakate» vor allem die Doppelsei-
te des Buches und vernachlissigten seine Taktilitdt und Raumlichkeit.? Spoerhase
macht das u.a. anhand von Valérys Beschiftigung mit Mallarmé deutlich, der sich
explizit zur Vorbildhaftigkeit vom Plakat- fiir das Buchdesign gedufiert hatte.?

Wiihrend Photoshop kiirzlich seinen 2 5. Geburtstag feierte, ist InDesign — bei-
des Adobe-Produkte — gerade volljihrig geworden.® Analog zur Forschung zum
Einfluss von Photoshop auf die digitale Fotografie, stellt sich die Frage, wie di-
gitale Layoutprogramme den Buchmarke verindert haben.

Il. Affordanz

Den Aspekt der installativen Kopplung von Fotografie und Fliche kann man
theoretisch mit dem Begriff Affordanz versehen. Uber diesen aus der Wahr-
nehmungspsychologie® geborgten Terminus, der von James J. Gibson geprigt
wurde, ldsst sich auch ein Bezug zur Mediendkologie herstellen, da Gibson
vor allem den 6kologischen Wert der Affordanz oder des Angebots betont,
das die Umwelt der Wahrnehmung macht. Die Archiolog_innen Christina
"Tsouparopoulou und Diamantis Panagiotopoulos und der Ethnologe Richard
Fox haben Gibsons Ansatz wie folgt umrissen:

Er argumentierte, die natiirliche Wahrnehmung unserer Welt sei eine direkte, die
nicht auf Ideen/Vorstellungen als Mittler angewiesen sei. Zudem wiirden nicht die
Eigenschaften der Objekte wahrgenommen, sondern ihre Affordanzen — jene Hand-
lungsoptionen also, die uns unsere Umwelt in verschiedenen Formen anbote.

Es gilt also, die Affordanzen einer weiflen Fliche in den Blick zu nehmen und
dabei die Wechselbeziehung zu betonen: zwischen Fliche und kiinstlerischer
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Inanspruchnahme, aber auch zwi-
schen Fliche und Rezipierenden,
wobei die Fliche selbstverstindlich
nichts ist, was vorgingig ist, was im-
mer schon da war. Sie wird ebenso
gemacht wie der Stuhl, der einem
das Sitzen anbietet.

Durch diese begriffliche Brille
betrachtet, interessieren mich die
wechselseitigen Angebote von Dis-
plays — als Wand, als Foto, als Seite
oder als Screen — im Hinblick auf
ihr Trigermaterial. Welche kultu-
rellen und materiellen Beziehun-
gen werden aktiviert und welche
Rolle spielen Digitalisierung und
Layoutprogramme?

IIl. Susanne Briigger: «10314», 1986

Susanne Briiggers Arbeit 10314 existiert sowohl als Wandarbeit als auch als
Buch (Abb. 4). Das Computerprogramm, mit dem sie die Anordnung der Bilder
dem gelenkten Zufall iiberlief}, bestimmte nicht nur die Anordnung, sondern
auch die Qualitit der Tonwerte. So entstanden nicht nur overlapping windows,
sondern unterschiedliche Ebenen wechselnder Transparenz sowie wechselnder
Qualitit. Briiggers Verfahren betonte damit eine mediale Eigenschaft der Foto-
grafie, die seit Benjamins Kunstwerk-Aufsatz als fester Teil ihrer Medienspezifik
gilt: die Reproduzierbarkeit.?

Wihrend iiberlappende Monitorfenster bezugslos zueinander als «schwe-
ben[de]» Ebenen konzipiert sind,? durchdringen sich die Portrits bei Briigger
und treten miteinander in Kontakt. Und zwar nicht trotz, sondern wegen ihres
ungesittigten Status, ihres Daseins als poor images.?® Das <schlechte>, transpa-
rente Bild wird in ihrer Arbeit zum kommunikativ verbindenden Bild. Damit
hat sie lange vor Bitraten und JPEG-Komprimierungen den schnellen Teilbar-
keitslogiken des Internets eine Eigenschaft vorexerziert, die erst die Digitali-
sierung realisieren konnte: je <schlechter> das Bild, desto kommunikativer, des-
to leichter ist es teilbar. Und desto cher bleibt es Fliche, wihrend die opaken
overlapping windows das Display «iiber die rechteckige, materielle Einfassung
des Monitors hinaus potenziell unendlich fortsetzen», wie Margarete Pratschke
verdeutlicht.®

Wie das Display ist auch das Gesicht eine Schnittstelle zur Welt. Indem
Briigger mit eigenen, aber auch mit gefundenen Fotografien arbeitet und re-
levante Gestaltungsprozesse zufallsgeneriert werden, entscheidet sie sich, den
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Abb.4 10314 von Susanne
Briigger im Museum Folkwang

Essen, 1986 (Orig. in Farbe)

27 Vgl. Walter Benjamin:

Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit:
Drei Studien zur Kunstsoziologie,
Frankfurt/M. 1996.

28 Margarete Pratschke: «Over-
lapping windows». Architektonische
Raumkonzepte als Vorbilder
des digitalen Bildraums grafischer
Benutzeroberflichen, in: J6rg
H. Gleiter, Norbert Korrek, Gerd
Zimmermann (Hg.): Die Realitdt des
Imagindren: Architektur und das digitale
Bild, Weimar 2008, 211—218, hier 211.

29 Vgl. Hito Steyerl: In Defense
of the Poor Image (2009), in:
Fotomuseum Winterthur, Museum
Folkwang (Hg.): Manifeste! Eine
andere Geschichte der Fotografie,
Gottingen 2014, 363—369.

30 Pratschke: «Overlapping
windows», 212.



Abb.5 Der Schein des Vertrauten
von Volker Heinze im

Museum Folkwang Essen, 1986
(Orig. in Farbe)

31 Gilles Deleuze, Félix Guattari:
Tausend Plateaus. Kapitalismus und
Schizophrenie, Berlin 1992, 258.

32 So der Titel eines Kapitels in
der Anthologie von Petra Loffler und
Leander Scholz (Hg.): Das Gesicht ist
eine starke Organisation, K6In 2004.

33 Aus einem Gesprach mit dem
Kiinstler am 9.9.2019. Wobei man
erwihnen sollte, das zahlreiche
Arbeiten der Ausstellung installativ
gehdngt waren und Ute Eskildsen
die Kiinstler_innen explizit dazu er-
mutigte. Das Fotobuch +—o wird seit
Jahren als Wiederveréffentlichung
vom Steidl Verlag angekiindigt.

34 Aus einem Gesprich mit dem
Kiinstler am 9.9.2019.

35 Ute Eskildsen: Die Realititen
der Bilder, in: dies. (Hg.): Reste des
Authentischen. Deutsche Fotobilder
der 8oer Jahre, Ausst.-Kat. Museum
Folkwang Essen, Essen 1986, 6. Der
Katalog wurde ibrigens auch von
Volker Heinze designt.

36 «Das genannte Format
entspricht einer maximalen 6kono-
mischen GroRe fiir Auflagenbiicher.
Die meisten Buchbindemaschinen
kénnen eine Riickenlange von mehr
als 32 cm nicht verarbeiten.» Aus
einer E-Mail von Volker Heinze,
15.12.2019.
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eigenen Anspruch als Bildautorin in
Frage zu stellen und nicht die Psy-
chologie, sondern die Kontingenz
der Gattung in ihren pluralen Er-
scheinungsformen zu betonen. «Es
ist nicht so einfach, das Gesicht auf-
zulésen», schreiben Gilles Deleuze
und Félix Guattari, denn «[d]as
Gesicht ist eine starke Organisati-
on»3 Susanne Briigger versucht
diese Organisation zu schwichen
und sie in ihren Organisationsprin-
zipien, in ihrer «facialen Seman-
tik»,% zu hinterfragen.

IV. Volker Heinze: «Der Schein des Vertrauten», 1986

Dass die <Qualitit- von Fotografie ganz unterschiedliche Ausprigungen haben
kann, hat auch den Diisseldorfer Fotografen Volker Heinze interessiert. Seine
Arbeit Der Schein des Vertrauten war im gleichen Jahr, in dem Susanne Briiggers
10314 entstand, in der von Ute Eskildsen kuratierten Ausstellung Reste des Au-
thentischen im Museum Folkwang zu sehen (Abb. 5). Und auch von dieser Arbeit
existiert ein Fotobuch, das mit 30x4ocm dhnlich grof§ ist wie Briiggers 10314,
parallel entstand und der Wand als Vorbild, aber nicht als Folie diente (Abb. 6).%

Ein Kiichentisch eréffnet als grofiter Abzug die Wand und das Buch. Kurz da-
rauf liest man «Es wird geknipst, was auf den Tisch kommt». Das kann man be-
reits eine Programmatik nennen. Der Tisch ist bei Volker Heinze kein Stillleben,
keine kunsthistorische Gattung, sondern sein Kiichentisch und eine opake Fliche,
in die der_die Rezipierende nicht eintauchen kann. Ebenso wie Susanne Briigger
mochte er die Sujets von ihrer <Bedeutung> befreien und vermeidet Symbolik ex-
plizit. Im Fotobuch wird tatsichlich oft gezeigt, was auf den Tisch kam. Oder wer
am Tisch safl (Abb. 7). «Medienspezifik des Maximalen» nennt Volker Heinze
seinen #sthetischen Ansatz.* Maximal ist die Ausdrucksqualitit, die bei Heinze
nicht mit anderen Qualititsmafistiben — etwa jenen der straight photography — kor-
reliert. Er iiberzeichnet die Eigenschaften der Fotografie, beispielsweise mit den
von Ute Eskildsen so genannten «falschfarbgetauchten Interieur-Képfe[n]» oder
«iiberprizise[n] FarbFotogesicht[ern]»% (Abb. 8) und mit Ausschnitten, die viel
zu eng sind, um so etwas wie ein Motiv zuzulassen. Aufierdem produzierte er
das Buch im fiir Buchbindemaschinen gréfftméglichen Format,® was dazu fiithrte,
dass das Buch — wie bei Briigger — weniger als Objekt rezipiert wurde, das man in
der Hand hilt, sondern als eines, das flach, grof (und potenziell in unendlicher
Ausdehnung) auf Tischen liegt. Die damals noch gar nicht so alte Farbfotografie
wurde von ihm technisch bis zu dem Mafle provoziert, dass sie zuriickschlagen
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musste. Die Gestaltung der Fliche in der Ausstellung und im Buch betont hier
vor allem die Latenz und Kontingenz des Scheins, den Rest des Authentischen.
Ohne schiitzendes Trigermaterial direkt an die Wand geklebt, hat seine Hin-
gung etwas Abstofiendes. Abstofiend in dem Sinne, dass der_die Betrachtende so-
fort von der Wand zuriickgedringt wird: Er_sie braucht — wie beim Screen — die
ganze Fliche. Diese Wandbehandlung lisst — wie bei Susanne Briigger — sogar
Ecken zu: Heinzes Installation ist {iber zwei rechtwinklige Kanten gefiithrt wor-
den, wobei der an der linken Ecke angebrachte Titel Der Schein des Vertrauten
typografisch die rdumliche Distanz der Winde zu ebnen vermag, wihrend auch
die rechte Wand einen flacheren Winkel zu haben scheint: Heinze spiegelt hier
seine installative Strategie, indem er seine Serie mit einem grofien querformati-
gen Print ebenso beendet, wie er sie — mit dem Kiichentisch — begonnen hat.¥
Auch im Buch diirfen nur die opaken Fotos seitenfiillend sein, die transpa-
renten, die, in denen man Raum entwickeln kann, in die man <eintauchen> kann,
werden klein gehalten (Abb. 9). Dadurch wird das <eingingigere> Bild abstrak-
ter, der_die Rezipierende hat Miihe, muss niherkommen, entziffern: eine Aus-
gleichsbewegung angesichts grofierer Bildformate mit opakeren Sujets. Florian
Ebner nennt diese visuelle Strategie eine «Verklirung des Bildraums als Uber-
setzungsform einer amorphen, gesichtslosen und verworrenen Wirklichkeit».%
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Abb. 6-9 Volker Heinze: +-0,
30x4ocm, Selbstverlag, 1986
(Orig. in Farbe)

37 Dem Kiichentisch begegnen
die Betrachter_innen ebenfalls
abschlieBend auf der rechten Wand
wieder; diesmal als Hochformat.

38 Florian Ebner: Was hat das
Bild mit dir zu tun? Uber eine rebel-
lische Generation und ihre Suche
nach einer anderen Fotografie, in:
ders., Felix Hoffmann, Inka Schube,
Thomas Weski (Hg.): Werkstatt fiir
Fotografie 1976—1986, Ausst.-Kat.
Museum Folkwang Essen u. a.,
London 2016, 277-287, hier 284.
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Abb.10-13 Roe Ethridge:
Le Luxe, 25,4 % 28,6 cm, London
2011 (Orig. in Farbe)

39 Maria Lokke: Roe Ethridge’s
«Le Luxe», in: The New Yorker,
27.6.2011, www.newyorker.com/culture|
photo-booth|roe-ethridges-le-luxe
(13.9.2019).

40 Vgl. David Campany: Roe
Ethridge on Getting It Exactly Wrong,
in: The PhotoBook Review, Nr. 15,
2019, aperture.org|blog|roe-ethridge-
david-campany] (15.9.2019).

Und man kann die kleiner und immer kleiner werdende Fotografie auch als op-
tisches Winken, als Abschied verstehen: Die immer minimaler gesetzten Bilder
sind die letzten Seiten des Fotobuchs +-0.

V. Roe Ethridge: «Le Luxe», 2011

Diese Auseinandersetzung mit dem Buch wird digital u.a. von Roe Ethridge
fortgesetzt. Der US-amerikanische Fotograf hat in seinem 2011 erschienenen
Fotobuch Le Luxe Material unterschiedlichster Provenienz verarbeitet:
Zeitungsausschnitte, Corporate- und Werbeauftrige werden im Buch ebenso
verschmolzen wie Editorials und im Selbstauftrag erstellte Fotografien. Einer
der Auftrige war die fotografische Dokumentation des Baus des Goldman-
Sachs-Gebiudes in Lower Manhattan, die Ethridge von 2005 bis 2010 anfertig-
te und die das Grundgeriist des Buches liefert.®

Auf Seite 34 von Le Luxe wird das Layoutprogramm — Ethridge arbeitet aus-
schlieflich in InDesign® — dazu verwendet, Grofienverhiltnisse zu thematisie-
ren (Abb. 10). Zwei Fotos sind nebeneinander auf der rechten Seite angeordnet,
das rechte kleiner als das linke. Das linke zeigt einen Schwarzen Bauarbeiter,
der — wohl in grofier Hohe — tiber ein Bodenbrett lduft. Das rechte Foto zoomt
aus. Man nimmt die Baustelle aus der Vogelperspektive wahr. Im Hintergrund
ein schwarzes Hochhaus. Diese Anordnung parallelisiert formal die beiden mitt-
leren Elemente der Bilder: den Bauarbeiter und das Hochhaus, obwohl das klei-
nere Foto den grofieren Bildausschnitt bietet. Gleichzeitig empfindet man die
Anordnung beider Bilder als Trichter oder mathematisches Grofier-als-Zeichen,
das Foto des Bauarbeiters wird durch die Grofie klar hierarchisiert. Damit wird
natiirlich auch seine Funktion hinsichtlich des Baus hervorgehoben. Die Um-
kehrung von Bildausschnitt und tatsichlicher Bildgrofie macht den Reiz dieser
Seite aus und zeigt, dass sich Motiv und Maf} sehr einfach variieren lassen. So
wird auch die starke zentrale Einfluchtperspektive des Hochhauses beinahe zer-
stort, da es durch den kleinen Print wie bei Heinze sehr abstrahiert und in seiner
rdumlichen Wirkung stark limitiert wird. Das Layoutprogramm vermag diese
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Effekte leicht herzustellen, da man Bildformate digital mit magnetischen Hilfsli-
nien und ohne materiellen Aufwand 4ndern kann.

Ein bisschen weiter hinten zeigt Ethridge auf drei Doppelseiten Boden.
Hochstwahrscheinlich Baustellenboden, wie die umgebenden Sujets nahelegen,
auf jeden Fall opaken, staubbedeckten Boden, annihernd monochrom, mit Spu-
ren von Fahrzeugen und schweren Stiefeln versehen. Doch unabhingig vom Sujet
zeigt uns Ethridge durch die Gréfie und Platzierung der Einzelbilder auf den Dop-
pelseiten auch einen Wahrnehmungsvorgang. Das erste Foto (Abb. 11) ist mittig
auf der rechten Seite platziert, durch den weiflen Rand wie in einem Passepartout
eingefasst. Es ist das unbestimmteste der drei Fotos, man kann nicht erkennen,
wie nah man dem Boden ist, man sieht lineare Reifenspuren und das Licht fillt
von oben ein, was nicht genug ist, um sich als Betrachtende_r zu positionieren.

Was macht man dann? Man biickt sich, versucht den Boden nach Identifi-
zierbarem abzusuchen, verengt sein Blickfeld, um niherzukommen. Das passiert
auf der zweiten Doppelseite (Abb. 12). Wihrend das Motiv grofier wird, sind
Ausschnitt und Grofie des Bildes kleiner geworden und an den Rand geriickt.
Jetzt erkennt man Fufispuren, Dinge, zu denen die_der Betrachtende sich ver-
halten, die sie_er in ein Grofienverhiltnis, in eine Entfernung zu ihrer_seiner
Position bringen kann. Frisch orientiert vermag sie_er das Blickfeld wieder zu
weiten, sich aufzurichten und mit den am Boden gewonnenen Orientierungs-
markern weiter wahrzunehmen. Das zeigt die letzte Abbildung (Abb. 13), die in
derselben Grofie und Position wie die erste auf der Seite platziert wurde. Doch
anders als bei der unbestimmten ersten Seite gibt es jetzt Richtung, Lenkung
und Detail, das opake Bodenfeld erscheint gegliedert und sich dem Raster der
Bilddoppelseite angepasst zu haben.

VI. Die digitale Semiose

Diese Wahrnehmungsschlaufe gibt es analog wie digital. Auch in Grafikpro-
grammen beginnt man bei der Sequenzierung eines Fotobuchs unbestimmt
und opak. Um die passende formale Entsprechung zu finden, zoomt man in die
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Abb.14  Susanne Briigger: 10314,
29,7x39cm, Selbstverlag, 1986
(Orig. in Farbe)

41 Manfred Sommer: Von der
Bildfldche. Eine Architektur der Lineatur,
Berlin 2016.

42 Ebd., 44f.
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Struktur, versucht sich zu orientie-
ren, bevor man das Unbestimmte
der rektanguliren Displaystruktur
des Grafikprogramms anpasst. Da
die Doppelseite, die Einzelseite,
der Monitor und die Bild- und
Textfelder jeweils Rechtecke sind,
scheint man diese auch im fotogra-
fischen Bild finden zu wollen.

Der Philosoph Manfred Sommer
hat in seinem Buch Von der Bild-

fliche eine Phinomenologie der

| rechteckigen  Fliche vorgelegt,

™= mit der ich die hier gesammelten

Beispiele konfrontieren mochte.
Er fingt frith an: Rechteckig werden erstmals Felder gepfliigt, spiter Hiuser
gebaut und Stoffe gewoben. Und die Bilder wandern aus den Hdéhlen an die
Winde, um dort mit dem offenen Fenster um den Blick nach aufien zu konkur-
rieren. Wenn ein Fenster entsteht, indem es aus der Wand herausgeschnitten
wird, ist der dadurch entstandene Ausschnitt immer dahinter, in einer Ferne,
auf die man — geschiitzt durch das Fenster — blicken kann. Der Blick ist als Sinn
ein Zeichen der Distanz. Wenn Winde und Fenster anthropologisch in ein
Davor und Dahinter teilen, was chronologisch ein Davor und Danach assozi-
iert, ist es das, was sich im digitalen Display und den davon abgeleiteten — auch
analogen — Medien dndert: Der potenziell unendliche Screen ist keine diskrete
Wand mehr und das Bild auf ihm nur begrifflich ein Fenster, weil es auf und
nicht hinter einer Bildfliche erscheint. Doch was ist es dann? Und was ist es
im Bereich der Fotografie, die aufgrund ihrer Indexikalitit noch die stabilsten
Fenster baut?

Die Erfahrung und die Idee ist folgende: Wenn einem eine Mauer den Blick auf
die Wirklichkeit verstellt und nur ein kleines Fenster — etwa vom Typ einer Schiefi-
scharte — offen 14fit, dann sieht man, ein paar Schritte von dieser Offnung entfernt,
in ihr zwar mehr als nichts, aber doch nicht etwas. Statt fertiger Dinge zeigen sich da
hochstens ein paar kleinere Farbflichen und kurze Linien, vielleicht auch nur zwei
Farben, die aneinander grenzen. Es ist ein leichtes, dieses wenige Gegenstandslose,
das die Offnung ausfiillt, auf einem kleinen Blatt Papier festzuhalten.*?

Diesen Vorgang der Abstraktion kann man bei Susanne Briigger, bei Volker
Heinze wie auch bei Roe Ethridge beobachten: Ethridge verringert die Bild-
grofie einer weitwinkligen Fotografie und kippt den dargestellten Raum damit
in die Fliche (siche Abb. 10). Auch Volker Heinze lisst seinen programmati-
schen Kiichentisch im Fotobuch als kleine, opake, hinterklebte Fliche einer
Spiegelfolie erscheinen, auf der man auf den ersten Blick nur sich selbst sieht
(siche Abb. 6). Susanne Briigger arbeitet bereits konzeptionell mit visuellen
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Schiefischarten, indem sie auch die Wahl des Bildausschnittes dem ‘
Computer iiberlidsst (Abb. 14), und ihre Gesichter abstrahieren sich

| W—
durch die unterschiedlichen Sittigungs- und Reproduktionsspuren = Ol i'f
ebenfalls zunehmend zu Punkt, Punkt, Komma, Strich. Grafikpro- B = e
gramme spielen mit der linearen Reduktion und semiotischen Eng- =
fithrung der Schiefischarte. Eine Schiefischarte, die man jederzeit HeI*H 7
erweitern konnte, die man aber bewusst klein hilt. Ahnliches hat '
Ethridge iiber seine Erfahrung mit InDesign gesagt: ] do. |
_if?i::unu wires |'. e .:‘;
I feel like it goes back to the notion of writing the whole musical score. I can S smi s e i iy it
see the images as thumbnails, almost like they are equivalent to notes in a e ’“:mn':—"-?‘-;'ﬂ”"“m"h Zied
. . .. . . . ]
score. Then I can bring the image forward and see it in direct relation to its fna o e el e s
page left, page right, verso, etc.*? B e e et 17 e
- by e nu.m

Fotografien als Noten. Noten, die von den Seiten gespielt werden.

Diese Analogisierung spricht nicht nur fir die digitale Semiose des

Bildes, sie lasst auch auf die Auffilhrungspraxis jener digitalen Noten schlieffen.
Denn in Grafikprogrammen ist der Screen keine Wand, aus der man Fenster
frist, er ist ein Gitternetz. Durch das Netz sieht man «kleinere Farbflichen und
kurze Linien», «mehr als nichts», «aber doch nicht etwas».* Durch diese Par-
zellierung wird das Gezeigte annihernd gegenstandslos, da es lediglich als Teil,
als Ausschnitt konzeptualisiert ist und seine Materialitit an das Weif§ abgibt,
das jederzeit ein weiteres Tiirchen des Gitternetzes 6ffnen konnte. Der Kérper
wird im Netz gezihmt, doch gleichzeitig hilft das Netz der Reprisentation, der
Zeichenwerdung, der Bildwerdung der Realitit. «Das Gitternetz ist der Ver-
such, gewissermafien ohne eine Mauer die Distanz zu ihr zu wahren, also den
Vorteil des engen Fensterchens zu erhalten und trotzdem ein grofies Stiick der
Wirklichkeit in ein gegenstindliches Bild zu fassen.»%

Diese Form der digitalen Semiose, die bereits vor der Digitalisierung Foto-
graf_innen interessierte, war der Typografie lingst bekannt. Bereits Albrecht
Diirer lief§ seinen <Lehrling> alle Grofibuchstaben des lateinischen Alpha-
bets in Quadrate einpassen (Abb. 15). Durch die konstruktive Ahnlichkeit des
Zeichnens von Schrift und Bild wird auch in Layoutprogrammen das Kist-
chen, das Text- oder Bildfeld zum Partner in der semiotischen Anniherung
von Schrift und Bild. Beide miissen in das Feld passen. Oder das Feld muss
sich ihnen anpassen. Aber beide reagieren mit dem Feld, mit der geometri-
schen Grundannahme der Fliche, einer Fliche, die Schrift nicht anders abzu-
bilden vermag denn als Bild.

Felix Thiirlemann hat diese Bildwerdung als Semiose bekanntlich — in An-
lehnung an den Hypertext —<hyperimage» genannt, wobei er vor allem die La-
tenz der Bilder betont und Phinomene beschreibt, die explizit «nicht auf Dauer
gestellt sind und [...] fiir neue Konstellationen offen bleiben».* Diese Latenz
ist bei allen drei Bilderpluralen, die ich besprochen habe, vorhanden. Aufierdem
eint sie, dass jedes Bild von den anderen Bildern kommentiert und gedeutet
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Abb. 15 Albrecht Diirer:
Underweysung der Messung, mit
dem Zirckel und Richtscheyt,

in Linien, Ebenen unnd gantzen
corporen, Niirnberg 1525

43 Zit. n. Campany: Roe Ethridge
on Getting It Exactly Wrong.
44 Sommer: Von der Bildfldche, 44f.
45 Ebd.
46 Thiirlemann: Mehr als ein
Bild, 7.
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48 vgl. Klaus Sachs-Hombach,
John Bateman, Robin Curtis, Beate
Ochsner, Sebastian Thies: Medien-
wissenschaftliche Multimodalitits-
forschung, in: MEDIENwissenschaft,
Nr. 1, 2018, 8-26, hier 17.

49 Wolfram Pichler, Ralph Ubl:
Enden und Falten. Geschichte
der Malerei als Oberfliche, in: Neue
Rundschau, Bd. 113, Nr. 4, 2002,
50-71, hier 57.

50 Drucker: Reading Interface,
213.Wie alltagsweltlich und raumlich
unsere Erfahrungen mit Interfaces
riickgebunden werden, erldutert
Drucker z. B. durch die sprachprag-
matische Beobachtung, dass wir auf
eine Website «gehen>. Vgl. ebd., 214.

51 Winfried Gerling, Susanne
Holschbach, Petra Loffler: Bilder
verteilen. Fotografische Praktiken in der
digitalen Kultur, Bielefeld 2018.

52 «Die Moderne setzt, wie
man mit Lissitzky sagen konnte,
tatsachlich mit einem massiven,
dsthetisch motivierten Buchpro-
blem» ein, das aus der Druckkultur
selbst erwdchst: Die medienreflexive
Essayistik reagiert darauf, indem
sie das Verhiltnis der etablierten
Buchform zur Materialdsthetik des
Ephemeren neu zu bestimmen
versucht.» Spoerhase: Linie, Fldche,
Raum, 43.
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und damit einer Semiose — einer Zeichenwerdung — unterworfen wird.# Damit
ist das Fotografische dem Grafischen in den Arbeiten von Briigger, Heinze und
Ethridge nicht mehr entgegengesetzt. Es ist einer ihrer Modi.

Vil. Bewegte Betrachtende

Dass das Verweigern einer bildimmanenten Perspektivitit jenes Spiel von
Raum, Grund und Figuration, den Blick in ein <Dahinter> obsolet werden lisst
und stattdessen das Bild als mehr oder minder opaken Spiegel dem Betrach-
ter_innenraum iiberantwortet, ist ein oft konstatierter Befund moderner Repri-
sentationsverluste. Der Blick der Betrachtenden wird am <Eintauchen> in die
Bildoberfliche gehindert und durch einen ausweglosen Irrgarten der Selbstre-
ferenzialitit von Oberflichen letztlich wieder auf sich selbst verwiesen. Durch
das kollektive Allgemeine der Fotografie entstehen unterschiedliche Arten des
Weltbezugs und damit eine referenzielle Multimodalitit.® Durch diesen Ver-
weigerungsakt — der im Genderdiskurs auch als eine hierarchische Umkehrung
des Bild-Betrachter_in-Verhiltnisses markiert wurde, als ein Unvermdgen
des_der selbstbewussten Betrachtenden, in das Bild <eindringen> zu kénnen — ist
die von Wolfram Pichler und Ralph Ubl so benannte «Gewalt des Blicks»*
durch die Oberflichenzersplitterung gezihmt worden.

Die eingangs erwihnte Affordanz der weiflen — tendenziell unendlich ge-
dachten — Fliche besteht also darin, die Betrachtenden von ihren vormals zen-
tralperspektivisch fixierten Standpunkten zu holen, nicht nur das Bild, sondern
auch sich selbst zu flexibilisieren und beweglich zu machen. Das verlangt Roe
Ethridge, wenn er in sein Buchlayout dezidierte Bewegungsimpulse integriert,
aber auch Susanne Briigger, deren Buch man drehen und wenden muss und die
mit den unterschiedlichen Reproduktionsqualititen und Ausschnitten auch vor
der Wand verschiedene Betrachtungsdistanzen einfordert. Und ebenso stofit
Volker Heinzes Wand nicht nur ab. Besonders im Fotobuch arbeitet er eben-
falls mit unterschiedlichen visuellen und haptischen Affordanzen, der betrach-
tende Korper muss sich immer wieder neu an die Doppelseiten anpassen. Solche
verhaltensorientierten, weniger reprisentationalen Aspekte hat auch Johanna
Drucker im Sinn, wenn sie von «gooeyness» spricht, einer «mutable, mediating
activity», die das GUI dem Display zu leihen scheint.® Die Forschungen zum
verteilten Bild von Winfried Gerling, Susanne Holschbach und Petra Loffler
haben die digitalen Konsument_innen in ihren kdrpernahen Praktiken zu Pro-
sument_innen werden lassen.® Diese Beweglichkeit wird — lange vor der GoPro-
Kamera — durch die visuelle Semiose auch den Rezipient_innen von fotogra-
fischen Displaystrukturen abverlangt, die jene Verteiltheit von Informationen
und Sichtbarkeiten einfangen wollen. Waren es ephemere Materialien wie das
Plakat, die das Buch im 20. Jahrhundert herausforderten,® sind es nun ebenfalls
ephemere Formen des Displays, zu denen sich die Fotografie und das Fotobuch
verhalten miissen.
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Dennoch vermag das Display komplementir dazu auch etwas anzubieten, das
Peter Osborne ein «gemeinsame[s] Jetzt> nennt.® Wenn die hier behandelten
Displays analog zu overlapping windows «in ihrem Ursprung auf der Vorstellung
des Screens als Schreibtischfliche in einer Biiroumgebung, auf der Papier ab-
gelegt wird», beruhen, wie Margarete Pratschke hergeleitet hat® lassen sich
Verbindungen zu Peter Osbornes Charakterisierung des digitalen Bildes als
«verteiltem» herstellen.¥ Die Verteilung von Information und Sichtbarkeit,
die Teilbarkeit und mehrfache Prisenz des digitalen Bildes ist nicht nur von
Osborne beschrieben worden, der allerdings die Folgen fiir die Rezipient_in-
nen auf aufschlussreiche Weise beschreibt: Es gibt seiner Ansicht nach in vielen
postkonzeptuellen Kunstwerken eine Stasis, die «das gemeinsame Jetzt der Zeit
des Betrachtens» moglich macht.% Es ist ein augenblickliches, ein kontingentes
Jetzt, das jederzeit aktualisiert werden kann. Und dadurch erlangen die dispara-
testen Dokumente einen Moment der Zeitgenossenschaft.

«Die absolute Stasis des Rasters, die Abwesenheit einer Hierarchie, eines
Zentrums, einer Flexion, betont nicht nur seinen antireferentiellen Charakter,
sondern, wichtiger, seinen Widerstand gegen jegliche Form von Erzihlung.»
Diese fast schon beriihmten Worte von Rosalind Krauss assistieren der These,
dass die Rasterstruktur digitaler Displays alles auf ihnen Vorhandene in die
strukturelle Latenz von Stillstand und Bewegung einpflegen.

VIil. Schlussbemerkung

Ich habe drei Positionen vorgestellt, die alle drei nicht die Fotografie, sondern
das Trigermaterial zum Ausgangspunkt ihrer Uberlegungen machen, wobei
jenes Trigermaterial Eigenschaften eines elektronischen Displays erhilt, in-
dem es flach, weify und potenziell unendlich gedacht wird. Alle drei Arbeiten
nutzen diese Displaystruktur, um Eigenschaften der analogen bzw. digitalen
Fotografie, nicht das fotografische Sujet per se zu reflektieren. Als Ort, «an
de[m] der Schnitt zwischen der selbst ritselhaften Maschinerie und dem Nut-
zer [...] auf aisthetische Weise geregelt werden muss»,® ist das Display bei
allen drei Kiinstler_innen semantisiert. Susanne Briiggers Displays verbergen
die «ritselhafte Maschinerie» der zufallsgenerierten Rechenoperationen, mit
denen sie die aktuelle dsthetische Ordnung als latent und kontingent aus-
stellt, wobei sie — trotz der digitale Screens adressierenden Asthetik — dezi-
diert auch Negativrahmen und andere analoge Versatzstiicke der Fotografie
sichtbar macht. Volker Heinzes Schnittstelle, sein verborgener Raum, sind
die physikalischen und chemischen Grundstrukturen der Fotografie, die bei
einer transparenten, mimetischen Fotografie unsichtbar sind, bei ihm aber
ausgestellt werden und dadurch die Materialitit und Prozessualitit betonen,
die dieser scheinbar <automatischen> Technik anhaftet. Das Unsichtbare hin-
ter Ethridges Displays ist hingegen die Rasterstruktur des digitalen Layout-
programms. Seine Doppelseiten verweisen auf die latente Offnung der von
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ANJA SCHURMANN

Sommer beschriebenen «Schiefischarten» und ihre Affordanz in der Semio-
tisierung des Bildes, wenn wie in Abbildung 12 die magnetischen Hilfslinien
von InDesign dazu verwendet werden, die Vergleichbarkeit der zentralen
Vertikalen in den Fotografien zu betonen.

Festzuhalten bleibt demnach nicht nur, dass es fotografische Displays — lange
bevor Wolfgang Tillmans sie beriihmt gemacht hat — im Ausstellungsraum wie
im Fotobuch gab, sondern auch, dass damit wieder einmal einem Verstindnis
der Unterscheidung analog/digital als binirer Opposition widersprochen wer-
den muss. Oder wie Jens Schroter formuliert:

Dadurch wird deutlich, dass der Umbruch von analog zu digital nicht die Form eines
reinen Einschnitts, sondern eher die einer «autochthonen Transformation» besitzt, in
der [...] Differenzen und Kontinuititen gleichermafien irreduzibel sind. Medienum-
briiche sind keine absoluten Einschnitte und Risse, sondern Umordnungen komplexer
Konstellationen. Deswegen heifien sie ja auch Umbriiche im Gegensatz zu Briichen.®

Die innere Textur gewebter Leinwand wird im Pixel digital zitiert. Doch deter-
miniert das Pixel das Bild in einem anderen Sinne als das Korn die Fotografie
oder die Leinwand das Gemilde. Wenn von Gerling, Holschbach und Loffler die
«entscheidende Differenz zur analogen Fotografie» «nicht vorrangig im tech-
nologischen Wandel vom Korn zum Pixel, [...] sondern in den Praktiken, [...]
genauer gesagt: in der Vernetzung und Verteilung von Fotografien und Filmen»
gesehen wird,® muss man bereits hier eine vordigitale Evidenz vermuten: Wie
schon in den Bild/Text-Experimenten der Avantgarde® nehmen die hier bespro-
chenen Ansitze — von Kiinstler_innen mit eigenen Erfahrungen im Kommunika-
tionsdesign %
Derridas Schriften zur Dekonstruktion die reprisentative Logik von Schrift und

— digitale Praktiken vorweg, wihrend im Zuge der Rezeption von

Bild per se in Zweifel gezogen wird.®

Das ist etwas, was man die Selbstreflexivitit des digitalen Bildes nennen
koénnte. Indem es seine eigene Verteilbarkeit thematisiert, performt es sie, fiihrt
sie auf und etabliert damit Strukturen ihrer Auffihrung. Wenn somit in diesem
Aufsatz Digitalitit nicht als Eigenschaft, sondern als Verfahren analysiert wird,
stimmt es vielleicht, wenn Pichler und Ubl sagen, dass «das Buch kein Triger
fir die Fotografie mehr [ist], eher ein Bildvehikel».8 Aber selbst dann stehen
wir am Anfang, nicht am Ende eines Diskurses.
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DER KURZFILM ALS (KLEINES) FORMAT

An einem frithen Sonntagmorgen im August 1976 raste Claude Lelouch mit
einem Mercedes Benz 450SEL 6.9 durch die Strafien von Paris. Der Film, der
dabei entstand — C’était un rendez-vous' — entspricht einer ziemlich genau acht
Minuten langen Plansequenz und zeigt Lelouchs waghalsige Autofahrt, die in
einem Tunnel der Pariser périphérique ungefihr auf der Hohe der Metrostation
Porte Dauphine beginnt und auf dem Montmartre mit Blick auf die Stadt und
die Basilika Sacré-Ceeur im Hintergrund endet. Um den Film im titelgeben-
den rendez-vous mit seiner Freundin miinden zu lassen, musste Lelouch die
Strecke von gut 10,5 Kilometern komme was wolle in unter zehn Minuten
abgefahren haben, denn die zeitliche Linge des Films war limitiert durch die
Linge von ca. 300 Metern 35mm-Farbfilm, die Lelouch gemif} eigenen Anga-
ben vom Dreh von Si c’était 4 refaire? noch ibrig geblieben waren und die nun
verwertet werden wollten.?

Die tiber das Beispiel nachvollziehbare notwendige Limitierung auf eine
bestimmte Filmlinge — oder, anders gesagt, auf eine gewisse Kiirze — scheint
heute angesichts der Moglichkeit digitaler Filmaufnahmen auf der Produkdti-
onsebene und dem im westlichen Kontext fast flichendeckend verfiigbaren
Breitbandinternet (bzw. der damit verbundenen vermeintlich unbegrenzten
Streamingkapazitit auf Rezeptionsseite) eigentlich obsolet. Doch obwohl we-
der teures Filmmaterial noch Rechenleistung gespart werden miissen, erfreut
sich, auch unter digitalen Vorzeichen, der Kurzfilm sowohl bei Filmemacher_
innen wie auch beim Publikum, vor allem im Rahmen von Filmfestivals und
online, enormer Beliebtheit.* Die medien- und filmwissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit kurzen Filmen spiegelt seine immense Popularitit jedoch kaum
wider, was, folgt man Angela Haardt, von 1990 bis 1997 Leiterin der Internati-
onalen Kurzfilmtage Oberhausen, daran liegen mag, dass das Vokabular fehlt,
um iberhaupt prizise und reflektiert iiber den Kurzfilm zu sprechen. Haardt
konstatiert zum 50. Jubildum des Festivals:
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Kurzfilm ist ein relationaler und aus der Negation entstandener Begriff: nicht
abendfiillend. Man ordnet ihn verschiedenen Genres zu, scheitert aber an den Un-
zulidnglichkeiten der mageren Begriffsbildung fiir das Medium Film allgemein und
der Vielfiltigkeit der kurzen Formen im Besonderen. So hat er nie eine kongruente
Geschichte ausbilden konnen, zerfillt in Einzelgeschichten von Genres und deren
Untergruppierungen, wird Nationalgeschichten zugeschlagen (und da meist ver-
nachlissigt); oder es bilden sich — in der Zwischenzeit ganz den globalen Trends fol-
gend — unerwartete Zusammenhinge in Filmszenen aus, die international vernetzt
sind, aber méoglicherweise die Nachbarproduktion, die einem anderen Kontext ange-
hért, nicht mehr wahrnehmen.?

Diese «Unzulinglichkeiten der mageren Begriffsbildung» — zusitzlich zur
Tatsache, dass kurze Filme selten einem Publikum (Film- und Medienwis-
senschaftler_innen inbegriffen) aufferhalb der zeitlich beschrinkten Festival-
auswertung bekannt werden und nur ein Bruchteil der Gesamtproduktion in
offentlichen Videotheken oder Archiven abrufbar ist — haben Konsequenzen
fir die Bedeutung des Kurzfilms im akademischen Kontext, wo er aufgrund
seiner schweren Fassbarkeit vernachlissigt wird. Versteht man den Kurzfilm als
Format nach David Joselit, d.h. als «constellation of links» und als «a hetero-
geneous and often provisional structure that channels content»,® verschiebt sich
das Erkenntnisinteresse vom einzelnen Film als Analyseobjekt zu Fragen der
Zirkulation, der Rezeption und der diskursgeschichtlichen Positionierung von
kurzen Filmen zwischen Kunst und Kino, da der Kurzfilm — dessen <Linge> die
normative Dauer einer Filmvorfithrung unterschreitet — in einem programma-
tischen Kontext kaum je fiir sich alleine steht.

Vom frithen Stummfilm {iber den sogenannten Visitenkarten-Kurzfilm, der
potenziellen Produzent_innen oder Investor_innen das Kénnen einer_eines jun-
gen Filmschaffenden unter Beweis stellen soll, bis zum kurzen Werk, das zwi-
schen Filmfestival und Galerie zirkuliert: Unter einem Kurzfilm versteht man
tiblicherweise jeden Film, der auf einer Leinwand oder einem Monitor gezeigt
werden kann, solange er nicht linger als 15, 30, 60 Minuten dauert.” Der Kurz-
film mag seine historischen Wurzeln im ersten Film, der je vorgefithrt wurde,
haben — trotzdem wurde er nicht 1895 geboren. Der Kurzfilm existiert als Ka-
tegorie erst seit dem Moment, in dem feature film und one-reel, d.h. verschiedene
Filmformate, voneinander unterschieden wurden. Damit einher ging die sofor-
tige Unterordnung seines Stellenwerts gegeniiber dem lingeren Film, was auch
die Bezeichnung fearure, also die spezielle Qualitit oder das herausgehobene At-
tribut von etwas, anzeigt. «A feature film was a film that cost more to make, more
to buy, more to rent, and sometimes, even though not always, it cost more to see.
That usually meant longer films and after 19og <feature> was the term generally
used for any multireel film», schreibt Eileen Bowser.® Der Kurzfilm etabliert sich
parallel zur kommerziellen Filmindustrie, begiinstigt u.a. durch die Entwicklung
von kostengiinstigen Schmalfilm-Formaten. Sowohl die historische Avantgarde
in den 1g20er und 3oer Jahren wie auch die Nachkriegsavantgarde experimen-
terte mit kurzen Filmen und liutete so jeweils frithe Bliitezeiten des Kurzfilms
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abseits vom Familien-, Amateur- und Gebrauchsfilm ein. In den 1960er Jah-
ren verlor der Kurzfilm, der bis zu diesem Zeitpunke als Vorfilm im Kino eine
breite Offentlichkeit erreicht hatte, endgiiltig seine Daseinsberechtigung als Teil
der zu diesem Zeitpunkt dominanten Auswertungsform Kino. Ist im Folgenden
von Kurzfilmen oder kurzen Filmen die Rede, beziehe ich mich daher explizit
auf Werke, die nicht der normativen Linge fiir eine Kinoauswertung entspre-
chen und historisch in Nummernprogrammen — aktuell in Kurzfilmprogram-
men hauptsichlich bei Festivals, im Fernsehen oder als Spezialvorfilhrungen im
Kino - als vorrangigem o6ffentlichem Prisentationsmodus gezeigt werden. Als
Format gedacht ist der Kurzfilm kein audiovisuelles Artefakt, das fiir sich alleine
steht, sondern ein Element innerhalb einer spezifischen Verhiltnisbestimmung,
bei der stets die internen Verweise, die das Werk mit sich trigt, sowie die weite-
ren Elemente innerhalb des Programms und auf ibergeordneter Ebene auch die
verhiltmisbestimmende Institution mitbedacht werden miissen.

Der zu Beginn erwihnte Kurzfilm C’érait un rendez-vous verhandelt den For-
matbegriff im funktionalen Sinne, d.h. als Verhiltnis verschiedener Parameter
der Bemessung — in diesem spezifischen Fall zwischen der Linge des Filmstrei-
fens, der Distanz einer Route und der Geschwindigkeit eines Autos. Fiir die Be-
stimmung des <Formats Kurzfilm> als dynamischem Begriff zur Beschreibung
heterogener Inhalte in kurzer Form sind die werkisthetischen, technischen
oder narrativen Gegebenheiten eines Kiirze-Imperativs weniger von Interesse
als dessen Implikationen in Bezug auf seine Distribution und Prisentation. Ich
beziehe mich hier wie bereits erwihnt explizit auf den Kunsthistoriker David
Joselit, dessen Formatbegriff, wie er ihn in After Art (2013) entwickelt, mafige-
bend ist fiir eine Theorie des Kurzfilms als Format. Joselit interessiert sich we-
niger fiir die eigentliche Produktion von Bildern,® sondern vielmehr dafiir, was
<danach> kommt, nimlich fir die Bedingungen und Auswirkungen ihrer Zir-
kulation in heterogenen Netzwerken. Sein Formatbegriff wird von Metaphern
aus dem Feld der digitalen Zirkulation gestiitzt: links, connection, network etc.
Das Internet, genauer das Web 2.0 und damit verbunden die explosiv wachsen-
de Anzahl an Bildern und ihre Verbreitung, dient Joselit als Denkfigur. Er geht
bei seinem Formatbegriff nicht von einem (Kunst-)Objekt aus, sondern von ei-
nem Netzwerk, das auf verschiedenen Ebenen — von der Produktion bis hin zur
Rezeption — Verhiltnisse herstellt zwischen dem Kunstwerk und seiner Umwelt
unter den Bedingungen seiner Zirkulation:

The artwork almost always contains vestiges of what might be called the roots — or
infrastructural extensions — of its entanglements in the world. These might include
the means of production of the image, the human effort that brought it into being,
its mode of circulation, the historical events that condition it, etc. The artwork’s
format solidifies and makes visible that connective tissue, reinforcing the idea that
the work of art encompasses both an image and its extensions. The term format [...]
points to how an image is situated within a set of relations that condition how effica-

cious it may be. Formats attract attention and exercise power."
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Das Format eines Kunstwerks hat keine Vergegenstindlichung zur Folge, son-
dern besteht in der Art und Weise, wie ein Kunstwerk — ein Bild, ein Film, ein
Buch - sich in der Welt verhilt, in welchen Verhiltnissen, auch der Macht und
Abhingigkeit, es steht. Der Kernpunkt von Joselits Theorie zum Format liegt
in der politischen Dimension, in der Art und Weise, wie Formate wirkungs-
michtig werden. Joselit spricht in diesem Zusammenhang von der Wihrung,
die sich in einem System etabliert, in dem Dynamiken des Austausches und der
Bestimmung von Werteverhiltnissen dominant sind. Dabei denkt er die Wih-
rung nicht nur im monetiren Sinne, sondern auch als politische, kulturelle und
soziale Grofie.” After Art liest sich stellenweise auch als ideologisch geprigtes
Manifest fiir einen gerechteren oder zumindest demokratischeren Zugang zu
Bildern und den - nicht nur monetiren — Wihrungen, fiir die sie stellvertre-
tend stehen. Indem Formate die Geschwindigkeit der Zirkulation und die
Auffindbarkeit von Bildern regulieren, bestimmen sie mafigeblich auch deren
<Wihrung>. Der Kurzfilm eignet sich als <kleines> Format, das sich u.a. durch
oft stark komprimierte Datenmengen oder Materialanforderungen sowie eine
kurze Spieldauer auszeichnet. Die dadurch gewonnene Freiheit in Bezug auf
den Umlauf, die Verbreitung, das Teilen und die Kombinationsméglichkeiten
in einem breiten Spektrum von Auswertungskanilen erméoglicht es, Fragen zur
Zirkulation von Filmen auszuhandeln.

Im Folgenden mochte ich die Arbeit des US-amerikanischen Filmemachers
und Kiinstlers James N. Kienitz Wilkins als Beispiel dafiir vorstellen, wie Joselits
Formatbegriff medienreflexiv aufgegriffen werden kann. Kienitz Wilkins” Kurz-
filme setzen sich mit der Wirkungsmacht und der Wihrung von zirkulierenden
Bildern auseinander. Erstmals in der internationalen Kurzfilmszene auf sich auf-
merksam gemacht hat Kienitz Wilkins 2014/15 mit der Andre-Trilogie beste-
hend aus Special Features (USA 2014), Tester (USA 2015) und abschlielend B-Ro//
with Andre (USA 2015). Alle drei Filme versuchen mittels gestellter Interviews
oder eingekauftem Material (stock imagery oder private Aufnahmen, die auf Da-
tentrigern online verkauft wurden), die omingse Figur Andre, den die Zuschau-
er_innen nie direkt zu Gesicht bekommen, zu erfassen. Im Rahmen der Trilo-
gie untersucht und hinterfragt Kienitz Wilkins einerseits die vorherrschenden
Produktionsbedingungen der Filmindustrie — in welcher der Kurzfilm aufgrund
seines marginalen 6konomischen Status hiufig gar nicht mitbedacht wird — und
andererseits interessieren ihn Fragen nach der filmischen Reprisentation und
ihrem Bezug zum Wissen. Speziell in B-Roll with Andre problematisiert der
Regisseur die Annahme, dass das, was wir sehen, horen, spiiren — alles, was er-
fahrbar ist —, nicht immer schon durch normative Vorgaben vor-formatiert ist,
um Erkenntnis vermittelbar zu machen. Er verweigert ostentativ die Verkniip-
fung von Bildern mit einer spezifischen Bedeutung:? Sowohl auf der Ebene der
Bilder wie auch auf der der gesprochenen Sprache bleibt den Zuschauer_in-
nen ein abschliefendes Urteil iiber den Charakter von Andre und dariiber,
ob er tatsichlich einen Mord begangen hat, verwehrt. Der Kurzfilm stellt die
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Normalisierung von Wissensgene-
rierung in der Auseinandersetzung
mit einem Film in Frage, indem er
ihre Formatiertheit ausstellt und
der Idee eines reinen, eines unbe-
schriebenen Filmbildes gegeniiber-
stellt — eines Bildes ohne Format. B-
Roll with Andre thematisiert also die
mit Joselit erwihnte Ausdehnung
iber das eigentliche Bild hinaus,
das Bindegewebe, wie man im An-
schluss an Joselits Begriff des entan-
glement formulieren kénnte. Dieses
setzt sich zusammen aus Informationen zur Intention der Kiinstler_innen und
den historischen Gegebenheiten, der Produktion von Bildern und ihrer Verbrei-
tung und Rezeption. Auf der Bildebene oft hochst simpel gestaltet, bekommen
Kienitz Wilkins’ Filme durch den starken Fokus auf gesprochene Sprache einen
performativen Charakter. Die Filme wurden in sukzessive hoher auflésenden di-
gitalen Formaten (zuerst BetaSP, dann MiniDV, schliefilich HD) gedreht bzw.
als footage auf Amazon oder eBay eingekauft. Nicht der abwesende Protagonist
Andre entwickelt sich als Figur, sondern seine Reprisentation, medienreflexiv
dargestellt iber die Wahl des Drehformats. Den Grund fiir den technischen
Fortschritt bei der Auswahl des Drehformats wird im letzten Kurzfilm der Tri-
logie evident: In B-Roll with Andre interessiert sich Kienitz Wilkins fiir die Idee
einer reinen, ungefilterten und unvoreingenommenen Darstellung, die er mit
dem hochsten Grad der Bildauflosung verkniipft. In einer Art Augenzeugenbe-
richt, der von einem mysteriésen Mann in einem Kapuzenpulli abgelegt wird,
der mit Andre Zeit im Gefingnis verbracht hat, erfahren wir von Andres Beses-
senheit von Bildschirfe.

B-Roll with Andre prisentiert sich selbst als Zusammenschluss von Bildmate-
rial aus unterschiedlichsten Quellen und von unterschiedlichster Qualitit. Im
Zentrum steht ein Loop aus stock footage, den Kienitz Wilkins fiir rund 4o Dollar
im Internet erworben hat und der mit dem Titel «mysterious thug» ein mediales
Gangsterklischee bedient. Von niedrigauflésenden Bildern von Google Street
View und CCTYV iiber GoPro- und iPhone-Material bis hin zur kommerziel-
len Inszenierung von 4K-Kameras und mit einer ganzen Reihe an Versatzstii-
cken und Zitaten aus der Film- und Kunstwelt wird der Film zu einem Streifzug
durch unsere zeitgendssische Bilderwelt. Wilkins interessiert sich fir den Ein-
fluss, den die konstante Verfiigbarkeit von Bildern und der Uberfluss an audiovi-
suellem Material auf kiinstlerische und soziale Praktiken haben. Das Bedeutsame
an diesen Bildern ist nicht unbedingt ihr Inhalt oder ihre Asthetik, sondern eher
die Reflexion dariiber, woher sie stammen und wie allgegenwirtig sie verfiigbar
sind, wie sie in Netzwerken miteinander verbunden sind und wie sie rezipiert
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Abb.1 B-Roll with Andre,
Regie: James N. Kienitz Wilkins,
USA 2015 (Orig. in Farbe)
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LAURA WALDE

werden. Joselit hat als Ergiinzung zu seinem Formatbegriff den Terminus «Epis-
temology of Search» eingefiihrt.® So wird darauf verwiesen, dass in der heutigen
digitalen Bilderwelt, deren ausschlaggebendes Merkmal die Uberproduktion ist,
nicht so sehr die Herstellung von neuen Bildern einen ésthetischen oder episte-
mologischen Wert hat, sondern deren Recherche und anschliefender Zusam-
menschluss in neuen Zusammenhingen: «[W]hat matters more in our contem-
porary digital world is not making content, but configuring it, searching for it,
finding what you need and making meaning from it.»>* Der Erzihler in B-Ro//
with Andre adressiert diesen Zusammenhang zwischen Bildern und deren Be-
deutung durch Auffindung und Neukontextualisierung ausdriicklich, wenn er
anmerkt, dass im Film verwendete GoPro-Aufnahmen, die als Indizienbeweise
in Andres Gerichtsfall behandelt werden, weder ohne Zweifel Andre als Titer
zugeordnet werden kénnen, noch in sich irgendetwas bedeuten. Erst die Plat-
zierung in einem gewissen Kontext, der — so der Subtext seiner Erzihlung — in
diesem Fall bereits durch ein soziales Machtgefille zwischen weiffer Polizei und
Schwarzem Titer vorbelastet ist, gibt den Bildern Bedeutung. Andre, so der Er-
zihler, fiihlte sich stets «misrepresented».® Die Losung fiir dieses Problem sind
laut Andre Bilder, die nicht «formatiert», die nicht Teil einer Verhiltnisbestim-
mung sind, sondern fiir sich alleine stehen:

He [Andre] was crazy about the promises of new technology. Imagine a camera that
doesn’t have a focus, a camera with no single point of focus, it takes it all in. And
imagine it’s so confident ... So resolute ... It doesn’t even have a resolution. It takes
the world as it comes, the entire world for the taking.™

Mit zunehmender Bildauflosung iibersteigen die Informationen das, was das
menschliche Auge verarbeiten kann. Andres Vision stellt in Aussicht, dass die
Uberwindung der «standard definition» eine Form der Wahrnehmung erlaubr,
die nicht mehr durch ein Format iiberhaupt greifbar gemacht wird, sondern
reine, unformatierte Wahrnehmung moglich macht. Wihrend man fiir einige
Momente wieder das eingekaufte Bildmaterial des gesichtslosen Erzihlers
sieht, verbindet dieser die Frage nach dem Wert von Bildern mit der Referenz
auf Tugenden wie Wahrheit und <Gut>-Sein:

Sometimes he’d [Andre] go on and on about resolutions. Being a resolute person.
Had this thing about resolutions in digital cameras, like there’s a moral reason to
pursue the higher resolutions. You actually become a better person. Like according
to Plato, you know, Plato’s divided line ... There’s the visible world, with its shad-
ows, reflections, and images ... All that crap is subpar. It’s all belief and opinion.
The appearances of things. Think about the camera your mom gave you in 1999: It’s
all illusion, according to Andre. That’s just standard. Standard definition. But then
we move higher, getting into the HD. High definition. What feels like the physical
world comes to life. But still. It’s still an illusion, he would say. Why? Cause there’s
something better, something not limited by our vision and our senses. So OK. Now
what? Now there’s 2K, 4K, 6K resolution. Now we start getting mathematical. Our
eyes can’t take in all the information, it’s not about our eyes anymore. It’s about
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thinking. Calculating the benefits. But
yo, something’s amiss. We need to get
to the highest level: Understanding.
Pure ideas, pure Form. The Good
that is Good unto itself. That’s what
Andre wanted. It’s where he wanted to
be. He was crazy about the promises
of new technology. [...] Probably why
he was so fucking frustrated, why he
was so impatient, why he was so dan-
gerous. He wanted to be Good."

Wert, hier in einen moralisch-
philosophischen Kontext gestellt,
wird in B-Roll with Andre mit tech-
nischen Formaten verkniipft. Denkt man iiber dieses konkrete Beispiel hinaus
generell an den Kurzfilm als Format, so formen die Muster von Verbindungen
und Links, die Kienitz Wilkins’ Film auffichert, ein Beziechungsgefiige mit
externen sozialen, kulturellen, politischen und 6konomischen Faktoren. Der
Regisseur selbst reflektiert die soziopolitische Ebene seines Schaffens in Bezug
auf diese Dimensionen:

Beyond aesthetics, the more important thing to me is the political dimension of access.
I don’t have any money. I make films. What do I do? How do I self-define? [...] So the
pontifications of the characters have direct real-world relationship to the restrictions
and challenges and fantasies within my own practice. I'm not saying these characters
are me, but to avoid talking about what is directly in front of us — the image-making
vessels, the power structures, relationship to money, delegation of labor, branding,
construction of impossible fantasies, the things that are overlooked or obnoxious — is
not only false, but just boring. And if I ever get rich, I expect to be very boring.®

B-Roll with Andre ist 'Teil einer Trilogie von Filmen, die Beziige untereinander
herstellen und aus Bildmaterial aus unterschiedlichen Quellen und mit unter-
schiedlichen Drehformaten bestehen. Uber die Aneinanderreihung von tech-
nischen Formaten und der Narration eines Erzihlers verhandelt der Kurzfilm
verschiedene Beziehungsgefiige: Die Verbindungen — Links — zwischen Bild-
auflésung und Wahrheit. Die Verbindung zwischen Bildern und Wissen. Die
Verbindung zwischen Wissen und Reprisentation. Die Verbindung zwischen
Reprisentation und Zugang zu Kameras, die Reprisentation inszenieren. Die
Verbindung zwischen der big-cinema-Industrie und der prekiren Existenz als
Kurzfilmemacher. Das ist nicht die Bedeutung des Films, sondern sein Format.
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Abb.2 B-Roll with Andre,
Regie: James N. Kienitz Wilkins,
USA 2015 (Orig. in Farbe)
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Peter Sloterdijk beschreibt die Favorisierung des Neuen als «Neophilie», die von
einem dsthetischen Diskurs geprigt wird, in dem das Neue besser zu sein scheint,
nur weil es anders ist als das Althergebrachte.! Mit Referenz auf den digitalen Wan-
del werden in 6konomischen und in Bildungssystemen zu Beginn des 21. Jahr-
hunderts geistreiche Erfinder_innen beschworen, Start-ups zu griinden und di-
gitale Disruptionen voranzutreiben.? Parallel dazu werden sogenannte «learning
and innovation skills» zu pidagogischen Kernkonzepten fiir das 21. Jahrhundert
erhoben.? Der Begriff der Innovation erleidet dabei als Synonym fiir alles Neue,
vieles Gute und manches blofl Funktionierende das Schicksal, an Aussagekraft zu
verlieren und letztendlich zu einer blofen Wortschablone zu verkommen.

Aus Perspektive der Medienwissenschaften sind Innovationen jedoch grund-
legende erkenntnisgenerierende Momente des Gesellschaftsvollzugs, die sich
fiir kulturelle Analysen insbesondere eignen, da Zusammenhinge sozialer Ver-
bindungen und kultureller Aufierungen in Zeiten des Wandels stirker sichtbar
werden als in Phasen der Stabilitit. Im Zuge digitaler Transformationen fin-
det, in Wechselbeziehung von Kultur und digitalen Medien, ein Wandel von
Produktions- sowie Produktstrategien statt und es entstehen neue Verfahren
asthetischer Gestaltung, welche die Art, wie kulturelle Produktion stattfindet,
grundsitzlich verindern.

Innovationsforschung und Medientheorie
Vom lateinischen innovare (erneuern) stammend, wird der Begriff der Innova-
tion 1939 von Joseph Schumpeter bereits prizise als Quelle wirtschaftlichen
und sozialen Wandels definiert, wobei er die drei Phasen der Invention, Inno-
vation und Diffusion unterscheidet.* Demzufolge zeige sich in der Inventions-
phase ein erster funktionstiichtiger Prototyp, der sich in der Phase der Innova-
tion mit einem eigenen Namen, einem 6konomischen Markt und rechtlichen
Steuerungsmafinahmen etablieren kénne und in der Phase der Diffusion die

74

ZfM 22, 1/2020



Ausbreitung auf einem Markt finde.® Die von Schumpeter vorgeschlagene
Phasenabfolge ist nicht teleologisch, sondern dynamisch zu verstehen. Das
Verhiltnis von Invention und Innovation ist nicht als ein zwangsldufiges kon-
zipiert. Eine Invention ziehe nicht immer eine Innovation nach sich, insbe-
sondere dann nicht, wenn sie ohne praktischen Bedarf bleibe. Eine Innovation
setze ebenso nicht notwendigerweise eine, sie kausal bedingende, Invention
voraus, sie konne auch eine bereits in der Phase der Innovation oder Diffusion
befindliche Anwendung weiterentwickeln.®

Schumpeter fithrt das Zustandekommen von Innovationen ursichlich auf per-
sonifizierte Unternehmer_innen als «schopferische Zerstorer» zuriick und haftet
damit einer Denktradition an, die ihren Ursprung in der Philosophie des deut-
schen Idealismus hat und das <Neue> der kreativen Leistung eines geistreichen
Genies zuschreibt. In der <neo-schumpeterianischen> Innovationsforschung ab
den 1970er Jahren 16st sich die individualgeschichtliche Vorstellung von mensch-
lichen Unternehmer_innen auf und das Unternehmer_innentum wird fortan
nicht als soziale Kategorie, sondern als wirtschaftliche Funktion betrachtet.”

In der aktuellen Innovationsforschung wird Schumpeters Werk fiir die
Konzeption sogenannter freier oder, wie sie Eric von Hippel bezeichnet, «of-
fener Innovationen» wiederentdeckt.® Dabei handelt es sich um die Vermark-
tung neuer Produktideen und Produktionsweisen und um die Anerkennung
der damit in Verbindung stehenden Leistungen durch die User_innen dieser
Produkte. In der Analyse offener Innovation werden die strategische Interna-
lisierung externer Wissensquellen, wie z.B. von Zulieferern, Forschungsein-
richtungen und insbesondere User_innen sowie die Externalisierung internen
Wissens durch die Vermarktung von Patenten und Lizenzen untersucht.® Der
Ausgangspunkt dabei ist die Annahme, dass die Orte der Wissensentwicklung
(Invention), der Marktreife (Innovation) und der Kommerzialisierung (Diffu-
sion) getrennt voneinander liegen und von unterschiedlichen Protagonist_in-
nen geprigt sein konnen.™

Eine Verbindung von Innovationsforschung und Medientheorie soll im
vorliegenden Artikel tiber die Akteur-Netzwerk-Theorie hergestellt werden.
Bruno Latour beschreibt technische Gerite als «Black Box», Kollektive fest
miteinander verkniipfter Akteur_innen, die sich durch ihre stabile Form und
Dauerhaftigkeit auszeichnen." Eingaben in eine Black Box liefern erwartba-
re Ausgaben, wobei Prozesse des Aufbaus einer Black Box zugleich verdeckt
und kausale Verbindungen, die sich zu stabilisierter Technik etabliert haben,
naturalisiert werden.” Das wechselseitige Ubersetzen und Zusammenwirken
von Akteur_innen bezeichnet Michel Callon des Weiteren als Handlungspro-
gramm. Eine Black Box werde durch Handlungsprogramme konstituiert und
kann durch Interaktionen mit Akteur_innen anders ausgerichteter Handlungs-
programme auch wieder getffnet und neu definiert werden.®

In der Verbindung der Konzepte der offenen Innovation und der Akteur-
Netzwerk-Theorie soll im Folgenden danach gefragt werden, wann welche
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Akteur_innen in ein Netzwerk eingebunden und wie ihre Funktionen und
Identititen stabilisiert werden. Statt eine biografische Erzihlung der Figur
des_der Erfinder_in als autonomes Subjekt zu bemiihen, werden Erfindun-
gen als unvorhergesehene und ungeplante Prozesse verstanden, in denen sich
menschliche Freiheitsgrade und medientechnische Priskriptionen gegenseitig
beeinflussen. Kausalitit wird, Latour folgend, nicht auf technische oder soziale
Determinierung zuriickgefithrt, sondern auf die gegenseitige Erméglichung
und Beschrinkung von Handlungsoptionen.* Intentionen von Akteur_innen
dndern sich durch das Hinzukommen neuer Akteur_innen, die ihr eigenes
Handlungsprogramm mitbringen. Akteur_innen iibersetzen sich wechselseitig
in jeder konkreten Situation, welche durch das Eintreten weiterer Akteur_in-
nen neu konfiguriert wird.

Im vorliegenden Artikel wird die Invention der sogenannten Machinima un-
tersucht, computeranimierte Filme, die in virtuellen Echtzeit-3D-Umgebungen
mit Computerspielen produziert werden.® Machinimas entstanden im Kontext
frither Ego-Shooter-Spiele™ der spiten 19goer Jahre als offene Medieninnovati-
onen, die durch Urheberrechtsverletzungen von User_innen realisiert und von
der Medienindustrie in den Folgejahren kommerziell wiederangeeignet wurden.
Das Ego-Shooter-Spiel Quake aus dem Jahr 1996 bot die Moglichkeit, Spielse-
quenzen aufzuzeichnen und diese in sogenannten Demodateien mit der Endung
.dem abzuspeichern.”™ Das Dateiformat fiir Spielsequenzaufnahmen, im Weite-
ren kurz Demoformat genannt, nimmt eine wesentliche Rolle in der Entwick-
lung der Machinimas ein, wie die folgende Analyse zeigen soll.

Ich mo6chte mich Jonathan Sterne anschlieffen, der in seiner Formattheorie
anhand der Entwicklung des aktuellen Standard-Audioformats (MP3) festgestellt
hat, dass das Format als wesentlicher Bestandteil der Medialitit des Mediums
nicht nur in dessen Hard- und Software, sondern umfassender in der Artikula-
tion mit bestimmten Praktiken, Institutionen und Wertvorstellungen von Rele-
vanz ist.® Das Dateiformat legt das Protokoll fest, welches regelt, was erlaubte
Werte sind, wie der Aufbau der Datei und der Austausch zwischen verschiedenen
Instanzen gestaltet ist und welche Bedeutung die Daten fiir die Interpretation
haben. Das Demoformat hat dementsprechend Einfluss auf die user_innengene-
rierten Praktiken der Mediengestaltung und die technischen Infrastrukturen, die
Moglichkeiten #sthetischer Produktionen sowie die Sozialisation von User_in-
nen. Mit dem analytischen Konzept der Black Box sollen das Ego-Shooter-Spiel
Quake und das Demoformat analysiert und der These nachgegangen werden,
dass offene Innovationen aus dem Offnen der Handlungsprogramme technischer
Gerite, der Dekonstruktion ihrer Zusammensetzung, der Rekombination mit
neuen Akteur_innen und einer erneuten Stabilisierung bestehen.

Die Darstellung beginnt mit einer historischen Einordung des Phinomens
der Machinimas, seiner 6konomischen und kulturellen Relevanz sowie einer
Theoretisierung mithilfe der Akteur-Netzwerk-Theorie. Es folgt eine beispiel-
hafte Analyse des technisch-menschlichen Zugriffs auf die Demodateien mittels
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Praktiken des Hacking und die Herstellung der ersten Machinima-Filme. Der
Artikel schliefit mit einer Diskussion der Netzwerkbildung im Rahmen offener
Innovationen unter Bezugnahme auf Urheberrechtsverletzungen von User_in-
nen und den Einfluss des technischen Formats.

Machinima

Bei Machinima werden modifizierte virtuelle Umgebungen des Spiels, Objekte
und Avatare verwendet, um Szenarien darzustellen, welche aufgezeichnet und
nachbearbeitet werden.® Die Neuheit des Phinomens der Machinima zeigt
sich in unterschiedlichen Dimensionen. Filmtechnisch betrachtet ist die Un-
abgeschlossenheit der Filmproduktion und grundsitzliche Erweiterbarkeit des
Filmmaterials hervorzuheben. Die dem Film zugrunde liegende Demodatei
beinhaltet keine linear aufeinanderfolgenden Filmbilder, sondern Anweisun-
gen an die Game Engine, die in Echtzeit ausgefithrt werden und prinzipiell
veridndert, geloscht oder erweitert werden kénnen.? Recamming wird das nach-
trigliche Hinzufiigen von Spieler_inneneingaben zu einer Demodatei mittels
user_innengenerierter Werkzeuge genannt.” Ebenso hervorzuheben ist die mit
Machinima neu entstandene soziale Praxis des Filmemachens. Der Zugang zu
preisgiinstigen Technologien der Computeranimation fiihrte zu einer Verviel-
fachung der Filmproduktionen von Amateur_innen und zur Entstehung vielfil-
tiger Online-Communities.”

Machinimas entwickelten sich iiber die Jahre zu einer erfolgreichen Form
der Computer-Spiel-Kunst sowie zur Produktionsweise fiir Serien, Werbespots
und Prisentationen fiir Web und Fernsehen.”® Die kommerziell vorherrschen-
de Form der Machinima-Produktion wurde lange Zeit vom Entertainment-
Netzwerk Machinima Inc. betrieben. Dieses startete 2005 mit der Ubernahme
der User_innen-Website www.machinima.com und wurde mit Investitionen in
Hohe von insgesamt rund 2 50 Mio. US-Dollar zum globalen Medienunterneh-
men ausgebaut, dessen wesentliche Programmbereiche 2019 von Rooster Teeth
Productions iibernommen wurden.

Die Entstehung der Machinimas, so die These, geht zuriick auf die Zweck-
entfremdung vorhandener Medientechnik durch produktive Medienaneignung,
Transformation und Weiterentwicklung des Computerspiels, mit dem Ergebnis
einer anderen medialen Ausdrucksform und eines geinderten medialen Set-
tings. Die iiber die Jahre erfolgte Entwicklung von Machinima geht weiterhin
einher mit der Kommodifizierung urspriinglich user_innengenerierter Machi-
nima-Techniken, -Asthetiken und -Organisationsformen.*

Die Produktion frither Machinimas bedurfte technischer Kenntnisse und
ging iber andere Spieler_innen-intendierte Stérungsphinomene in Com-
puterspielen, wie z.B. Cheating oder Modding, weit hinaus.® In den Praktiken
und Prinzipien der frithen Machinima-Produktion lassen sich weitgehende
Ubereinstimmungen mit den Charakteristika der Hacker_innen-Kultur, wie
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THOMAS VEIGL

sie Steven Levy zusammentfasst, finden.”® Hierunter fallen Grundsitze wie das
freie Experimentieren mit Computern und Computeranwendungen, das Verof-
fentlichen von dabei entwickelten Wissensbestinden und Werkzeugen und die
grundsitzliche Beurteilung von daran beteiligten Personen, den Hacker_innen,
nach einem auf diese Praktiken bezogenen Leistungsprinzip. Praktiken der
frithen Machinima-Produktionen, wie das Eingreifen in Speicherformate,
Spieleprogrammierung und -design, erweiterten die Medienfunktionen des
Ego-Shooter-Computerspiels und weisen, Claus Pias folgend, auch dahinge-
hend Charakteristika des Hacking auf.”

Das Demoformat wurde als Technik zum Speichern und Bewegen von Da-
ten entwickelt, wobei angesichts geringer Datentransferraten in den 19goer
Jahren eine wesentliche Entwicklungsbedingung die Notwendigkeit der Daten-
komprimierung war. Das Demoformat war perfekt geeignet fiir das sich in den
199oer Jahren ausbreitende End-to-End-Netzwerk des Internets, in dem Per-
sonal Computer an beiden Enden des Datentransfers mit der Kodierung und
Dekodierung von transferierten Dateien die Aufgabe der Datenverarbeitung
iibernahmen. Die Kodierungsphase hat die Aufgabe, die Datei auf das kleinst-
mogliche Mafi zu reduzieren, und die Dekodierungsphase hat die Aufgabe, sie
in den Ursprungszustand zuriickzuversetzen. Zwischen Kodierung und Deko-
dierung ist Raum vorhanden, den User_innen fiir dsthetische Interventionen
mittels Dateimanipulation nutzen kénnen.

Mit einem Beispiel soll im Folgenden konkret herausgearbeitet werden, wie
sich die beteiligten Akteur_innen zueinander verhielten, sowie das Offnen der
Black Box und die Einfithrung des neuen Handlungsprogramms konkret nach-
vollziehbar gemacht werden. Das Ziel ist, zu zeigen, wie aus der Zweckentfrem-
dung des Computerspiels Quake, insbesondere dem Experimentieren mit dem
Demoformat, die Entwicklung der neuen Filmform, der Machinimas, hervor-
ging.® Das Demoformat und das Hacken desselben werden im Weiteren im
Kontext der Arbeiten des Spieler_innen-Clans United Rangers Films diskutiert.

Handlungsprogramme

Im Folgenden mdochte ich von Handlungsprogrammen sprechen, wenn damit
das Zusammenwirken der gegenseitigen Handlungserméglichungen und -be-
schrinkungen von Akteur_innen gemeint ist, und schlieffe damit an die oben
gegebene Definition von Callon an. Untersuchte Handlungsprogramme sind
sowohl der von Spieleherstellern intendierte Spielvollzug des Computerspiels
Quake als auch die im Weiteren von Machinima-Produzent_innen intendierte
Verwendung des Spiels zur Filmproduktion.

Es wird danach gefragt, welche Handlungsmoglichkeiten auf welche Art
und Weise entgegen dem vorliegenden Handlungsprogramm des Computer-
spiels Quake, was Spielregeln, aber auch technische Vorgaben der Spielpro-
grammierung und des Demoformats betrifft, ergriffen und stabilisiert werden
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TORN ARART JL: RANGER Dowwy! UNITED RANGERS FILMS PRESENTS

konnten. Das Handlungsprogramm des Spiels legt die Entscheidungen fest, die  Abb.1 Screenshots aus: Torn
Apart II: Ranger Down!, United

an das technische Gerit delegiert bzw. der Spieler_inneninitiative {iberlassen X
Rangers Films, USA 1996

werden sollen. Gelungenes Gameplay setzt voraus, dass das inskribierte Setting
von Spieler_innen im Gebrauch gemifi dem Handlungsprogramm verstan-
den und demnach erwartungsgemifl gehandelt wird. Die Stabilisierung dieses
Handlungsprogramms definiert die Akteur_innen als Spieler_innen. Da die
Spieler_innen zwar nicht alle Entscheidungen treffen konnen, aber bestimmte
treffen miissen, konnen sie sich, wo dies moglich ist, auch immer gegen das
Handlungsprogramm entscheiden.

Als alternatives Handlungsprogramm wird die Zweckentfremdung des
Spiels untersucht und danach gefragt, welche Handlungsméglichkeiten ergrif-
fen wurden, um von Spieler_innen intendierte Stérungen im medialen Voll-
zug des Spiels zugunsten des medialen Vollzugs des Films herbeizufithren. Es
werden Praktiken des Hacking benannt, die Anderungen des Handlungspro-
gramms nach sich zogen. Welche Rolle das Demoformat in der Ausrichtung
auf das Netzwerk der Quake Movies einnahm, soll im Weiteren im Kontext des
Films Rangers Torn Apart 2 der United Ranger Films untersucht werden.

Rangers Torn Apart 2

Nobody knew that a Clan can be a group of people
doing something other than playing.

CHRIS BIRKE, United Rangers Films

1996 formierten sich Spieler_innen des neuen Ego-Shooter-Spiels Quake der
Firma id Software in sogenannten Clans, um in kompetitiven Mehrspieler_in-
nenmodi gegeneinander anzutreten und dies mit Demoaufnahmen zu doku-
mentieren. Heath Brown, Griinder des Ranger-Clans, verfasste bereits vor der

Veroffentlichung von Quake Science-Fiction-Geschichten, die als Vorlage der

29 Hugh Hancock: Ranger Gone
AWOL, 1.1.2000, hdl.handle.net[11346]
Ranger-Clans mit Demoaufnahmen dokumentierte, brachte 1996 die Idee auf, 031U (7.2.2020).

Filmproduktionen dienen sollten.® Chris Birke, der die Spielaktivititen des
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Abb.2 Client-Server-Architektur
in Quake

30 Vgl. Caboos1s: Talking with
Caboosisg [Interview mit Chris
Birke], 18.4.2010, www.youtube.com|
watch2v=bZdLRfrkVJE (7.2.2020).

31 Vgl. Henry Lowood: High-
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Machinima, in: Andy Clarke, Grethe
Mitchell (Hg.): Videogames and Art,
Bristol, Chicago 2007, 59-79.
Thomas Veigl: Machinima. On the
Invention and Innovation of a New
Visual Media Technology, in: Oliver
Grau, Thomas Veigl (Hg.): Imagery
in the 21st Century, Cambridge 2011,
81-96.

32 Siehe Veigl: Machinima,
130-139.

33 Uwe Girlich: The unofficial
DEM format description, 1.8.1999,
www.quakewiki.net/archives|demospecs|
dem|dem.html (26.01.2016).

34 vgl. Jan M. Paul van Waveren:
The DOOM Il Network Architec-
ture (id Software), 6.3.2000, 5-8,
mrelusive.com/publications|papers|
The-DOOM-I11-Network-Architecture.pdf
(7.2.2020).

THOMAS VEIGL

Browns Geschichten mit dem Spiel
Quake unter Mitwirkung der Clan-
mitglieder nachzustellen.® Mit den
Produktionen der United Rangers
Films begann eine lange Reihe von
sogenannten Quake-Movies, aus de-
nen um 2000 die ersten Machinimas
hervorgingen.’'

Mit dem Kurzfilm Rangers Torn
Apart 2 (Abb. 1) gelang es erst-
mals, Audio- und Bildschnitt in einer Quake-Demodatei vorzunehmen.® Quake-
Spieledemos miissen mit ihrem Herkunftsspiel geladen und wiedergegeben wer-
den und sind nicht fiir die Bearbeitung vorgesehen. Der Audio- und Bildschnitt
musste demnach mittels Bearbeitung der Demodateien angefertigt werden. Fiir
die weitere Diskussion des Formats der Quake-Demodateien und seiner Rolle
als Akteur im Netzwerk der Quake-Movies ist es notwendig, auf die damit zu-
sammenhingende Spielearchitektur von Quake einzugehen (Abb. 2).

Die Quake-Engine arbeitet standardmifig mit einem Client-Server-Modell,
welches vorsieht, bei Spielbeginn einen Game-Server zu starten. Der zentrale
Game-Server errechnet aus den Client-Daten, den Spieler_inneneingaben, die
Zustandsidnderungen der Spielewelt und schickt die geinderten Bildkonfigu-
rationen an die Clients retour, die die Daten fiir die Bildschirmausgaben in-
terpretieren. Im Einzelspieler_innenmodus fiihrt die Quake-Engine einen Spie-
ler_innen-Client aus, der mit dem Game-Server Spieler_inneneingaben und
Informationen iber Situationsinderungen im Spiel austauscht. Im Mehrspie-
ler_innenmodus kénnen das bis zu 16 Spieler_innen-Clients sein, die, zumeist
iiber ein lokales Netzwerk, im Kontakt mit dem Game-Server stehen.

Bei der Aufnahme einer Demodatei im Mehrspieler_innenmodus startet der
aufzeichnende Client den Game-Server und weitere Spieler_innen verbinden
sich als Clients mit diesem. In der Demodatei werden alle Spieler_innenein-
gaben gespeichert, die der Game-Server zum aufzeichnenden Client schickt.®
Bei einer Demowiedergabe im Einzelspieler_innenmodus kommuniziert der
Client, im Unterschied zur Spielsituation in Echtzeit, anstatt der Spieler_in-
neneingaben die Positionsinderungen aus der geladenen Demodatei an den
Game-Server. Dieser berechnet, gemifl den Zeitmarken, die chronologischen
Zustandsinderungen und der Client interpretiert diese als Bildschirmausgabe.
Als Demodateien gespeicherte Quake-Movies benotigen daher immer das Spiel
Quake, um geladen und als Bildschirmausgabe zeitbasiert linear wiedergegeben
werden zu konnen.®

Chris Birke zufolge wurden die Spielsituationen bei den United-Rangers-
Films-Produktionen im Mehrspieler_innenmodus aufgenommen und, um
verschiedene Aufnahmen als Montage zusammentfiigen sowie Audioelemente
und angepasste Animationen einfiigen zu kénnen, die Demodateien wurden zu
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Beginn mit Hex-Editoren und spi-
ter mit dem Little Movie Processing
Center (LMPC) nachbearbeitet.®
Mittels Hex-Editoren (Abb. 3)
konnen Dateiinformationen als
Bytes in Hexadezimalzahlen dar-
gestellt und bearbeitbar gemacht
werden. Weiterhin lisst sich das Da-

teiformat analysieren und Beschidi-
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behebbar machen. Die Analyse des

Demoformats dnderte das Handlungsprogramm des Ego-Shooter-Spiels und er-
moglichte die Rekombination der Demodatei durch menschliche Interventionen.
Im neuen Handlungsprogramm des Quake-Movie-Netzwerks wurde der Hex-
Editor nunmehr als Akteur der Nachbearbeitung der Demodatei eingebunden,
der es erlaubte, Zustinde einzelner Entititen der Demodatei zu dndern und neue
Inhalte hinzuzufiigen.® Dialoge und Geriuschkulissen legten die United Ranger
Films der Demodatei als Audiodateien separat bei und programmierten in der
Demodatei den entsprechenden Abspielbefehl.¥ Damit wurde die nachtrigliche
Bearbeitung von Demoaufnahmen als neue Form des Filmemachens méglich.

Uwe Girlich programmierte fiir die leichtere Bearbeitung von Spieleaufnah-
men das LMPC, ein Dienstprogramm mit Kommandozeileneingabe. Es war im
Vergleich mit den Hex-Editoren mit weitreichenderen Eingriffs- und Gestal-
tungsmoglichkeiten ausgestattet und erlaubte die ausfithrbare Demodatei in
eine bearbeitbare Textdatei zu dekompilieren, mit einem Texteditor zu modi-
fizieren und anschliefend in das Demoformat zu kompilieren.® Girlich analy-
sierte und beschrieb bereits das LMP-Dateiformat des Quake-Vorgingerspiels
Doorm und legte damit einen Grundstein fiir die spiteren Quake-Movies.® Die
Offenlegung grundlegender Struktur- und Funktionselemente des Dateifor-
mats entspricht einer Praxis des Hacking, welche die Entwicklung neuer Netz-
werkeigenschaften erméglichte. Durch die Modifikation von Demodateien
konnten Untertitel in die Aufnahme eingefiigt, spieler_innenunabhingige stati-
onire Kameras simuliert und die Abspielgeschwindigkeit geiindert werden. Die
ins Demoformat eingeschriebenen Handlungsmoglichkeiten wurden durch die
Einbeziehung neuer technischer Akteur_innen auf die Erstellung von Quake-
Movies ausgeweitet.

Es zeigt sich bisher, dass user_innengenerierte Werkzeuge und Prozesse als
Akteur_innen der Demobearbeitung, und damit der ersten Machinima-Filme,
von essenzieller Bedeutung waren. Die Analyse an diesem Punkt zu schlie-
en, konnte jedoch den Schluss nahelegen, dass User_innen als schopferische
Erfinder_innensubjekte zu identifizieren sind, die iiber Handlungsmacht ver-
fiigten, wihrenddessen die Spieletechnologie blof§ ein passives Zwischenglied
ist. Die Handlungsmoglichkeiten von User_innen konnten sich jedoch nur in

SCHWERPUNKT 81

Jmdl-progs/v_nai
13.m41-proge/v_r

Abb.3 Hex Editor mit geladener
Demodatei (Screenshot)

35 Vgl. Katie Salen: Ranger Gone
Bad Il: «Assault on Gloom Keep»,
19906, Vortrag am Walker Art Center,
Minneapolis 2002.

36 Eine Entitét wird in der
Datenmodellierung ein eindeutig zu
bestimmendes Objekt genannt, iiber
welches Informationen gespeichert
oder verarbeitet werden sollen. Das
Objekt kann eine Spielerfigur, eine
Waffe, ein Zustand eines Raumes
und vieles mehr sein.

37 Vgl. Director’s note im
Abspann von Rangers Gone Bad 3
(Regie: Matthew van Sickler, Heath
Brown) 2000.

38 Vgl. Uwe Girlich: The unofficial
DEM format description, 1.8.1999,
www.quakewiki.net/archives|demospecs|

dem|dem.html (22.09.2019).

39 Uwe Girlich: The unofficial
LMP format description, 24.10.1994,
www.gamers.orgldocs|FAQ|Imp.faq.html

(28.11.2010).
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Abb.4 Peer-to-Peer-Multiplayer-
Architektur in Doom

40 Girlich: The unofficial DEM
format description.

41 Vgl. van Waveren: DOOM 1.

42 Vgl. Girlich: The unofficial DEM
format description.

THOMAS VEIGL

Verbindung mit der Spieletechnologie von Quake entfalten, in wel-
l‘_. cher die Handlungsoptionen grundsitzlich angelegt waren. Mensch
r?;‘ und Technik geben sich in ihren konkreten Verbindungen bestimm-

te Handlungsmoglichkeiten, was im Folgenden anhand des Ver-
gleichs der Dateiformate und Spielearchitekturen von Quake und
seinem Vorginger Doom anschaulich gemacht werden soll.

® Spieler_innen der Doorz-Community fertigten bereits Spieleauf-

?;’ nahmen an, ohne jedoch den Quake-Movies vergleichbare Doormz-
Movies hervorzubringen. Die Rekonstruktion der Produktions-
umgebung zeigt, wie zu sehen sein wird, dass das LMP-Format der

Doom-Aufnahmedateien nicht fiir die Postproduktion, also den Audio- und Bild-

schnitt, geeignet war, was ursichlich auf die Spielearchitektur zuriickging.*

Im Netzwerkverbund von Doo konnten maximal vier Spieler_innen gleich-
zeitig teilnehmen. In der Peer-to-Peer-Architektur (Abb. 4) wurden die Spie-
ler_inneneingaben der maximal drei Mitspieler_innen an die Rechner aller
Spieler_innen geschickt, mit der jeweils lokalen Game Engine errechnet und
am Bildschirm ausgegeben. Spieleaufnahmen wurden in Form von Eingaben
des_der aufnehmenden Spieler_in im LMP-Dateiformat gespeichert, dessen
Kodierung zugleich die Zustinde der weiteren Entititen dokumentierte, diese
aber nicht beinhaltete. Die Kodierung der Eingaben beinhaltete somit die not-
wendigen Informationen tiber die insgesamt vorzufindende und zu reproduzie-
rende Gesamtsituation, oder anders ausgedriickt, die Zustandsinderungen aller
Entititen waren vollig abhingig von der Kodierung der Spieler_inneneingaben
in der LMP-Datei und wurden wihrend ihrer Ausfilhrung am lokalen Rechner
als Bildschirmausgabe interpretiert."

Fiir die LMP-Modifikation bedeutete dies, dass jede noch so kleine Ande-
rung einer Eingabe in der LMP-Datei den gesamten weiteren Ablauf bis zur
Unkenntlichkeit verindert hitte, sodass glitches in Form von Spriingen hitten
entstehen oder Figuren in Winde hitten laufen konnen.* Jede Form der Insze-
nierung von Doom-Movies wire somit auf das Gelingen einer einzigen Aufnah-
me angewiesen gewesen, da jede Form der Nachbearbeitung der LMP-Datei,
unter Beibehaltung der Kontrolle iiber die Inszenierung, unméglich war.

Im Gegensatz dazu wurden Quake-Demodateien, gemify der Client-Server-
Architektur (Abb. 5), zentral ausgefithrt und mussten, um das Gameplay wie-
derzugeben, alle Inputs und Bewegungen aller Entititen beinhalten. Hier liegt
der Schlisssel fiir die Ermoglichung der Nachbearbeitung der Demodateien.
Zustandsinderungen einzelner Entititen oder das Hinzufiigen neuer Inhalte
hatten keine determinierenden Wirkungen auf Zustinde anderer Entititen.
Dadurch wurde die nachtrigliche Bearbeitung von Spielaufnahmen maéglich.

Es lisst sich somit festhalten, dass die dezentrale Architektur von Doosz zu de-
zentral organisierten LMP-Dateien fiihrte, die keine Moglichkeit der Nachbear-
beitung zuliefen. Die zentrale Architektur von Quake andererseits fiihrte zu zentral
organisierten Demodateien, welche die Mglichkeit der Nachbearbeitung boten.
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Fiir das Quake-Movie-Netzwerk bedeutet dies, dass seine Ent- °

1]

stehung weder den Intentionen der Spieleindustrie, noch dem
Willen der Spieler_innen, noch den technischen Gegebenheiten
alleine, sondern der speziellen Aktualisierung der medialen Mog-
lichkeiten geschuldet war, Audio- und Bildschnitt durch Demo-
bearbeitungen anfertigen zu konnen. Die Demodatei, der Hex-
Editor, das LMPC und die filmenden Spieler_innen konnten sich

=/

1]

und Rekombinieren menschlich-technischer Netzwerke lisst sich die Inventi-

gegenseitig jene Aktionsmoglichkeiten bieten, um das Handlungs-
programm des Spiels zu 6ffnen und so ein neues Handlungspro-
gramm des Quake-Movie-Netzwerks zu begriinden. Im Offnen

on, die Schaffung eines Prototyps neuer Filmtechnik erkennen. Dies war nicht
zu einem beliebigen Zeitpunkt, von beliebigen Protagonist_innen und mit
beliebiger Technologie umsetzbar, sondern es handelte sich um die konkrete,
historisch kontingente Aktualisierung von Handlungsmdoglichkeiten menschli-
cher und technischer Akteur_innen.

User_innengenerierte Werkzeuge zur Optimierung der Demobearbeitung
blieben auch in der Phase der Innovation von Machinimas von grofier Bedeutung.
Auf kleinere Hilfsprogramme folgten bald verschiedene Quake-Demoeditoren,
die das Bearbeiten der Demodateien mit grafischen Benutzeroberflichen er-
leichterten. Film At 11 von Eric Stern (1997) ermoglichte das Laden und Spei-
chern von Demodateien sowie das Entfernen und Hinzufiigen von Audio- und
Videoelementen.® David Wrights KeyGrip (1997) erlaubte es erstmals, neue Auf-
nahmen direkt aus der laufenden Demoaufnahme anzufertigen. Einen wesentli-
chen Schritt zur Professionalisierung der Machinima-Produktion liutete Hugh
Hancock (Strange Company) 1999 in Kooperation mit Monolith Productions
Inc. ein. Mit dem Lithtech Film Producer, basierend auf der LithTech-Engine,
wurde erstmals eine Produktionsumgebung geboten, die fiir die Generierung von
Filmbildern optimiert war, mit Bildmerkmalen wie z.B. der Tiefenschirfe.*

Die Spieleindustrie orientierte sich an diesen user_innengenerierten Soft-
wareprodukten und stattete ihre Produkte zunehmend mit Machinima-Funk-
tionen wie Kameratools, Level- und Figureneditoren aus.® Dariiber hinaus er-
schienen dezidierte Animationsprogramme wie Movie Storm und iClone ohne
direkte Spielanbindung. Die Ausbreitung von Machinima-Programmen iber
den Computerspiel- und Computeranimationsmarkt markiert die Phase der
Diffusion von Machinima.

Offene Innovation und Urheberrecht

Bei offenen Innovationen wie Machinima motiviert ein fiir Zweckentfremdun-
gen ausgelegtes technisches Produkt die User_innen zum Experimentieren mit
dem Medium dazu, Wissen einzubringen, Affinititen und Bediirfnisse 6ffent-
lich zu formulieren und damit an der Produktentwicklung mitzuarbeiten.*
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Abb.5 Client-Server-Multiplayer-
Architektur in Quake
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THOMAS VEIGL

Der Dreh- und Angelpunkt zur eigenstindigen kommerziellen Kulturpro-
duktion ist das Urheberrecht und es trifft m. E. zu, dass, wie es Christian Fuchs
formuliert, der Eigentumskonflikt in der Informationsgesellschaft zusehends
um die strategische ckonomische Ressource des Wissens gefiihrt wird.# Beim
Demo-Hacking kamen wesentliche Teile des notwendigen Wissens aus der
Spieler_innenpraxis. Viele der Protagonist_innen brachten profunde Kenntnis-
se ein, wie z.B. Uwe Girlich im Zuge der Entwicklung des LMPC oder Chris
Birke, Heath Brown und die Mitglieder der United Ranger Films, die durch
ihre Arbeiten mit der Spieletechnologie und dem Demoformat zu Expert_innen
auf dem Gebiet der Quake-Programmierung wurden, was zu Anstellungen bei
den fithrenden Ego-Shooter-Herstellern ihrer Zeit, id Software, Ion Storm oder
Valve, fithrte. Die Spieleindustrie profitierte somit von den erarbeiteten Kom-
petenzen der Spieler_innen und Hacker_innen, die zu einem grofien Teil in der
Spieleentwicklung angewandt wurden. Mit dem produzierten Wissen schufen
Quake-Movie-Produzent_innen Filme und Werkzeuge, die frei zur Verfugung
standen, waren von deren Kommerzialisierung aber ausgeschlossen. Mit Lars
Bo Jeppesen kann dieser Zusammenhang auch als kostenloses Outsourcing der
Komplementirgut-Herstellung an User_innen beschrieben werden.*

Die Produktion von Machinima-Filmen lisst sich aus ckonomischer Sicht
mit Modding vergleichen. Beide als reine Freizeitaktivititen oder Erweiterun-
gen des Spiels zu betrachten, wiirde ihrem prekiren Status als unbezahlte Ar-
beit jedoch nicht gerecht. Julian Kiicklich hat das Modding mit dem Begriff
«playbour», im Sinne eines neuen Verhiltnisses von Arbeit und Spiel, be-
schrieben.® Neben etablierten Formen der Arbeit ist das Modding insofern mit
Lohnarbeit vergleichbar, als dass die produzierten Giiter nicht besessen werden
kénnen, mit freiberuflicher Titigkeit in der Hinsicht, dass 7odder ein finanziel-
les und rechtliches Risiko tragen, und mit freiwilliger Arbeit, da Modding nicht
zwingend mit finanziellen Motiven verbunden ist. Der weitverbreitete Termi-
nus des «prosumer»® ist hingegen irrefithrend, da damit impliziert wird, jede_r
User_in sei ermichtigt, zugleich Konsument in und Produzent_in zu sein.
Tatsdchlich scheint es vielmehr so, Kiicklich folgend, als finde ein Wechsel
von der Produktion zur Distribution statt. Nachdem Modifikationen die Le-
bensdauer der Spiele verlingerten und die Umsatzzahlen erhéhten, leisteten
die Spieler_innen mit ihren Reproduktionsarbeiten einen wesentlichen Anteil
an der Distribution des Ausgangsprodukts.’ Die kontinuierliche Aktualisierung
der Werke ist extrem arbeitsintensiv und ein betrichtlicher Teil davon wurde
durch unbezahlte Arbeit von Spieler_innen verrichtet. Die Beispiele des De-
mo-Hacking wurden durchgehend durch Gratisarbeit hergestellt, die im Fall
der United Rangers Films zu reguliren Arbeitsverhiltnissen fithrte und damit
unbezahlten Praktika dhnelte. Mit dem investierten Arbeitseinsatz zur Weiter-
entwicklung bestimmter Fihigkeiten und deren praktischer Anwendung in
Form der produzierten Quake-Movies akkumulierten die beteiligten Protago-
nist_innen symbolisches Kapital, auf Basis dessen sich Angebote zur bezahlten
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Mitarbeit bei Spieleherstellern ergaben. Die Ausbeutung besteht in der Inwert-
setzung des Vergniigens der Spieler_innen, deren Aktivititen potenziell pro-
duktiv sind und schnell in die Ausbeutung unbezahlter Arbeit enthusiastischer
User_innen umschlagen kénnen.%

Wie eingangs erwihnt, erleben wir im 6konomischen und bildungspoliti-
schen Diskurs aktuell einen Innovationsdruck, der sich in einer hegemonialen
okonomischen Sichtweise zeigt, die Innovation lediglich mit Wertschépfung
gleichsetzt und die eigentliche Erfindungsarbeit, die Invention, aufier Acht
lisst.® Gestiitzt wird diese Sichtweise von einem technozentrisch formulierten
Urheberrecht, das die soziale Realitit von User_innen in offenen Innovationen
ignoriert. In der digitalen Netzwerkkultur wird diese Sichtweise jedoch zuneh-
mend, auch in demokratiepolitischer Hinsicht, problematisch, da ein wesent-
licher Teil der menschlichen Innovationsleistung rechtlich und wirtschaftlich
ausgenutzt und strategisch ausgeschlossen wird. Wendy Chun kritisiert an der
gegenwirtigen Auffassung von Software, dass sie den Anteil der menschli-
chen Interaktion unterbewerte, und bezieht dies nicht blof§ auf Aktivititen des
Hacking, sondern auf jegliche User_innen-Interaktionen mit Software.? Inso-
fern ein Quellcode nicht voraussetzungslos ausgefiihrt werde, sondern je nach
Bedarf und Nutzer_inneneingaben in Abhingigkeit von einem Netzwerk an
Maschinen und Menschen, werde er erst nach seiner Ausfithrung zum Quell-
code und sei zuvor vielmehr als Ressource zu betrachten denn als Quelle.® In
der von Chun beschriebenen techno-deterministischen Auffassung liegt auch
die Grundlage fiir eine rechtliche Auffassung und eine politische Okonomie,
die Software fiir sich genommen als schiitzenswerte Akteurin betrachten, selbst
wenn sie in sozialen und maschinellen Verbindungen kokreativ entwickelt wur-
de und fortwihrend kokreativ aktualisiert werden muss, um ihren Gebrauchs-
wert zu entfalten und produktiv zu sein.

Fazit

Der Artikel zeigt, dass sich die Schaffung von Neuem begrifflich nicht im Termi-
nus der Innovation erschépft, sondern differenziert mit den idealtypischen Pha-
sen der Invention, Innovation und Diftfusion zu beschreiben ist. Das Konzept der
offenen Innovation, in Kombination mit der Akteur-Netzwerk-Theorie, gibt die
Maglichkeit, Erfindungen bzw. Inventionen als neu entstehende Netzwerke von
User_innen und Medientechnologien zu verstehen, die eine bestehende techni-
sche Black Box durch Aushandlungen und Anderungen von Handlungsprogram-
men 6ffnen und neu zusammensetzen konnen. Im Weiteren konnen sich diese in
den Phasen der Innovationen und Diffusionen stabilisieren.

Dateiformate sind in digitalen Innovationen deshalb von besonderer Bedeu-
tung, da sie die Protokolle festlegen, Inhalte, Struktur und Austausch der Da-
ten regeln und damit die Handlungsmoglichkeiten von User_innen begrenzen
und gegebenenfalls Raum fiir nicht intendierte Verwendungsweisen und neue
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dsthetische Produktionen bieten. Das Dateiformat der Demoaufnahmen aus
dem Ego-Shooter-Spiel Quake bot damit technische Handlungsinitiativen, die
fiir den Ablauf der Erfindung mitentscheidend waren. Im vorgestellten Beispiel
der Invention von Machinima zeigt sich die Konkretisierung von Erfindungen
im teilsouverinen menschlichen Handeln, dem durch technische Akteur_innen
neue Moglichkeiten geboten, aber auch Grenzen gesetzt werden.

Um eine Erfindung im Nachhinein adiquat beurteilen zu kénnen, ist eine
detaillierte Analyse der Abfolgen der Handlungsprogramme beteiligter Ak-
teur_innen notwendig. Als offene Innovation zeigt das Beispiel der Machinima,
wie Clanspieler_innen mit Spieletechnologie in der Phase der Invention expe-
rimentierten und erste Filme produzierten, motivierte Amateur_innen in der
Phase der Innovation leistungsfihige Werkzeuge des Filmemachens erstellten
und die Spieleindustrie die von User_innen entwickelten Praktiken und Pro-
zesse des Filmemachens in der Phase der Diffusion absorbierten und kommo-
difizierten. Das Demoformat ist eine Ursache von vielen, die in der konkreten
Verkettung von Verbindungen eine nicht zu ersetzende Rolle spielt.

Offene Innovationen sind in digitalen Netzwerkkulturen auf user_innen-
generierte Produktionen angewiesen. Die gegenwiirtige politische Okonomie
des Digitalen ist jedoch charakterisiert von einem technozentristischen Urhe-
berrecht, das User_innen von der Wertschopfung ihrer Produkte strategisch
ausschlieffit. Die Medienwissenschaften kénnen zu einer kritischen Innovati-
onsforschung beitragen, die weder die Handlungsfihigkeit von Technik noch
die Leistung von User_innen tiberbewertet, sondern den Wandel in technisch-
menschlichen Assoziationen und techno-isthetischen Produktionen, der in
Zeiten digitaler Transformationen stattfindet, systematisch erfasst und diesen
im Sinne eines Miteinanders von Mensch und Technik kritisch beurteilt.
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SUPER 8 AUSSTELLEN

Notizen zur Obsoleszenz eines Formats

The future is but the obsolete in reverse.
VLADIMIR NABOKOV'

In den letzten Jahren gab es zahlreiche Interventionen, Publikationen, Kon-
ferenzen sowie kiinstlerische Produktionen rund um das Phinomen, das man
oft mit dem Begriff der «technologischen Obsoleszenz» zusammengefasst hat.?
Auch wenn das Phinomen selbst (gerade im Bereich des Films) nicht neu ist,
sind es seine Theoretisierung bzw. der Versuch seiner wissenschaftlichen Sys-
tematisierung sehr wohl.? Aus diesem Blickwinkel mochte ich anhand einer be-
grenzten Anzahl von Filmen eine Reihe von Arbeitshypothesen skizzieren, die
die Obsoleszenz des Formats, in dem sie produziert wurden, gleichzeitig selbst
erfahren, auf sie reagiert oder aber neu bewertet haben. Das Format, das ich
im Folgenden befragen méochte, ist das Super-8-Format, das ich zunichst his-
torisch kurz beschreiben werde, um die aus seiner Geschichte resultierenden
dsthetischen Eigenschaften besser behandeln zu kénnen.

Super 8 wurde bekanntlich im April 1965 von Kodak eingefiihrt.* Seine Pro-
duktion ist Teil einer Forderung nach der Verbesserung eines <Amateurformats>,
das vorher in Verwendung war, nimlich jenes des 8-mm-Films. Dieser Filmtyp
(Cine Kodak Eight), ebenfalls ab 1932 von Kodak hergestellt, hatte eine Beson-
derheit: Es handelte sich tatsichlich um eine 16 mm breite Filmrolle, beidseitig
perforiert, die zwei Mal durch die Kamera laufen musste. Das erste Mal wurde
eine Hilfte des Filmstreifens in seiner Breite belichtet, dann wurde die Aufwickel-
spule zur Vorratsspule und die Filmrolle lief ein zweites Mal durch den Apparat,
wodurch die zweite Hilfte der Breite des Filmstreifens belichtet wurde. Nach sei-
ner Entwicklung wurde der Film der Linge nach in der Mitte durchgeschnitten,
sodass zwei 8mm breite Streifen entstanden. Die im zweiten Schritt belichtete
Hilfte wurde an das Ende des ersten Teils geklebt. Im Vergleich zu seinem Vor-
ginger verfiigte Super 8 iiber zahlreiche Vorteile.® Die besagten Verbesserungen
betreffen im Wesentlichen zweierlei: Zunichst ist die Aufwickelgeschwindigkeit
der Spule zu betonen, aufierdem die Beschaffenheit des Gehiuses, die es erlaubte,
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dass der Film bei Tageslicht in die Kamera eingelegt werden konnte. Ein weiterer
Unterschied zum 8-mm-Format betrifft die Perforierungen, die bei Super 8 auf
Hohe der Bildmitte positioniert sind, was fiir die Bildaufnahme eine entscheiden-
de Stabilitit ermoglicht. Dieser Aspekt — und das ist die zweite wesentliche Ver-
besserung — wirkt sich ebenfalls auf die Qualitit des belichteten Bilds aus. Da die
Perforierungen im Format Super 8 kleiner sind (eine Breite von 0,9 mm gegeniiber
1,83 mm), ist das Bild grofier (5,46 mmx4,01mm gegeniiber 4,5 mmx 3,33 mm)
und somit wihrend der Projektion auch seine Auflosung hoher. Diese Verbes-
serung, die fiir ein <Amateurformat>- gedacht war, erinnert durchaus an heutige
Weiterentwicklungen von Technologien fiir nicht professionelle Publika.

Im Folgenden wird es jedoch nicht um Fragen der Anwendung des Films als
<Amateurformat> gehen. Vielmehr kommen die verschiedenen Anwendungen
dieses Formats im Bereich des kiinstlerischen und experimentellen Films in
den Blick, wo die Verschiebung von Produktionsstrategien des <Amateurfilms>
hin zu kiinstlerischen Formen schnell iiblich wurde. Das gilt insbesondere fiir
den 16-mm-Film.®

Zur Erinnerung: Mit dem Ende der 1950er und zumindest bis zum Beginn
der 1970er Jahre wird der 16-mm-Film (urspriinglich, seit 1923 [bekannt als
Cine Kodak, Anm. d. Ubers.], das <Amateurformat- par excellence) zur tech-
nologischen Grundausstattung der experimentellen Filmproduktion, wihrend
die Industrie den 35-mm-Film als Format beibehilt. Ab den 1970er Jahren,
d.h. wenige Jahre nach seiner Einfilhrung auf den Markt, wird Super 8 von
den Filmemacher_innen konsequent angenommen. Meines Erachtens hat die
Verwendung von Super 8 durch die Experimentalfilmemacher_innen dazu bei-
getragen, dem Experimentalfilm aus einer Sackgasse herauszuhelfen. Welche
zahlreichen Verstrickungen darauf folgten, kann an dieser Stelle nicht weiter
diskutiert werden. Ich beziehe mich hier besonders auf jenes dead end, das mit
der Durchsetzung einer sehr einflussreichen kritischen Kategorie einherging,
die, den Primissen der modernistischen Asthetik folgend, die «Spezifizitit des
Mediums» und seine «Autoreflexivitit>" behauptete: jener des «strukturellen
Films», wie sie P. Adams Sitney in seinem gleichnamigen berithmten Text, er-
schienen 1969 in Film Culture, definiert hat.?

Bei genauer Analyse der erstaunlichen Vielfalt der Praktiken und des Plu-
ralismus der Zuginge, die im Kontext des experimentellen Films unmittelbar
mit der Einfihrung von Super 8 entwickelt wurden, wird deutlich, wie die
Kernideen dieser Produktion sich zunehmend von den strukturellen Prinzipien
emanzipieren: Ihre dsthetische (und diskursive) Vielschichtigkeit zwingt sie ge-
radezu zu einer klaren Distanznahme. Die Arbeit von Carolee Schneemann, die
mich im Folgenden besonders interessieren wird, bietet aus mehreren Griin-
den einen idealen Zugang zur damaligen Super-8-Produktion. Schneemanns
filmische Praxis entfaltet bereits in ihren ersten Formulierungen etwas, was
im Zuge der hier folgenden Diskussion der Eigenschaften von Super 8 noch
genauer betrachtet werden kann. Das geringe Gewicht der Ausriistung betont
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die korperliche Prisenz des_der Filmschaffenden wihrend der Aufnahmen,
und der <Amateur>-Aspekt des Formats eignet sich fir alle Variationen des
filmischen Tagebuchs (oder der Reiseaufzeichnung): Schneemann konnte von
Super 8 nur begeistert sein. Sie wurde tibrigens, jedoch aus anderen Griinden,
aus dem Kanon des <strukturellen Films> ausgeschlossen. Die Geschichte ist
bekannt: Thr Film Fuses (1965-1967), den sie zum Zeitpunkt seines Entstehens
als eine «Genitallandschaft> bezeichnete,? 16ste heftige, wenn nicht gewaltvolle
Reaktionen aus. Mithilfe ihrer 16-mm-Kamera hatte sie sich beispielsweise
beim Geschlechtsverkehr mit ihrem damaligen Lebensgefihrten, dem Kom-
ponisten James Tenney, gefilmt.® Spiter erginzte sie diese filmische Autobio-
grafie um zwei weitere Teile, Plumb Line (1966-1971) und Kirch’s Last Meal
(1973-1978), sodass eine Trilogie entstand. Auf Kitch’s Last Meal komme ich
spiter noch zuriick.

Im Kontext der Reaktionen auf den strukturellen Film hat Carolee
Schneemann also eine zentrale Rolle gespielt, indem sie ihren Kérper und
ihre korperliche Prisenz als kritische Vektoren einsetzte. Mit seinem tiiblichen
Scharfblick fasste Lawrence Alloway schon sehr frith zusammen, was die Spe-
zifik Schneemanns kiinstlerischer Position ausmachte: «[S]he emphasizes [...]
that her conception of performance is derived from painting, and specifically
from a mix of gestural abstraction and assemblage. The vectors of painterly
gestures turn into body movement in her work»." Die Arbeit der Kiinstlerin
scheint ihren Zeitgenoss_innen aus der Perspektive des Diktats des Avantgarde-
Films also unrein. Um die Verbissenheit zu verstehen, mit der sie auf den kri-
tischen Diskurs rund um den Experimentalfilm der damaligen Zeit reagierte,
reicht es, die beriihmte Performance von 1975, Interior Scrofl, zu betrachten, in
der die Kiinstlerin, nackt auf der Biihne, eine Papierrolle aus ihrer Vagina zieht
und einen Text verliest, der wie folgt beginnt:

I met a happy man

a structuralist filmmaker
— but don’t call me that
It’s something else T do —
he said we are fond of you
you are charming

but don’t ask us

to look at your films

we cannot

there are certain films

we cannot look at

the personal clutter

the persistence of feelings
the hand-touch sensibility
the diaristic indulgence
the painterly mess

the dense gestalt

the primitive techniques®
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Der Text bietet eine klare Liste simtlicher Idiosynkrasien einer bestimmten
Kritik und gleichzeitig eine prizise Aufzeichnung der Interessen der Kiinstle-
rin. Lange wurde iiber die Identitit des «Filmemachers», den die Kiinstlerin in
ihrem Text erwihnt, geritselt.

Es lag nahe, in diesem Portrit Anthony McCall zu erkennen, ihren dama-
ligen Lebensgefihrten. In einigen personlichen Texten hat Schneemann je-
doch enthiillt, dass die Zielscheibe ihres Textes vielmehr die Kritikerin Annette
Michelson war, die grofie Theoretikerin des experimentellen und Avantgarde-
films in den USA.®

Das folgende Zitat stammt aus dem dritten Teil der autobiografischen Film-
Trilogie Kiitch’s Last Meal, an dem die Filmemacherin ab 1973 arbeitet. In einem
Brief an James Tenney beschreibt Schneemann eine Etappe der Produktion,
was es mir ermoglicht, auf technischere Fragen nach der Materialitit der von
der Kiinstlerin gewihlten Formate zuriickzukommen:

T'll take all the films and a new section in 8 mm of recurring train rolling behind the
house season to season which is the linear roll against which a biography of Kitch

evolves (enclosing or unraveling my autobiography); <Kitch’s Last Meal,> title for
4

now. Trying to get a film grant and then print in 16 mm."!
Zunichst plante sie also einen Wechsel zu einem Standard-Filmformat des Ex-
perimentalfilms, zweifellos um den Vertrieb zu erleichtern. Nichtsdestotrotz
wiirde der Film noch lange sein urspriingliches Format, Super 8, und somit
eine instabile Konfiguration behalten.® Zumeist zeigte Schneemann fiinf oder
sechs Filmspulen von Super-8-Filmen (mit einer Dauer von jeweils 20 Minu-
ten) in einer Doppelprojektion und spielte den Ton dazu von einer Audiokas-
sette ab. Die Filmspulen sind de facto viel zahlreicher (die Gesamtdauer des
Films umfasst knapp fiinf Stunden) und potenziell austauschbar. Dieses offene
und bewegliche Format ist insofern kompliziert, als Schneemann von Anfang
an eine vertikale Doppelprojektion des Films vorsieht (dabei ist das obere Bild
etwas breiter als das untere).® Alle Eigenschaften des Werks tragen dazu bei,
es beinahe unsichtbar zu machen: sein ungewohnliches Format, das komplexe
Dispositiv (die Bilderkaskade, die durch die vertikale Projektion entsteht) sowie
das schwer kategorisierbare Genre (gleichzeitig Filmtagebuch, Autobiografie
und Katzen-Epos — gefilmt aus der subjektiven Erzihlperspektive der Katze der
Kiinstlerin, Kitch)." Diese Eigenschaften behinderten die Moglichkeiten der
Verbreitung und auch die Integration des Stiicks in den diskursiven Raum der
damaligen experimentellen Filmproduktion.

Der problematischste Aspekt ist selbstverstindlich die Projektion von
Kitch’s Last Meal, was bereits auf ein Paradox von Super 8 verweist. Dieses For-
mat, das in der Verwendung <das einfachste> wire, stellt sich hinsichtlich der
Verbreitung als dufierst schwierig dar. Anldsslich der grofien Retrospektive von
8-mm-Film und Super 8 im Museum of Modern Art in New York, Big As Life,
beschreibt der Kritiker Fred Camper luzide die Spezifik des Formats. Die
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die

Super-8-Projektion erfordert, die

spezielle Installation, eine
Ausleihe eines Projektors und sei-
ne Positionierung im Raum, die
Einstellung der Brennweite und
die notwendigen Abstinde, um ein
gutes Bild zu erhalten, verwandeln
Super 8 in ein fir nicht private
Ridume extrem ungiinstiges For-
mat — in diesem Sinne bleibt das
Wohnzimmer der ideale Ort fiir
die Projektion.® Kitch’s Last Meal
steht vor <Problemen- exakt dieser
Art und wird daher seine Umwand-
lung abwarten miissen, um breiter
zirkulieren zu konnen. Es ist daher
kein Zufall, wenn Schneemann
von Anfang an daran dachte, ihren
Film auf 16 mm aufzublasen — eine
Praxis, die bei den Anhinger_in-
nen des Super 8 spiter gingig
wurde. Kitch’s Last Meal tauchte
jedoch 2006/07 wieder auf, und
das gleich zweifach. Die Kiinstlerin
stellte Material zur Verfiigung (die
Vulgata dauert 56 Minuten), aus dem mit dem optischen Printer zwei 16-mm-
Kopien angefertigt wurden (diese Kopien sollten gleichzeitig projiziert werden,
entsprechend dem urspriinglichen Dispositiv, und mit 18 fps — der Geschwin-
digkeit des Formats Super 8).® Bei dieser Konfiguration ist die urspriinglich
zufillige Dauer nun fixiert, wihrend der Ton eine eigene Einheit bleibt (vom
Magnetband zur CD). Auf dieselbe Weise wurden durch diese Restaurierung
zwei weitere Videoversionen hergestellt: Wihrend die eine lediglich die Uber-
tragung der beiden 16-mm-Kopien ist, vertieft die andere konsequent die Hy-
bridisierung, indem sie ein fiir immer fixiertes, zusammengesetztes Bild pri-
sentiert, das beide Frames in einem Bild vereint, die (durchaus legitime) wilde
Fortsetzung des Aufblasens auf 16 mm.2

Wie das Beispiel von Kirch’s Last Meal zeigt, scheint Super 8 nicht nur
ein Ort des Experiments offener und vielgestaltiger kiinstlerischer Praxis
zu sein, sondern auch ein Format, das sich seit seiner Entstehung in der
Betrachtung seiner eigenen Obsoleszenz ergeht, indem es die Moglichkei-
ten der Hybridisierung produktiv annimmt.” Diese Moglichkeiten stehen
im Zentrum einiger zeitgendssischer Produktionen, die ich nun kurz be-
trachten mochte. Der Fall eines Kiinstlers wie Luther Price zum Beispiel ist
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Abb.1 Meat von Luther Price,
80 handgemachte Dias, projiziert

iiber einen Carousel-Projektor,
1999—2012 (Orig. in Farbe)

19 Die Arbeiten wurden durch die
Anthology Film Archives in Kooperati-
on mit BB Optics, dem Laboratorium
des Filmemachers und Restaurateur
Bill Brand, durchgefiihrt.

20 Die beiden Videofassungen
werden derzeit von Electronic Arts
Intermix verliehen.

21 Es kommt tatsichlich nicht
selten vor, dass Kiinstler_innen, die
mit diesem Format gearbeitet haben,
sich desillusioniert iber die Lebens-
erwartung des Mediums dufern. Vgl.
Donna Cameron: Pieces of Eight.
Interviews with 8mm filmmakers, in:
Kilchesty (Hg.): Big as Life, 51—76.



Abb.2 Out of Hand (Super 8-
Trilogy, 1980) von Ericka

Beckman, Super-8-Film, Ton,
25 Minuten, Installationsansicht
KANAL - Centre Pompidou
Briissel 2019 (Orig. in Farbe)

22 Zu einem systematischen
Uberblick iiber das Werk von
Luther Price vgl. Ed Halter: Luther
Price — (Was) Bleibt/Remains Luther
Price, in: 59. Internationale Kurz-
filmtage Oberhausen [Festivalkatalog],
2013, 266—269.

23 Siehe den kurzen kritischen
Text von Andrew Lampert: Luther
Price, in: BOMB, Nr. 120, Sommer
2012,114-115.

24 Vgl. Philippe Dubois: Un effet-
cinéma dans I’art contemporain,
in: Cinema & Cie, Nr. 8, Herbst 2006,
15-26.

ENRICO CAMPORESI

bezeichnend.? Seine bisherigen Ar-
beiten und namentlich sein berithm-
testes Werk, Sodom (1989-1994),
stellen einen engen Zusammen-
hang zur technologischen Obso-
leszenz des Formats her. Als der
erste Film, den Price unter diesem
Pseudonym (dem letzten auf einer
langen Liste, das vorangehende war
<Tom Rhoads>) hergestellt hat, nutzt
Sodom als Ausgangsmaterial einige
Filmrollen von schwulem Porno,
die der Autor in einem Fachgeschiift
erhalten hatte — zu dieser Zeit fand
in der Pornoindustrie eine irre-
versible Wende zum Magnetband VHS statt. Die Filmformate, die fiir private
Sichtungen produziert worden waren, schienen unzeitgemifl und verloren ih-
ren kommerziellen Wert. Schreibt sich die Obsoleszenz auf diese Weise durch
die Quellbilder in die Entstehung des Films selbst ein, werden die plastischen
Eigenschaften des Formats, vor allem hinsichtlich ihrer Schwichen, nunmehr
produktiv gemacht. Als gelernter Bildhauer ist sich Luther Price der plastischen
Eigenschaften des von ihm gewihlten Mediums sehr bewusst: Sodomz ist unter-
setzt von einem rhythmischen Blinken der Standbilder, punktert durch Licht-
kreise aus Bildern, die dem Filmmaterial mittels eines Lochstechers beigebracht
wurden. Die groben und extrem sichtbaren Klebestellen (die durch die beschei-
dene Grofie des Filmstreifens auf der Leinwand unvermeidbar deutlich zu sehen
sind) erhalten im Bild eine neue Wertigkeit, gekennzeichnet durch die Lust am
Ikonoklasmus oder vielmehr die Unbekiimmertheit hinsichtlich der Zerbrech-
lichkeit des Werks. In den letzten Jahren hat Luther Price diese Herangehens-
weise auch bei anderen, nichtfilmischen Formen angewendet und dabei die ma-
terielle Beschidigung des Mediums fast schon enthusiastisch in Kauf genommen.
Anlisslich der Whitney Biennial 2012 zeigte Price zum ersten Mal vor Publikum
eine Reihe von Dias, die er tiber ein klassisches Rundmagazin (Carousel) proji-
zierte. Diese handwerklich hergestellten Dias ersetzen den 35-mm-Film durch
andere Filmstreifen, u.a. durch Montagen von beschidigtem Super-8-Material
oder durch auf verschiedene Weise zerstorte Ausschnitte von Super 8.2 Im Ge-
gensatz zu anderen Beispielen des «materialisierten Films», um einen Ausdruck
von Philippe Dubois zu verwenden, behilt Luther Price’ Art der Installation ei-
nige Komponenten des projizierten Films bei (die Bildstrecke, die Projektion, die
Oberfliche der Leinwand) und gibt gleichzeitig die kinematografische Apparatur
auf — wihrend er ihr Medium erhilt.? Der Film, nunmehr Abfall, ist dabei kei-
neswegs mit Nostalgie beladen: Seine Obsoleszenz wird durch die Diaprojektion
inszeniert und choreografiert.
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Diese Migration des Mediums in den Ausstellungsraum konnte mit einem an-
deren Beispiel in Verbindung gebracht werden, das zwar relativ weit entfernt von
Luther Price ist, jedoch ebenso einer singuliren Praxis entstammt. Die amerika-
nische Kiinstlerin Ericka Beckman realisiert zwischen den spiten 1970er und den
frithen 198oer Jahren drei Filme, die fiir gewohnlich unter dem Titel The Super-§
Trilogy gefasst werden. Das Thema der Filme ist bei der ersten Sichtung mit-
unter obskur («It’s not always clear what Ericka Beckman’s post-conceptual
Super-8 <musicals> are about but they project a world that s all her own», notier-
te J. Hoberman damals).® Es kreist jedoch um Fragen des Spiels und seiner kogni-
tiven Vorginge (inspiriert durch die Pidagogik von Piaget), des Wettbewerbs und
der Regeln. Im Unterschied zu vielen damals produzierten Super-8-Filmen, die
fiir die Aufnahmen eine Asthetik des Unmittelbaren und der kérperlichen Priisenz
bevorzugten, zeichnen sich die Filme Beckmans eher durch eine extrem kalku-
lierte und sorgfiltige Inszenierung aus — was ein weiteres Mal die Vielseitigkeit des
Formats aufzeigt. In einem Gesprich nach den Griinden fiir ihre Entscheidung
fiir Super 8 gefragt, hob Beckman jiingst nicht nur dessen plastische und chroma-
tische Eigenschaften hervor, sondern vor allem auch die Bedeutung der Projekti-
on sowie die Moglichkeit, ein Bild zu haben, das die Kérper der Performer_innen
in Originalgrofie zeigt — was damals fiir das an Monitore gebundene Video uner-
reichbar war.® 2009 und 2010 wurden die drei Filme von The Super-8 Trilogy — We
Imitate; We Break Up (1978), The Broken Rule (1979) und Out of Hand (1980) — von
den New Yorker Anthology Film Archives und BB Optics unter der Aufsicht der
Kiinstlerin restauriert.” Hierfiir erwies sich das Aufblasen auf 16 mm als wesent-
lich, gleichermafien aus Griinden der Archivierung wie fiir die Projektion im Vor-
fithrungsraum. Im Rahmen von Museumsausstellungen, die sich seit der <Wieder-
entdeckung> der Kiinstlerin in den letzten Jahren hiufen, werden die Filme jedoch
mittels einer Videokopie projiziert (bei der Restaurierung wurden eine Telecine-
Digital-Betacam-Kassette und eine digitale Datei hergestellt).? Diese Veranstal-
tungen bewahren einen der fiir die Kiinstlerin zentralen Aspekte: das Moment
der Projektion — das durch die <Ubersetzung> von Film zu Video garantiert wird.
Die szenischen Eigenheiten (ein Bild in einer betrichtlichen Grofie) iiberleben
diese Migration also zulasten der plastischen Eigenschaften des Formats.

Der Super-8-Film bestitigt sich also als ein Format, fiir das die Migration we-
sentlich ist, aus Griinden der Verbreitung, der Sichtbarkeit und der Ausstellbar-
keit. An den hier kurz besprochenen Beispielen (Carolee Schneemann, Luther
Price, Ericka Beckman) scheint sich eine — wenn auch paradoxe — Spezifizitit von
Super 8 zu zeigen: die Wendigkeit hinsichtlich der méglichen Verwendungen
und die Formbarkeit und Flexibilitit im Fall der <Ubersetzung> in ein anderes
Format. Man wire daher versucht, die Legitimitit jeder getroffenen Entschei-
dung zu bestitigen: Die Moglichkeit der <Ubersetzung> lisst sich in Wahrheit
von der Obsoleszenz von Super 8 herleiten und scheint potenziell in das For-
mat selbst eingeschrieben. Dennoch muss etwas Grundlegendes betont werden:
Bei den Losungen, die der Obsoleszenz entgegengehalten werden, fillt auf, dass
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25 |. Hoberman, Ericka Beckman,
in: The Village Voice, 18.12.1978, 54.

26 «Because you could project
a film life-size in a room, and |
wanted to stress the presence of the
performance in my image. Video was
attached to a box on a pedestal and
I found that apparatus distracting.
Plus you had to wear headphones.
[...]1 Plus, I like the color of film.»

J. Hoberman: Cinema Gamer: Ericka
Beckman, in: Mousse, Nr. 39, Mai
2013, moussemagazine.it[j-hoberman-
ericka-beckman-2013/ (27.1.2020).

27 Es empfiehlt sich diesbeziig-
lich, die von Bill Brand geleitete
Dokumentation der Restaurierung
zu konsultieren. BB Optics: Preserva-
tion History. «We Imitate; We Break
Up» by Ericka Beckman, 29.7.2010,
www.nyu.edu|tisch|preservation|
program|student_work|/2009spring|
We_Imitate_We_Break_Up_MIAP-
NFPF_Preservation_History.pdf
(27.1.2020).

28 So geschehen bei der
Retrospektive Ericka Beckman.

Works 19782013, Kunsthalle Bern,
7.6.—4.8.2013, kuratiert von Fabrice
Stroun. Zu sehen war Super-8 Trilogy
kiirzlich auch im KANAL — Centre
Pompidou Briissel, 23.1.-19.5.2019,
kuratiert von Philippe-Alain Michaud
und Jonathan Pouthier.



http://www.nyu.edu/tisch/preservation/program/student_work/2009spring/We_Imitate_We_Break_Up_MIAP-NFPF_Preservation_History.pdf
http://www.nyu.edu/tisch/preservation/program/student_work/2009spring/We_Imitate_We_Break_Up_MIAP-NFPF_Preservation_History.pdf
http://www.nyu.edu/tisch/preservation/program/student_work/2009spring/We_Imitate_We_Break_Up_MIAP-NFPF_Preservation_History.pdf
http://www.nyu.edu/tisch/preservation/program/student_work/2009spring/We_Imitate_We_Break_Up_MIAP-NFPF_Preservation_History.pdf

Abb.3 Filmstill aus: The first and
last roll of Super8 sound film von
Peter Miller, Super-8-Film, Ton,
3 Minuten, 2002 (Orig. in Farbe)

29 Die direkte Prisenz des Tons
auf dem Super-8-Filmstreifen ist
tibrigens ein weiterer interessanter
Aspekt hinsichtlich der Frage der
Standardisierung des Formats. Vgl.
dazu Roland J. Zavada: The Stand-
ardization of Super 8, in: Journal of
the University Film Association, )g. 22,
Nr. 2, 1970, 39—42.

30 Die Vorstellung mit dem
Titel Substandard Gauge, die auf die
Verwendung des 8-mm- und Super-
8-Films im Bereich des Kunst- und
Experimentalfilms fokussierte, fand
am 3.12.2013 im Cinéma Action
Christine Paris statt. Siehe lightcone.
org[en|news-312-scratch-substandard-
gauge (27.1.2020).
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oftmals nur einige Aspekte des ur-
spriinglichen Formats erhalten wer-
den, wihrend andere aufgegeben
werden miissen. Die offene Textu-
alitit von Kitch’s Last Meal wird also
aufgegeben, wihrend das Dispositiv
der Doppelprojektion beibehalten
wird. Bei Luther Price wird durch
die Dias auf den filmischen Bildlauf
verzichtet, wihrend die unreine ma-
terielle Konsistenz des Filmstreifens
bewahrt wird.

Zusammenfassend gesagt wire
das Format Super 8 also besonders
gut geeignet, seine Natur als stets
obsolet werdendes Artefakt zu reflektieren — aufgrund seiner technologischen
Geschichte und seiner verschiedenen Anwendungsméglichkeiten. Dazu liefert
mir ein junger zeitgendssischer Kiinstler das Stichwort fiir das perfekte Schluss-
wort. In The first and last roll of Super§ sound film (2002) inszeniert der Bildhauer,
Filmemacher und Performer Peter Miller seine Suche nach einer Idee fiir einen
Film mit der einzigen Super-8-Tonfilmspule, die er noch tibrig hat.® Er betrach-
tet sein Material als besonders wertvoll und rar, was ihn antreibg, eine geniale Idee
zur Fertigstellung des Stiicks zu finden. Mit der fiir den Kiinstler typischen Ironie
und seinem Hang zum Absurden zeigt der Film lediglich das totale Ausbleiben
der den Filmemacher ergreifenden Inspiration. Er dufiert nur Satzfetzen ohne re-
alen Gehalt, abgesehen von jenem der Blockade. Konzipiert als ein «Filmspulen-
test> feiert The first and last voll of Super§ sound film das Material, um gleichzeitig
die Schwierigkeit des Schaffensprozesses zu unterstreichen. Anlisslich einer Sich-
tung, die fiir den Experimentalfilmverleih Light Cone in Paris stattfand, hatte ich
die Gelegenheit, diesen Film zu zeigen. Und da ich auch die Moglichkeit hatte,
die Originalkopie zu prisentieren, habe ich den Kiinstler gebeten, sie mir hierfiir
zur Verfiigung zu stellen.® Peter Miller antwortete mir, dass sie so gut wie nicht
mehr zuginglich sei, vergessen in einer storage unit irgendwo in den USA — mog-
licherweise in Vermont, wo er aufgewachsen ist, oder in Chicago, wo er studiert
hat, ehe er nach Europa umzog. Der Film wurde schlieilich mit einer digitalen
Datei in niedriger Auflésung gezeigt — eine Migration, die das Thema des Films
noch amiisanter machte. Die Frage [nach dem Status des Formats Super 8 als
stets obsolet werdendem Artefakt, Anm. d. Ubers.] wird hier auf ungeschickte
Weise vereinfacht iibersetzt. Was kénnte sich besser eignen als diese frustrieren-
de Anekdote, um das merkwiirdige Los eines Formats zu feiern, das urspriinglich
vor allem hochauflosend sein wollte.

Aus dem Franzésischen von Nicole Kandioler und Marion Biet
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OLTA LIALINA

1 Olia Lialina: A Vernacular Web,
in: dies., Dragan Espenschied
(Hg.): Digital Folklore, Stuttgart 2009,
19-35.

2 Auch bekannt unter dem
sperrigen Terminus Wide-Quad
High Definition>.

3 Pierre Nora: Between Memory
and History. Les Lieux de Mémoire,
iibers. v. Marc Roudebush, in:
Representations, Nr. 26, 1989, 7-24.

4 Das Format «sichert die Kunst
vor dem ZerflieRen ins Endlose»,
lehrte 1886 Jacob Burckhardt. Jacob
Burckhardt: Format und Bild, in:
ders.: Vortrdge 18441887, hg. v. Emil
Diirr, Basel 1918, 312-323, hier 315.

The Only Thing We Know About Cyberspace
Is That It’s 640 x 480

Vorgestellt von MAREK JANCOVIC und ELISA LINSEISEN

«Diese Webseite ist fiir eine Auflosung von 1024 x 768 Pixel ausgelegt>: Im letz-
ten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts tauchte auf unseren Schreibtischen eine neue
Arithmetik auf. Paradoxerweise besteht die Auflosung ihrer Zahlengleichungen
darin, dass sie ungeldst bleiben: Was genau das Produkt von z.B. 640x480 sein
mag, interessiert weniger als das multiplikative Verhiltnis, das jeweils sowohl
eine <Auflésung> als auch ein <Format> beschreibt, womit sich die neue Arithme-
tik in die Mediengeschichte des elektronischen Bildes einschreibt.

The Only Thing We Know About Cyberspace Is That It’s 640 x480: Das Postulat
von Olia Lialinas visueller Studie von Webseiten bringt die genannte Zahlen-
gleichung nun aber weder auf ein kalkulatorisches noch auf ein historisches
Datum. Die Websites mit ihren 640x480 Pixeln stammen aus den 19goer
Jahren und wurden auch zu diesem Zeitpunkt schon als anachronistisch wahr-
genommen — genauso wie heute der Begriff <Cyberspace>. Bereits in den spiten
1ggoer Jahren galt diese Auflgsung als <retro>. Als Pionierin der Netzkunst und
als Archiologin der vernaculars! des frithen Webs, seiner <Mundarten>, ist
Lialina mafigeblich an der Untersuchung und Aufbewahrung der Kulturen des
Internets und an der Fortschreibung ihrer nicht-linearen Historiografien be-
teiligt. In dieser Bildstrecke untersucht sie den Browser als Ort der Transfor-
mation. Die Diptycha zeigen links Ruinen von GeoCities-Webseiten in ihrem
historischen Format und rechts die gleichen Seiten in einem aktuellen Browser
auf einem Bildschirm mit einer Aufldsung von 2560 x 1440 Pixel.2

So fixiert Formate in Zeiten von GeoCities noch waren, so frei flottierend
begegnen uns unterschiedliche Bildschirmauflésungen und -ausrichtungen
heute. Webseiten werden nicht mehr fiir ein spezifisches Format ausgelegt;
Standard ist das sogenannte responsive Webdesign. Lialinas Arbeit produziert
kleine Erinnerungsorte? fiir kaum noch vorhandene Formatierungspraktiken.
Neben den archivarischen Irritationen — etwa dem Verlust verlinkter Inhalte,
der ehemals anwesende Bilder wie ein Meer von Patrickskreuzen erscheinen
lisst — zerstort der Formatwandel die von User_innen sorgfiltig platzierten
Layouts. Wie die Bildschirmauflsungen, die scheinbar ohne Grenzwert un-
endlich hochmultipliziert werden, vervielfacht sich der einzelne blaue Planet,
der einst stellvertretend fiir die nahezu globale Dominanz eines einzelnen For-
mats und solitir als 6rtliche Fixgrofie stand, ins Endlose.*
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Nicht nur in Sprache, auch in Bildern kann Rassismus eingeschrieben sein.
Deshalb verzichtet der folgende Beitrag auf Abbildungen. Weder soll kolonialen
Dingen und weiffer Menschen abermals zur Sichtbarkeit verholfen noch sollen
rassifizierende Darstellungen von Black and People of Color reproduziert werden,
die oftmals unter Zwang entstanden. Die Leerstelle steht nicht fiir deren Abwe-
senheit, sondern fiir die unzureichende Aufarbeitung des Kolonialismus.
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VIVIANN MOANA WILMOT / MIRJAM ELOMDA /
CECILE STEHRENBERGER und URS LINDNER
im Gesprich mit NAOMIE GRAMLICH und JANA MANGOLD

1 Vgl. dazu die Erklarung
des bundesweiten Netzwerks zur
Dekolonisierung der Erinne-
rungskultur, 23.11.2018, isdonline.
de[100-jahre-nach-dem-ende-des-
deutschen-kolonialreichs-erklaerung-

des-bundesweiten-netzwerks-zur-
dekolonisierung-der-erinnerungskultur|
(18.2.2020).

2 Decolonize Erfurt hat im Jahr
2019 mehr als zehn Stadtrundgéinge
angeboten. Die Ausstellung «Kolo-
nialismus in Erfurt, 1503 bis heute»
war 2019 im Haus Dacherdden, im
Thiringer Landtag sowie im Foyer
der Erfurter Universititsbibliothek zu
sehen. Darin war auch Material aus

der von der ISD konzipierten Aus-
stellung «<Homestory Deutschland.
Schwarze Biografien in Geschichte
und Gegenwart» zu sehen.

LABORGESPRACH

ERFURT DEKOLONISIEREN

Stadtische Rdume in Deutschland zeigen noch heute zahlreiche Spuren und Ein-
schreibungen aus der Zeit der deutschen Kolonialgeschichte. Das zivilgesell-
schaftliche Netzwerk zur Dekolonisierung der Erinnerungskultur! unternimmt im
Zusammenschluss mit Vereinen wie der Initiative Schwarze Menschen in Deutsch-
land (ISD) seit einigen Jahren die Aufarbeitung des kolonialen Erbes in deutschen
Stidten. Teil des Netzwerks ist auch die Initiative Decolonize Erfurt, die sich mit
lokalen Ausprigungen und Besonderheiten der Kolonialgeschichte und deren
Fortwirken in der Gegenwart der Stadt beschiftigt. Mitglieder von Decolonize
Erfurt haben im Wintersemester 2018/19 ein fiachertibergreifendes Seminar an der
Universitdt Erfurt initiiert, in dem ein dekolonialer Stadtrundgang sowie die Aus-
stellung «Kolonialismus in Erfurt, 1503 bis heute» entwickelt wurden.?

Wir trafen Mirjam Elomda von der ISD Thiiringen, Cécile Stehrenberger und
Urs Lindner von Decolonize Erfurt sowie Viviann Moana Wilmot, die in beiden
Gruppen mitgewirkt hat, und sprachen mit ihnen tiber Grenzen und Potenziale
des dekolonialen Stadtrundgangs fiir antirassistische Arbeit, Zeitlichkeiten und
Sichtbarmachung von Kolonialitdt und tiber migrantische Erfahrungen im ost-
deutschen Kontext. Das Gesprich fiihrten wir am selben Tag, an dem die Ak-
teur_innen auch zu einer 6ffentlichen Podiumsdiskussion mit der Erfurter Stadt-
verwaltung eingeladen waren. Die Langversion des Gesprichs findet sich unter
www.zfmedienwissenschaft.dejonline.

Mirjam Elomda Ein Hinweis zu Beginn: Ich bitte euch, dass im Rahmen des Ge-
sprichs nur Eigenbezeichnungen verwendet werden, und wenn rassistische Be-
grifflichkeiten genannt werden, dass dies zumindest vorher angekiindigt wird.
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Jana Mangold Unser Gesprich wiirde ich gerne mit dem gemeinsamen Blick
auf ein Foto beginnen, das ich gestern in der Andreasstrafie in Erfurt aufge-
nommen habe. Aufgefallen ist mir das Abgebildete vor ungefihr zwei Wochen,
also zwei Wochen nach meinem letzten Decolonize-Erfurt-Stadtrundgang. Ich
mochte euch bitten, etwas dazu zu sagen, wie das Abgebildete auf euch wirkt.
Naomie Gramlich Achtung: Es handelt sich um eine rassifizierende Darstellung.
M.E. Mir ist es nie aufgefallen. Es wirkt so frisch restauriert.

Urs Lindner Frisch erfunden!

M.E. Da hat sich jemand noch mal Miihe gemacht.

J.M. Der Straflenzug, in dem es sich befindet, wurde iiber mehrere Jahre
saniert.

Viviann Moana Wilmot Ich meine, das wire frither mal eine Bar gewesen, mit dem
Namen <Zum M>? oder so dhnlich. Ich habe meine BA-Arbeit iiber Kolonialitit
am Beispiel des Stadtfests in Eisenberg geschrieben.* Im Zuge dessen habe ich
zum M-Wort in Thiiringen recherchiert und herausgefunden, wie prisent es tat-
sichlich im Erfurter Stadtbild war und ist. Es gibt auch hier eine Apotheke, die so
heifit, die —um Dienstbarkeit zu symbolisieren — einen knienden Schwarzen Men-
schen als Figur im Schaufenster ausstellt. Es gibt eine Gasse, die den M-Namen
trigt. Und es gibt immer noch das <Haus zum M-Kopf> in der Johannesstrafie ...
U.L. Es gibt zehn Hiuser mit M-Namen in Erfurt.

V.M.W. ... und es gab verschiedene Gaststitten, Kneipen. Und ich glaube, dass
diese klischeebehaftete Darstellung eben auch an einem Haus angebracht ist,
wo frither so eine Kneipe war — also dem Namen der Stitte entsprechend. Es
wurde nichts umbenannt, sondern die Hiuser, die es heute nicht mehr gibt,
sind einfach verfallen.

M.E. Interessant finde ich, dass dir diese Darstellung im Vorfeld des Gesprichs
aufgefallen ist, weil es zeigt, wie sensibel man mit dem Thema umgehen kann.
Die genaue Ausprigung der Darstellung reproduziert rassistische Darstellun-
gen von Schwarzen Menschen. Das ist einfach wieder diese typische Darstel-
lung mit dicken Lippen und diesen Ringen in den Ohren. Das sind die ersten
Gedanken, die ich dazu habe: Zum einen die Sensibilitit hinsichtlich kolonialer
Spuren im Stadtraum und zum anderen, dass diese Darstellung nicht zeitgemifl
ist, zumindest nicht, sie unkommentiert stehen zu lassen.

U.L. Ich wiirde sagen, die Darstellung ist ganz klar rassistisch, weil Schwarze
Menschen tiber u.a. den Ohrring — hier kann man es auch sehen — mit <Wildheit-
und <Kannibalismus>* assoziiert werden. Das ist um 19oo das, was der Ohrring
in den Darstellungen symbolisieren soll. Nun wire es interessant zu wissen, von
wann das hier ist. Ich bin mir ziemlich sicher, dass es aus dem 19. oder 20. Jahr-
hundert ist. Ich kann mir nicht vorstellen, dass es ilter ist — nach allem, was ich
weifl. Es ist allerdings immer schwierig, genaue Daten herauszufinden.

Cécile Stehrenberger Wie schon gesagt: Es ist erst vor Kurzem restauriert wor-
den. Das heifit, wenn wir fragen: Von wann ist es?, miissen wir sagen: von
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Fremdbezeichnungen werden hier
nicht wiedergegeben, sondern mit
dem Anfangsbuchstaben abgekiirzt.
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Color (PoC)> gewihlt. Weif> (klein-
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ne markiert. Fiir eine umfassende
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M-Wort als Ausdruck von Kolo-
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5 «Kannibalismus> und Wildheit>
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Expansionen. Vgl. «<Kannibalismus»,
in: Arndt, Ofuatey-Alazard: Wie Ras-
sismus aus Wortern spricht, 691f.
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heute! Wenn es nicht kommentiert ist, ist es in seinem Nicht-kommentiert-
Werden von heute. Das ist einer der wichtigsten Aspekte daran — und natiirlich
zu wissen, dass es sich um kein isoliertes Phinomen handelt, sondern iiberall in
der Stadt anzutreffen ist.

N.G. Auch wenn es sich bei diesem Bild eben nicht um ein Individuum
handelt, sondern um eine typisierende, rassifizierende Darstellung eines
Schwarzen Menschen, verweist der Begriff <M> auch auf die Geschichte
der Bediensteten an europiischen Adelshofen seit dem 18. Jahrhundert.
Bist du, Viviann, im Zuge deiner Recherche fiir deine BA-Arbeit auch auf
afrikanische Prisenz in Erfurt bzw. in Thiiringen gestofien?

V.M.W. Zum Gliick hat die Aufarbeitung Schwarzer Prisenz in Deutschland be-
reits begonnen. So z.B. mit der Ausstellung «Homestory Deutschland»®, die
die ISD zusammengestellt hat und die Schwarze Prisenz tiber drei Jahrhun-
derte abbildet. Ein prominentes Beispiel fiir Schwarze Prisenz in Thiiringen
ist Anton Wilhelm Amo, der als <Hof-M> am Schloss von Braunschweig-
Wolfenbiittel gedient hat. Spiter konnte er eine Ausbildung geniefien und
letztendlich Ende 1720 in den Rechtswissenschaften in Halle promovieren.’
Seine letzte Station in Deutschland war Jena, wo er an der Universitit gelehrt
hat. Im Zuge von rassistischen Schmihkampagnen um 1740 musste er das
Land verlassen. Heute erinnert in Jena eine unscheinbare Plakette an seinem
letzten Wohnhaus an ihn.

Die Aufarbeitung dieser Geschichten ist eine schwierige Aufgabe. Oft ken-
nen wir nicht einmal die Namen der Betroffenen, da sie als versklavte Menschen
nach Deutschland bzw. in die deutschen Vorginger-Staaten kamen und als so-
genannte <Hof-M> an deutschen Adelshofen dienen mussten. Diese Tatsache
zeigt auch nochmal, wie stark das M-Wort verkniipft ist mit der Tradition der
Ausbeutung Schwarzer Menschen in Deutschland.

Ich denke aber nicht, dass sich von der Verbreitung des M-Wortes in Erfurts
Stadtbild auf Schwarze Prisenz in Thiiringen schliefien lisst. Vielmehr zeugen
Darstellungen wie auf dem Foto von einer stereotypisierten Vorstellung von
Schwarzsein — die wenig mit tatsichlichem Kontakt zu tun hat.

N.G. Es gibt ja auch nie Namensschilder dazu. Sie sind entindividualisiert. Es
gibt keine Menschen dahinter.

U.L. Genauso wie bei dem M da in Eisenberg, bei dem Stadtmaskottchen. Der
hat ja auch keinen Namen. Das ist ja kein Individuum, sondern ein Typus, der
dargestellt wird.

C.S. Ich wiirde sogar noch weiter gehen und sagen, dass das eine Tradition der
Behandlung ist, die enthumanisiert.

J.M. Auf diese Problematiken macht ihr bei euren Stadtrundgingen aufmerk-
sam. Fiir mich sind die Rundginge ein niedrigschwelliges Angebot, mich mit
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den Fragen der Kolonialgeschichte und dem Wirken des Kolonialismus vor
meiner Haustiir auseinanderzusetzen. Ich bin aber auch eine Person mit ei-
nem (kulturwissenschaftlichen) Studium und somit aus einer privilegierten
Schicht der Gesellschaft. Wer ist euer Publikum bei den Stadtrundgingen?
Wen wollt ihr erreichen? Oder geht es euch selbst um eine Auseinanderset-
zung mit der Kolonialgeschichte in der Stadt, in der ihr lebt?

U.L. Ich habe durch die Beschiftigung mit dem Kolonialismus in Erfurt sehr viel
iiber diese Stadt gelernt. Ich bin auch zu der Uberzeugung gekommen, dass der
Stadtrundgang ein gutes politisches Format ist. Weil die Leute — wenn der Stadt-
rundgang gut lduft und sie sich darauf einlassen — lernen, die Stadt, in der sie
leben, mit anderen Augen zu sehen. Das bringt viel mehr, als etwa eine Veran-
staltung mit einem Vortrag zu organisieren. Wenn es um Subjektivitit geht — und
Subjektivitit hat ja auch etwas mit dem rdumlichen Empfinden und Erleben zu
tun —, kann man mit dem Stadtrundgang wirklich einiges erreichen. Fiir unsere
Stadtrundginge kooperieren wir mit verschiedenen Einrichtungen und Verei-
nen, wie z.B. mit der Fachhochschule, der AWO oder der Gambia-Gruppe aus
Erfurt. Entsprechend den jeweiligen Interessen stellen wir die einzelnen Stati-
onen zusammen. Dabei ist immer das Ziel, allgemein verstindlich und niedrig-
schwellig zu bleiben. Der Stadtrundgang soll nicht etwas sein, dem man nur mit
einer akademischen Ausbildung folgen kann.

C.S. Stimmt, wir versuchen die Rundginge zuging-

lich zu gestalten. Trotzdem sind unsere Rundgin-

ge nicht so konzipiert, dass sie leicht verdauliche

Unterhaltung bieten. Ich sage das, weil es in Erfurt

einige Rundginge gibt, die dies tun, mit vielen kurios

amiisanten Anekdoten, Kostiimierung oder Verpfle-

gung. Unser Stadtrundgang kann und soll dagegen

in einem gewissen Mafie irritieren und verunsichern.

Fir mich ist es immer wichtig, eine Aktualitit der

Themen zu zeigen, wofir wir die Verbindung von

Ausstellung, Website und Rundgang nutzen.®

N.G. Was mir bei den Reaktionen auf antirassis-
tische und post- bzw. dekoloniale Arbeit immer
wieder auffillt, ist, dass nicht so sehr Kolonial-
geschichte als historischer Fakt bestritten wird,
sondern ein komplexes Verstindnis von Kolonia-
litiit und Rassismus fehlt. Als ich mal einem Bo-
taniker gegeniiber erwihnt habe, dass nicht nur
die Bestinde botanischer Girten einen koloni-
alen Ursprung haben, sondern die Praktiken des
Sammelns, Klassifizierens und Umbenennens
von Pflanzen an sich bereits wissenschaftlicher
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Ausdruck kolonialer Bestrebungen seien, reagierte der mit der Aussage: «Man
muss es nicht noch kolonialer machen, als es ohnehin schon ist.» Dieser Satz
ist natiirlich ein Paradox und versucht, die Adressat_in des Problems zur Ver-
ursacher_in zu machen. Der Satz zeigt aber auch, dass es zwar ein ungefihres
Wissen iiber Kolonialismus gibt, aber kein angemessenes Verstindnis darii-
ber, was Kolonialitit auf begrifflicher, epistemologischer, wissenschaftlicher,
ja insbesondere ethisch-politischer Ebene eigentlich heilen kénnte bzw. hei-
flen miisste. Um es mit Ann Laura Stoler zu sagen, Kolonialismus wird nicht
einfach vergessen, vielmehr herrscht eine Art Aphasie, eine Sprachlosigkeit.
Wie wiirdet ihr aus eurer Erfahrung heraus diese Art des (Nicht-)Umgangs
beschreiben? Was bleibt alles unsichtbar bzw. unsagbar, wenn ihr einzelne
Stationen der Stadt ablauft?

U.L. Wir haben bei den Stadtrundgingen immer darauf geachtet, eine Mischung
aus Stationen zu haben, die sowohl das Allgemeine des Kolonialismus als auch das
Erfurt-Spezifische thematisieren, das Sichtbare wie das Unsichtbare. Deswegen
ist es mir z.B. immer wichtig, zum Burenhaus zu gehen. Es wurde 19o1/02 er-
baut, erinnert an den zweiten Burenkrieg (1899—1902) und ehrt an seiner Fassade
die ideologischen und politischen Begriinder der siidafrikanischen Apartheid. Das
Burenhaus ist das einzige (erhaltene) dieser Art in ganz Deutschland und zugleich
das eindriicklichste sichtbare koloniale Monument in Erfurt. Dann gibt es Sta-
tionen wie die «Kolonialitit des Smartphones>», wo man das Handy hochhalten
und sagen kann: «Hier drin steckt die Fortsetzung der Kolonialgeschichte». Aber
das hat keine spezifische Sichtbarkeit in Bezug auf Erfurt. Und schliefilich gibt es
Mittelstationen, wie z.B. das Haus Dacheréden. Im 19. Jahrhundert war es die
Firmenzentrale der Firma Johann Anton Lucius, die mit Baumwolle gehandelt
hat. Baumwolle war eine der wichtigsten kolonialen Waren.® Ende des 19. Jahr-
hunderts waren die Lucius die reichste Familie Erfurts. Und sie hatten Anfang
des 20. Jahrhunderts auch noch eine Baumwollplantage im damaligen Deutsch-
Ostafrika.® Hier haben wir Wertschopfungsketten, die nicht direke sichtbar sind,
und das immer noch sehr sichtbare Haus der ehemaligen Firmenzentrale.

€.S. Um diese Unsichtbarkeit des Kolonialen an den Orten und Dingen, die zu
den sichtbarsten und meist gesehenen der Stadt gehoren, geht es uns auch an
anderen Stationen.

U.L. So ist Erfurt seit dem 19. Jahrhundert als <Blumenstadt> bekannt und wird
auch bis heute als solche touristisch vermarktet — insbesondere an Orten wie der
Erfurter Gartenausstellung. Selbstverstindlich ohne, dass dabei die lokale (!) ko-
loniale Geschichte der Blumen, die {iberall zu sehen sind, sichtbar gemacht wiir-
de: Da ist z.B. das Usambara-Veilchen. Es wurde von einem Berliner Kolonial-
beamten, Walter von Saint Paul-Illaire, im heutigen Tansania im Jahr 1892
<entdeckt>. Im Jahr darauf wurde die Pflanze durch einen Hannoveraner Botani-
ker klassifiziert und nach ihrem <Entdecker> benannt: Saintpaulia ionantha. Die
Firma, die damit grofie Profite gemacht hat, weil sie die Blume in den Weltsa-
menhandel eingefiihrt hat, war die Firma Ernst Benary aus Erfurt.
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V.M.W. Ich glaube, wenn man so einen Stadtrundgang macht und die Leute an-
schlieffend rausgehen und sagen: «Ah okay, also wir missen jetzt die Strafie
oder das Haus umbenennen, dann haben wir dekolonisiert>, dann hat man ir-
gendwas falsch gemacht. Also, das ist ja nicht unsere Botschaft. Natiirlich ist es
wichtig, auch Stationen, wo sich die Kolonialitit z.B. in Form einer rassifizie-
renden Darstellung Schwarzer Menschen quasi greifen lisst, zu haben. Das ist
einfach viel anschaulicher. Und macht ja gerade den Unterschied zu irgendwel-
chen theoretischen Texten oder irgendwelchen Debatten aus, die nur auf einer
intellektuellen Ebene stattfinden. Aber es geht ja immer darum, die Kontinui-
titen und Verbindungen aufzuzeigen. Wenn wir iiber das <Haus zum M-Kopf>
sprechen, sprechen wir iiber Rassismus. Und den werden wir natiirlich nicht
los, indem wir ein Haus umbenennen. Aber indem wir solche Bezeichnungen
problematisieren und Umbenennung fordern, machen wir rassistische Konti-
nuititen sichtbar. Und das ist der Auftrag.

M.E. Was mir noch als aktuelles Beispiel einfillt, wenn es um die Kontinuitit
von Unsichtbarkeiten nicht nur deutscher Kolonialgeschichte, sondern ins-
besondere auch Schwarzer Menschen und ihrer Bedeutung fiir die deutsche
Geschichte geht: Der Aktivist und Schwarze Deutsche Theodor Won-
ja Michael, ein Uberlebender des NS-Regimes, ist vor Kurzem verstorben.
Die Nachrufe allerdings hielten sich in Grenzen und kamen vor allem aus
der Schwarzen Community, dabei war er eine wichtige historische Person-
lichkeit in Deutschland.™ Ohne Themen vermischen zu wollen, zeigt sich an
der Frage der Schwarzen Prisenz eine Kontinuitit von Privilegierungen und
Deprivilegierungen.

J.M. Mich wiirde noch interessieren, welches Verhiltnis es zwischen der
ISD und der Decolonize-Gruppe gibt, und auch, wie die unterschiedlichen
Akteur_innen zur Idee eines dekolonisierenden Stadtrundgangs stehen? Wie
setzen sich die Gruppen zusammen? Welche Gruppe sagt, wir sind Dekolo-
nisierer_innen? Wo liegen die Aufgaben der ISD?

U.L. In der Gruppe Decolonize Erfurt waren auch Aktivist_innen der ISD be-
teiligt. Zuletzt Mirjam, wenn ich dich dazuzihlen darf ...

M.E. Ich zihle mich nicht dazu.

N.6. Warum nicht?

M.E. Weil ich ehrenamtlich titig bin und die Kapazititen nicht habe, alle Ange-
bote, die es gibt, zu bedienen. Meine Prioritit ist, nach innen Arbeit zu leisten
fiir die Community, um diese aus sich heraus zu stirken. Und es dient Schwarzen
Menschen nicht, wenn ich bei Decolonize Erfurt aktiv bin und ab und zu einen
Stadtrundgang anbiete. Es sind andere Themen, die fir die Community in
Thiiringen brennen. Der Stadtrundgang ist ein wichtiges Bildungsangebot, das
wir als Lokalgruppe der ISD gerne unterstiitzen, weil es die Verkniipfung von
Kolonialismus und Rassismus, wie er jetzt besteht, aufzeigen kann.
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V.M.W. Du hast recht. Der Rundgang ist sehr wichtig, aber er deckt den Bedarf
nicht. Die Schwarze Community hat viel mehr davon, dass du, Mirjam, z.B. die
regelmifiigen Treffen organisierst. Bei dem Stadtrundgang geht es um wichtige
Themen, aber er dient nicht selbstverstindlich dem Empowerment.

M.E. Das ist ein wichtiger Punkt. Dariiber hatten wir uns im Vorfeld zu diesem
Gesprich ausgetauscht, dass die postcolonial- und decolonize-Arbeit fiir Schwarze,
marginalisierte Personen oder Personen der afrikanischen Diaspora in erster
Linie Biografiearbeit ist. Das sind sehr persénliche Themen. Das ist nebenein-
anderzudenken, aber nicht unbedingt miteinander. Deshalb ist der Stadtrund-
gang auch nicht ein Angebot, fiir den jede_r empfinglich ist.

U.L. Vielleicht folgt daraus, dass der Stadtrundgang sich primir an Weiffe richtet
und fiir diese idealerweise ein Medium sein kann, etwas besser zu verstehen,
was Rassismus ist und woher der kommt.

€.S. Was Mirjam auch angesprochen hat — das Zeitproblem — zeigt ja, dass es so
viele Orte und Notwendigkeiten gibt, antirassistisch aktiv zu sein. Ich méchte
an der Stelle auch betonen, dass innerhalb von Decolonize Erfurt dieser Stadt-
rundgang immer nur einer von mehreren Betitigungsbereichen war.

N.G. Weil ihr gerade von den Tools dekolonialer Arbeit sprecht, wiirde ich euch
gerne zu eurem Verstindnis von <dekolonial> fragen. Die ersten Gruppen, die
sich in den 198oer und 19goer Jahren in Deutschland mit der Kolonialge-
schichte in den Stidten beschiftigt haben, hielen noch Hamburg Global oder
Berlin Postkolonial. Nun gibt es seit einigen Jahren eine gréfiere Aufmerksam-
keit fiir das Schlagwort «dekolonial>, das auch insbesondere mit Theorien aus
Siidamerika verbunden ist.” Im Unterschied zu postkolonialen Ansitzen, die
meinen, dass Kolonialitit zwar historisch abgeschlossen, aber noch nicht vorbei
ist, verweist Dekolonialitit zumindest nach eigenem Selbstverstindnis auf ein
radikaleres Konzept, das Kolonialitit und Modernitit viel stirker miteinander
verbunden sieht. Meine Frage ist, ob und wenn ja wie ihr euch in eurem Vorge-
hen von anderen Gruppen wie Berlin Postkolonial unterscheidet?

U.L. Ich kann das Label <dekolonial> aus zwei Griinden total affirmieren: Zum
einen hat die Dekolonisierung mit der staatlichen Unabhingigkeit der ehema-
ligen Kolonien bisher vor allem formal stattgefunden. In einem substanziellen,
die Gesellschaften tatsichlich verindernden Sinn ist sie eine politische Aufgabe,
die sowohl die ehemaligen Kolonialmichte als auch die Kolonisierten noch zu
leisten haben. Zum anderen ist natiirlich auch der Bezug auf die Theorieebene
wichtig: Die dekoloniale Perspektive interessiert sich auch fiir die politisch-
okonomischen Verhiltnisse im Unterschied zu vielen postkolonialen Ansitzen,
die stark, vielleicht zu stark auf Kultur fokussiert sind. Sie ist ja im Prinzip eine
Synthese aus postkolonialer Wissens- und Kulturkritik plus marxistisch geprig-
ter Weltsystem- und Dependenztheorie.

C.S. Gleichzeitig gilt, dass Menschen, die unter dem Label <postkolonial> ak-
tiv waren, genauso radikal waren und sind. Trotz Kritik an den theoretischen
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Ansitzen verbindet sich mit dem Wort <postkolonial> ein Programm, das weit
iiber das Wiederkduen von z.B. Homi K. Bhabha hinausgeht. Das gilt fiir die
Aktivist_innen umso mehr. Der Begriff <Postkolonialismus> wurde in den letz-
ten Jahrzehnten in so mannigfaltigen Weisen verwendet, was lingst iiber das
hinausgegangen ist, was die Menschen, die den Begriff in den 198cer Jahren
geprigt haben, damit eigentlich vorgehabt haben. Das Signifikante ist daran
vielleicht, dass man das an den weiter vom Aktivismus entfernten Orten, also an
der Universitit, zu wenig sieht.

V.M.W. Die Gruppe Berlin Postkolonial als eine der ersten Initiativen, die in
Deutschland dekoloniale Arbeit leisteten, wire sicherlich sehr ungliicklich
dariiber, wenn sie wegen des Labels als weniger radikal verstanden werden
wiirde. Die deutschlandweiten Gruppen bezeichnen sich zwar unterschied-
lich, leisten inhaltlich aber dieselbe Arbeit. Die Erfurter Initiative ist relativ
jung und hat sich bewusst <Decolonize> genannt, wohinter ich total stehe, da
die lateinamerikanische Theorie den Anspruch verfolgt, mit sozialen Bewegun-
gen zusammenzuarbeiten. Auch wenn durch die theoretische Komplexitit der
"Texte dieser Anspruch nicht unbedingt realisierbar ist. Aufierdem finde ich rich-
tig und wichtig, dass bei <Decolonize!> die Aufforderung bereits im Titel steckt.
Die englische Bezeichnung dient dazu, die deutsche Kolonialgeschichte in einen
grofieren Kontext einzuordnen.

N.6. Da es uns ja auch um Formate, Darstellung und Prisentationsformen
sowie deren machtkonsolidierende Wirkung geht, derer wir uns auch dank
der postkolonialen Theorie bewusst geworden sind, mochte ich in einer
suchenden Richtung nachfragen: Ist der Stadtrundgang wirklich — und das
ist natiirlich provokativ — das richtige Format? Denn - ihr habt es schon
angesprochen — Stadtrundginge stehen in einer Tradition der Unterhal-
tung und des show and tell: Man hilt laminierte Bilder hoch und die Leute
nicken ganz informiert. Dasselbe trifft auf diese <denkwiirdige> Einrich-
tung des Museums und ihr Format der Ausstellung zu. Das wird ja auch
innerhalb der Restitutionsdebatte diskutiert, ob das museale Ausstellen
iiberhaupt der richtige Umgang mit Kulturobjekten ist, die im kolonialen
Kontext nach Europa gekommen sind. Ihr habt schon angesprochen, dass
es auch eine Ausstellung zum Stadtrundgang gab und gibt. Das sind eher
traditionelle Formate. Und es ist fraglich, ob sie iiberhaupt der Sache die-
nen konnen.

Ich frage mich auch, ob diese Themen nicht intensiver im Bildungs-
programm integriert sein miissten. Wiren nicht auch interaktive Formen
der Kooperation denkbar, z.B. dass Kiinstler_innen aus den Lindern mit
deutscher Kolonialgeschichte, wie Tansania oder Namibia, hierherkom-
men — wenn sie denn Interesse daran haben —, um an den Formaten mit-
zuarbeiten? Als spekulative Frage: Wie konnte Decolonize Erfurt in fiinf
Jahren aussehen?
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M.E. Also die Vernetzung findet ja bereits statt. Auch wenn hier in diesem Kon-
text und in der Arbeit deutschlandweit immer noch die Gefahr besteht, Koloni-
algeschichte und deren Gegenwart wieder nur aus der gleichen eurozentrischen
Sicht zu bewerten. Immer wieder! Und da ist eine Zusammenarbeit natiirlich
hundertprozentig sinnvoll. Das Nachwirken der Kolonialgeschichte, die findet
ja auch dort in den Lindern statt. Also diese Geschichten verbinden ja, und
dann ist es natiirlich interessant, diese Verbindungen auch aufrechtzuerhalten,
wiederherzustellen, auszugraben und dariiber etwas zu héren. Es geht darum,
diese andere Perspektive zu horen, wo die Geschichte auch stattgefunden hat.
Das Thema erlebbar, spiirbar und interaktiver zu machen. Das ist ein ganz
spannender Punkt. Denn das meinte ich vorhin auch ein bisschen mit Biogra-
fiearbeit. Den Menschen sozusagen auf einer anderen Ebene, nicht auf dieser
Sachebene der Kommunikation iiber sie, zu begegnen.

N.6. Uber Personen-Erzihlungen meinst du?

M.E. Ja, vielleicht, gute Narrative zu finden und vielleicht auch Vergleichbares zu
suchen, insofern das maglich ist, zur eigenen, persénlichen Erfahrung. Also man
kénnte dann eben woanders ankniipfen. Das nicht mehr nur rational zu erfassen,
sondern intensiver zuginglich zu machen. Verstehen ist ja das eine ...

V.M.W. Klar wire es grofiartig, wenn man dieses Programm in alle Bildungs-
pline und in die Schule reinbringen konnte. Aber das kénnen wir nicht. Die
Strukturen sind so rigide, daran haben sich schon so viele Leute die Zihne
ausgebissen. Meistens finden solche Themen — bezeichnenderweise — nur iber
externe Bildungsreferent_innen Eingang in Bildungsinstitutionen. Der Stadt-
rundgang ist vor allem auch deshalb wichtig, weil er nicht im exklusiven Raum
der Uni stattfindet. Und es ist auch wichtig, dass da Leute hinkommen, die
vielleicht erwarten, unterhalten zu werden, und die sich dann zwangsliufig mit
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Fragen auseinandersetzen, mit denen sie sich sonst nie beschiftigt hitten. Es ist
ein wichtiges Format und es ist ein gutes Format, aber es ist auch nur ein For-
mat. Es muss — um auf Céciles Kommentar zuriickzukommen — parallel dazu
natiirlich weitere Aktivititen geben. Also wenn man sich z.B. eher fiir diese
erfahrbare Geschichte stark macht, wiirde das Ganze auch noch mal sehr viel
mehr ein Format fiir ein weiffes Publikum sein. Man briuchte eigentlich, wie
es in Koln einmal war, zwei verschiedene Stadtrundgiinge. Einen fiir die PoC-
Gruppen und einen fiir weiffe Gruppen. Das eine ist eher ein Empowerment-
Ansatz und das andere ist eher ein Critical-Whiteness-Ansatz.

Ich wiirde mir fir die Decolonize-Gruppen wiinschen, dass — weil es eben
mehrheitlich weiffe Gruppen sind, sowohl hier als auch deutschlandweit — noch
viel, viel mehr die Komponente der Unterstiitzung von migrantischen Gruppen
in den Fokus geriickt wird. Dass auch im Zuge der Dekolonisierung Erfurts ver-
mehrt dieser Aspekt der Unterstiitzung mitgedacht wird, wie es z. B. bei der De-
batte um Eisenberg geschehen ist. Hier haben die Erfurter Initiative wie auch
Decolonize Jena und das Thiringer Antidiskriminierungsnetzwerk thadine die
Kritik der ISD aufgegriffen und sich solidarisiert. Ich wiirde mir wiinschen, dass
die Initiative mit dem Namen, den sie sich durch die ganzen Aktvititen mogli-
cherweise erarbeitet hat, auch Raum und Aufmerksamkeit einraumt fiir Schwarze
Themen. Im ﬂbrigen wiirde ich mir fiir jede Gruppe, die im Bereich der Aufar-
beitung der Kolonialgeschichte sowie gegen Rassismus arbeitet, wiinschen, dass
diese zunichst kritisch nach innen guckt. Damit meine ich sowohl die internali-
sierten Rassismen, die in uns allen schlummern, als auch unsere eigene Positio-
nierung, innerhalb der Gruppe und innerhalb der Gesellschaft.

J.M. Ich wiirde noch gerne einen weiteren Themenkomplex ins Spiel bringen:
Erfurt hat ja im Gegensatz zu einer Stadt wie Hamburg oder Briissel, von wo
sich beispielsweise das Format des Stadtrundgangs gewissermafien iiberneh-
men liefe, mit der DDR-Geschichte auch noch eine weitere Schicht in der
Stadtgeschichte. Eure Station «Hetze in Erfurt> gibt auch einen Einblick in
die Situation z.B. der Vertragsarbeiter_innen in der DDR. Auf eurer Website
lisst sich das spannungsreiche Verhiltnis zum Rassismus in der DDR nach-
lesen.® Einerseits gab es infolge von Hetze und titlichen I"Jbergriffen auf mi-
grantische Arbeiter_innen of Color eine Verfolgung der Titer_innen sowie
aufklirerische Mafinahmen von Seiten der Staatssicherheit, um weitere Vor-
fille zu verhindern. Andererseits passten derlei Ausschreitungen nicht in das
Selbstbild der DDR als anti-imperialistischer Gesellschaft und fithrten daher
nicht zu einer 6ffentlichen Problematisierung rassistischer Muster. Findet
sich etwas von dieser DDR-Geschichte im Heute?

C.S. Bei der Beantwortung der Frage nach den DDR-Verhiltnissen und dem
andauernden Rassismus lisst sich ein Bogen schlagen zu Fragen der Sicht-
barkeit. Und zwar nicht nur von Gegenstinden und Themen, sondern auch
von Menschen. Es gibt ja Menschen, auch in Thiiringen, die dezidiert keine
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Biirger_innen sind. Und die aus dieser Position heraus aktivistisch titig sind.
Ich denke an die Menschen von Refugee Black Box in Jena, die zu gewissen
Demos auch an Orte wie Erfurt kommen. Aber das ist eine Position, aus der
heraus sie agieren, sprechen, sich Gehor verschaffen kénnen oder eben nicht,
die ganz partikular ist. Diese Position zu kontextualisieren und einzubeziehen,
ist eine absolute Notwendigkeit und gleichzeitig eine Schwierigkeit. Da geht
es dann tatsichlich um die Frage, was eine bestimmte Aktion denn genau fiir
die Menschen bedeutet, bis hin zu ganz existenziellen Fragen. Wenn dann die
Polizei kommt, wenn man mit ihnen einen Stadtrundgang macht ... Das sind
so Fragen, iiber die man, glaube ich, noch mal sprechen miisste.

Und um jetzt eben den Bogen zu schlagen: Das sind auch Menschen, die
in dem Alltagsbild einer Stadt wie Erfurt nichs prisent sind, weil sie riumlich
gesehen marginalisiert sind. Und das ist etwas, was in der DDR natiirlich auch
den vertragsarbeitenden Menschen angetan wurde. Hier sehe ich eine Verbin-
dung in der partikularen Konstellation von Da-Sein, aber Nicht-sichtbar-Sein,
Marginalisiert-Sein, aber trotzdem auch Aktivistisch-titig-Sein.

N.6. Um an Janas Frage des spezifischen Kontexts der DDR-Geschichte an-
zukniipfen, wiirde ich gerne an dieser Stelle noch die Position der Soziologin
Naika Foroutan ins Spiel bringen.* Sie sagt, Menschen aus der DDR und
migrierte Menschen haben dhnliche Erfahrungen gemacht, weil sie von der
BRD <kolonisiert> wurden bzw. von rassistischen Strukturen in Deutschland
betroffen sind. Ich weif§ nicht, ob ihr euch da iiberhaupt positionieren wollt.
Ich weifl nimlich auch nicht, ob solche Vergleiche nicht auch extrem proble-
matisch sind, weil sie dazu neigen, eine jahrelange Geschichte von Rassismus
als Instrument von weiffer Herrschaft zu verdecken und aktuelle Debatten
um Rassismus und Migration umzulenken.

U.L. Also die Frage ist ja: Lisst sich das, was nach "8 passiert ist mit der DDR,
in sinnvoller Weise als Kolonisierung verstehen oder nicht?

N.6. Ich weifl gar nicht, ob Foroutan den Begriff benutzt. Trotzdem
kursiert er natiirlich als Metapher, z.B. in der Formulierung des inner-
deutschen Kolonialismus.® Bei Foroutan geht es eher um eine Argumen-
tation dhnlicher Erfahrungen zwischen Ostdeutschen und Menschen mit
Migrationsgeschichte: Gefiihle von Heimatverlust, Fremdheitsgefiihle und
Abwertungen.

J.M. Nicht teilnehmen. Nicht zu den Teilhabenden zu gehéren. Die Publi-
zistin Jana Hensel beispielsweise vertritt auch diese Position, zu sagen: Aus
der DDR zu kommen, ist auch eine Form der migrantischen Erfahrung. Sie
zieht ebenfalls diese Parallele.®

M.E. Spannend. Ein bisschen polarisierend, finde ich. Oder? Migration gibt’s ja
nicht erst seit gestern. Die gehort zu uns dazu, sie gehdrt zum Menschsein, zur
Menschwerdung — oder wie auch immer man das nennen mochte. Sie ist auch
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"Teil der Globalgeschichte und speziell fiir Deutschland kénnte man sich dann
auch andere Kulturen angucken, z. B. Sudetendeutsche und Schlesier_innen.
€.S. Noch etwas zum Begriff <Kolonisierung>: Also der wurde auch schon an
uns herangetragen bei Stadtrundgingen. Da kam auch schon mal jemand zu
uns und sagte: «Ach, super, dass Sie sich mit dem Thema beschiftigen.» Und
da wurde dann schnell klar, dass die Person geglaubt hatte, wir machen einen
Stadtrundgang zur Kolonisierung der DDR.

M.E. In mir brennt noch etwas, ich finde es jetzt auch schwierig in unserer Run-
de dariiber zu sprechen. Nur Jana ist hier sozialisiert, soweit ich das verstanden
habe. Wir kénnen ja Jana fragen: Hattest du schon mal ein Gesprich mit einer
anderen migrierten Person und hast Vergleiche gezogen? Du kannst auch ein
Beispiel nehmen. Ich mochte jetzt nicht, dass du dich personlich als Beispiel
benutzt, wenn du das nicht méchtest.

J.M. Ich kann ja auch nicht fiir die ehemaligen DDR-Biirger_innen sprechen.
Mein Leben in der DDR endete in recht jungen Jahren. Also wenn ich mich
mit Personen mit Migrationsbiografie unterhalte, dann habe ich natiirlich
nicht das Gefiihl, dass ich das Gleiche erlebt habe. Das nicht. Weil genau
dieses Moment, dass zu den Geschichten von Migrant_innen oft Flucht und
Deportation oder eben Verschleppungen gehoren und physische Gewalter-
fahrungen, in meinem Lebenslauf fehlt.

M.E. ... auch sprachliche Barrieren und infolgedes- |

sen Ausgrenzung zu erfahren, spielte nach 1990

keine Rolle.

J.M. Das stimmt. Eine solche Ausgrenzung auf-
grund meiner Sprache habe ich nicht erfahren.
Aber es ist interessant, dass ich das jetzt feststel-
le. Jetzt erst! Also eben 30 Jahre spiter habe ich
schon den Eindruck, dass tatsichlich bestimmte
Formen der Teilhabe fiir mich nicht zuginglich
sind. Das hat u.a. damit zu tun, dass soziale Netz-
werke oder Netzwerkformen fiir uns ... also da
gehorten wir nicht rein, da hatten wir keine An-
schliisse, weil wir eben so lange durch eine Gren-
ze von den Netzen abgeschnitten waren. Und tat-
sichlich gibt es da doch auch ein Sprachproblem,
meinem Empfinden nach. Etwa bei Bewerbungs-
gesprichen — also dann, wenn es darum geht, auf
eine gewisse Position zu kommen - fiihle ich mich
benachteiligt, weil ich in bestimmten Sprechwei-
sen nicht sozialisiert bin und weil ich die Spiel- |_
regeln nur so halb kenne. Mit dem Soziologen
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Steffen Mau z.B. lisst sich das auch als Erbe einer «arbeiterlichen Kultur»
fassen, die in der DDR in allen Bereichen vorherrschte.”

Mir ist auch geldufig, auf Nicht-verstehen-Wollen zu treffen: also diese

Formen der Begegnung mit Westdeutschen — nicht mit allen! -, bei denen
spiirbar wird, dass es fiir sie einfach klar ist, dass wir alle nur in der Bundes-
republik Deutschland leben wollen und wollten. Wihrend, glaube ich, es ’89,
’go wirklich nicht richtig klar war, was eigentlich die Menschen in der DDR
mochten. Also ob sie diese Transition in ein anderes System méchten oder
ob es doch nicht auch I"Jberlegungen gab, ein Drittes zu schaffen.
V.M.W. Vielen Dank! Ich finde es gut, dass wir dariiber sprechen. Gerade, wenn
man in Ostdeutschland decolonize-Arbeit macht, ist dieses Thema wichtig. Ich
nehme es als gefihrlich wahr, eben weil man dabei auch Dinge gleichsetzt, die
iberhaupt nicht gleichzusetzen sind, die vollig unterschiedlichen Kontexten
entspringen. Also die historische, hierarchische Aufspaltung von Gesellschaften
anhand von konstruierten Markern — also z.B. Hautfarbe — wird vermischt mit
ganz anderen Erfahrungen zu einer ganz anderen Zeit. Dieses Vermischen ist
sehr schade und problematisch und es stellt vor allem eine Konkurrenz her, die
iiberhaupt nicht sein muss. Damit beschiftigen sich Konzepte wie die multidirek-
tionale Erinnerung nach Michael Rothberg.® Es geht darum, verschiedene Erin-
nerungen gemeinsam zu denken, Verbindungen aufzuzeigen und auch um den
grundlegenden Anspruch von Erinnerungskultur, nimlich méglichst respektvoll
mit Erfahrenem umzugehen. Da ist gerade in Ostdeutschland viel Potenzial,
eben weil die Leute hier Ausgrenzungserfahrungen gemacht haben.

Vielleicht noch ein kleiner Zusatz: Es gibt deshalb auch innerhalb des De-
colonize-Netzwerks eine Sektion, in der sich ostdeutsche Decolonize-Gruppen
zusammengetan haben, die sich z.B. mit Strafenumbenennungen beschiftigen.
Es wurden ja ganz viele Strafien in der DDR umbenannt und danach wieder zu-
riick umbenannt. Spezifisch ostdeutsche Erfahrungen muss man natiirlich auch
spezifisch angehen.

J.M. Hier lisst sich eine abschlieffende Frage stellen: Nach der Thiiringen-
wahl hat die Berichterstattung ja umgeschwenkt von «Wir miissen die Ost-
deutschen verstehen» oder «Wir miissen die AfD verstehen» auf «Nein, wir
miissen uns jetzt endlich eingestehen, dass ein Viertel der Bevolkerung fiir
rechte oder rechtsextreme Positionen einsteht und es total wichtig findet,
dass diese im 6ffentlichen Leben mehr Raum bekommen». Elsa Koester hat
in einem Artikel im Freitag deswegen die Frage gestellt, wie wir eigentlich
mit rechten Personen, die unsere Kinder betreuen, die unsere Angehorigen
pflegen, die in den Gerichten Entscheidungen treffen, mit denen wir in der
Bickerei schwatzen usw. noch reden konnen:® Wie konnen wir iiberhaupt
miteinander ins Gesprich kommen? Die Frage an euch wire: Habt ihr einen
Ansatz einer moglichen Antwort darauf, wie man miteinander sprechen

lernen kann?
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M.E. Ich sehe das nicht als meine Aufgabe.

C.S. Ich glaube, insgesamt muss man nicht mit allen reden.

M.E. Ich habe meine Position und ich habe meine Erfahrungen hier in die-
sem Land gemacht, Ost wie West. Sie sind die Grundlage und die Basis fiir
mein Leben und fiir meine Handlungen. Es ist nicht meine Aufgabe, mit je-
der Person in Verbindung zu treten. Sondern im Gegenteil, meine Position
zu verteidigen, und zwar nicht nur, weil ich das tun méchte, sondern weil ich
das auch tun muss.

U.L. Ich glaube auch, die erste Frage muss sein: Sind diese 25 Prozent fir Ar-
gumente erreichbar? Das wird man ziemlich schnell merken in einer Kommu-
nikation. Ich denke, wenn sie erreichbar sind, muss man mit ihnen reden, auf
jeden Fall. Aber diejenigen, die von vornherein nicht erreichbar sind, die muss
man versuchen, konsequent und mit allen durch die Verfassung zur Verfiigung
stehenden Mitteln zu marginalisieren. Sodass sie im 6ffentlichen Raum so wenig
Prisenz wie moglich haben und ihre rassistischen — und auch sexistischen und
ableistischen — Menschenfeindlichkeiten nicht ausleben kénnen. Ich glaube, der
Ansatz «Wir miissen mit allen reden und auf alle zugehen» ist falsch.

¢.S. Im Ubrigen ist dies auch Thema unseres Fiinf-Punkte-Programms, das wir
heute Abend der Stadt vorlegen werden.? Ein Punkt darin besagt, dass es Auf-
gabe der Stadt sein soll, zu intervenieren, wenn ein Geschift sein Schaufenster
mit z.B. rassistischen oder antisemitischen Symbolen dekoriert. Auch hier gilt,
dass nicht alles sagbar sein kann. Im Ubrigen sind wir da ja auch nicht originell
in unserer Position. Dazu ist in letzter Zeit viel geschrieben worden.

V.M.W. Ich glaube, mit der Arbeit, die wir machen, wird eigentlich klar, dass wir
eine Position vertreten, die offen ist und die erst einmal die Kommunikation
sucht. Aber mit allen zu reden, kann nicht das Ziel sein. Erst recht ist das nicht
die Aufgabe von Menschen, da schliefie ich mich Mirjam an, die beispielsweise
aufgrund ihrer dufieren Erscheinung ohnehin in der Schusslinie stehen. Umso

wichtiger sind die Arbeit in heterogenen Gruppen und die Kooperationen zwi-
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schen Initiativen, die gemeinsam demokratiefordernde und bildungspolitische

Verantwortung. Und zwar nicht allein die Zivilgesellschaft, sondern eben vor
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ULRIKE BERGERMANN

BAUMWOLLE: GEFUGE MIT GEWALT

Die Mikropolitik der Medien kann nicht «entdeckt»
werden. Sie muss hergestellt und denkbar gemacht werden.
Uberall da, wo Medien neue Verflechtungen erméglichen
und neue Assoziationen evozieren, aber auch dort, wo neue
Verkettungen von sozialen Ordnungssystemen, Techno-
logien und Kérpern neue Medien hervorbringen, lohnt es
sich, diese Herstellung probeweise durchzufiihren.

ANDREA SEIER'

Baumwolle umgibt uns in der Kleidung, im Kaffeepad am Morgen, in Geld-
scheinen und vielen anderen Materialverbiinden. Die Entwicklung des Kapi-
talismus, die extreme Akkumulation von Kapital im Globalen Norden basiert
nicht nur auf der kolonialen Landnahme und der Ausbeutung von Ressourcen,
sondern ebenso (und in der Ausbeute vervielfacht) in der Vernutzung von, for-
mal gesprochen, Arbeitskraft (von Korpern, von Leben). Exponentielle Pro-
fitsteigerungen werden durch den Anbau von Luxusgiitern wie Zucker, Tabak
und besonders Baumwolle erzielt. Anbau, Ernte und Verarbeitung dieser Stoffe
brauchen nicht nur Landflichen, sondern erhebliche menschliche Arbeitskraft,
ab dem Ende des 19. Jahrhunderts im Verbund mit Maschinen. Zusammen
bilden sie eine «Plantagenmaschinerie»? oder — mit einem Begriff von Donna
J. Haraway und Anna Lowenhaupt Tsing gesprochen — die «Plantationocene».?
Die Baumwolle ist darin nicht nur deshalb von Interesse, weil sich die westlichen
Wissenschaften allgemein fragen miissen, welche Konsequenzen sie aus der ko-
lonialen Geschichte ziehen. Sie gibt auch Figuren und Theoreme neu zu denken
auf, mit denen die Medienwissenschaft arbeitet, wie etwa solche zu Materie/Me-
dium und Form. Baumwolle kann so als ein Beispiel fiir die Verwobenheit von
methodologischen und materiellen Fachbeziigen in ein historisch-prisentes Ge-
fiige von Techniken, Ubersetzungen, Denken, Gewaltverhiltnissen dienen.*

EXTRA 123

1 Andrea Seier: Mikropolitik der
Medien, Berlin 2019, 25.

2 Eine Kombination von indus-
trieller Landwirtschaft, neuartiger
Arbeitsorganisation, Sklaverei und
Landraub. Sven Beckert, Mindi
Schneider: Der groe Landraub, in:
Die Zeit, Nr. 37, 5.9.2018, www.zeit.
de|2018/37/nord-sued-konflikt-arbeits
kraft-rohstoffe-kolonialzeit-ungleichheit
(7.12.2019).

3 Donna Haraway: Anthropocene,

Capitalocene, Plantationocene,
Chthulucene: Making Kin, in:
Environmental Humanities, Jg. 6,
Nr. 1, 2015, 159—165, hier 160; dies.,
Unruhig bleiben. Die Verwandtschaft
der Arten im Chthuluzdn, Frankfurt /M.
2018; Anna Tsing: Unruly Edges:
Mushrooms as Companion Species,
for Donna Haraway, in: Environmen-
tal Humanities, Jg. 1, Nr. 1, 2012,
141-154; dies.: Der Pilz am Ende der
Welt. Uber das Leben in den Ruinen des
Kapitalismus, Berlin 2018.

4 Fr kritische und produktive
Kommentare danke ich herzlich Kat-
rin Képpert und Naomie Gramlich.



5 Sven Beckert zeichnet das
seit dem 4. Jahrhundert in Indien
und Mesoamerika und ab 950 in
Europa nach. Ders.: King Cotton. Eine
Geschichte des globalen Kapitalismus,
Miinchen 2015, 31-39.

6 Ebd., 49.

7 Die Zahlen beziehen sich auf
die Karibik, Stid- und Nordamerika.
Marcus Rediker: The Slave Ship. A
Human History, London 2007, 5.

Vgl. Michael Zeuske: Sklavenhdndler,
Negreros und Antlantikkreolen. Eine
Weltgeschichte des Sklavenhandels im
atlantischen Raum, Berlin, Boston
2015, 19.

8 Zurinnerafrikanischen, ara-
bischen und vorkolonialen Sklaverei
vgl. Suzanne Miers, Igor Kopytoff
(Hg.): Slavery in Africa. Historical
and Anthropological Perspectives,
Madison 1977.

9 Ich spreche von «Sklaven>
und nicht von «Sklav_innen> oder
Versklavten>, wenn ich mich auf die
entsprechenden verdinglichenden
und entmenschlichenden Praktiken
beziehe, und nehme das affirmative
Moment darin in Kauf.

10 Beckert: King Cotton, 47.

11 Ebd., 203-211.
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13 1an Baucom: Specters of the
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London 2005, 17 u. Part 1: «Now
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14 Ebd., 61f.

15 Ebd., 61; Beckert: King Cotton,
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16 Katrin Képpert, persénliche
Mitteilung, 15.12.2019.

17 Das Verhiltnis von Form und
Wert in diesem Kreditwesen sei
ein hauntologisches, so Baucom:
Specters of the Atlantic, 31 et passim.
Vgl. auch Joseph Vogl: Gespenst
des Kapitals, Ziirich 2011.

18 Man erfihrt z. B., dass der Preis
eines Sklaven (21-38 Jahre) im Jahr
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Spekulation und «collaterals»

Baumwolle hat nicht nur eine Geschichte als Kleidungsstoff. Sie hat auch
eine Geschichte, in der sie wie Geld funktioniert. Denn Baumwollwaren
speichern Arbeitskraft. Sie sind eine wichtige Wertanlage und ein Tausch-
mittel. Herrscher auf der ganzen Welt forderten Steuern oder Abgaben in
Form von Baumwollstoffen. Sie sind ein ideales Tauschmittel, denn anders
als Rohbaumwolle kann man sie leicht iiber weite Strecken transportieren,
sie sind widerstandsfihig, Kapital, ein Protogeld. Nahezu tiberall in der vor-
modernen Welt konnte man mit Stoff bezahlen,’ und «afrikanische Macht-
haber und Hindler verlangten tiberwiegend Baumwollstoffe», auch fiir die
im Inland gefangenen Menschen.® Zwischen dem spiten 15. und dem Ende
des 19. Jahrhunderts wurden 12,4 Millionen Afrikaner_innen entfithrt (zwei
Drittel davon zwischen 1700 und 1808). Wie viele Menschen auf dem inner-
afrikanischen Weg zu den Schiffen starben, ist nicht bekannt. Forscher_innen
gehen von Zahlen zwischen einem Zehntel und der Hilfte aller Gefangenen
aus; eine konservative Schitzung von 15 Prozent ergibt weitere 1,8 Millionen
Tote in Afrika. Auch wihrend der Middle Passage starben 1,8 Millionen. 10,6
Millionen Uberlebende der Uberfahrt wurden Zwangsarbeiter_innen, meist
auf Plantagen. Weitere 15 Prozent (oder mehr) starben im ersten Jahr der
Zwangsarbeit. 14 Millionen Menschen wurden versklavt, und ¢ Millionen
Zwangsarbeiter_innen iiberlebten.”

Oft heifit es zur Relativierung der kolonialen Gewaltverbrechen, insbeson-
dere der Versklavung, es habe Sklaverei ja schon in vorkolonialer Zeit gege-
ben.® Aber im transatlantischen Dreieckshandel wurde der versklavte Mensch
in einem vorher nicht gekannten Ausmafl zum Ding, zur Ware. Diese Ding-
werdung ging weitgehend ungedachte Verbindungen mit der Ware Baumwolle
ein. Im 19. Jahrhundert war die Verbindung von Sklaverei und Baumwolle
unauflésbar.? Profitable Verkettungen wurden durch Techniken des Uberspan-
nens von Zeit und Raum mdoglich: Um mehr Menschen zu kaufen, muss mehr
Baumwolle angebaut werden, um fiir diejenigen zu zahlen, die dann wiederum
u.a. Baumwolle anbauen.” Und die Verflechtungen gehen weiter, denn es blieb
nicht bei einfachen Entleerungen von Werten, Ersetzungen oder Geldiquiva-
lenten. Baumwolle und Versklavte wurden Teil eines weiteren spins, der Ent-
wicklung des Finanzwesens, genauer: des globalen transnationalen Kreditwe-
sens. Neue Logistiken entstanden, etwa Formalisierungen von Materialproben,
Standards im Vokabular und Messungen, Instrumente wie der Terminhandel,
Frachtbriefe, Kommissionshandel, Vorschiisse und Kredite." Ohne Kredit wi-
ren die Baumwollimperien zusammengebrochen, es waren im Kern Kreditim-
perien. Die Kredite wurden abgesichert entweder durch die zukiinftige Liefe-
rung von Rohstoffen, die von Versklavten angebaut wurden, oder durch den
Wert der Versklavten selbst.® In dieser Betrachtung geht der Wert dem Tausch
voraus, anders als bei Marx, wo Geld zunichst das leere Aquivalent sein muss,

ZfM 22, 1/2020

124


https://english.duke.edu/people?Gurl=&Uil=22&subpage=profile

BAUMWOLLE: GEFUGE MIT GEWALT

bevor getauscht wird. Hier wird kein Wert geschaffen, sondern er existiert
bereits, genauer: Sobald ein Vertrag unterzeichnet ist, wird ein Wert existiert
haben.® Sklaven wurden nicht nur wie ein Typus einer Ware, sondern als ein
Typus von zinstrichtigem Kapital behandelt. Sie waren nicht nur Gegenwert
von einem Kaufwert, sondern Speicher fiir ein ganzes Kreditwesen, gleichzeitig
selbst Ware und Depot eines dezentralen transatlantischen Banksystems, ein
Pfand (deposit), das sofort in einen Schuldschein (bond) ibergehen kann. Das,
so Ian Baucom, ist so obszon wie zentral fiir diese Kapitallogik, und es ist n6-
tig zu verstehen, wie hier nicht nur Menschen als Warentyp gehandelt werden
konnten, sondern als flexible, verhandelbare, tibertragbare Form von Geld.* So
entsteht Eigentum aus Zukunft.® Allerdings, darauf hat Katrin Képpert hinge-
wiesen, ist diese Idee von <Zukunft- positioniert, es handelt sich gerade nicht
um die Zukunft der versklavten Menschen, sondern um die Zeit der Akkumu-
latoren im Globalen Norden.® Auch das ist, was Baucom «Specters of the At-
lantic»> genannt hat.” Sklaven waren eine finanzielle <Sicherheit- (collateral), ein
Gegenwert, Pfand fiir Kredite verschiedenster Sorten, in den Siidstaaten, an
der Wall Street, in Einzelhaushalten.® Im Rahmen von «The 1619 Project>
der New York Times hat Matthew Desmond den gegenwirtigen Reichtum und
seine Verteilung dkonomisch von der Sklaverei hergeleitet und bis in einzelne
finanzékonomische Instrumente hinein verfolgt.®

Dies ist nur ein kleiner Ausschnitt aus einer Wirtschaftsgeschichte, die die
Materialitit nicht nur von Baumwolle, sondern auch von zahlreichen anderen
Robhstoffen in eins gewoben hat mit Maschinen, Arbeit, Logistik und Men-
schen — Grundlage fiir heutige strukturelle Ungleichheit, Grundlage fiir Repa-
rationsforderungen in den USA und in Grofibritannien® und auch Grundlage
fiir ein medienhistorisches Novum, das der Entwicklung von Notationssyste-
men fiir die Buchhaltung. Diese beruhten auf Uberwachungsmethoden, Men-
schenvermessung, Verbuchungsmethoden korperlicher Ressourcen und einem
mathematisch ausgekliigelten Foltersystem, wie Julia Ott berichtet. Aufseher
wogen am Ende jedes Arbeitstages die von jedem_jeder einzelnen Arbeiter_in
gepfliickte Baumwollmenge und notierten sie mit Kreide auf einer Tafel. Das
Ergebnis wurde mit der individualisierten Quote jedes_jeder einzelnen Ar-
beiters_in verglichen. Wer weniger gepfliickt hatte als am Vortrag, wurde der
Differenz entsprechend ausgepeitscht. Neue Quoten wurden errechnet und die
Tafel gesiubert. Die Quoten stiegen unaufthérlich. Die Produktionssteigerung
zwischen 1800 und 1860 lieferte eine ebensolche Steigerung der Ertrige, die
die neuen Maschinen und Spinnereien in Manchester verarbeiten konnten.”

Stefano Harney und Fred Moten fithren in Die Undercommons® den Kapi-
talismus nicht auf die Lohnarbeit, sondern die Sklaverei zuriick und damit,
hauptsichlich, auf die Logik und Logistik der Middle Passage seit dem 15. Jahr-
hundert. Sie analysieren weniger die Industrialisierung als den Kolonialismus,
weniger die Produktion als die Zirkulation von Waren. Diese ist bestimmt
vom vorausgreifenden Zugriff auf Optionen, geschildert als eine gewaltsame
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Beschlagnahmung der noch nicht materialisierten Zukunft, deren Offenheit
durch die Kalkulationen verschlossen wird® — aber nicht komplett, insofern
man auch die Offenheit von Affekten, Widerstandsfihigkeit, agency auch der
Versklavten mitdenken muss.?

Um nicht der Logik der Sklaverei und der Verdinglichung zu folgen und da
die Baumwolle nicht ohne die Sklaverei, die Korper nicht ohne den Rohstoff
und das Protogeld zu haben sind, gilt es, mit den relationalen Ontologien nicht
vom Korper an sich, sondern vom Korper in Umwelt, Umweltmitkorper, Naturen-
Kulturen® etc. zu sprechen, Figuren der Assemblage, des Gefiiges, der Akteur-
Netzwerke zu borgen und in aller NatureCulture und CompanionSpecies wiederum
nicht die Gewalt aufien vor zu lassen (auch ANT und Relationale Ontologie
miissen nach der Rassismusgeschichte ihrer Netzwerkknoten, den menschli-
chen wie nichtmenschlichen, fragen). Tsing hat in ihrer Geschichte der Plan-
tage, dem Hybrid von Technologien, Pflanzen und Menschen, geschrieben:
«[...] one ingredient is missing: They remove the love.»® Beziehungen sind
"Teil von Gefiigen, nicht nur Apparate, Menschen und Materialien; daher muss
eine Netzwerk-Analyse mit Transmissionen, Affekten, Macht oder auch Liebe
als eigenen Grofien zu rechnen lernen.

Stoff — Medium und Form, und Gewalt

Im deutschen Wort <Stoff> klingt eine Doppelbedeutung von Pflanzenteil,
"Textilrohstoff und bereits gewobenem Tuch an, von cotton und cloth. Es be-
zeichnete urspriinglich ein Seidengewebe und wurde um das Jahr 1000 auch
als <Materie> im Gegensatz zur <Form> benutzt.” Die Etymologie erinnert
an kritische Lektiiren der Materie/Form-Unterscheidung sowie der von Me-
dium und Form. Baumwolle muss zunichst einmal als Rohstoff produziert
werden — auf dem Feld ist sie als Teil einer Pflanze der klassischen Idee von
Materie noch am nichsten, auch wenn argumentiert werden kann, dass die
Baumwollkapsel nur in einem Milieu von Feld, Handarbeit, Gin (der Kapsel-
entfernungsmaschine) und dem Rest der Verarbeitungskette Sinn macht, d.h.
aus der Kombination von Baumwollballen, Sklavenkauf, Zeit, Muskelarbeit,
biopolitischen Notationssystemen, Gewalt, Sonne und Wasser Wert entsteht.
Die Faser hat keinen Sinn, sie hat keinen Wert, aber sie wird sich in diesem
Gefiige auf vorher noch nicht dagewesene Weise in mehreren Punkten der Lo-
gistik wiederfinden (als Faden, als Tuch, als Geld). Die Materialitit von Baum-
wolle tritt erst in Erscheinung, wenn sie als transformatives Ding, im Werden,
im Verbund mit Schwarzen Hinden, weiffen Peitschen, britischer Maschinerie
und Finanzwirtschaft steht. (Man konnte weiter die Schifffahrt, den Verweis
auf jahrhundertealte Kulturtechniken, Witterungsbedingungen etc. hinzufi-
gen.®) Ohne Logistik wird keine Materie produziert werden. Das platziert die
Logistik nicht vor oder aufierhalb der Materialitit, sie ist vielmehr selbst mate-
riell, wie analog zu Judith Butlers Kirper von Gewicht und ihrer Zuriickweisung
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der Annahme, die Performativitit in der Hervorbringung von Kérpern werde
nur-diskursiv, also immateriell gedacht, formuliert werden kann.”® Diese fithrt
Butler im close reading von Aristoteles (Materie als Potenzialitit, Form als Ak-
tualitit) aus.

Stellen wir uns Baumwollfiden in einer Kapsel vor, isoliert: Das entspri-
che im Modell der hyle, dem Holz, das Aristoteles der Form (morphe), die sich
in sie eintragen wird, entgegengesetzt hat. (Dass hier von Holz und nicht vom
Baum die Rede ist, verweist schon darauf, dass die urspriingliche Materialitit
schwer zu haben ist — die Materie ist immer schon im Gefiige mit Blittern
und Insekten [Holz] oder mit Samen, Fingern, Spinnridern [Baumwolle] da.)
Der Stuhl, der aus dem Holz werden wird bzw. diesem eine Form geben wird,
entspriche dem gewebten Tuch, das aus den Pflanzenfiden werden wird. Die
Fiden werden nicht ohne Arbeiter_innen, Webstuhl etc.; in dieser Gleichung
stiinden sie auf der Seite des passiven beschreibbaren/bedeutbaren Materials;
als Element in einem performativen oder assemblierten Setting wiren aller-
dings immer andere Aktualisierungen ihrer Potenzialitit mitgedacht (durch
biologische Mutationen, soziale Meuterei, agency der Versklavten, finanztech-
nischen Bérsencrash o. A.). In die Geschichte jeder Materie sind die Effekte
der Macht eingeschrieben. Das gilt fiir hyle/materia ebenso wie fiir Medium
und Form.

Die medienwissenschaftliche Diskussion dieser Unterscheidung schien
zunichst ganz nach Luhmann die Machtfrage zu suspendieren. Leander
Scholz hat die Bestimmung von Medium und Form auf in die Medienwis-
senschaft mitgenommene Zuschreibungen von Passivitit bzw. Aktivitit von
<Medien> verfolgt.

In der philosophischen Tradition von Descartes bis Luhmann lisst sich ein Den-
ken des Medialen beobachten, das die spezifische Eigenschaft dessen, was tiber-
haupt ein Medium sein kann, gerade darin sieht, dass seine tendenzielle Eigen-
schaftslosigkeit es zu einem hervorragenden Triger von Einschreibungen macht.
Das Mediale erscheint dabei als eine passive Unterlage, die nur im Gegensatz zu
einem Ding oder einer Form selbst thematisch werden kann. [...] Die Aufmerk-
samkeit dieses Denkens richtet sich deshalb auf die Differenz von Ding und Me-
dium oder von Form und Medium als Differenz zwischen einer beschreibbaren
Gestalt und einer sich im Hintergrund dieser Gestalt zeigenden Gestaltlosigkeit.
Wiihrend eine Form oder ein Ding fest umrissene Grenzen besitzt, ist das Mediale
demnach durch einen Zustand der Latenz und der Potenzialitit gekennzeichnet
und deshalb grundsitzlich von der Seinsweise eines Dings oder der Beobachtbar-
keit einer Form unterschieden. Zugleich aber scheint der hyletischen Passivitit des
so verstandenen Medialen immer schon ein Begehren innezuwohnen, aufgrund
dessen sich das Medium stets auf dem Weg zu seiner <Beseelung> durch die aktive
Form befindet.¥

Was ein Medium sein kann, wird innerhalb dieses Paradigmas stets von
der Seite der Form aus gedacht. Von der Potenzialitit der Form auszuge-
hen, wiederholt allerdings einen Dualismus von aktiv und passiv, so Scholz,
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um <Medien> als Raum unbegrenzter Moglichkeiten zu bestimmen — mit all
seinen genderings. Scholz und Friedrich Balke haben ihrer Kritik an einer <la-
tenten Spiritualitit- Luhmanns eine Perspektive hinzugefiigt, die die Debatte
an Machtfragen anschliefbar macht. Wo Luhmann den Medienbegriff von
allen Konnotationen des <alten> Materiebegriffs fernhalten wollte, um ihn als
einen Raum schier unbegrenzter Moglichkeiten zu begreifen, schlagen sie
vor, mit Michel Foucault nicht von einer Méglichkeits-, sondern von einer
Existenzfunktion auszugehen, «die dafiir sorgt, dass aus einer offenen Mehr-
heit méglicher Verbindungen nur bestimmte Strukturmuster ausgewihlt und
realisiert werden» .3

Responsable Wissensdkonomien

Wie die Realisierungen dann geschehen, ist jeweils am konkreten Fall zu analy-
sieren, denn ihre Moglichkeiten sind nicht unbegrenzt; sie sind eingebettet in
Umwelten, die wir methodologisch in anderen Fichern zu verorten gelernt ha-
ben. Kolonialitit in Konzepten der Wirtschaftsgeschichte, der Sozialgeschich-
te, der Geschichte der Gewalt zu sehen, dringt sich nicht nur auf, sondern ist
auch unhintergehbar, wie Haraway und Tsing mit ihren Gefiigen von Materi-
alitit und Macht zu skizzieren begonnen haben. Haraway greift den 2014 in
einem Gesprich an der Universitit Aarhus entwickelten Begriff des plantati-
onocene auf, um «multispecies assemblages» zu beschreiben:® Das «Zeitalter
der Plantage» basiert auf Sklavenarbeit, Landwirtschaft und Rohstoffextrakti-
onen. Es wird Modell und Motor des <baumwoll-gierigen Fabriksystems> des
Anthropozins.® Als weiteren Epochenbegriff ohne Epoche — nicht in Folge,
sondern nebeneinander gedacht — entwirft Haraway das «Chthuluzin»: Es ist
keine Geschichte, in der der Mensch (oder der Mensch mit Technik) im Mit-
telpunkt steht wie beim Anthropozin. Das Chthuluzin setzt sich «aus Fortset-
zungsgeschichten und artiibergreifenden Praktiken des Miteinander-Werdens
zusammen», es ist post-eurozentrisch, «ein Zeitort des Lernens mit der Idee
eines responsablen (response-able) gemeinsamen Lebens und Sterbens auf einer
beschidigten Erde».3 Und mit ihrer Idee von Humus korrespondiert ein mo-
dellhaftes Pilzgefiige: Anna Tsing hat in Der Pilz am Ende der Welt ein Gefiige
von Natur, Kultur, Techniken und Wertbestimmungen rund um den Matsuta-
kepilz geschrieben; in ihrer Suche nach «kontaminierter Diversitit> und einer
«Theorie der Nichtskalierbarkeit> beschreibt sie die Plantage als das Gegen-
teil der angestrebten Okonomie.® Skalierbarkeit wird sichtbar als formaler
Grundbaustein einer kapitalistischen Maschinerie, die nicht nur Austauschbar-
keit und Mechanisierung, sondern auch Wiederholbarkeit von Prozessen in
verschiedenen Mafistiben und auf Expansion zielend vorsieht. Das <Materi-
al> unterliegt der Isolierung, die Teile konnen sich nicht mehr austauschen,
nicht mehr reproduzieren, Zuckerrohrsetzlinge werden zu Klonen, Versklavte
voneinander getrennt und entfremdet: eine Fabrikbarmachung austauschbarer
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und kontrollierter Einheiten. Die Welt als Fabrik wird im Modus der Plan-
tage bewirtschaftet.®® Naomie Gramlich hat darauf hingewiesen, dass solche
Analogien allerdings wiederum in Gefahr stehen, universalistisch zu argumen-
tieren, insofern sie in ihrer «Gleichmachung der Menschen, des Bodens und
der Baumwollpflanzen blind sind gegeniiber den Aufstinden der Maroons,
Kulturformen wie dem Blues oder auch den Sklav_innengirten, die alle Bei-
werke der Plantage sind — dabei wiren das genau Haraways sym-Geschichten
des Chthuluzins».¥ Die Welt der Wissenschaft sucht andere Okonomien; die
Materialitit namens Baumwolle wird in ihrem analytischen Blick nicht mehr
isoliert Sinn machen, sondern als Teil einer Szene, eines -zin. Anders als in
den vorigen zitierten Perspektiven spielt bei Haraway und Tsing die Zeit — als
eine fortschreitende Zeit — keine grofie Rolle. Ihre -zine folgen nicht aufein-
ander, gehen nicht selbst Wetten auf die (wissenschaftliche) Zukunft ein.

Mit Andrea Seier sind diese Wissensformen und Materialititen nicht ein-
fach aufzufinden, sondern sie werden im Zuge ihrer Suche denkbar gemacht.®
Auch Baumwolle ist Ergebnis und Ausgangspunkt von As-Soziationen greifba-
rer, logistischer, ideologischer Elemente. Und die Materialitit der Baumwolle
ist in weitere Okonomien eingewoben. Die Droge Baumwolle erzeugte «starke
halluzinatorische Triume von territorialer Expansion».* Sie wurde das «Ha-
schisch des Westens» genannt und reiht sich ein in die «drug foods» Tabak,
Kaffee, Schokolade und Zucker, die Luxusgiiter des 17. Jahrhunderts, die eine
«Kultur des Geschmacks» begriindeten, iiber deren Asthetik und Politik weiter
zu sprechen ist.# Der kérperliche Suchtcharakter der kolonialen Waren ver-
weist bis in die Gegenwart darauf, dass diese Logistik nicht ohne unsere Affekte
zu denken und auszurechnen sein wird.
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1 Alexej Hock: Den Fans gibt
er «ein kleines bisschen Hitler»,
in: Die Welt, 6.2.2018, www.welt.de|
vermischtes|plus173262382/
YouTuber-Max-Herzberg-Den-Fans-
gibt-er-ein-kleines-bisschen-Hitler.
html (12.2.2020); Henry Berndt:

Beruf: Youtuber, in: Sdchsische
Zeitung, 22.7.2017, web.archive.org|
web|20170721231721/https:/jwww.
sz-online.de[nachrichten/beruf-you
tuber-3732730.html (12.2.2020).

Alle YouTube-Kanile von Max
Herzberg wurden am 4.3.2020
permanent gesperrt bzw. geloscht.
Bisher gibt es dafiir weder von ihm
noch von YouTube eine offizielle
Begriindung. Herzberg ruft u. a. auf
Instagram (ca. 192.000 Follower;
Stand: 19.3.2020) dazu auf, seinem
Kanal auf der Plattform Twitch sowie

dem Kanal seines Vaters zu folgen.

KONNEKTIVER ZYNISMUS
UND NEUE REGHTE

Das Beispiel des YouTubers Adlersson

I. Der Dresdner YouTuber Adlersson: «Aber der Beat ist geil'»

Im Jahr 2018 wurde der Dokumentarfilm Lord of the Toys der beiden Dokumen-
tarfilmer Pablo Ben Yakov und André Krummel auf dem Leipziger DOK-Fes-
tival mit der Goldenen Taube ausgezeichnet. Diese Entscheidung der Jury sorgte
fiir einen mittelgrofien Skandal, wurde doch bereits im Vorfeld der Premiere
tiber den Protagonisten des Films, den Dresdner YouTuber Max Herzberg alias
Adlersson, u.a. in Die Welt und in der Sdchsischen Zeitung kritisch berichtet.!
Wihrend die Séchsische Zeitung noch einen eher milden Ton anschlug, vermel-
dete Die Welt, dass Adlersson Nazi-Jargon «pliindere» und «eine Art pop-poli-
tische Leichenfledderei» betreibe, die diesen Jargon «wachkitzelt>. In der sich
aufgrund dieser medialen Aufmerksamkeit im Vorfeld bereits abzeichnenden
Diskussion um den Film ging es vor allem um die Frage, ob die beiden Do-
kumentarfilmer durch ihre vermeintliche Distanzlosigkeit zum filmischen Sujet
den teilweise unmissverstindlich antisemitisch-rassistischen oder homophob-
sexistischen Aussagen des Protagonisten eine Biihne bereiten. Die Gegenposi-
tion, die sich auch in der Jurybegriindung wiederfindet, geht davon aus, dass
der Film eine vom Gebrauch sozialer Medien durchdrungene Lebenswelt von
(Dresdner bzw. ostdeutschen) Jugendlichen zeigt und dadurch auch denjenigen
einen tiefgriindigen Einblick in diese Welt gewihrt, die den élteren Generatio-
nen angehoren und/oder diese Medien selbst nicht nutzen.

Zwei Beispiele verdeutlichen, warum nicht nur der Film selbst, sondern auch
der YouTuber Max Herzberg derart polarisieren kann. Der Erfolg des YouTubers
begriindet sich in einem fiir die heutige Internet-Kultur typischen ambiguen Hu-
mor, der auch seinen YouTube-Kanilen hunderttausende Abonnent_innen und
Millionen von Videoabrufen beschert hat. Charakteristisch fiir Adlersson ist, dass
er trotz seines antisemitischen und frauenverachtenden Humors seine politische
Haltung absichtlich in der Schwebe hilt und dadurch eine moglichst breite An-
schlussfihigkeit fiir ein breiteres Nutzer_innenspektrum aufrechterhalten kann.
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In dem Video mit dem Titel «Ein kleines bisschen ...» <rezensiert- Adlersson
den bereits erwihnten Zeitungsartikel aus der Welt, der mit der Schlagzeile
«Den Fans gibt er <ein kleines bisschen Hitler>» betitelt ist.2 Er setzt sich darin
mit dem im Artikel gedufierten Vorwurf auseinander, er wiirde in seinen Videos
mit «Nazi-Inhalten kokettieren». In dem Welr-Artikel erklirt er diese Attitiide
mit seiner ostdeutschen Herkunft, wo eben «sehr viele so rechts» seien, wes-
halb man halt so aufwachse.? Er betrachte es «nicht als rechts, wenn man mal
was [Rechtes] raushaut», denn «rechte Witze» und rechter «<Humor» kimen in
seinem Freundeskreis und seinem sozialen Milieu «immer an, das sorgt immer
fiir Lacher». Adlerssons zynische Haltung dufiert sich darin, dass er sich selbst
trotz seines rechten, grenziiberschreitenden Humors als vollig unpolitisch ver-
steht (wobei auf den Begriff des Zynismus noch genauer eingegangen wird). In
der Mitte des Videos klebt er sich ostentativ zwei Aufkleber auf die Brust, einen
der Identitiren Bewegung (IB) und einen zweiten der Linksjugend Solid, der
ihm offensichtlich von Fans zugeschickt wurde:

So, ich trage jetzt diese Aufkleber. Habe ich mich jetzt verindert, im Vergleich zu
vor drei Minuten, wo ich noch keinen getragen hab? Bin ich jetzt rechts? Bin ich
jetzt links? Oder heben diese Aufkleber sich irgendwie auf? Alles Bullshit! [...] Ich
will nicht aussagen, dass, wenn ich an meinem Schrank linke und rechte Aufkleber
[habe], dass sich die beiden Aufkleber autheben und ich damit wieder unpolitisch
bin, nein, ich will damit sagen, dass es absolut scheifiegal ist, was ich an meinem
Schrank kleben hab. [...] Und wenn ich da politische Aufkleber dranmache, dann
interessiere ich mich immer noch nicht fiir Politik.*

EXTRA I3I

MakAVEN 777 HEr mal im Lond soin Rapsong
Ihrseitalenhack WIRWOLLEN HGICHT
Duthrothers Guck dir bitte was von Kaliber 33 an
chaozdehee er iat halt ungeliebt

Julius Algner Kormmat du mal nach Braunau?

ADC ABC 488

B8 Derfloss came is1ein starker Rapper

Padra LP NFD

Lena Marie GfimeDabei H
Simd Grimen hangt den drachen

Mo Acm HaPe ~ s stz absolut kranker Mewcomss
mbasxy OO KEEMD - VORWORT

Milllét Mogelpackung 444

Schwanzus Longus NSDAP

Olex esh Ich bin RECHTS, findest du das schlimm?
ElllaSocke DONVTELLD X TIGHTILL - Duhast

e o genatrt
‘ Publishid o0 Fs 7, 7018 SUBSCRIBE 165K

Abb.1 Screenshot aus
Adlerssons YouTube-Video
Ein kleines bisschen ..., 2018

Abb.2 Screenshot aus dem
Chat zu einem Livestream
Adlerssons, 2018

2 Max Herzberg: Ein kleines biss-
chen ..., 7.2.2018, www.youtube.com|
watch2v=KGhIQEKHF1U (12.2.2020).
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4 Herzberg: Ein kleines bisschen ...




5 Die Daten des Livestreams
wurden von uns am 5./6.12.2018
gesammelt und lokal gespeichert.
Aus datenschutzrechtlichen
Griinden kénnen sie nicht bereitge-
stellt werden.
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Auch Adlerssons Fans beherrschen das bewusste Spiel mit der Grenziiber-
schreitung. Wihrend rechtsradikale Codes und Zeichen in den (vermutlich
moderierten) Kommentaren seiner YouTube-Kanile nur duflerst selten vor-
kommen, sind sie in den nicht aufgezeichneten und veréffentlichten Chats zu
seinen Livestreams allgegenwirtig. In der Analyse eines iiber zwolf Stunden
gesammelten Samples (ca. 15.000 Kommentare)® eines solchen Livestreams
findet sich der szenetypische Code <88> unter den 20 hiufigsten verwendeten
Zeichenfolgen in den Chat-Beitrigen, immer wieder auch in Verbindung mit
<AfD>. Hinzu kommen zahlreiche weitere eindeutige Codes wie <444>, <1488>,
<SS> oder <HH> und das Swastika-Symbol etc.

Den Umgang in Adlerssons Community mit diesen rechten Codes (sowie
Adlerssons ambigue und bewusst zynische Haltung dazu) veranschaulichen
auch die folgenden beiden Vorkommnisse im Stream. Zu einem scheinbar will-
kiirlichen Zeitpunkt des Streams beginnen plotzlich sehr viele User_innen den
Chat seitenweise mit dem Code <88> zu spammen. Der Anlass dafiir ist, dass
Adlersson kurz zuvor den 88-sten Like an ein YouTube-Video vergeben hat,
ohne es selbst zu bemerken, weshalb er verwirrt auf die Hiufung des szenebe-
kannten Codes reagiert: «Ich weif§ auch nicht, warum die das alle spammen — es
nervt. Aber macht, was ihr wollt, wenn’s euch Spafl macht.»

Viel deutlicher zeigt sich Adlerssons Haltung, als er wenig spiter eine mit ei-
ner Geldspende versehene Nachricht eines Users iiber die Superchat-Funktion
im Live-Chat erhilt, auf dessen Profilbild das Symbol der rechtsextremen IB
zu sehen ist: «ich bin jidischer rechtsradikaler spiel chris aris». Adlersson ant-
wortet zwar, dass er Chris Aris nicht kenne, folgt aber dem Aufruf und spielt
den Song «NAZI feat. SILAS ARES» des «bekanntesten Musiker[s] der nati-
onalistischen Rap-Szene».® Er merkt an, dass es sich bei dem Musikstiick um
«rechtes Gedankengut handelt», behauptet aber auch, dass das Video, solange es
«auf YouTube ist [...], ja nicht verboten sein» kann. Auch wenn in diesem Kom-
mentar das ausschliefilich an den YouTube-Regularien orientierte Wertesystem
Adlerssons sehr klar zum Ausdruck kommt, bricht er die Wiedergabe spiter ab
und merkt abschlieffend an, dass einige Inhalte «sicher richtig» seien, auch wenn
er nicht mit «allem konform» gehe. «Aber der Beat ist geil», fiigt er noch hinzu.
Der Chat fiillt sich zu diesem Zeitpunkt wieder mit eindeutigen Neonazi-Codes
und -Symbolen, was Adlersson sarkastisch-teilnahmslos mit den Worten quit-
tiert: «Jetzt gibt’s ja wieder schone Kommentare hier — na ja.»

An diesen Beispielen wird deutlich, dass ein bestimmter rechtslastiger Jargon
bzw. eindeutige szenetypische Codes nicht nur aus ideologischer Uberzeu-
gung verwendet zu werden scheinen, sondern dass dies vielmehr zum gingigen
sprachlichen und symbolischen Repertoire bestimmter YouTube-Communities
gehort, durch das sich die Mitgliedschaft zu dieser Community ausdriickt, und
zwar mittels eines geteilten Humors. Diese Feststellung soll dieses Handeln
nicht beschonigen, sondern ist vor dem Hintergrund, dass die Follower_innen
Adlerssons sehr divers sind, als Warnung zu verstehen. Denn es ist davon
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auszugehen, dass viele User_innen diese Codes und Symbole gerade nicht ideo-
logisch und im vollen Bewusstsein um deren wahre Bedeutung verwenden und
so mit ihrem nicht minder zynischen Handeln zu deren Verbreitung im Netz
und damit zu ihrer sprachlichen Normalisierung beitragen.

Neben dieser sprachlich-inhaltlichen Ebene spielen im Falle von YouTube
aber auch medientechnologische Bedingungen eine besondere Rolle. Die Kom-
munikationswissenschaftlerin Zeynep Tufekci und der Journalist Paul Lewis ha-
ben wihrend des US-Wahlkampfs im Jahr 2016 anhand ihrer jeweiligen Studien
belegt, dass der YouTube-Algorithmus so konstruiert ist, dass User_innen von
Kanilen mit gemifligten Inhalten ohne grofie Umwege zu radikaleren Kanilen
weitergeleitet wiirden. Tufekci und Lewis zufolge kann er in einer stark polari-
sierten politischen Konstellation wie der US-Wahl daher entscheidenden Ein-
fluss auf die politische Meinungsbildung ausiiben.” Wir gehen davon aus, dass
YouTube nicht per se als Radikalisierungsbeschleuniger funktionieren kann®
sondern dass im Fall von rechten Inhalten ein solcher Mechanismus deshalb
funktioniert, weil Medientechnologie (die Affordanz der Plattform-Konnektivi-
tit) und Medieninhalte (ein als ambiguer Humor auftretender Zynismus) mitei-
nander verbunden sind (womit sich im Umkehrschluss auch die weit verbreitete
These begriinden liefle, warum linke Influencer_innen weitaus weniger erfolg-
reich sind als rechte).?

Wir bezeichnen dieses enge Ineinandergreifen von medientechnologischer
Affordanz der sozialen Medien und grenziiberschreitendem rechtslastigem Hu-
mor als <konnektiven Zynismus>. Die Verbindung besteht darin, dass sowohl der
geteilte zynisch-ambigue Humor (inhaltliche Ebene) als auch die Plattform-Kon-
nektivitit (medientechnologische Ebene) eine sich wechselseitig verstirkende
phatische Funktion erfiillen, weil sie das Gefiihl von Gemeinschaftszugehorigkeit
und parasozialer Verbundenheit (<Konnektivitit-) erzeugen und aufrechterhal-
ten. Der Anthropologe Bronislaw Malinowski, auf den diese Verwendung des
Begriffs <phatisch> zuriickgeht, versteht darunter «a type of speech in which ties
of union are created by a mere exchange of words».® Neben dem Erzihlen von
Witzen oder dem gemeinsamen Tratschen nennt Malinowksi auch das Griifien
als Beispiel fiir diese Form der Kommunikation, die eine «phatische Gemein-
schaft> (phatic communion) erzeugt." Das Griifien umfasst verbale wie nonverbale
Zeichen (Winken oder Anlachen), die inhaltsleer erscheinen, aber gleichwohl
eine soziale Funktion erfiillen und eine «atmosphere of sociability» erschaffen
kénnen.” Mit «phatischer Kommunikation»™® lassen sich also sowohl inhaltsleer-
sprachliche als auch nonverbal-signalhafte Formen der Gemeinschaftsbildung
beschreiben, die weitere (z.B. referenzielle oder emotive) Kommunikation her-
und sicherstellen.®

Der Clou an sozialen Medien ist nun, dass sie die phatische Kommunikati-
onsfunktion der Sprache zu einem zentralen Element ihrer Plattformarchitek-
tur machen. Auf sozialen Medien konstituiert sich die phatische Kommunion
anhand kommunikativer Operatoren wie Gefillt-mir-Buttons, @-Zeichen,

EXTRA 133

7 Zeynep Tufekci: YouTube, the
Great Radicalizer, in: The New
York Times, 10.3.2018, www.nytimes.
com|2018/03/10/opinion/sunday|you
tube-politics-radical.html (12.2.2020).
Paul Lewis: <Fiction Is Outperforming
Reality>: How YouTube’s Algorithm
Distorts Truth, in: The Guardian,
2.2.2018.

8 vgl. dazu auch Julia Ebner:
Radikalisierungsmaschinen. Wie Extre-
misten die neuen Technologien nutzen
und uns manipulieren, Berlin 2019;
Patrick Stegemann, S6ren Musyal:
Die rechte Mobilmachung. Wie radikale
Netzaktivisten die Demokratie angreifen,
Berlin 2020.

9 Jessie Daniel kommt in Bezug
auf das Verhiltnis von Twitter und
der Entstehung der Alt-Right in
den USA zu einer ganz dhnlichen
Schlussfolgerung, vgl. Jessie
Daniels: The Algorithmic Rise of
the «Alt-Right», in: Contexts, Bd. 17,
Nr. 11, 2018, 6Go—65; dies: Twitter and
White Supremacy: A Love Story, in:
CUNY Academic Works, 19.10.2020,
academicworks.cuny.edufhc_pubs|344/
(14.2.2020).

10 Bronislaw Malinowski: The
Problem of Meaning in Primitive
Languages, in: C. K. Ogden, I. A.
Richards (Hg.): The Meaning of
Meaning, London 1923, 296336,
hier 315.

11 Ebd., 314.

12 Ebd., 314f.

13 Ein Begriff, den erstmals Jean
Baudrillard benutzt, siehe Jean
Baudrillard: Paradoxe Kommunikation,
Bern 1989, 14-16.

14 Bernhard Gréschel schldgt
hingegen vor, die «phatische Funk-
tion» in die beiden Teilfunktionen
«kontaktiv» (also «<medial» auf das
physische Kontaktmedium bezogen)
und «soziativ» (auf soziale Verbin-
dung als «phatische Gemeinschaft»
gerichtet) zu unterscheiden. Diese
Unterscheidung ist jedoch ideal-
typisch zu verstehen, denn beide
treten immer nur in Kombination
miteinander auf. Vgl. Bernhard
Groschel: Sprachliche Kommunika-
tion und Sprachfunktionen, in: Klaus
D. Dutz, Hans ). Wulff: Kommunika-
tion, Funktion und Zeichentheorie. Zur
Terminologie der Semiotik, Miinster
1983, 15-45.



https://academicworks.cuny.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1371&context=hc_pubs
https://academicworks.cuny.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1371&context=hc_pubs

15 Zizi Papacharissi: Affective
Publics. Sentiment, Technology, and
Politics, New York 2015, 34f.

16 Ebd., 27 u. 9; Hierund im
Folgenden Ubers. d. Verf.

17 Victoria Wang, John V. Tucker,
Tracey E. Rihll: On phatic technolo-
gies for creating and maintaining
human relationships, in: Technology
in Society, Bd. 33, Nr. 1, 2011, 44-51.

18 Vincent Miller: New Media,
Networking and Phatic Culture,
in: Convergence, Bd. 14, Nr. 4, 2008,
387—400.

19 Carolin Gerlitz, Anne Helmond:
The Like economy: Social buttons
and the data-intensive web, in: New
Media & Society, Bd. 15, Nr. 8, 2013,
1348-1365.

20 Miller: New Media, Networking
and Phatic Culture, 395. Ubers.
F.S./P.M.

21 danah boyd, Kate Crawford:
Critical Questions for Big Data: Pro-
vocations for a Cultural, Technologi-
cal, and Scholarly Phenomenon, in:
Information, Communication & Society,
Bd. 15, Nr. 5, 2011, 662-679.

FABIAN SCHAFER / PETER MUHLEDER

Hashtags oder Retweets, durch die sich mit dem einfachen Klicken eines But-
tons oder der Verwendung eines Symbols eine phatische Funktion ausfithren
lisst. Deren Gebrauch ist auf sozialen Medien genauso habitualisiert wie in
den von Malinowski beschriebenen Alltagssituationen. Zizi Papacharissi er-
ldutert dies am Beispiel des Hashtags, den sie als «conversational marker»
bzw. «adressivity marker» bezeichnet.® Demnach liege die Wirkung des funk-
tionalen Operators Hashtag in einem «emotiven und kollektivierenden» Ge-
fiihl von Gemeinschaft, die die besondere «konnektive Affordanz der sozialen
Medien» auszeichnet.®

In der angloamerikanischen Medienwissenschaft haben sich in Bezug auf
diese konnektive Funktionalitit der sozialen Medien die Begriffe «phatic
technology»™ und «phatic culture»® eingebiirgert. Laut Vincent Miller hat
die auf sozialen Medien vorherrschende «phatische Kultur» zu einer «Ver-
flachung» der sozialen Netzwerke und damit zu einem Anstieg der nicht-
dialogischen und nicht-informatorischen Kommunikation gefithrt. Verkiirzt
ausgedriickt bedeutet dies, dass auf sozialen Medien Likes mehr zihlen als das
bessere Argument oder die satirische Qualitit eines Witzes. Die sozialen Me-
dien unterliegen den Regeln einer Aufmerksamkeitskonomie, die Carolin
Gerlitz und Anne Helmond als «Like economy» bezeichnet haben.® Auf-
merksamkeitsokonomie und phatische Kommunikation hingen zusammen,
betont Miller, denn die Nutzer_innen sozialer Medien miissten ihre Kommu-
nikation und den «Ausdruck von Intimitit komprimieren», um mit der dras-
tisch angestiegenen «Ausdehnung» ihrer sozialen Netzwerke Schritt halten
zu konnen. Damit ist nicht nur die Kompression von Sprache durch gingige
Abkiirzungen gemeint, sondern vor allem die weniger zeitaufwendige phati-
sche Kommunikation mittels der genannten funktionalen Operatoren, durch
die sowohl «Beachtung signalisiert» als auch «Aufmerksambkeit eingefordert>
werden konne. 2

Il. Formen der Konnektivitdt auf der Video-Plattform YouTube

Fiir den Fall von YouTube lassen sich drei Formen von Konnektivitit unter-
scheiden: artikulierte, verbaltensmifSige und algorithmische Konnektivitit. danah
boyd und Kate Crawford verstehen unter «artikulierter» Konnektivitit die sta-
bileren und sichtbaren Verbindungen zwischen User_innen, die sich anhand
der Freundes- oder Followerlisten als klassisches soziales Netzwerk abbilden
lassen.? Sie unterscheiden diese von der «verhaltensmifiigen» Konnekdtivitit,
die sich aus dem individuellen Nutzer_innenverhalten ergibt. Dazu gehéren
sowohl gepostete audiovisuelle oder textuelle Inhalte als auch das Liken oder
Teilen von Posts anderer User_innen. Entscheidend ist, dass die sich aus dieser
Konnektivitit ergebenden Netzwerke weitgreifender sind als die artikulierten
Netzwerke, da ein geposteter Kommentar oder Tweet sich weit iiber das eigene
Follower_innen-Netzwerk hinaus verbreiten kann.
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Eines der Hauptziele der Plattformarchitektur von YouTube besteht da-
rin, User_innen so lange wie moglich innerhalb des geschlossenen <Oko-
systems> zu halten. Dies wird durch vorgeschlagene Videos (<related videos>)
und die Autoplay-Funktion (2014 testweise eingefiihrt, seit 2015 deaktivier-
bare Standardeinstellung) erreicht. Der unbekannte Algorithmus, der hinter
den Videovorschligen steckt, wird als «collaborative filtering analysis» be-
schrieben, weil er sowohl «das Ergebnis einer algorithmischen Berechnung»
als auch der «aggregierten Sehgewohnheiten» ist.2? Wir bezeichnen diese
Form der Plattform-Nutzer_innen-Konnektivitit aufgrund des ihr zugrunde
liegenden geheimen Algorithmus als algorithmische Konnektivitit. In unserer
Analyse der algorithmischen Konnektivitit gehen wir davon aus, dass algo-
rithmische Videovorschlige im Zusammenspiel mit der sich in grenziiber-
schreitenden Witzen ausdriickenden phatischen Kommunikation eine nicht
zu unterschitzende Gefahr darstellen: Denn offenbar kénnen Nutzer_innen
nicht nur durch andere Nutzer_innen, sondern auch durch die algorithmische
Funktionsweise der Plattform in die Richtung von dhnlich extremen oder gar
immer extremeren politischen Positionen mobilisiert werden. Die Analyse-
ergebnisse vorwegnehmend lisst sich festhalten, dass die Konnektivitit auf
YouTube zum einen phatische Anteile aufweist, die zur Herausbildung eines
bestimmten Vlog-Genres der Jugendkultur beigetragen haben, und zum an-
deren durch die Videovorschlige algorithmisch generiert ist. Was wir als kon-
nektiven Zynismus bezeichnen, beruht schliefilich auf dem Zusammenspiel
von verhaltensmifiiger Konnektivitit (die sowohl gepostete Inhalte als auch
die phatische Verwendung funktionaler bzw. <parasprachlicher> Operatoren
umfasst) und algorithmischer Konnektivitit.

Mittels datenbasierter Zuginge lassen sich diese Formen der Konnektivitit
abbilden und analysieren. Wie viele andere soziale Medien stellt auch YouTube
sogenannte APIs (application programming interfaces) zur Verfigung, welche es er-
lauben, auf Daten und Dienste der Plattform zuzugreifen. Voraussetzung dafiir
ist ein (kostenloser) Google Developer Account, mit dem sich iiber ein verhilt-
nismiBig einfaches technisches Verfahren zahlreiche gut strukturierte Daten zu
Kanilen, Videos und Kommentaren auf YouTube abfragen lassen.® In unserer
Forschung haben wir auf diese Weise simtliche tiber die API verfiigbaren (6ffent-
lichen) Informationen zu den Kanilen von Max Herzberg (AdlerssonPictures und
AdlerssonReview) sowie zweier Protagonisten der Identitiren Bewegung (Malenki
und Martin Sellner) gesammelt und daraus einen durchsuchbaren Index und Text-
korpus erstellt. Dadurch erhielten wir einen quantitativen Einblick in diese Ka-
nile. Es soll jedoch bereits an dieser Stelle erwihnt sein, dass es sich hierbei um
eine Momentaufnahme handelt, also nur der zum Zeitpunkt der Datenabfrage
aktuelle Stand der Kanile wiedergegeben werden kann. Die Entwicklung der
Kanile im zeitlichen Verlauf (z.B. die Entwicklung der Abonnent_innenzahlen,
geloschte Videos und Kommentare) lassen sich nur beschrinkt rekonstruieren.
Erginzend haben wir Daten der Social-Media-Monitoring-Seite Socia! Blade
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24 Fiir die folgende Auswertung
haben wir zwei Datensammlungen
zu den YouTube-Kanilen angefer-
tigt, einen zur Zeit der Kontroverse
um den Film Lord of the Toys im
Oktober 2018 und einen weiteren im
Februar 2020.
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Abb. 3 Entwicklung der Neuabon-
nent_innen der Kaniile Adlersson-
Pictures und AdlerssonReview
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herangezogen, welche u.a. Daten zu den Neuabonnent_innen fiir YouTube-Ka-
nile liefert, sowie stichprobenartig Livestreams auf Adlerssons Kanilen und in
deren Umfeld verfolgt — die jedoch nicht aufgezeichnet werden kénnen und nicht
tiber die APIs abrufbar sind — und die darin stattfindenden Chats aufgezeichnet.

Wiihrend es auf diese Weise moglich ist, einen Uberblick iiber die Kanile zu
bekommen, erhilt man iiber die API nur geringe Informationen dariiber, wie Ka-
nile (oder auch Videos oder User_innen) zueinander in Beziehung stehen. So lie-
fert sie keine Angaben iiber die Nutzer_innen, die einen Kanal abonniert haben.
Wir sind jedoch der Ansicht, dass genau diese (algorithmisch erzeugten) Relati-
onen einen wichtigen Aspekt der Konnektivitit auf sozialen Medien darstellen.
Deshalb analysieren wir einerseits das Kommentarverhalten der Nutzer_innen,
um festzustellen, zu welchem Zeitpunkt welche Kanile konsumiert werden. An-
dererseits ermoglicht eine Beobachtung der Weboberfliche der jeweiligen Kani-
le einen Einblick in die algorithmische Verbundenheit der Kaniile.

Besonders Letzteres ist von grofier Bedeutung, da sich der im Hintergrund
arbeitende Algorithmus nur als <Black Box> betrachten lisst, d.h., es bleibt fiir
uns verborgen, wie diese Verbindungen zwischen Kanilen von YouTube be-
rechnet werden.” Zumindest lisst sich aber das Verhalten dieser Black Box be-
obachten, wodurch wir eine Verortung eines Kanals in seinem Umfeld aus der
Sicht eines neutralen Nutzers (also gewissermafien im default-Modus, sprich,
ohne dass das personalisierte Nutzer_innenverhalten einbezogen wird) bestim-
men konnen. Dadurch, dass wir uns nur fiir die beobachtbaren «inputs and
outputs» der Black Box und nicht fiir ihre «internal complexity»# interessie-
ren, konnen wir zwar nicht nachvollziehen, wie ein Algorithmus arbeitet, aber
zumindest sehen, was er macht. Wie bei den Daten, welche wir iiber die API
abfragen konnten, ist auch hier zu bedenken, dass es sich um Momentaufnah-
men handelt. Die von uns untersuchten algorithmischen Relationen sind nicht
stabil und unterliegen einer stetigen Verinderung. So stellte YouTube im Mai
2019 das related-channel-Feature ein, was die Nachvollziehbarkeit der algorith-
mischen Zusammenhinge von YouTube-Kanilen seither weiter erschwert.
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AdlerssonPictures AdlerssonReview
Videos 975 649
Abonnent_innen 167.562 282.873
Kommentare 121.367 307.113
Kommentator_innen 34.604 115.788

Tabelle 1 Statistiken der Kaniile AdlerssonPictures und AdlerssonReview,

Stand: 11.11.2018

IIl. Adlerssons Kanile und deren algorithmisch-konnektives
YouTube-Umfeld

Der Content von Max Herzbergs Kanal AdlerssonReview fillt in die Kategorie
der Unboxing-Videos und wurde mit dem Offnen von unaufgefordert von sei-
nen Fans an ihn geschickten Spendenpaketen begonnen. Bei Herzbergs zwei-
tem Kanal AdlerssonPictures handelt es sich hingegen um einen klassischen Vlog,
in dem er z.B. Videos von den Urlaubsreisen mit seiner Ex-Freundin oder von
Saufabenden mit seinen Freunden teilt.

Ausgehend von den User_innenstatistiken zeigt sich, dass der Kanal Ad/ersson-
Review der populirere der beiden Kanile ist, und zwar sowohl hinsichtlich der
Abonnent_innenzahl als auch der auf dem Kanal aktiven Kommentator_innen.
Wie oben erwihnt, ist es aufgrund der fehlenden Abonnent innendaten nicht
méglich nachzuvollziehen, wie sehr sich die Abonnent_innen beider Kaniile tiber-
schneiden. Allerdings lisst sich anhand der aktiven Kommentator_innen zumin-
dest feststellen, dass von insgesamt rund 144.000 kommentierenden User_innen
lediglich knapp 1o Prozent auf beiden Kanilen aktiv sind. Dies legt die Vermu-
tung nahe, dass beide Kanile ein weitgehend eigenstindiges Publikum besitzen.

Wihrend AdlerssonReview der Kanal mit der grofieren User_innenzahl ist,
wies AdlerssonPictures lange Zeit ein deutlicheres Wachstum an Abonnent_innen
auf. Die mediale Aufregung um den Dokumentarfilm von Pablo Ben Yakov und
André Krummel hatte dabei auch Auswirkungen auf den Vlog AdlerssonPictures.
In den Monaten nach der Auffithrung des Films beim DOK-Festival sowie infolge
der medialen Berichterstattung nahm die Anzahl der neuen Abonnent_innen
stark zu, wihrend sich bei AdlerssonReview keine derartig deutliche Entwicklung
erkennen lisst.

Betrachtet man das Umfeld der Kanile mittels der algorithmischen Konnekti-
vitit der related channels, so lisst sich erkennen, dass die beiden Kaniile insbeson-
dere mit drei anderen subkulturellen Szenen auf YouTube konnektiv verbunden
sind: der Hip-Hop-, Videospiel- und der Lifestyle-Szene. AdlerssonReview ist
dabei (zumindest auf YouTube) ein Teil der deutschen Hip-Hop-Community,
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Abb.4 Netzwerkvisualisierung
des Umfelds von AdlerssonPictures
und AdlerssonReview, basierend
auf der algorithmischen Konnek-
tivitiit der related channels

27 Hierbei haben wir fiir die
aktuellsten 30 Videos der Kanile die
empfohlenen Videos erfasst. Diese
Abfrage wurde pro Video 30 Mal wie-
derholt, da sich die Zusammenset-
zung der Liste empfohlener Videos
von Abfrage zu Abfrage dndern kann.
Dadurch lisst sich fiir jedes related
video dessen Empfehlungswahr-
scheinlichkeit errechnen. Aus dieser
Liste wurden in einem ndchsten
Schritt die jeweils 20 am hiufigsten
empfohlenen Videos als Ausgangs-
punkt fir eine weitere Abfrage auf
zweiter Ebene verwendet. Fasst man
nun die Videos der gleichen Kanile
zusammen, ldsst sich darstellen, mit
welcher Wahrscheinlichkeit man von
einem Kanal iber die Empfehlungen
des YouTube-Algorithmus zu einem
anderen Kanal gelangt.

B

wihrend AdlerssonPictures zusammen mit anderen Kanilen eine Art Clique bil-
det, welche sich teils auch aus Adlerssons sozialem Umfeld zusammensetzt,
das einen sehr dhnlichen Content (ndmlich ebenfalls Vlogs) produziert. Diese
Clique lisst sich jedoch (im Gegensatz zu AdlerssonReview) nicht eindeutig einem
subkulturellen Themengebiet (z.B. einem Musikgenre oder einem Hobby wie
Videospielen) zuordnen, sondern bildet ein eigenes thematisches Umfeld.

Diese thematische Einordnung durch den YouTube-Algorithmus kénnen
wir durch ein auf den empfohlenen Videos basierendes Experiment? erginzen.
Tabelle 2 zeigt jeweils die zehn am hiufigsten empfohlenen Kanile.

Das Ergebnis zu AdlerssonPictures zeigt, dass sich die empfohlenen Videos pri-
mir aus einem bestimmten Teil der deutschen Vlogger_innen-Szene zusammen-
setzen: den Kanilen von MontanaBlack, Exsi95, KomaKarsten und TANZVERBOT.
Die Kanile dieser Gruppe sind zwar unterschiedlich populir, sie erwecken je-
doch einen homogenen Eindruck: junge Minner, zwischen 20 und 30 Jahre alt,
die tiber ihren Lebensalltag berichten und sich auch oft stark aufeinander bezie-
hen (in sogenannten reaction videos). Dariiber hinaus gibt es noch eine Reihe von
Kanilen (Richtiger Kevin, HARAM GURKCHEN, OfficialVideoChamp, DieCrew), die
Livestreams und anderen Content dieser YouTuber erneut hochladen.

Im Gegenzug dazu finden sich im Umfeld von AdlerssonReview sehr oft
Kanile, die Produkte prisentieren, insbesondere aus den Bereichen Technik und
Mobilfunk (Felixba, China-Gadgets.de, OwnGalaxy, iKnowReview) oder Fashion
und Luxusartikel (mib, justin, Feremy Fragrance Germany). Die meisten dieser
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AdlerssonPictures AdlerssonReview
INKOGNITO AdlerssonPictures
OfficialVideoChamp mih

HARAM GURKCHEN justin
AdlerssonReview INKOGNITO
Exslgs China-Gadgets.de
Richtiger Kevin Jeremy Fragrance Germany
TANZVERBOT Felixba

JP Performance Jorginho
KomaKarsten OwnGalaxy

Die Crew iKnowReview

Tabelle2 Die zehn jeweils am hiufigsten empfohlenen Kaniile, basierend
auf den empfohlenen Videos

Kanile sind zwar auch <personality-driven> und demografisch gesehen den You-
Tuber_innen im Umfeld von AdlerssonPictures sehr dhnlich, jedoch nicht (oder
weniger stark) auf das Privatleben ihrer Betreiber_innen bezogen. Die themati-
sche Ahnlichkeit (Hip-Hop) ist weniger von Bedeutung als die Art der Videos
(Unboxing bzw. Produktprisentationen).

Dariiber hinaus zeigt ein Vergleich der beiden Kanile Adlerssons, dass
AdlerssonReview algorithmisch viel stirker im deutschen YouTube-Mainstream
verankert ist, da die durch den Algorithmus vorgeschlagenen Videos aus ei-
nem deutlich diverseren Set an Kanilen stammen.”® Mit seinen Kanilen ist
Adlersson also mehreren (jugend-)kulturellen Kontexten zuzuordnen: zum ei-
nen einem bestimmten sozialen Jugendmilieu, welches sich iiber Vlogs kon-
stituiert, in denen <intime> bzw. <authentische Erfahrungen> vermittelt werden
und das zudem auch stark mit dem Videospiel-Bereich verbunden ist.? Zum
anderen ist Adlersson, abseits dieses medial erzeugten Ausdrucks eines sozialen
Milieus, mit seinen Unboxing-Videos und -Reviews aber auch einer professio-
nalisierten (oder zumindest professionell erscheinenden), konsumorientierten

YouTube-Community zuzuordnen.

IV. Algorithmische und verhaltensmiBige Konnektivitit zur Neuen Rechten

Die Analyse der empfohlenen Videos des Kanals AdlerssonPictures belegt eine ge-
wisse Nihe zur rechten bzw. verschworungstheoretischen YouTube-Szene (z.B.
die Kanile NuoViso. TV, klagemauer TV, «achse:ostwest> und Tell The Truth),
wenn auch nur am Rande. Diese werden auch nicht direkt in den empfohlenen
Videos von AdlerssonPictures verlinke, lassen sich aber iiber den Umweg der Kanile
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30 Die Videos auf dem Kanal
Internet Kammerjdger wurden inzwi-
schen entfernt.

31 Der Kanal Tobias Meier enthilt
nur zwei Videos, jeweils Livestream-
Aufzeichnungen von Herzberg.
Internet Kammerjdger enthielt neben
den Herzberg-Videos auch noch eine
Vielzahl an <ustigen> Clips, die
der Kanalbetreiber selbstironisch als
«Informationsmiill» bezeichnete.

32 vgl. dazu auch Karla
Sommerlich: Niemand will Teil der
«Identitiren Bewegung» sein, in:
Belltower.News, 27.9.2019, www.
belltower.news/artikel[niemand-will-teil-
der-%E2%80%9Cidenti%C3%A4tren-
bewegung%E2%80%9D-sein-14132
(12.2.2020); Anonym: Mitglieder
der Identitiren Bewegung Leipzig,
in: Ibster Watch, 11.6.2017, ibster.
noblogs.org|mitglieder-der-identitaren-
bewegung-leipzig| (12.2.2020).

33 Tobias Meier: Max Adlersson
| Statement zur Filmkritik und po-
litischen Einstellung, 4.11.2018, www.
youtube.com|watch2v=thjOagewryZc
(25.2.2020).

34 Volker Weil3: Die autoritdre
Revolte. Die Neue Rechte und der
Untergang des Abendlandes, Stuttgart
2017, 109.
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Internet Kammerjiger® und Tobias Meier in nur wenigen Schritten erreichen. Auch
wenn beide Kanile nur wenige Abonnent_innen haben, erreichen sie durch die
Bereitstellung von Aufzeichnungen von Livestreams Adlerssons, in denen er sich
fiir politisch provokante Aussagen zu rechtfertigen versucht (bzw. darlegt, wie et-
was sich aus seiner Sicht <wirklich> zugetragen hat), relativ hohe Klickzahlen (die
meistgesehenen Videos wurden jeweils ca. 100.000 Mal angeklickt).™

Diese Verbindung zu eindeutig neu-rechten bzw. verschwoérungstheoreti-
schen Kanilen bedeutet jedoch nicht, dass ein Besuch dieser Kanile immer in
die neu-rechte Szene fithrt. Betrachtet man beispielsweise die beiden Videos des
Kanals Tobias Meier, so finden sich unter den empfohlenen Videos auch Emp-
fehlungen von Kanilen wie Galileo oder ARTEde. Mit anderen Worten, Beitrige
von Rundfunkanstalten und von neu-rechten Verschworungstheoretiker_innen
kénnen unkommentiert und vollig austauschbar nebeneinanderstehen.

Wenngleich diese algorithmische Verbindung uneindeutig bleibt, zeichnet
eine inhaltliche Auseinandersetzung mit den Videos auf den Kanilen Internet
Kammerjiger und Tobias Meier ein differenzierteres Bild. In einem auf Tobias
Meier bereitgestellten Livestream-Video nimmt Adlersson u.a. zum Vorwurf
Stellung, er wiirde aktiv Propaganda fiir die Identitire Bewegung machen.
Wihrend er in diesem Video einerseits verneint, dass die IB aus seinem Verhal-
ten Nutzen ziehen konne, 6ffnet er fiir alle Zuschauer_innen einsehbar auf sei-
nem im Video sichtbaren PC-Desktop den Instagram-Account des fithrenden
Leipziger 1B-Aktivisten Alex Malenki (Alexander Kleine) und fordert die Zu-
schauer_innen seines Livestreams (laut eigenen Angaben ca. 4.500) unverblimt
auf, diesem zu folgen:*

[H]ier mal Griifie gehen raus an dieser Stelle, dem kénnt ihr auch mal folgen. [...]
Das ist einer von der Identitiren Bewegung, fiir die, die’s nicht interessiert, das ist
[...] eine neue Bewegung, die durchaus rechts geprigt ist. [...] Aber das sind auf
jeden Fall keine Nazis oder Ahnliches, auch keine Rechtsextremen und auch keine
Gewalttitigen, was weif} ich, das sind Leute, die vielleicht noch irgendwo aufs Haus-
dach klettern und ’ne Fahne hochhalten mit ihrer Botschaft drauf. [...] Ahm ja — je-
denfalls mag ich diesen Mann, der ist einfach cool.®

Im Anschluss versucht Adlersson, auch den Instagram-Account von Martin
Sellner, dem Kopf der IB, zu zeigen, nur um sich daran zu erinnern, dass des-
sen Account inzwischen gesperrt wurde. Der Historiker Volker Weif}, der zur
extremen Rechten forscht, schreibt: «Vor allem die Person Sellners zeigt, dass es
mit der Abgrenzung der IB gegeniiber dem Neonazismus nicht weit her ist. Sell-
ner [...] gehorte zuvor zum Zirkel des Neonazis Gottfried Kiissel, der mit seiner
Gruppe das 2011 vom &sterreichischen Innenministerium stillgelegte Webportal
Alpen-donau.info betrieb. Die staatliche Intervention gegen den offenen Neona-
zismus fithrte direkt zur Ausweichgriindung der Identitiren.»* Trotz personel-
ler und inhaltlicher Anbindungen zur «alten Rechten» und zum Neonazi-Milieu
versuche die IB mittels einer Medienstrategie, die gezielt ein «subkulturelles
Image» pflege und «routiniert mit popkulturellen Codes» arbeite, zu verhindern,
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dass sie in einem Zusammenhang mit dem gesehen werde, «was landliufig mit
rechts in Verbindung gebracht wird>¥ Es kann konstatiert werden, dass auch
Adlersson die IB in seinen Videos als v6llig unproblematische politische Bewe-
gung darstellt, fernab von nationalsozialistischem bzw. rechtsextremem Gedan-
kengut, und damit diese Selbstbeschreibung der IB tibernimmt.

In diesem Zusammenhang ist es auflerdem aufschlussreich, dass Adlersson und
Malenki eine sehr dhnliche Medienstrategie betreiben. Auch Malenki ist priméir
auf zwei Kanilen aktiv, einem <privaten> Vlog und einem professionell produ-
zierten Medienkanal (Laut Gedacht). Dieser wird von der Initiative <Ein Prozent-
finanziert, die Volker Weif} als «Netzwerk duflerst rechter Politiker und Aktivis-
ten» beschreibt, die im «Stile einer NGO [...] Aktionen gegen die Flichtlings-
politik der Regierung finanzieren».¥ Nimmt man den Vlog von Malenki zum
Ausgangspunkt einer Analyse der algorithmischen Konnektvitit, so zeigt sich,
dass Malenki einerseits Verbindungen zum bereits skizzierten Jugendmilieu um
Adlersson und dhnlichen YouTuber_innen aufweist (AdlerssonPictures, Exsel95 und
INKOGNITO), man tiber seine related channels aber andererseits auch zu rechtsext-
remen Kanilen wie dem von Martin Sellner oder Der Volkslebrer gelangt.

Die milieuhafte Verwandtschaft zwischen Adlersson und Malenki zeigt
sich nicht nur algorithmisch-konnektiv und lisst sich entsprechend visu-
alisieren, sondern driickt sich in Form von verhaltensmiflig-konnektiven
shoutouts, also durch das personliche Referenzieren eines befreundeten Ka-
nals in einem Video, auch inhaltlich aus. So titigt Malenki beispielsweise in
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Abb.5 Netzwerkvisualisierung
des Umfelds der Kaniile von
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Abb.6 Entwicklung der Neu-
abonnent_innen des Kanals
Malenki je Monat. Das Interview
mit Adlersson erschien Ende
November 2018

Abb.7 Nutzer_innenbewegungen
zwischen AdlerssonPictures und
Malenki. Die Linge der Balken
reprisentiert die Anzahl der neu-
gewonnenen Kommentator_innen
vom jeweils anderen Kanal

37 Das Interview mit Adlersson
ist mittlerweile mit Abstand
das populirste Video auf Malenkis
YouTube-Kanal geworden.

einem seiner populirsten Videos, in dem er ausgerechnet Martin Sellner in
Wien trifft, einen solchen shourour an Adlersson. Solche shoutouts zeigen natiir-
lich nicht nur eine inhaltliche Nihe, sondern sind auch als gegenseitige Wer-
bung zu sehen, wie es sich auch im reziprok Featuren in Videos ausdriicken
kann. So besucht Malenki nicht nur Sellner in Wien, sondern im November
2018 auch Adlersson in Dresden und fiithrt mit diesem ein fast einstiindiges
Videointerview, in dem er sich mit ihm fast schon servil {iber dessen vermeint-
lich unpolitische Haltung unterhilt, ihn aber immer wieder zu eindeutigen
Positionierungen zu verleiten versucht.¥

Es kann an dieser Stelle zusammenfassend festgehalten werden, dass die Uber-
lappungen der beiden sozialen Milieus vor allem im Medium der Vlogs inhaldich
zum Ausdruck gebracht werden und durch das Featuren und die shoutouts un-
terstrichen werden. Malenki schligt somit geschickt eine Briicke zwischen der
neu-rechten YouTube-Szene und die Adlersson umgebende jugendkulturelle
Community auf YouTube. Umso problematischer erscheint es, wenn Adlersson
Malenki durch seine shoutouts und gemeinsamen Auftritten zu mehr Aufmerksam-
keit und Abonnent_innen verhilft. Dies ldsst sich auch durch das Kommentar-
verhalten der Nutzer_innen beobachten: Insbesondere in den Monaten nach der
Medienberichterstattung um die Dokumentation begannen vermehrt Nutzer_in-
nen, die zuvor auf Adlerssons Kanilen aktiv waren, im Anschluss auch Malenkis
Kanal zu frequentieren und dort Kommentare zu hinterlassen.
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Max Herzberg
: 17, Mai 2017 - G

v Abonmieren """

8i steht eigentlich flr Hitler

0% m

o Gotsilt mir

V. Qualitative Analyse der verhaltensmiBigen Konnektivitdat durch
den Gebrauch des ambiguen Godes <8i>

In unserer Datenanalyse haben wir uns auch die Kommentare zu Adlerssons
Videos genauer angeschaut und auf rechtslastige Kommentare hin durchsucht.
In den Kommentaren sind zwar eindeutig rechtsradikale Abkiirzungen eine Sel-
tenheit (<88> = 121; <HH> = 62; <SS> =140). Selbst die Abkiirzung der rechtspo-
pulistischen Partei AfD taucht in unserem Kommentar-Korpus nur 371 Mal
auf. Um dem verhaltensmiflig-konnektiven Zynismus Adlerssons auf die Schli-
che zu kommen, muss man sich jedoch anderen, viel ambigueren Symbolen
und Codes zuwenden; z.B. der Verwendung des Codes <8i>, der in unserem
Adlersson-Korpus 34.252 Mal auftaucht. Adlersson selbst benutzt den Code
seit 2014, als dieser auf dem Instagram-Account von Kong (alias vito8i), der
der Bodybuilding-Szene zuzuordnen ist, vermutlich zum ersten Mal verwen-
det wurde. Die Verwendung dieses Codes in den Kommentaren zu Adlerssons
Videos begann im Jahr 2016 und erreichte ihren bisherigen Hohepunkt 2017.
In den Kommentaren wird an Adlersson in dieser Zeit immer wieder die Frage
gerichtet, was <8i> denn eigentlich bedeutet, wodurch es sich fiir eine Weile zu
einem running gag entwickelt, dass Adlersson behauptet, das nicht zu wissen,
und empfiehlt, doch bitte bei Kong selbst nachzufragen.

Das Interessante an diesem Code ist also, dass im Grunde niemand genau
sagen kann (oder explizit sagen will), wofiir er steht. Auf einschligigen Dis-
kussionsforen findet sich eine ganze Reihe von Erklirungen: 1.) <8i> ist ein
Smiley, 2.) <8i> reprisentiert einen Arm mit einem angespannten Bizeps, 3.)
die Buchstabenkombination bedeutet <Bruder>, abgeleitet von dem arabischen
Wort akhbi bzw. achi (8 = acht + i), was naheliegend wire, weil Adlersson in sei-
nen Videos das Wort <Bruder> regelmifiig verwendet, und 4.) <8i> steht fiir <Hi>
(H = der achte Buchstabe des Alphabets), was dann als Kiirzel fur <Hitler> ste-
hen und demnach eindeutig dem rechten Jargon zuordnet werden kénnte. Am
17. Mai 2017 <liftet- Adlersson das Geheimnis auf seinem privaten Facebook-
Account (und interessanterweise nicht auf einem seiner YouTube-Kanile) und
stellt fest, dass <8i> in Wirklichkeit tatsichlich fiir <Hitler> stehe:

Allerdings meint Adlersson diesen Kommentar selbstverstindlich nicht ernst,
sondern als bewusste Anspielung auf die Ambiguitit des Codes. Trotz seiner
<Klarstellung> duflert sich Adlersson auch hier nicht explizit rechts, was jedoch
ohne den vorherigen Kontext nicht zu verstehen ist. In dieser Art von Humor
liegt der Zynismus Adlerssons, denn er ist sich natiirlich dariiber bewusst, dass
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der Code in der rechten Szene durchaus als <Hitler> gelesen werden kann (und
dass aus <8i> schnell <88i> werden kann). Mit anderen Worten bedeutet <8i> — da-
durch dass die Bedeutung bewusst in der Schwebe und ambivalent gehalten
wird — gerade nicht Nichts, sondern genau das, was jede_r aus seiner_ihrer ideo-
logischen Perspektive darin sehen wi/l. Damit affirmiert Adlersson fiir jede_n die
ideologische Haltung, die sie_er bereits hat, er erzeugt also kognitive Sonanzen.
Und diese Haltung ist in dem Milieu seiner vornehmlich ostdeutschen Fan-
Community dem eigenen Bekunden nach tendenziell eher anti-links bzw. rechts,
wie er selbst auch. <8i> fungiert so — in den Worten von Ernesto Laclau — als
«leerer Signifikant», iiber den Signifikanzketten zu anderen ideologischen
Lagern verhaltensmiflig-konnektiv hergestellt werden kénnen.®

Dieses ironische Spiel mit Zeichen ist laut den beiden Medienwissenschaft-
ler_innen Whitney Phillips und Ryan Milner zentral fiir die Identititsbildung
von Online-Communities. Sie beschreiben drei zentrale Eigenschaften, die der-
artiger Humor in seiner <folkloristischen- Kommunikationsform besitzt: Er ist
erstens fetischisierend, d.h. der vollstindige emotionale, politische oder kulturel-
le Kontext wird verschleiert.® Im Zentrum dieser Form von Humor stehen das
Witzemachen und Lachen innerhalb der Gruppe — und nicht diejenigen, die viel-
leicht durch den Humor verletzt oder ausgegrenzt werden konnten. Die Mog-
lichkeit negativer Effekte fiir andere wird dabei nicht wahrgenommen (schlief3-
lich hat man es ja nicht <wortwortlich gemeint>). Dieser Humor erreicht seine
kohisive Wirkung dadurch, dass er zweitens generativ und drittens magnetisch ist.
Uber Humor werden neue Erfahrungen und Referenzen in ein kollektives <Wir>
verwoben (bzw. verstirkt), was auch auf Aufienstehende sehr anziehend wirken
kann (denn wer mochte sich schon gerne von einem kollektiven Gelichter aus-
geschlossen fiihlen). Auf der anderen Seite gelten diejenigen, die kein Teil des
kollektiven Gelichters sind (oder sein wollen bzw. kénnen), als <die Anderen>.

Solche «folkloristischen» Kommunikationsformen waren schon lange vor den
digitalen Medien, wie Phillips und Milner zugespitzt formulieren, zu 8o Prozent
obsz6n und zu 100 Prozent ambivalent. Und gerade diese Ambivalenz ist es, die
durch die Mechanismen des Internets und der sozialen Medien noch verstirkt
wird. Waren diese folkloristischen Ausdriicke eines sozialen Milieus in ihrer Ob-
szonitit und Ambivalenz bis dato primir einer eingeschrinkten Offentlichkeit
vorbehalten, erhalten sie iiber 6ffentliche Plattformen wie YouTube eine noch nie
dagewesene Reichweite. Und nicht nur das — iiber die algorithmische und verhal-
tensmifiige Konnektivitit der Plattformen geht auch die urspriingliche Rahmung
als Spiel (play frame) des Milieus verloren, die die Fetischisierung des Humors
ermdglicht. Denn plétzlich kénnen Auﬁerungen und <Scherze> in einen anderen
Kontext gertickt werden, in dem sie dann nicht mehr lustig, sondern verletzend
sind oder gar Hass und Wut schiiren. Der Code <8i> wurde somit in einem breite-
ren jugendkulturellen Milieu zum fixen Bestandteil des humoristisch-phatischen
Vokabulars und erméglicht iiberdies den Briickenschlag zu eindeutig rechtsextre-
men Codes, die in ganz dhnlicher Weise verwendet werden.
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VI. Ambiguer Internet-Humor, Neue Rechte und konnektiver Zynismus

Abschliefiend soll der Frage nachgegangen werden, warum sich Adlerssons
Haltung und ein gewisses Spektrum des im Internet weit verbreiteten grenz-
iberschreitenden Humors mit dem Begrift des konnektiven Zynismus erfassen
lassen. Anders als im Fall der Ironie, bei der es sich um ein rhetorisches Stil-
mittel handelt, bei dem man das Gegenteil von dem sagt, was man meint, sagen
Zyniker_innen genau das, was sie meinen, und zwar in dem vollen Bewusstsein,
dass dies moralisch oder ethisch nicht angebracht ist. Peter Sloterdijk bezeich-
net diese Geisteshaltung deshalb auch als «aufgeklirtes falsches Bewusstsein»>
respektive als «modernisiertes ungliickliches Bewusstsein, an dem Aufklirung
zugleich erfolgreich und vergeblich gearbeitet hat>. Mit anderen Worten wis-
sen Zyniker_innen im Grunde ganz genau, dass das, was sie tun, moralisch ver-
werflich ist, tun es aber dennoch bzw. gerade deshalb. Als zynisch lassen sich
folglich Rede- und Verhaltensweisen bezeichnen, «die eine Distanz bei gleich-
zeitiger Zustimmung gegeniiber herrschenden Machtverhiltnissen zum Aus-
druck bringen. Dabei kann der Zyniker entweder tiberlegener und arroganter
Vertreter der Macht sein [...] oder aber spottischer Kritiker, der die Macht-
ordnung blofistellt, wihrend er gleichzeitig die eigene vollkommene Ohnmacht
und eine daraus resultierende Gleichgiiltigkeit evoziert.»#

Dass ein gewisses Spektrum der Politik den konnektiven Zynismus genau-
so gut beherrscht wie junge YouTube-Influencer_innen, zeigt sich am durch-
aus phatisch gebrauchten nationalistischen Jargon der Neuen Rechten bzw.
des Rechtspopulismus. Dass dieser in seinem Gebrauch auf eine Geschlos-
senheit und damit gerade auf die Verhinderung eines Meinungsaustausches
oder sachlichen Diskurses abzielt, zeigt beispielsweise der Gebrauch des Be-
griffs <Volk>, der begriindungslos konstatiert wird, indem die Existenz des so
Bezeichneten als etwas Selbstverstindliches oder gar Naturwiichsiges darge-
stellt wird. Wir haben es auch beim Rechtspopulismus mit einer nicht-dia-
logischen und nahezu inhaltsleeren Kommunikation zu tun, die insofern in
erster Linie eine phatische Funktion erfiillt, als sie eine Gemeinschaft von
ideologisch gleichgesinnten Menschen erzeugen und erhalten soll. In dieser
strategischen Verwendung des rechten Vokabulars spiegelt sich zudem ein
Desinteresse daran wider, in einen Dialog oder Diskurs mit dem politischen
Gegeniiber zu treten.

Genauso wie im Falle des Gebrauchs inhaltsleerer bzw. ambiguer Codes in
der Netzkultur ist die Plattform-Konnektivitit bestens geeignet fiir den in sich
geschlossenen und pointiert-verkiirzenden phatischen Kommunikationsstil
der Neuen Rechten und des Rechtspopulismus. Darin liegt auch der Grund,
weshalb der Rechtspopulismus und soziale Medien eine so wirkungsmichtige
Verbindung eingehen kénnen. Ahnlich wie im Fall des zynischen Internet-Hu-
mors liegt auch das Ziel der Rechtspopulist_innen in der Grenziiberschreitung,
die sich jedoch durch das prophylaktische oder nachtrigliche Setzen von
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Klammern (<bracketing>) strategisch einhegen lisst. Wihrend der grenziiber-
schreitende Humor der Influencer_innen der Monetarisierung dient (<Das war
doch nur ein Witz!>), ist er fiir den Rechtspopulismus eine politische Strategie
(«<Das wird man ja wohl noch sagen diirfen!>), die auf das absichtliche Austesten
der normativen Grenzen des Sagbaren in der Politik abzielt.

Seinen Ursprung hat der konnektive Zynismus jedoch im Internet. Denn man
kann sagen, dass der seit langer Zeit unterhalb des Radars von Journalismus und
Politik stattfindende, gegen das politische, kulturelle und wissenschaftliche Esta-
blishment gerichtete <Kulturkampf> auf anonymen Internetforen wie 2chan oder
4chan als Inkubator fiir den Erfolg von Rechtspopulist_innen wie Trump in den
USA oder der AfD in Deutschland funktioniert hat. In diesem Kampf wird ein
zunichst ironischer, spiter dann zynischer phatischer Kommunikationsstil ein-
gesetzt, der uns auch im Falle des YouTubers Adlersson begegnet ist. Wie auch
im Fall des Kommunikationsstils des Rechtspopulismus zeichnet sich auch die im
Internet in dieser Zeit aufkommende Kommunikation vor allem dadurch aus, an-
dere Nutzer_innen darin zu iiberbieten, immer derbere oder politisch inkorrekte
Aussagen (bzw. Witze) oder immer beleidigendere Kommentare zu posten.

Diese von Politiker_innen und Journalist_innen lange nicht hinreichend ernst
genommene, auf scheinbar unpolitischen Memes und dem gezielten Trollen ba-
sierende Subkultur war von Anfang an global. Sie speist sich aus der japanischen
Anime-Nerdkultur (daher die vielfiltigen Beziige zur japanischen Populirkultur
auch aufierhalb Japans), der US-amerikanischen Populirkultur (z. B. South Park)
oder der stark minnlich geprigten Videogame-Subkultur. Trotz ihrer unter-
schiedlichen Urspriinge eint diese Subkulturen eine offen misogyne, homophobe
und oft auch rassistische (Bild-)Sprache, die uns auch bei Adlersson begegnet.
Lange vor Angela Nagle und anderen Autor_innen hat der japanische Soziolo-
gie Akihiro Kitada 2005 auf diese Entwicklungen aufmerksam gemacht. Er be-
schreibt die Entstehung einer stark durch die japanische Sub- und Populirkultur
geprigten Internet-Rechten in Japan (jap. netto uyo), in der sich aus einer anfangs
spielerisch-ironischen bis politisch inkorrekten Einstellung gegeniiber den li-
beralen Massenmedien oder progressiven Politiker_innen nach und nach eine
milieutypische zynische Haltung entwickelt hat.# Dies sind Entwicklungen, die
auf erschreckende Weise jenen dhneln, die die Publizistin Angela Nagle in ithrem
jungst erschienenen Buch zur Entstehung der Alt-right in den USA beschreibt.®

Erfahren hat die breitere Offentlichkeit von dieser latenten Entwicklung
im Grunde erst, als dieser zynische und phatische Kommunikationsstil mit
der Ausbreitung von Facebook, Twitter und YouTube in den 2000er Jahren
aus dem Schatten der anonymen Internetforen 2chan und 4chan in die Semi-
Offentlichkeit der sozialen Medien migriert ist und sich dann sehr schnell mit
der nicht minder zynischen (misogynen, rassistischen, homophoben) Haltung
des Rechtspopulismus verbunden hat. Von Seiten der Politik und des Journa-
lismus wurde bis dahin auf diese Entwicklung bloff mit dem arroganten Behar-
ren auf der eigenen Bedeutungshaftigkeit reagiert, was die zynische Haltung
146
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in einschlidgigen Internetforen selbstverstindlich nur noch weiter verstirke hat.
Das war der Moment, so schreibt Nagle, als in den USA aus einer «reaktiv-
ironischen» Haltung eine «nihilistisch-zynische» wurde, die sich in erster Linie
gegen die political correctness liberaler Politiker_innen oder Medien richtet.* Das
beschreibt im Grunde auch das Milieu, in dem der YouTuber Adlersson so-
wie die sich um ihn entwickelnde Community im Internet sozialisiert wurden.
Seine ostentativ zur Schau gestellte ostdeutsche Identitit iiberlappt sich mit
dieser Internet-Sozialisation.

In ihrem Buch The Ambivalent Internet beschreiben Phillips und Milner, wie
hochgradig medienaffine Internetnutzer_innen dazu beigetragen haben, durch
die politisch inkorrekte oder zumindest ambigue Verwendung von Memes,
GIFs oder Videos die Kommunikation und Weltsicht von anderen (Institutio-
nen, Menschen) zu destabilisieren, weil es vollig undurchsichtig geworden ist,
was ernst gemeint oder was ein Witz ist.# Es kommt hinzu, dass der in sozialen
Medien zur Schau gestellte zynische Humor sich gerade aufgrund seine ideolo-
gischen Ambiguitit sowie seine phatischen Charakters auch als <Ware> eignet,
die fiir breite Kreise konsumierbar ist — je nach Nutzer_in entweder als ironisch
gerahmter Joke («lol»), als geteilte zynische, <unpolitische> Haltung oder als
radikale ideologische Position.

Auch der YouTuber Adlersson ist in genau diesem Sinne zynisch, weil er den
Unterschied zwischen einer rechten und einer linken Haltung im Grunde zwar
sehr genau kennt (also gewissermafien ein <aufgeklirtes> Bewusstsein hat), sich
aber iber diese Unterscheidung zynisch hinwegsetzt, indem er — wie das ein-
gangs beschriebene Beispiel mit den Aufklebern der IB und der Linksjugend
Solid gezeigt hat — mit Symbolen beider ideologischer Lager gleichermafien
spielt. Man kann sogar behaupten, dass Adlersson sich vollig im Klaren dariiber
ist, dass seine subscriber aus unterschiedlichen (politischen) Lagern kommen, und
er durch seine politisch vermeintlich «freischwebende> Haltung alle Seiten ge-
konnt bedienen kann. Dazu gehoren User_innen mit rechtsradikaler Gesinnung
oder AfD-Sympathisant_innen genauso wie dhnlich zynisch-unpolitische Nut-
zer_innen, die Adlerssons zur Schau gestellten Zynismus einfach blof§ «feiern>.
Nagle beschreibt die Entwicklung dieses auf Grenziiberschreitung abzielenden
Stils, der dem der Neuen Rechten in den USA stark dhnelt, wie folgt:

The rise of Milo [Yiannopoulos], Trump and the alt-right are not evidence of the
return of the conservatism, but instead of the absolute hegemony of the culture of
non-conformism, self-expression, transgression and irreverence for its own sake — an
aesthetic that suits those who believe in nothing but the liberation of the individual
from the id, whether they’re on the left or right. The principle-free idea of the coun-
terculture did not go away; it has just become the style of the new right.*®

Jugend- und Subkulturen hatten zwar immer schon eine transgressive Kom-
ponente (Beatniks, Punks, Skater_innen usw.). Mit der Ausbreitung einer zu-
nichst auf 2chan oder 4chan entstandenen, teilweise auch (selbst-)ironischen
subkulturellen Underdog-Asthetik hat sich jedoch im Zusammenspiel mit

EXTRA 147

44 Ebd., 2—s.

45 Vgl. Phillips, Milner: The
Ambivalent Internet.

46 Nagle: Kill All Normies, 67.



47 Jodi Dean: Communicative
Capitalism: Circulation and the Fore-
closure of Politics, in: Cultural Politics,
Bd. 1, Nr. 1, 2005, 51—74, hier 53.

48 So zitiert in: ebd., 56.

49 Ebd., 53.

50 Ebd., 58.

51 Weil3: Die autoritdre Revolte, 54.

52 Zit. n. ebd., 55.

53 Ebd., 56f.

FABIAN SCHAFER / PETER MUHLEDER

sozialen Medien ein rein dsthetischer Zynismus (<Transgression als Stil>) ent-
wickelt. Dieser ist losgeldst von bestimmten politischen Ideen/Idealen (was in
der Gegenkultur der 1960er oder 198oer Jahre vor allem bedeutete, politisch
eher <links> zu stehen). Heute ist das nicht politisch motivierte, nonkonformis-
tische Schockieren um des Schockierens willen tiber den politischen Anspruch
fritherer Subkulturen hinaus jedoch ein fixer Bestandteil einer breiten Online-
Jugendkultur geworden. In sozialen Medien ist es zudem dazu geeignet, den
Influencer_innen méglichst grofie Klickzahlen zu bescheren.

Jodi Dean hat diese Entwicklung als «post-political formation of commu-
nicative capitalism» bezeichnet,*” also eine kommerzialisierte Form der Post-
Politik, wie sie Slavoj Zizek Ende der 19goer Jahre noch positiv als «the need to
leave old ideological divisions behind and confront new issues>» betrachtet hat.*
In der kommerzialisierten Variante in sozialen Medien ist die post-politische
Attitiide eingelassen in die Formen der Konnektivitit der Plattform, auf der
Beitriige (contributions) keine Antwort bedingen® und sich einfiigen in einen
«massive stream of content», bestehend aus «facts and opinions, images and re-
actions, losing their specificity and merging with and into the data flow»." Wie
unsere Analyse zeigt, lisst sich diese Beobachtung auch auf einen bestimmten
Teil der YouTube-Influencer_innen iibertragen. Denn die Kommentarfunktion
erzeugt einen Uberschuss an Kommunikation, die Adlersson einfach ignorieren
bzw. als unbedeutend deklarieren kann. Statt sich aktiv mit politisch problema-
tischen Inhalten auseinanderzusetzen (oder sie zu moderieren), lisst er sie als
unkommentierte Beitrige im Fluss der digitalen Kommunikation stehen oder
loscht sie einfach, wihrend die verantwortlichen Akteur_innen fortwihrend
immer neuen Content produzieren.

Es ist die Neue Rechte, die diese post-politische Situation strategisch
am erfolgreichsten ausnutzt. Denn es war zentral fiir die Entwicklung der
Neuen Rechten, dass sie (gerade im Internet) ihre Aktivititen in das Feld
der «Metapolitik» verlagert hat, womit «hauptsichlich das dem unmittelbar
Politischen vorgelagerte Feld des Kulturellen gemeint [ist], mit all seinen
habituellen, sprach- und sexualpolitischen Teilbereichen»." Schon 1992 be-
schrieb der Publizist Thomas Assheuer solche metapolitischen Aktivititen
als eine Strategie der «taktischen Selbstverleugnung» (wie sie uns heute so-
wohl bei den Akteur_innen der IB bzw. des Rechtspopulismus begegnet als
auch bei zynischen Influencer_innen wie Adlersson), die im Erlernen von
«publizistischen Techniken» besteht, um «in den Diskurs-Schlachten des
Zeitgeistes Stellung [zu] beziehen».?

Wihrend das Ziel der Neuen Rechten in der <sprachmichtigen Worter-
greifung> durch die Verbreitung der <notwendigen Begriffe> liegt,® verfolgt
Adlersson zwar vor allem kommerzielle Interessen (er bezeichnet sich selbst
als <Unternehmer>), trigt aber genauso zur Normalisierung einer grenziiber-
schreitenden Sprache bei. Der Erfolg dieser konnektiv-zynischen Strategie be-
gegnet uns heute in popularisierter Gestalt im Jargon des Rechtspopulismus
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der AfD, der Pegida-Bewegung, der <hippen> Identitiren Bewegung, aber
eben auch im milieuspezifischen Sprachduktus des YouTubers Adlersson und
seiner Anhingerschaft.

Diese ﬂberlappung besteht letztlich in dem, was wir hier als konnektiven
Zynismus bezeichnen. Uber Plattformen wie YouTube wird die ambivalente
Ausdrucksform eines jugendlichen Milieus mit der zynischen Kommunikati-
onsform in den sozialen Medien verbunden und schliefilich tiber die algorith-
mischen Affordanzen der Plattform verstirkt. Das Ergebnis ist eine <post-poli-
tische> Kommunikation mit leeren Signifikanten, ohne das Erfordernis oder die
Moglichkeit einer klaren Positionierung. Es kommt erschwerend hinzu, dass
es Akteur_innen der Neuen Rechten mittels einer geschickten Medienstrate-
gie zunehmend gelingt, die etablierte Kommunikationsform des konnektiven
Zynismus fiir ithre Zwecke zu nutzen. Mittels ironischer und bewusst wider-
spriichlicher Aussagen werden bestehende Kommunikationsstrukturen weiter
destabilisiert. danah boyd kommt zu dem Schluss, dass sich (ernst oder lustig
gemeinte) ironische Witze und eine bewusst die Unterscheidung von Realitit
und Fiktion tiberschreitende Ambiguitiit in der digitalen Kommunikation daher
heute (gerade von der Neuen Rechten) strategisch als <Waffe> einsetzen lassen,
und zwar mit dem Ziel, «das Fundament der elitiren epistemologischen Struk-
turen, die auf Fakten und Beweisen beruhen, zu demontieren».* In dieser Kon-
stellation fillt es dann jemandem wie Adlersson oder auch Malenki sehr leicht,
jegliche politische Kritik als <iiberzogene Political Correctness> der <Anderen>
(der <Linken> oder der <Studenten>) abzutun und damit sogleich eine kollektive
Ingroup-Identitit zu stirken (<wir politisch Inkorrekten>, <wir Ostdeutschen>
oder <wir zu unrecht Beschuldigten>). So gelingt es der Neuen Rechten, sich
als Bestandteil von <authentischen> und <lokalen> Subkulturen zu inszenieren,
indem sie konnektiv-zynische Briicken zu anderen zentralen Akteur_innen die-
ser Subkulturen (Influencer_innen wie Adlersson) schlagen und diese fiir ihre
Zwecke vereinnahmen.
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Fiir gute Arbeit in der Wissenschaft Teil Vi

Ian Waelder: Dear Arm, aus der Serie Looking, Finding, Living Sharing

Fotografie, 2020

DEBATTEN

Nach einer lingeren Pause setzen wir die Debatte um akademische Arbeitsbedingun-
gen, die von der GfM-Kommission «Fiir gute Arbeit in der Wissenschaft» angestofien
wurde, mit zwei Beitrigen zur Frage nach dem Sinn und Status der Habilitation fort.
Seit ihrer Griindung setzt sich die Kommission fiir verbesserte Arbeitsbedingungen,
vor allem des Mittelbaus, planbarere Karriere- und Lebensbedingungen und die
Entflechtung von Beschiftigungsverhiltnissen und Promotionsbetreuung ein. Ange-
sichts der bei der vergangenen Jahrestagung in Kéln angestof3enen Debatte um die
Habilitation diskutieren Tobias Conradi, Guido Kirsten und Maike Sarah Reinerth
in ihrem Beitrag deren Fiir und Wider und rufen zu einem gemeinsamen Verstindi-
gungsprozess innerhalb der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft auf. In seiner Replik
macht Stephan Packard die vielfach prekire Beschiftigungssituation in der Postdoc-
Phase als wichtigsten Einsatzpunkt notwendiger 6konomischer und institutioneller
Veranderungen aus und erinnert an die Selbstverpflichtung, die sich die GfM mitdem
«Kodex fiir gute Arbeit in der Wissenschaft» gegeben hat. Alle bisherigen Texte und
Kommentare finden sich auf www.zfmedienwissenschaft.defonline|debatte.
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DIE HABILITATION IN FRAGE STELLEN

von TOBIAS CONRADI / GUIDO KIRSTEN / MAIKE SARAH REINERTH

Der sozialpsychologische Begriff der <kogniti-
ven Dissonanz> bezeichnet einen subjektiv als
unangenehm erlebten mentalen Zustand sich
widersprechender Wahrnehmungen, Meinungen,
Gefiihle oder Gedanken. In unterschiedlich
stark ausgeprigter Form und mit unterschiedlich
hohem Leidensdruck erleben einen solchen
Zustand fast alle, die sich in der Postdoc-Phase
vor die Entscheidung fiir oder gegen die Ha-
bilitation gestellt sehen.!

Einerseits wird die Habilitation aus verschie-
denen Griinden als sinnvoll oder notwendig
erachtet und manche iltere Kolleg_innen raten
dazu: Sie verspricht grofiere Unabhingigkeit ge-
geniiber Lehrstuhlinhaber_innen — beispielsweise
hinsichdlich eigener Forschungsantrige — und
eine Verbesserung der Chancen auf eine eigene
Berufung. Fiir Wi-Professor_innen zertifiziert
die Habil, dass nicht alle Fihigkeiten mit einem
etwaigen Ende der Anstellung verpufft sein
werden. In Berufungsverfahren — so ein belieb-
tes Argument — vermindere die Habilitation als
<hartes Kriterium> die Gefahr von Willkiir.

Andererseits wird sie von vielen als eigentlich
funktionslos gesehen: Bescheinigt die Habi-
litation de jure die Lehrbefihigung (Facultas
Docendi) und stellt so die Voraussetzung fiir
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die Verleihung der Lehrberechtigung (Venia
Legendi) dar, wird diese de facto erteilt, nachdem
die habilitierte Person meist seit vielen Jahren

in der Lehre titig war. Hinzu kommt, dass die
Lehre selbst in den meisten Habil-Verfahren
eine untergeordnete Rolle spielt. Auf die Frage
«Und? Wie lduft es mit der Habil?» hat bislang
noch niemand geantwortet mit «Ganz gut, mein
Unterricht wird dank hilfreicher Supervision
immer besser und bald mache ich wieder eine
Fortbildung in <Guter Lehre>». Vielmehr ist je-
des Gesprich iiber die Habilitation ein Gesprich
iiber das sogenannte <zweite Buch>. Mit einer
Ausnahme, denn im Anschluss an die erfolgrei-
che Habilitation wird die Lehre plotzlich bedeut-
sam: als nicht vergiitete Titellehre. Nachdem
bereits die erneute Priifungssituation als Zumu-
tung empfunden wurde und die Jobperspektive
sich durch eine erfolgreiche Habilitation, wenn
iberhaupt, nur an der Akademie selbst marginal
verbessert hat, besteht der Lohn neu ernannter
Privatdozent_innen darin, unentgeltliche Lehre
zu leisten (und gegebenenfalls auch die Fahrt-
und Unterkunftskosten dafiir zu tibernehmen),
da andernfalls der Verlust der Venia Legendi und
des entsprechenden Titels (PD: <Privatdozen-
t_in>) droht.2 Hinzu kommt, dass die letzte und
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hochstrangige akademische Priifung oft

erst abgelegt wird, wenn ein etwaiger Kinder-
wunsch gerade noch erfiillbar gewesen wire.
So polemisch wie pointiert brachte eine Wis-
senschaftlerin dies auf die Formel: «Fir die
Akademie sind wir so lange Nachwuchs,

bis wir eigenen Nachwuchs nicht mehr in die
Welt setzen konnens.

Der Sinn der Habilitation erscheint auch in
institutioneller Perspektive fragwiirdig: Thr
Ziel - auch hinsichtlich ihrer Bedeutung fiir die
Feststellung sogenannter Professorabilitit — miiss-
te wohl der Nachweis sein, dass Habilitierte das
Fach in seiner ganzen Breite tiberblicken und
vertreten konnen. Tatsichlich handelt es sich bei
der Habilitationsschrift aber weit hiufiger um
ein neues Vertiefungsthema mit dem Status einer
zweiten Dissertation. Anders als durch die Arbeit
an divers ausgerichteten Aufsitzen wird so nicht
wissenschaftliche Bandbreite, sondern weitere
Spezialisierung gefordert. Fiir die wissenschaft-
liche Gemeinschaft bleibt dies aber — anders als
beim zweiten Buch — hiufig opak, weil die Habi-
litation nicht veroffentlicht werden muss. Fiir
die internationale Sichtbarkeit ist sie ebenfalls
nicht gerade als Zugpferd bekannt.

Ins Gewicht sollten dariiber hinaus die An-
forderungen und die inhaltliche Ausrichtung
der Medienwissenschaft fallen, die auch zu sich
schnell wandelnden Diskursen, Techniken, Fragen
und Entwicklungen Stellungnahme und Exper-
tise bereithalten muss, wenn sie ihrer gesellschaft-
lichen und politischen Verantwortung gerecht
werden soll. Mit der Produktionsékonomie einer
zweiten Dissertation ist der Aktualitit medialer
Phinomene eher nicht beizukommen.

Auch hat die Praxis die Uberfliissigkeit der
Habil lingst erwiesen: In der Medienwissen-
schaft wurden in der jingeren Vergangenheit
viele Professor_innen (derzeit mindestens 30)
ohne Habilitation berufen (viele von ihnen
auch ohne zweites Buch). Der Blick tiber den
deutschsprachigen Tellerrand hinaus zeigt,
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dass die Habilitation in den wenigsten Lindern
iiberhaupt existiert. Eingefiihrt wurde die Habi-
litation in Deutschland zu einer Zeit, als Promo-
tionsschriften noch einen anderen Stellenwert
hatten: Im 19. und frithen 20. Jahrhundert waren
Dissertationen selten linger als 100 Seiten und
die Promovend_innen oft nicht ilter als 2§ Jahre.
Unter diesen Bedingungen wirkt die Einfithrung
der Habil als zusitzlicher Qualifizierungsnach-
weis historisch verstindlich: Mit ihr sollten sich
Akademiker_innen als eigenstindige Forsche-
r_innen und als zur Lehre befihigt erweisen. Was
den Umfang, das durchschnittliche Alter und die
Funktion betrifft, ist allerdings die Dissertation
lingst an die Stelle der Habilitation getreten,
wihrend heutige Masterarbeiten in etwa fritheren
Promotionsschriften entsprechen. Es stellt sich
also die Frage, ob sich nicht historische Ansprii-
che an die Habilitation auf die Promotion (und
den hiufig davor- oder dazwischenliegenden wis-
senschaftlichen Berufsalltag) verschoben haben.
Wir fassen zusammen: Die Habil bestitigt
die Fahigkeit zu selbststindiger Arbeit zu einem
Zeitpunkt, zu dem bereits seit Langem selbst-
stindig gearbeitet wurde; sie bescheinigt die
Lehrbefihigung im Anschluss an Jahre gesam-
melter Lehrerfahrung — und das oft, ohne dabei
die Lehre iiberhaupt zu priifen. Sie behindert
eine selbstbestimmte Familienplanung, was nach
wie vor insbesondere Frauen zum (Karriere-)
Nachteil gereicht, ist historisch iiberholt, for-
schungsstrategisch und institutionell fragwiirdig
und perpetuiert prekire Beschiftigungssituatio-

nen sowie ausbeuterische Lehrverhiltnisse.

Was tun?
Wenn aber der Sinn der Habilitation derma-
Ben fragwiirdig ist — warum kommen wir nicht
einfach iiberein, auf sie zu verzichten, uns
also einfach nicht mehr zu habilitieren? Eine
soziologische Antwort konnte im Verweis auf
das sogenannte Gefangenendilemma bestehen:
Wihrend es fiir die Gesamtheit richtig wire,

153



TOBIAS CONRADI / GUIDO KIRSTEN / MAIKE SARAH REINERTH

dass alle Betroffenen nicht habilitieren (also
<kooperieren, in der Sprache des Modells des
Gefangendilemmas), ist es individuell sicherer
und relativ gesehen erfolgversprechender zu
«defektierens, sich also fiir das Habilitationsver-
fahren zu entscheiden. Die (individuell betrach-
tet) rationale Entscheidung schafft eine (sozial
betrachtet) nachteilige Entwicklung, die im
Endeffekt wiederum den Individuen schadet.
Gleichzeitig scheinen momentan kaum
Aussichten zu bestehen, die Habilitation von
oben abzuschaffen. Formal kénnten dies nur
die Parlamente der einzelnen Bundeslinder
auf Initiative der jeweiligen Kultusministerien
beschlieffien. Der dazu nétige Druck von unten
lisst sich nicht autbauen, weil der politische
Wille und das entsprechende politische Subjekt
fehlen. Das hingt damit zusammen, dass sich
aus keiner Position lingerfristig und konsequent
fiir die Abschaffung streiten lisst. Juniorprofes-
sor_innen und Nachwuchsgruppenleiter_innen
miissten sich den Vorwurf gefallen lassen, im
eigenen Interesse (gegen alle anderen) zu han-
deln: Der Vorwurf lautet schon jetzt, dass sich
leicht gegen die Habilitation polemisieren lasse,
solange man selbst eine Position besetzt, die
zumindest urspriinglich einmal als Substitut der
Habilitation gedacht gewesen ist. Fiir andere
Postdocs wiederum verschirft sich der Zustand
der kognitiven Dissonanz: Wer kimpft schon
vehement fiir die Abschaffung der Habilitation,
wenn man sich (vielleicht schon seit Jahren)
der Arbeit daran widmet? Zudem ist die Klas-
senlage eine temporire: Fiir die kleinere Zahl
der Postdocs folgt irgendwann die Berufung,
die grofiere scheidet aus der Wissenschaft
aus oder arrangiert sich mit einer dauerhaft
prekiren Position. Unter diesen Umstin-
den lisst sich ein lingerfristiger solidarischer
Kampf nicht organisieren. Das Problem mit
der Habilitation ist also nicht zu trennen
von der generellen Volatilitit und Prekaritit
universitirer Beschiftigungsverhiltnisse.
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Was kénnen wir, die in der GfM organi-
sierten Medienwissenschaftler_innen, in dieser
verfahrenen Situation dennoch tun? Ein erster,
pragmatischer Vorschlag wire, fiir das gesamte
Fach verbindlich festzulegen, was unter <habi-
litationsiquivalenten Leistungen> zu verstehen
ist.> Momentan wird dies sehr unterschiedlich
gehandhabt: Mancherorts reicht es aus, irgend-
wann bereits eine Professur vertreten zu haben,
anderswo werden zahlreiche Gutachten verlangt.
Die real existierenden Diskrepanzen 6ffnen einen
grofien Spielraum fiir einen willkiirlichen oder
opportunistischen Umgang mit dieser Frage.

Sind bindende Kriterien der Professorabi-
litit einmal etabliert, konnte dies all denen den
Riicken stirken, die sich bewusst fiir die Ko-
operation (also gegen die Habilitation und fiir
<iquivalente Leistungen>) entscheiden. Aller-
dings sollte ein solcher Katalog nicht so gestaltet
sein, dass er die Erwartungen — aufgrund der
grofien Konkurrenzsituation — immer héher
schraubt: Es diirften nicht neben einem zweiten
Buch noch eine bestimmte Zahl an Artikeln in
verschiedenen Forschungsfeldern und erfolg-
reiche Drittmittelantrige und eine Mindestzahl
an Lehrveranstaltungen nachgewiesen werden
miissen. Vielmehr wire beispielsweise anzuerken-
nen, dass nicht alle Anstellungen (wihrend der
Promotion und danach) in gleichem Mafie eine
regelmifige Lehre ermoglichen und dass nicht
iiberall die Méglichkeit zu eigenen Drittmittel-
antrigen besteht. Und es sollte klar sein, dass
nicht zwingend die Publikation einer (weiteren)
Monografie der beste Nachweis wissenschaft-
lichen Arbeitens darstellt; in vielen Forschungs-
projekten stellen substanzielle wissenschaftliche
Artikel zu verschiedenen Themengebieten ein
Aquivalent dar, das als solches — auch ohne den
Umweg einer <kumulativen Habilitation> — Aner-
kennung finden miisste.

Im Idealfall wiirde sich die gesamte Gesell-
schaft fir Medienwissenschaft auf einer ihrer

kommenden Mitgliederversammlungen auf einen
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Kriterienkatalog der Professorabilitit verstin-
digen, um Verbindlichkeit und Orientierung in
einzelnen Berufungsverfahren zu schaffen. Die
Kommission «Fiir gute Arbeit in der Wissen-
schaft» der GEM méchte zu diesem Zweck
Meinungen aus der Fachgesellschaft sammeln,
um auf deren Grundlage einen ersten Vorschlag
zu erarbeiten, der dann zur Diskussion gestellt
werden kann. Dariiber hinaus sollte die Dis-
kussion iiber den Sinn und Zweck der Habilita-
tion fortgesetzt und dabei die Option einer
mittelfristigen Abschaffung nicht aus dem Blick
verloren werden. Hier kann auch eine zuneh-
mende Einrichtung von Tenure-Track-Stellen
einen Weg bieten. Allerdings wiren auch dort die
Kriterien der Einstellung (z.B. die momentan oft
engen Fristen ab Beginn oder Ende der Promo-
tion) wie auch die der Evaluation zu diskutieren
und der Prozess ihrer Implementierung kritisch
zu begleiten. Eine in dieser Weise gefiihrte
Diskussion um das Fiir und Wider der Habilita-
tion und ihrer méglichen Aquivalente dient im
Ubrigen keineswegs nur (temporiren) status-
gruppenbezogenen Interessen. Vielmehr betrifft
sie im Kern die Frage nach den Kriterien zur
Berufbarkeit in der Medienwissenschaft — und
damit unser Selbstverstindnis als Disziplin.
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1 In diesen Text sind Beitrige
aus dem Workshop «Medien-
wissenschaftliche Habilitati-
on — abschaffen!?» eingegangen,
der am 27.9.2019 auf der GfM-
Jahrestagung in Koln stattfand.
Auf dem Podium saRen PD Dr.
Sandra Nuy (Universitit Siegen),
Jun.-Prof. Dr. Judith Ellenbiirger
(Universitdt Hamburg), Dr. Maike
Sarah Reinerth (Filmuniversitit
Babelsberg) und Prof. Dr. Stephan
Packard (Universitit zu Kéln),
moderiert hat Dr. Guido Kirsten
(Filmuniversitit Babelsberg),
protokolliert hat Dr. Tobias
Conradi (Universitit Wien und
Universitit Siegen). Einge-
gangen sind auch schriftliche
Stellungnahmen von Prof. Dr.
Alexandra Schneider (Johannes
Gutenberg-Universitit Mainz)
und Dr. Thomas Waitz (Univer-
sitdt Wien) sowie Wortbeitrige
vieler Anwesender. Wir bedanken
uns dafiir bei allen sehr herzlich!
Die in diesem Beitrag vertretenen
Positionen decken jedoch nicht
die heterogenen Stellungnahmen
ab. Inhaltlich verantwortlich sind
allein wir, die drei Autor_innen.

2 Vgl. Andreas Stuhlmann:
Sackgasse Privatdozentur? Fiir
neue Wege in die Wissenschaft
nach der Promotion, in: Zeitschrift
fiir Medienwissenschaft, Nr. 17,
2017, 163—-168.

3 Dies konnte auch fiir
andere Ficher Vorbildcharakter
bekommen, da sich das Problem
fiir fast alle kunst-, kultur- oder
geisteswissenschaftlichen Ficher
in dhnlicher Weise stellt. Den Ein-
wand, unser Vorschlag sei nicht
praktikabel, da in Berufungs-
kommissionen fiir medienwis-
senschaftliche Professuren auch
Professor_innen anderer Ficher
vertreten sind, halten wir nicht fiir
stichhaltig, denn ihnen kénnte
ein durch die GfM erarbeiteter
Kriterienkatalog der Professora-
bilitat ja durchaus argumentativ
plausibel gemacht werden.
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GUTE WISSENSCHAFTLICHE ARBEIT NACH DER PROMOTION
IST KEINE FRAGE DER HABILITATION

von STEPHAN PACKARD

Mit ihrem Beitrag «Die Habilitation in Frage
stellen» rufen Tobias Conradi, Guido Kirsten
und Maike Sarah Reinerth zur «Diskussion um
das Fiir und Wider der Habilitation und ihrer
moglichen Aquivalente» in der Medienwissen-
schaft auf.! Sie fithren viele gute Argumente
gegen die Habilitation ins Feld. Und dennoch
klingt der Text fiir eine Wortmeldung, die 2020
die desolate Situation von Habilitand_innen
kritisieren soll, immer noch gar zu freundlich.

So prangern die Verfasser_innen zwar sehr
richtig die Demiitigung an, der sich eine lingst
mehrfach gepriifte und bewihrte Person aussetzt,
wenn sie sich abermals einer allentscheidenden
Priifungskommission vorstellen soll. Sie gehen
aber kaum darauf ein, dass dem nicht einmal ein
gemeinsamer Standard zugrunde liegt, ja dass sich
die Habilitationsordnungen nicht nur von Bundes-
land zu Bundesland, sondern auch von Universitiit
zu Universitit und manchmal fiir jeden einzelnen
Fachbereich so drastisch unterscheiden, dass sich
kaum noch Schnittmengen in der damit angeblich
gemessenen Qualifikation finden.

Sie erwihnen dariiber hinaus Ausbeutungs-
und Abhingigkeitsverhiltnisse; besprechen
aber kaum das Ausmaf} der schon 2015 in der
GfM-Resolution «Fiir gute Arbeit in der Medien-
wissenschaft» verurteilten Perversion von
kollegialen und Weisungsverhiltnissen durch das
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Zusammentfallen von Vorgesetzten und Gutach-
ter_innen: Sie tritt ein, wenn dieselben Personen,
mit denen man arbeiten und gegebenenfalls in
Kommissionen und Gremien Kontroversen auf
Augenhohe austragen soll, einem einige Monate
spiter als Priifende begegnen, die entscheiden
diirfen, ob man weiterhin Wissenschaft treiben
darf. Sie weisen ferner auf die Peinlichkeit hin,
dass die Habilitation nach dem Ende der befriste-
ten Juniorprofessur belegen soll, dass die Person
das weiterhin kann, was sie seit sechs Jahren
eigenverantwortlich getan hat; erwihnen aber die
verwaisten Promovierenden nicht, die nach dem
Ausscheiden ihrer Betreuung zuriickbleiben. Und
obwohl sie auf die Aufweichung des Konzepts
der Habilitation durch die Berticksichtigung von
Habilitationsiquivalenten eingehen, ersparen

sie uns die skandalésen Geschichten iiber die ab-
surdesten Auswiichse eines Systems, das einerseits
glaubt, die Habilitation vor zwei Jahrzehnten be-
reits abgeschafft zu haben, und sich andererseits
nicht traut, wirklich darauf zu verzichten. Altere
Kolleg_innen rieten auch heute noch zur Habili-
tation, schreiben Conradi, Kirsten und Reinerth.
Nach meiner Erfahrung spiegelt der jiingste Rat
eine noch konfusere Lage: Die Habilitation solle
man ankiindigen und ein moglichst umfangrei-
ches Manuskript zur Beilage bei Bewerbungen
vorhalten, aber auf keinen Fall solle man die
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Habilitationsleistung tatsichlich einreichen — weil
die abgeschlossene Priifung in bestimmten
Berufungs- und Besetzungsverfahren ebenso sehr
schaden wie niitzen kann.

Gerade angesichts dieses Chaos bin ich aber
nicht iiberzeugt, dass ausgerechnet die Diskus-
sion um die Habilitation ins Herz der Debatte
um das Selbstverstindnis unserer Disziplin fiihrt,
wie es dieser Aufruf hofft: Denn sie sucht die
Ursache an der falschen Stelle. Ich fiirchte sogar,
sie fithrt deshalb nicht einmal zu einem guten
Verstindnis der Probleme der Habilitation, die
nimlich nicht in dieser selbst begriindet liegen.

Die Habilitation ist defekt, aber mehr noch,
ihr Begriff ist inzwischen durch so viele parallele
und widerspriichliche Regelungen und Alterna-
tiven derart zerstreut, dass nicht einmal ganz klar
ist, was die institutionelle Abschaffung oder der
individuelle Verzicht auf die Habilitation genau
bedeuten sollen. Schert jemand aus, der sich
auf einer Juniorprofessur die in der Evaluation
verbriefte Habilitationsiquivalenz bescheinigen
ldsst, oder kooperiert er noch mit dem System?
Ist der Verzicht auf die Habilitation solidarisch
gegeniiber anderen Postdocs oder ein Verrat an
den betreuten Promovierenden? Ist die Pub-
likation eines eindeutig so gemeinten <zweiten
Buchs> ohne Priifungsverfahren Widerstand oder
Kollaboration? Ist die Leiterin einer Nachwuchs-
gruppe, deren Format als prestigetrichtigere
Parallele zur Habilitation eingefithrt wurde, noch
eine Sdule des falschen Systems oder revolu-
tioniert sie es gerade? Das ist der eine Grund,
weshalb mir ein Ruf nach einer blofien Abkehr
von der Habilitation zu einfach scheint.

So einfach machen Conradi, Kirsten und
Reinerth es sich nicht: Vielmehr fordern sie sinn-
vollerweise einen expliziten, aus der Fachdiskus-
sion zu bestimmenden Konsens dariiber, was
Berufbarkeit in der Medienwissenschaft bedeu-
ten soll. Ein solcher Konsens ist unbedingt und
dringend nétig und sinnvoll, um Berufungs-

verfahren zu verbessern. Er wird aber nur sehr
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eingeschrinkt geeignet sein, um die Mingel der
Arbeitssituation in der Medienwissenschaft nach
der Promotion zu bekimpfen. Diese Situation
darf nicht allein von ihrem Ende, der méglichen
Berufung, aus gedacht werden, als wire die
Postdoc-Arbeit ein unausweichlich qualvolles Fe-
gefeuer, aus dem nur eine Erlésung in einen an-
deren Zustand befreien kann. Diese Arbeit bedarf
vielmehr einer guten, transparenten Gestaltung.
Auf die Habilitation oder ein vergleichbares
Werkzeug unter anderem Namen ganz zu ver-
zichten, reduziert die Moglichkeiten, das zu tun.
Dann droht sogar eher eine Verschlimmerung
des tibrigen Elends, wie ich meine: Denn — und
das ist der andere Grund — diese Kritik an der
Habilitation lduft Gefahr, eine Projektionsfliche
mit dem projizierten Bild zu verwechseln. Die
Mingel, die wir heute an der Habilitation er-
leben, betreffen nicht diese Priifung, sondern
die 6konomische und hierarchische Situation, in
der sie absolviert wird. Defekt ist vor allem die
sogenannte Postdoc-Phase.

Zuallererst sollte die Postdoc-Phase schon
keine Phase sein, sondern ein Berufsstand.
Sowohl die Resolution als auch der Kodex «Fiir
gute Arbeit in der Medienwissenschaft> halten
bereits fest, dass Anstellungen, die nach einer
Promotion folgen, in der Regel tatsichlich
iber Daueraufgaben definiert und unbefristet zu
besetzen sind. Wenn wir es uns wenigstens
kurz erlauben, uns diese Utopie einmal konkret
auszumalen, fiele ein grofier Teil des Drucks
auf die Habilitation weg: Mit dem existenziellen
Prekariat des sogenannten wissenschaftlichen
Nachwuchses wire sie ebenso wenig noch ver-
bunden wie mit stindig wechselnden Standorten,
Aufgaben und Kompetenzen. Als Grundlage
fiir eine mogliche berufliche Verinderung oder
Verbesserung wire sie eher ertriglich denn als
Voraussetzung fiir die blofie Weiterbeschifti-
gung. Sie miisste auch nicht mehr die Familien-
planung skandieren. Getrennt von der Frage
nach der fortgesetzten Beschiftigung sollte die
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Begutachtung einer Habilitation in der Re-

gel an einem anderen Standort erfolgen als an
der eigenen Universitit, sodass die Trennung
von Kollegium und Priifungsgremium leichter
moglich wire. Die Vielzahl an verschiedenen
Habilitationsordnungen konnte sich in einen
Vorteil fiir die flexible Ausgestaltung der eigenen
Qualifikationsziele verwandeln (und nicht zu-
letzt die in der Tat viel sinnvolleren kumulativen
Habilitationsleistungen stirken, die eben an
manchen Orten sehr wohl anerkannt werden).
Ein einmal ausgesprochenes Promotionsrecht,
oder aber auch nur das Recht zur Abnahme von
Abschlusspriifungen, das an manchen Orten
ebenso mit der Habilitation verbunden wird,
wire wenn iiberhaupt, dann einmalig zu erteilen
und danach ebenso unbefristet auszuiiben wie
alle anderen Dienstaufgaben. Kurz: Die Habili-
tation wiire kein Ubel, wenn sie nicht mehr als
der einzige Ausweg aus einer ansonsten bereits
verzweifelten Lage verstanden wiirde.

Nun ist diese Utopie aktuell so weit von der
Realitit entfernt, dass man allerdings auf ihr kein
Argument aufbauen kann: Diese unbefristeten
Stellen gibt es heute in viel zu geringer Zahl.
Die Utopie weist aber in die richtige Richtung,
und deshalb sollte eine Reform der Postdoc-
Qualifikation wenigstens nichts tun, das den Zie-
len einer verbesserten Arbeitssituation nach der
Promotion zuwiderliuft. Sie sollte den Druck auf
die promovierten Beschiftigten nicht erhohen,
die Abhingigkeitsverhiltnisse nicht verschlim-
mern, die Demiitigungen nicht vertiefen und die
Absurdititen nicht radikalisieren. Genau das
hat die Reform getan, die zur Jahrtausendwende
mit dem vermeintlichen Wegfall der Habilitation
auch die misslungene 12-Jahres-Regelung und
andere Geifieln des wissenschaftlichen Nach-
wuchses in die Welt gesetzt hat. Genau das droht
nun auch eine neue Reform der Habilitation
zu tun, wenn sie diese allein durch Mafistibe fiir
Berufbarkeit ersetzt und also die Existenz von

promovierten Wissenschaftler_innen weiterhin
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ausschliefflich dariiber definiert, wie diese Exis-
tenz mit einer Berufung zu Ende gehen soll.

Um nur einige der vielen Mechanismen zu
nennen, die dann zum Gegenteil des gewtinsch-
ten Ergebnisses fithren konnten: Berufbarkeit
wire sicher an eine Lehrerfahrung von einem
gewissen Umfang gebunden, moglichst auch an
gute Lehrevaluationen. Lehrevaluationen indes-
sen hingen von zahlreichen Faktoren ab, die ein-
zelne Lehrende oft nicht verantworten konnen.
Auf Stellen, die nicht geniigend oder hinreichend
diverse Lehre vorsehen, entsteht dann zudem ein
Druck, unbezahlte Lehrauftrige zu tibernehmen.
Die zu Recht kritisierte Titellehre greift so unter
anderem Namen schon vor der Habilitation. Erst
recht ist das aufierhalb eines Anstellungsverhilt-
nisses der Fall. Denn dass die Habilitation «pre-
kire Beschiftigungsverhiltmisse» «perpetuierts,?
scheint mir nicht richtig; die weiterhin unsichere
Aussicht auf die Berufung auch ohne Habilitation
schafft das Prekariat nicht ab. Anforderungen an
die Leistungen vor der Berufung aber verschir-
fen es. Die Festlegung von Berufbarkeitskriterien
solle den Konkurrenzdruck nicht erhohen:?
Dieser ist aber nicht zu vermeiden, solange die
Berufung auf zu wenige Professuren zu vielen
Wissenschaftler_innen die einzige Chance auf
fortgesetzte wissenschaftliche Arbeit bietet. Je
weniger dann formal definiert ist, desto mehr
Anspriiche an Drittmitteleinwerbungen, Publika-
tionslisten, wissenschaftliche Breite und weitere
Bewihrungen werden im Wildwuchs entstehen.
Das gilt erst recht fiir das zentrale Problem der
Willkiir, das die nur auf ihre erfolgreiche Absol-
vierung hin entworfene Postdoc-Phase mit sich
bringt — und die Willkiir nimmt zu, wo keine
Regelung vorliegt. Wer — wie der Verfasser — eine
der eher frithen Juniorprofessuren innehatte,
deren Ablauf noch nicht explizit verfasst war, hat
oft erlebt, wie gerade das Fehlen einer klaren
Regelung diese Willkiir und damit die Abhingig-
keitsverhiltnisse potenziert. «Sie wissen ja, dass

wir in Threr Zwischenevaluation vollig frei sind,
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GUTE WISSENSCHAFTLICHE ARBEIT NACH DER PROMOTION IST KEINE FRAGE DER HABILITATION

Herr Kollege.» Stimmt, Herr Kollege, ich weif§ 1 Tobias Conradi, Guido
. . . . Kirsten, Maike Sarah Reinerth: Die
es. Danke, dass Sie mich just vor der Abstim- Habilitation in Frage stellen,
mung in diesem gemeinsamen Gremium noch in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft,
. . . e L. Nr. 22, 152-155, hier 155.
einmal daran erinnern. — Die Habilitation und 2 Ebd., 153
damit auch die Habilitationsordnungen ersatzlos 3 Ebd., 154

abzuschaffen, wiirde gerade diese unregulierten
Notlagen perpetuieren.

Mittel zur Gestaltung der wissenschaftlichen
Arbeit nach der Promotion sind also dringend
notig. Sie ersatzlos abzuschaffen, weil sie ihre
Funktion heute verfehlen, wiirde die Lage ver-
schlimmern. Stattdessen sollten wir diese Mittel
verbessern. Weitere Qualifikationen nach der
Promotion gehoren dazu und sind grundsitzlich
sinnvoll, solange der Verbleib im Wissenschafts-
betrieb nicht von ihnen abhingt. Fiir diesen
nimlich sollte die Promotion ausreichen. Ob wir
die weiteren Qualifikationen nach der augen-
blicklichen Begriffsverwirrung noch Habilitation
oder ganz anders nennen wollen, ist zweitrangig;
ob sie nur in Berufungskommissionen oder auch
als eigenstindige Institution sinnvoll gepriift
werden koénnen, diskutabel. Entscheidend wire,
dass die Weiterqualifizierung separat von, aber
kompatibel mit der in aller Regel entfristeten
und unbedingt zu entlastenden wissenschaftlichen
Arbeit nach der Promotion entworfen werden
sollte. Solche stetigen Arbeitsverhilmisse gilt
es fachgerecht und explizit zu definieren. Pro-
movierte Medienwissenschaftler_innen sind
nicht auf Abruf, sondern auf Dauer genau dies:
Medienwissenschaftler_innen. Die Arbeit, die sie
leisten, ist Medienwissenschaft, keine Vorstufe.
Wie soll diese Arbeit aussehen? Welcher 6kono-
mischen und institutionellen Bedingungen bedarf
sie? Diese Frage schliefit jene nach der zusitz-
lichen Qualifikation fiir weitere Aufgaben sicher
ein, sie geht dariiber aber weit hinaus. Und sie
fithrt tatsichlich ins Herz des Selbstverstindnis-
ses der akademischen Medienwissenschaft.
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Methoden der Medienwissenschaft Teil 1l

Ian Waelder: Watercolor, aus der Serie Looking, Finding, Living Sharing

Fotografie, 2020

Nach den vier Repliken von Claus Pias, Birgit Schneider, Erhard Schittpelz und
Patrick Vonderau im letzten Heft wird die Debatte mit vier Beitrdgen von Sebastian
Gieflmann, Tobias Matzner, Anna Tuschling sowie Jennifer Eickelmann, Julia Bee
und Katrin Képpert fortgesetzt. Parallel hat der Open-Media-Studies-Blog auf der
Homepage der ZfM zu Beitragen fiir ein Methoden-Handbuch Digitale Medien aufge-
rufen, die vorab auf dem Blog diskutiert werden kénnen. Die Redaktion freut sich
Uber weitere Einreichungen!
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WEGE UND ZIELE

Uberlegungen zum (inter-)diszipliniren Selbstverstiindnis

der Medienwissenschaft

von TOBIAS MATZNER

In jhrem Beitrag «Wege und Ziele» regen
Christoph Engemann, Till A. Heilmann und
Florian Sprenger zu einer Auseinandersetzung
mit den Methoden der Medienwissenschaft an.
Diese Auseinandersetzung solle «historisch,
epistemologisch und wissenschaftspolitisch infor-
miert»> erfolgen. Dazu gehore zu fragen, warum
«in diesem historischen Moment» und «auf
diese Weise» nach Methoden gefragt werde.!
In diesem Sinne mochte ich einige Perspektivie-
rungen und Akzentsetzungen zu dieser Situie-
rung der Debatte hinzufiigen — immer unter der
Annahme, dass die Beantwortung der genannten
Fragen helfen soll, Orientierung fiir innerfach-
liche Dynamiken und wissenschaftspolitische und
-praktische Zusammenhinge zu liefern, die sich
in der Frage nach Methoden kristallisieren.
Methoden, das zeigen auch die Autoren
in ihrem Text, tauchen in der Wissenschaft in
vielerlei Gestalt auf. Sie definieren oder um-
reifien Erkenntnisgegenstinde, sie sind Thema
von Fragen der pidagogischen und didakti-
schen Formung wissenschaftlicher Inhalte fir
die Lehre, sie tragen zu diszipliniren Selbst-
verstindnissen und zur Abgrenzung zwischen
Fichern bei, sie dienen der Nachvollziehbarkeit
von Forschung, zur eigenen Orientierung der
Wissenschaftler_innen und sie sind nicht zuletzt
Teil von Drittmittelantrigen, Bewerbungen usw.
Wenn Methoden also Lehre, Forschungspraxis,
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Forschungsbedingungen, Arbeitsbedingungen
und Karrieren sowie Konjunkturen und Spaltun-
gen von Fichern und Denkschulen betreffen,

so wird fraglich, welche der beziiglich Methoden
verhandelten Anliegen und Konflikte in den
Methoden liegen und welche eher <Symptome>
anders gelagerter Verinderungen sind.

In diesem Zusammenhang greifen Engemann,
Heilmann und Sprenger die drittmittelgeprigte
Wissenschaftslandschaft und die Frage nach dem
Umgang mit digitalen Methoden in digitalen
Kulturen auf. In der Auseinandersetzung mit
beiden Aspekten werden Methoden mindestens
in zweifacher Hinsicht relevant. Erstens treten
ganz bestimmte Methoden besonders in den Vor-
dergrund und zweitens stellen sich Fragen nach
Methoden als eine Form der Herausforderung an
Ficher dar, besonders auch an die Medienwissen-
schaft, sich abzugrenzen und der jeweils eigenen
Art der Wissenschaft Geltung zu verschaffen.

Was meine ich mit <ganz bestimmten Metho-
den>? Die Methoden, die hier vor allem ange-
sprochen werden, sind solche, die eine quantita-
tiv-objektivierende «Sicherheit»? erméglichen,
dabei aber die Moglichkeiten der Wissenschaft
einengen. Diese finden sich insbesondere im
Bereich des Digitalen, fiir den beispielsweise Rob
Kitchin eine Form des Neo-Positivismus aus-
gemacht hat, der durch digitale Methoden ins-

besondere auch in den Humanities zunehmend

161



Verbreitung finde.? Derselbe Autor hat zugleich
jedoch einen Text zur Erforschung von digitalen
Kulturen, Algorithmen und Software veréffent-
licht, den er als Sammlung von Methoden ver-
steht.* Hier finden sich z.B. Methoden, die aus
Science and Technology Studies und Ethnografie
entlehnt und weiterentwickelt sind. In beiden
Forschungsbereichen finden sich diverse Bei-
spiele dafiir, dass Methoden auch genau dadurch
motiviert sein kénnen, verengende Perspektiven
zu problematisieren, eigene Selbstverstindlich-
keiten und vermeintliche Unmittelbarkeiten des
Forschens zu reflektieren. Derartige Methoden
zielen auf Verkomplizierungen wissenschaftlicher
Standpunkte, welche denen der Medienwissen-
schaft zumindest strukturell ihnlich sind — was
sicher auch ein Grund dafiir ist, dass verwandte
oder abgeleitete Methoden auch dort tiblich sind.
Doch selbst im engeren Sinne quantitative und
statistische Methoden miissen nicht so eng mit
der neoliberalen Politik verschraubt sein, wie der
von den Autoren zitierte Alexander Galloway
dies beschreibt. Beispielsweise sind Kritiken an
Preisdiskriminierung, rassistischen Werbeanzei-
gen und viele andere Studien durch quantitative
Forschungen erméglicht worden, die die letzten
digitalen Iterationen des Neoliberalismus kriti-
sieren wollen, statt diese fortzusetzen. Im Detail
gibe es iiber all diese Forschungsansitze mehr zu
sagen. Sie werden kritisch diskutiert, was ja auch
einen wichtigen Teil von Wissenschaft ausmacht.
Der kurze Abriss soll aber nochmals andeuten,
dass die Methodenfrage quer liegt zu den wissen-
schaftspolitischen Konflikten, Anspriichen und
Eingrenzungen, die so viele in der Medienwis-
senschaft wahrnehmen. Hier geht es also um
(implizite und explizite) Forderungen nach ganz
bestimmten Methoden, in bestimmten Formen
von Wissenschaft und in bestimmten Legiti-
mierungsdiskursen der Wissenschaft. Die drei
Autoren beschreiben das als «rein instrumen-
telles Methodenverstindnis»,* das die aktuelle

Debatte prige.
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Eine Gegenposition dazu kann die Anwen-
dung anderer, <«verkomplizierender> und kritischer
Methoden sein, eine andere ein wissenschaft-
liches Selbstverstindnis, das sich nicht primir auf
Methoden oder sogar deren Ablehnung richtet.
Letzteres betrifft viele Formen des wissenschaft-
lichen Arbeitens, die im weiteren Sinn als geistes-
und kulturwissenschaftlich beschrieben wer-
den kénnen und die — bei aller Austreibung des
Geistes — im Fach wirksam und wichtig sind.
Beide Gegenpositionen finden sich in der Me-
dienwissenschaft, und beide geraten durch die
eben genannten Forderungen unter Druck. Beide
Positionen sind natiirlich keine klaren Gruppen
und hier nur idealisierend zusammengefasst.

Das bedeutet auch, dass nicht lediglich ein Ne-
beneinander von Ansitzen existiert. Die vielen
Debatten um die Akteur-Netzwerk-Theorie
(ANT) mogen als Beispiel dienen, wie eng me-
dientheoretische und medienphilosophische
Uberlegungen mit solchen iiber empirische Vor-
gehensweisen verkniipft sind.

Durch diese Versammlung und Verschrin-
kung ganz unterschiedlicher wissenschaftlicher
Vorgehensweisen, die sich begrifflich wie prak-
tisch ganz verschieden zu Methoden verhalten,
stellen sich fiir die Medienwissenschaft nun
auch hinsichtlich des Spezifizierungsdrucks
verschiedene Fragen. Auf der einen Seite ist der
Spezifizierungs- und Legitimationsdruck, den
die Medienwissenschaft hier spiirt, ein Stiick
weit derselbe, den auch andere Geistes- und
Kulturwissenschaften spiiren. Natiirlich hat sich
ein Teil der Medienwissenschaft genau dadurch
definiert, sich von diesen Fichern abzugrenzen,
und wurde von Vertreter_innen dieser Ficher
auch angegriffen. Anlisslich der von Engemann,
Heilmann und Sprenger betonten heutigen
Situation ist es meines Erachtens jedoch eine
offene, aber bedenkenswerte Frage, wo diese
antagonistische Haltung noch trigt und wo nicht
vielleicht wissenschafts- und hochschulpoli-
tische Allianzen méglich und nétig wiren. Die

ZfM 22, 1/2020



WEGE UND ZIELE

Medienwissenschaft ist inzwischen institutio-
nalisiert in Studiengingen, Fachverbinden, Gre-
mien. Sich mit Medien zu beschiftigen, braucht
bei Studienanfinger_innen und in aufierakade-
mischen Kontexten keine grofie Rechtfertigung
mehr.® Die Frage nach Allianzen stellt sich fiir
die Medienwissenschaft umso mehr, weil sie in
bestimmter Hinsicht schon selbst eine solche
Allianz ist. In der Medienwissenschaft arbeiten
Wissenschaftler_innen aus diversen anderen
Fichern gerne und mit grofier Wertschitzung
des Fachs, auch weil ihre Interessen und Ansitze
in anderen Disziplinen nicht oder nicht mehr
anerkannt werden. Das zeigt sich nicht zuletzt
an den vielen disziplinir pluralen Ausbildungen
von Medienwissenschaftler_innen — nicht nur

in den ersten Generationen, die einfach noch gar
keine Medienwissenschaft studieren konnten.
Auch die jiingeren Generationen im Fach — dazu
gehoren die Autoren des Debattenbeitrags ge-
nauso wie der Autor dieser Zeilen — haben

oft mehrere Ficher im Hintergrund. Und auch
wer heute grundstindig Medienwissenschaft
studiert, hat curriculare Uberschneidungen mit
Inhalten, die Bestandteil anderer Ficher sind
oder zumindest waren.

Auf der anderen Seite durchlaufen auch an-
dere Ficher Spezifizierungsprozesse und Aus-
einandersetzungen, welche sich in den langen
Debatten zwischen analytischer und kontinenta-
ler Philosophie oder innerhalb der Soziologie, wo
dies jiingst zur Trennung der Fachgesellschaften
gefiihrt hat, deutlich abzeichnen. Hier mégen
Allianzen mit anderen Fichern an ihre Grenzen
kommen. In der Abgrenzung und Selbstbe-
hauptung wird die vorgenannte Pluralitit und
Verschrinkung verschiedener Ansitze in der Me-
dienwissenschaft dann ein Faktor hinsichtlich der
Frage, wie das Fach sich versteht und verstehen
will. Hier sind Methoden eine Weise, ein Fach zu
einen oder es von anderen abzugrenzen. Andere
sind kanonische Texte oder Autor_innen, be-
simmte Gegenstinde, bekannte Vertreter_innen,
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Institutionalisierungen, Gremien, Publikations-
organe und vieles mehr. In allen Fichern sind
solche Elemente — und damit auch der Stellen-
wert von Methoden fiir das (Selbst-)Verstind-
nis — unterschiedlich konfiguriert.

In diesem Zusammenhang macht Rosi
Braidotti einen Vorschlag zum Selbstverstindnis
akademischer Ficher, der die Diskussion fiir
die Medienwissenschaft bereichern konnte. Sie
entwickelt ein Gegenmodell zu den etablierten
Disziplinen, das sie «studies» nennt — in Bezug
auf Ficher und Forschungsbereiche wie Gen-
der Studies oder Postcolonial Studies und eben
auch: Media Studies.” Man muss die grundle-
gende neo-materialistische Humanismuskritik in
Braidottis Text nicht teilen, um ihren Vorschlag
zum Verstindnis eines Fachs als «studies» span-
nend zu finden: «The driving force for knowl-
edge production is [...] not the quest for disci-
plinary purity, or the inspirational force of radical
dissent, but rather the modes of relation these
discourses are able and willing to open up to.»®
Mit dieser grundlegenden Ausrichtung verbindet
Braidotti eine fachinterne wie -externe kritische
Haltung: «[Studies] critically dis-engage from the
rules, conventions and institutional protocols
of the academic disciplines. This nomadic exodus
from disciplinary <homes> shifts the point of
reference away from the authority of the past and
onto accountability for the present.»?

Ein Verstindnis der Medienwissenschaft
nach diesem Modell beruhte dann weniger auf
einem spezifischen Gegenstand, einem Programm
oder einer Fragestellung. Vielmehr wiire sie ein
komplex zu denkender sozio-medialer Prozess,
der gerade durch die spezifischen Zusammen-
hinge und Beziige, die er schaffen kann, besteht:
Zusammenhinge zwischen verschiedenen Ar-
beitsweisen, Gegenstinden und Debatten aufier-
halb des Fachs. Gleichzeitig wiirde damit auch das
kritisch-emanzipative Potenzial weitergeschrie-
ben, das die Medienwissenschaft in verschiedenen
Formen geprigt hat und das mit dem «Kodex fiir
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gute Arbeit in der Medienwissenschaft», diversen
AGs mit politischem Anspruch und der Offen-
heit etwa gegeniiber Gender Studies und Postco-
lonial Studies deutlich stirker institutionalisiert
ist als in anderen Fichern.

Dieser kritische Ansatz ist fiir Braidotti auch
deshalb wichtig, weil ihr bewusst ist, dass diese
Form der Wissenschaft in einer Welt von Dritt-
mitteln, Publikationsdruck und anderen quanti-
fizierenden Karrieremafien iiberleben muss. Fiir
Braidotti heifit das, zwischen dominanten/hege-
monialen und marginalen/kritischen Diskursen
zu navigieren — unter der Voraussetzung, dass
eine <reine> Kritik oder ein absolutes Aufien nicht
moglich ist.® Auch hier muss man Braidottis
Losung nicht bis ins Letzte zustimmen. Wenn
aber Fundamentalopposition nicht méglich ist,
so ist ein klares, selbstbewusstes und eben z.B.
auch kodifiziertes wissenschaftspolitisches und
emanzipatorisches Selbstverstindnis ein wich-
tiger — auch argumentativer Faktor — fiir die zu
treffenden Kompromisse und Abwigungen. Wer
z.B. in einem Antrag bestimmte Arbeitsbedin-
gungen oder Stellenausstattungen fordert, profi-
tiert davon, sich auf verbindliche Forderungen
grofier Fachgesellschaften beziehen zu konnen,
wie z. B. auf den «Kodex fiir gute Arbeit>. Das
wire dann ein Beispiel dafiir, wie die Methoden-
frage auch ein Stiick weit entlastet werden kann,
wenn an anderer Stelle oder auf andere Weise
in Antrigen etc. auf die wissenschaftspolitische
Situation reagiert werden kann.

Was hiefie solch ein an Braidottis Vorschlag
orientiertes Selbstverstindnis fiir die Frage
nach Methoden in der Medienwissenschaft?
Vielleicht so viel: innerhalb des Fachs die Vielzahl
nicht nur an Methoden, sondern weiter noch
an wissenschaftlichen Arbeitsweisen anzuerken-
nen — auch bei fachinternen Begutachtungen
und dergleichen. In interdiszipliniren Kontexten
wie Wettbewerben kénnte daraus folgen, dass
ein_e Medienwissenschaftler_in primir die eigene

Vorgehensweise kommunizieren, motivieren
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und vertreten muss — und nicht gleich das ganze
Fach. Aus meiner eigenen Erfahrung und der von
Kolleg_innen, mit denen ich unter den Fach-
bezeichnungen «Philosophie» ebenso wie «Infor-
matik» an interdiszipliniren Forschungsverbiin-
den beteiligt war, ist mir die Einsicht geblieben,
dass der Einfluss von Methoden und Identititen
eines Fachs auf die gelingende Zusammenarbeit
nicht iiberschitzt werden sollte. Auch wenn die
Erwartungen an die verschiedenen Ficher jeweils
ganz unterschiedlich sind: Die Vermittlungs-
probleme bleiben — egal ob man jeweils aus der
absoluten, anerkannten Mitte des Fachs kommt
und sich auf unumstrittene Grofien bezieht oder
ob man Ansitze verwendet, die im eigenen Fach
als randstindig bis unsinnig betrachtet werden.
Die Vermittlungsprobleme hingen mit falschen
Vorstellungen anderer davon zusammen, was man
denn so tut in der eigenen Forschung (und ich
bin mir nicht sicher, ob keine oder eine falsche
Vorstellung hier schidlicher ist), mit Zwingen
und Konventionen anderer Ficher und sicher
auch mit der Tatsache, dass in interdisziplindren
Kontexten oft nur nach Férderung gesucht wird,
um die eigenen Interessen moglichst unbeein-
flusst umsetzen zu kénnen. In diesem Zusammen-
hang wire es einfacher, wenn es ganz in Braidotts
Sinne eher um die konkreten Beziige und
Offnungen von Perspektiven ginge, die zwischen
Projektpartner_innen moglich wiren, als um

die Beziige zu einer abstrakten Konzeption des
Fachs. Gleichwohl firben Erfolgserlebnisse (wie
auch Misserfolge) in der Zusammenarbeit mit
Medienwissenschaftler_innen sicher auch auf die
zukiinftige interdisziplinire Zusammenarbeit ab.
Realistisch gesehen sind diverse interdisziplinire
Konflikte um Methoden und Arbeitsprogramme
sicher auch einfach willkommene Méglichkei-
ten, um Macht und Einfluss zu verhandeln — wie
das auch Engemann et al. beschreiben. Hier

sind dann vielleicht Solidarititen innerhalb des
Fachs gefragt. Ich hielte es fiir einen traurigen
Verlust, wenn solche Auseinandersetzungen die
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innerfachliche Pluralitit und Dynamik beschi-
digen wiirden — was nicht zuletzt sicher auch
innerfachliche Konflikte nach sich z6ge. Aber
auch aus rein strategischer Sicht wire es ungliick-
lich, wenn der von den Autoren thematisierte
Spezifizierungsdruck die Frage nach der Spezifik
der Medienwissenschaft in einer Form zuspitzen
wiirde, die innerfachliche Konflikte schiirte,
statt den Zusammenhalt nach aufien zu stirken.
Die Methodendebatte zu kontextualisieren,
zu tiberlegen, warum jetzt und auf diese Weise
nach Methoden gefragt wird, heifit, sie in Zusam-
menhang zu bringen mit Fragen nach Arbeits-
bedingungen, Zusammenarbeit und Bewerbungs-
bedingungen in der Wissenschaft, dem Umgang
mit neuen Forschungsthematiken, wie jene im
Umfeld der Digitalisierung, mit Fragen nach der
Stellung von Wissenschaft in der Gesellschaft
und danach, was es heute bedeutet und bedeuten
kann, ein Fach — und dieses Fach: Medienwis-
senschaft — zu sein. Die Auseinandersetzung mit
diesen Fragen hat in der Medienwissenschaft
diverse Orte — nicht nur fachlich-inhaltlich,
sondern auch in den Institutionen der Medien-
wissenschaft (wie Verbinden, Instituten, AGs,
Gremien), in den Gruppen, die sich dort versam-
meln, in Praktiken, personlichen Beziehungen,
Priifungen und Gutachten etc. Diesen Kontext
in die Methodendebatte mit einzubeziehen, kann
sie informieren, prizisieren und bestirken. Sie
kann durch eine solche Kontextualisierung aber
auch entlastet werden, durch die Erkenntnis,
dass manche Auseinandersetzungen an diesen
anderen Orten schon gefiihrt werden oder dort
noch expliziter angegangen werden sollten statt
auf fachlich-inhaltlicher Ebene. Ich hoffe, dass
die hier versammelten Ideen der Debatte einige
Ansatzpunkte fiir solche Uberlegungen hinzu-
fiigen konnten.

DEBATTEN

1 Christoph Engemann,

Till A. Heilmann, Florian Sprenger:

Wege und Ziele, in: Zeitschrift fiir
Medienwissenschaft, Nr. 20, 2019,
150—161, hier 160.

2 Ebd., 154.

3 Rob Kitchin: Big Data, new
epistemologies and paradigm
shifts, in: Big Data & Society, )g. 1,
Nr.1, 2014, 1-12, hier 7.

4 Rob Kitchin: Thinking
Critically about and Researching
Algorithms, in: Information,
Communication & Society, Jg. 20,
Nr.1,2017,14—29.

§ Engemann, Heilmann,
Sprenger: Wege und Ziele, 158.

6 Dass die Erwartungen
der Studierenden und auRer-
akademischer Kontexte
dann nicht mit den Inhalten
akademischer Forschung und
Lehre Gibereinstimmen, ist
ein Problem, das selbst Ficher
wie die Informatik haben — inklu-
sive des Vorwurfs, nicht berufs-
und praxisrelevant genug zu
sein. Insbesondere die florieren-
de Start-up-Kultur, deren
Griinder_innen ja beinahe schon
traditionell Studienabbrech-
er_innen sein missen, zeichnet
sich durch eine gepflegte
Verachtung akademischer In-
formatik aus.

7 Rosi Braidotti: A Theoretical
Framework for the Critical Post-
humanities, in: Theory, Culture &
Society, Jg. 36, Nr. 6, 2019, 31—61.

8 Ebd., 44.

9 Ebd., 38.

10 Ebd., 49.

165



Ian Waelder: Tired, aus der Serie Looking, Finding, Living Sharing

Fotografie, 2019

166 ZfM 22, 1/2020



HATTE, HATTE, DRITTMITTELKETTE
Uber neue Wege und Ziele der Medienforschung

von SEBASTIAN GIESSMANN

Ein von mir sehr geschitzter Germanist hat

mit der Sentenz, keine Methode zu haben, sei
auch eine Methode, jahrelang ein Licheln auf
die Lippen heimlicher und nicht so heimlicher
Verbiindeter gezaubert. Ein solches Maf§ an
Selbstironie und siiffisanter Dissidenz erscheint
aktuell undenkbar: Methoden gehen die Medien-
kulturwissenschaft nach ihrer Griindungsphase
und jenseits der zweiten Generation deutsch-
sprachiger Medientheorie erneut an. «Wieder-
holte Kranzniederlegungen am Grabe Friedrich
Kittlers» sind deshalb in der Tat kein Plan fiir
das 21. Jahrhundert — da ist Vinzenz Hedigers
desillusioniertem Bericht von einem DFG-
Symposium im Mirz 2015 an der FU Berlin zu
medienwissenschaftlichen Methoden zuzustim-
men.! Was aber soll der Plan dann sein? Dies
scheint mir die zugrunde liegende Frage der
Intervention von Christoph Engemann, Till A.
Heilmann und Florian Sprenger zu sein, ohne
dass hier notwendigerweise schon Antworten
gegeben werden wiirden.? Ich beginne daher mit
den Schwachpunkten ihrer Diagnose, die vor
allem eine Lagebeschreibung des Jahres 2014
liefert. Mir fehlt die internationale Dimension,
sowohl hinsichtlich der Methodenfrage als auch
hinsichtlich der Konstitution von Medientheorie
und Medienforschung. Wer mit interdiszipli-
nirem Lektiireblick die Diskussion um digitale
Soziologie und Sozialtheorie verfolgt hat, hitte
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schon zum Zeitpunkt der Liineburger Summer
School «Challenging Methods» — erst recht
aber zur Publikation des Diskussionsbeitrages
im Jahr 2019 — die Methodenfrage als kreatives,
zukunftsgenerierendes Moment neuerer Medien-
forschung verstehen konnen. Inventive, mixed,
lively, mobile, digital — an wegweisenden Publika-
tionen und neuen Forschungs- und Lehrformaten
ist nicht nur in der digitalen Medienforschung
kein Mangel.® Doch bleibt diese Literatur im
Debattenauftakt fast unberiicksichtigt und wird
primir als sozialwissenschaftlich qualifiziert.
Aber was spricht denn vor diesem Hinter-
grund gegen eine positive, um nicht zu sagen
frohliche Aufladung von <Methoden> und eine
Betonung ihres Surplus in der medienwissen-
schaftlichen Grundausbildung? So betreibt
die orts-, situations- und mobilititsbezogene
Medienforschung schon seit zehn Jahren explizit
Methodeninnovation, um mit der gegenwirtigen
Entwicklung Schritt halten zu kénnen.* Auch
ignorieren Engemann, Heilmann und Sprenger,
dass selbst im Binnenkontext der deutschen Me-
dienwissenschaft seit 2013 — nach einer gefiihlt
langen Pause — wieder aktualisierte Nachschlage-
werke wie das Handbuch Medienwissenschaft,
neue wie der Gender & Medien-Reader, Transfor-
mationen vielgeliebter Klassiker — das Kursbuch
Medienkultur heifit nun Grundlagentexte der
Medienkultur — und innovative Nachschlagewerke

167



wie das Historische Worterbuch des Mediengebrauchs
erschienen sind.’®

Anstatt diese Bewegungen genauer zu son-
dieren, verfillt der Debattenbeitrag jedoch
anfinglich in ein weitgehend unnotiges Lamento
iiber Forschungs- und Finanzierungspolitik, das
beim Verfassen weiterer, dringend gebrauch-
ter neuer Einfithrungsliteratur wenig hilfreich-
sein diirfte. Denn in der Tat wird die meist
langweilige und oft todliche Frage nach den zu-
grunde liegenden Methoden des jeweiligen
Forschungsvorhabens von den sozialwissenschaft-
lichen Gutachter_innen gestellt. An Fragen dieser
Art hat es in den letzten Jahren wahrlich nicht
gemangelt; sie haben ohne Zweifel einen instituti-
onellen Explikationsdruck erzeugt. Das kann man
als Momentum wissenschaftlicher Konkurrenz
verstehen, speziell hinsichtlich der Erforschung
digitaler Medien, Gesellschaften und Kulturen.
Oder aber als deutlichen interdisziplinidren
Hinweis, dass die Darstellung des wissenschaft-
lichen Vorgehens und der erwarteten Ergebnisse
selbst bei aufgeschlossenen Leser_innen schlicht
nicht nachvollziehbar ist. Hier besteht eine grofie
Gefahr: Wenn die Infra-Sprache der kultur-
wissenschaftlichen Medialititsforschung selbst
in anderen qualitativ ausgerichteten Sozial- und
Kulturwissenschaften nicht mehr gut verstanden
wird, sollten in der Tat die Alarmglocken
schrillen. Wir alle miissen uns kritisch fragen, ob
liebgewonnene Theoriereferenzen in der dyna-
mischen Entwicklung digital vernetzter Medien
und ihrer weltweiten Erforschung noch sinnvolle
dichte Beschreibungen und nachhaltige, meinet-
wegen als <German> etikettierte Medientheorie
generieren konnen. Allzu oft macht sich hier noch
stillschweigende Selbstverstindlichkeit gegeniiber
dem poststrukturalistischen und Kybernetik-
historischen Erbe und dessen von einer — imagi-
nierten? — epistemic community geteilten Theorie-
referenz bemerkbar.

Auffillig bleibt aber, zugestanden, dass die
Medienkulturwissenschaft in einem grofien
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nationalen Schub an Forschungsférderung zu
<Internet und digitaler Gesellschaft> hart kimp-
fen musste, um tiberhaupt eine Nebenrolle zu
spielen. Gleiches gilt fiir den Aufstieg der Digital
Humanities, den man nicht hiitte verschlafen
kénnen, wenn man denn die Methodenfrage als
kreativen Unruheherd der Medienforschung
begriffen hitte. Hitte, hitte, Drittmittelkette.
Aus einer defensiven Haltung allein, auch
wenn sie der historisch-kulturwissenschaftlichen
und politisch-kritischen Grundeinstellung
entspricht, entsteht aber nichts Neues, das dem
Neuen gerecht wiirde. Und ebendies scheint mir
das methodische Problem aller gegenwirtigen
Lagebeschreibungen von Medien, Vermittlung
und Medialitit zu sein: Sie sind durch das, was
landauf, landunter so schlecht als <Digitalisie-
rung> benannt wird, mit einer De-Assemblierung
und Rekonfiguration ihres genuinen Erkenntnis-
gegenstandes konfrontiert worden. So erfasst und
durchdringt Digitalitit mittlerweile jede noch
so kleine soziotechnische Praktik. Nicht weniger,
sondern mehr Sozialitit — gerade fiir die nicht-
menschlichen Agent_innen — ist das Resultat
dieser Form von <Digitalisierung>. Jenseits der
Einzel- und Massenmedien ist eine sehr unbe-
queme Welt kleinster Vermittlungsschritte in
mobilen, sozialen, digitalen Medien entstanden,
mit der nicht nur schwer Schritt zu halten ist,
sondern in der unsere Analysekompetenz gesamt-
gesellschaftlich viel schneller eingefordert wird.
Nun muss man nicht auf jede laufende Kontro-
verse sofort eine schnellschiissige Antwort parat
haben. Aber man sollte die eigenen Methoden
auf dynamische und tendenziell unabsehbare
Entwicklungen ausrichten. Nur so werden die
Eskalationen gegenwirtiger digital-gesellschaft-
licher Entwicklungen und ihre praxeologischen
und kulturtechnischen Kontinuititen kritisch
darstellbar und medientheoretisch handhabbar.
Hand aufs Herz, liebe Leser_innen der ZfM:
Wer von uns hat versucht, auf das Phinomen der
Fake News eine zeitnahe methodisch-geleitete
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Antwort zu geben,® die zudem 6ffentlich ver-
mittelbar wire? Wer experimentiert zumindest
mit digitalen Methoden,” die bereits fiir die
historische Erforschung des frithen World Wide
Webs als unabdingbar scheinen? Wer richtet

die genuine Eigenleistung medientheoretischer
Darstellung auf die neuen infrastrukturellen
Bedingungen digital vernetzter Medien aus, ohne
ein schlichtes und tiberhastetes medientechni-
sches <going native> zu betreiben?

Allzu lange herrschte gegeniiber solchen und
anderen Fragen, die die klassische Trias von
Medienanalyse, Mediengeschichte und Medien-
theorie betreffen, ein selbstgentigsames Pathos
der Distanz. Der grofie Verdienst von Enge-
manns, Heilmanns und Sprengers Intervention
liegt aber darin, sich mit einer solchen zukunfts-
verbauenden Haltung nicht zufriedenzugeben.
Denn ihr Text, der in bester historisch-epistemo-
logischer Tradition Bedingungen der Moglichkeit
von Methoden eruiert, benennt einige Fallstricke
sehr prizise. Digitale Methoden, wie sie inter-
national kreativ entwickelt werden, befinden sich
in einem Machtgefille zu den grofien Medien-
agenturen, die sie operativ und kritisch analysie-
ren.® Gegeniiber einer Sehnsucht nach Evidenz
stellen Vorgehensweisen, die die Performanz von
Wissen, seine medienmaterielle Konstitution und
situierte praktische Verfertigung betonen, immer
eine Provokation dar. «Don’t go all the way>»,
dieses unmittelbarkeitsskeptische Motto der So-
ziologin Susan Leigh Star gegeniiber «misplaced
concretism», gilt auch fiir die kulturwissenschaft-
liche Medialititsforschung.® Aber kénnen wir
uns wirklich darauf beschrinken, primir fiir die
Medien der Methoden zustindig zu sein,® also
weiterhin vor allem versierte Beobachtung von
(wissenschaftlicher) Beobachtung zu betreiben
und Forschungsmedien zu erforschen, ohne sie
selbst praktisch-reflexiv zu verwenden? Medien-
praktiken lassen sich nur durch Medienpraktiken
begreifen — dieser Nachvollzug gehort nicht
nur zur Medienethnografie, sondern zu jeder
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Praxisausbildung im Fach Medienwissenschaft
integral dazu. Die Methodenfrage ist auch
deshalb affektiv besetzt, weil Medienwissenschaft
und Medientheorie ihre Rolle in einer wieder
stirker interdisziplinir betriebenen Medienfor-
schung jeweils neu finden miissen.

Die verspitete Rezeption der Akteur-Netz-
werk-Theorie (ANT) in Medien- und Kultur-
wissenschaft, die die drei Autoren zu Recht
konstatieren, lisst sich bereits als interdisziplinire
Offnung auf ein anderes Maf§ an Internationalitit
hin verstehen. Zwar mogen STS und ANT in der
Tat «mitunter [...] ganz andere Ziele verfolgen»."
Ich wiirde demgegeniiber aber argumentieren,
dass die Medienwissenschaft vergleichsweise lan-
ge fiir den Erkenntnisprozess gebraucht hat, dass
die «neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft>™
den epistemologischen Kern aller Filiationen
von Medienforschung sogar vorrangig bearbeitet
hat. Den Wechsel von <den Medien> auf Fragen
technischer Vermittlung — die wiederum von
sozialer, 6konomischer, juridischer Vermittlung
untrennbar ist — musste die AN'T dabei gar nicht
mehr vollziehen. Sie hatte die Vermittlungsfrage
schlicht in Gestalt verteilter Mediatoren und
Operationsketten historisch und in ethnografi-
scher Feldforschung vorgefunden — und auf dieser
theoretisch-empirischen Basis ihre Programme
und ein gegenstandsadiquates Vokabular ent-
wickelt. Marianne de Laet und Annemarie Mol
haben dieses Vorgehen pointiert: «[W]e mobilize
empirical materials so as to make a set of theoreti-
cal points.»® Nicht ein Medien-Werden, sondern
ein multiples Mediatoren-Werden stand dabei
im Vordergrund. Hinter diesen Diskussionsstand
theoretischer Empirie kann auch die Medien-
kulturwissenschaft nicht mehr zuriickfallen.*

Die leidenschaftliche Diskussion um die
Modalititen soziotechnischer Vermittlung,
die ANT und STS in den 198oer und 199oer
Jahre gekennzeichnet hat,® ist fiir mich ein
erstaunlicher Gliicksfall der — durchgehend
strittigen — Methodenentwicklung, die eng an

169



den empirisch vorgefundenen Gegenstinden
und deren semiotisch-materialen Relationen
erfolgt und ein mediationstheoretisches Voka-
bular sui generis entwickelt. Die spite medien-
wissenschaftliche Aneignung im Kontext der
Akteur-Medien-Theorie®™ hat davon profitieren
konnen — und wird aus der jetzigen Perspektive
als ein bewusster Methodenimport verstindlich.”
Uber eine vergleichbare Beweglichkeit zuguns-
ten verteilter Handlungsinitiativen bzw. dis-
tributed agencies muss die Forschung zu digitalen,
agentischen Medien, <Medianten>® und ihren
Okologien notgedrungenermafien verfiigen, ob
Post-ANT-inspiriert oder nicht.

Methoden sind also gerade anhand sich stetig
wandelnder Erkenntnisgegenstinde kein fixes
Set an Praktiken, fungieren nie nach einem
Schliissel-Schloss-Prinzip, sind niemals blof§ zu
applizieren und bleiben im besten Falle immer
offen. Fir eine medienwissenschaftliche Grund-
ausbildung werden sie sicher immer in etwas
engere Bahnen gelenkt werden — aber auch
hier wire es fatal, die erfinderische Lehr- und
Lernbarkeit von intermedialen analytischen
Skills durch einzelmediale Vorgehensweisen zu
ersetzen. Sequenzanalysefihigkeit, Kenntnis in
Technik-, Wahrnehmungs- und Zeichentheorien,
Medienokologie, Lektiire und Kontextualisie-
rung medienhistorischer Quellen und Analy-
sen von Medienproduktion, -distribution und
-rezeption werden weiterhin zu den Grundlagen
unseres Fachs gehoren.

Wo stehen wir also und was konnte der
Plan sein? Die Methodengesamtrechnung der
Medienwissenschaft, das zeigt schon der Impuls
zur Debatte, konnte auf der Hohe des Jahres
2020 weit positiver ausfallen als von ihren Initia-
toren anfinglich gedacht. Unterschitzen wir also
nicht die laufenden verteilten Anstrengungen,
Methoden- und Theorieentwicklungen wieder
stirker engzufithren. Der gemeinsame Nenner
der bisherigen Debattenbeitrige von Birgit
Schneider, Claus Pias, Erhard Schiittpelz und
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Patrick Vonderau (vgl. ZftM 21) besteht genau
darin: Theorie- und Methodenentwicklung sind
ko-konstitutiv. Es ist aber weder Zufall noch
bleibendes Gesetz, dass hier die Impulse — zumal
international — stirker von mediensozialwissen-
schaftlicher Seite ausgehen. Das betrifft auch

ein anderes Verstindnis von Empirie, als es
Engemann et al. zugrunde legen: Empfohlen sei-
en zu dessen Verstindnis nicht nur die jingeren
praxistheoretischen Positionen™ und die inter-
nationale digital sociology,?® sondern ebenso der
mittlerweile zum soziologischen Klassiker avan-
cierte Suhrkamp-Band zur Theoretischen Empirie?!
Medienkulturwissenschaft kann hier ruhig einmal
wieder Parasit sein, wie sie es in der Griindungs-
phase vor allem den Philologien gegeniiber
auch war. Thre genuine Eigenleistung in der
Disziplinen-iibergreifenden Medienforschung
besteht ohnehin weniger in der Ausgestaltung
von Methoden allein als in der — methodisch
und historisch versierten — medientheoretischen
Durchdringung unserer digitalen Gegenwart.
Neue interdisziplinir gesuchte Wege und Ziele
hierzu diirfen sich, zumal in Umbruchsphasen,
durchaus unterscheiden.
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METHODEN SIND POLITISCH

von ANNA TUSCHLING

Wissenschaftliche Methoden sind genauso wenig
neutral wie alle anderen Mittel bzw. Medien.

Die Methodenfrage, die Christoph Engemann,
Till A. Heilmann und Florian Sprenger fiir die
Medienwissenschaft aufgeworfen haben, ist
deshalb mindestens so sehr eine politische Frage
wie diejenige nach den Theorien, auf die man sich
als Fach und Community beziehen will. Und dies
gleich in mehrfacher Hinsicht: Zum einen stehen
bestimmte Methoden oder gar methodische Ex-
aktheit! in vielen Kontexten immer noch fiir Wis-
senschaftlichkeit als solche. Methoden erhalten
daher — ob uns dies nun gefillt oder nicht - zu-
nehmend wissenschaftspolitische Bedeutung, die
nicht zuletzt Anlass fiir unsere Debatte ist.2 Zum
anderen erfordern der neue Populismus und
Rechtsradikalismus? es, die wichtige rationalismus-
und vernunftkritische Tradition des Fachs ent-
schieden der absoluten Irrationalitit entgegenzu-
halten, die sich aufs Neue breit macht. Aufgrund
der stattfindenden Verschiebungen in Gesellschaft
und Politik wire es darum wichtig, die medien-
wissenschaftliche Kritik der technischen Vernunft
gemeinsam methodisch auszuweisen. Medien
bestimmen frei nach den medienarchiologischen
Grundannahmen unsere Lage immer noch und
sogar umfassender denn je. Im Zeitalter des
«Integrierten Weltweiten Kapitalismus» (Félix
Guattari) und der Plattformen mit ihrem nimmer-
miden capturing scheint es nicht iibertrieben, das
unheimlich gute Zusammenspiel von Technik und
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Gesellschaft deshalb verstirkt anzugehen. Hierbei
stellt sich die Methodenfrage ebenfalls, teilen
sich Politik, Wirtschaft, Computerindustrie und
Wissenschaft doch mittlerweile im und als Daten-
handling gerade ihre Methoden. Die Enthiillung
der Ubergiinge zwischen Persénlichkeitspsycholo-
gie/Wirtschaftsforschung und Cambridge Analyti-
ca* oder das gravierende Problem des rassistischen
Bias sogenannter intelligenter Systeme?® sprechen
zuniichst einmal vor allem fiir eine medienwissen-
schaftliche Methodenreflexion als Methodenkritik.

Die Fiille und Verfiigbarkeit digitaler Daten
stellen in der Geschichte wissenschaftlicher
Methoden Versprechen und Gefahr in einem
dar. Gleichen insbesondere soziale Netzwerke
und die von ihnen eingesammelten Daten und
Metadaten geradezu einem wissenschaftlichen
Schlaraffenland der quantitativen Forschung
und selbstlernender Systeme, so ist ihre Verwen-
dung wissenschafts- und datenschutzpolitisch
doch dufierst bedenklich.

Gleichwohl schliefit eine solche Methoden-
kritik keineswegs aus, die eigenen Methoden stir-
ker zu explizieren sowie sie gerade in der gegen-
wirtigen Situation um neue Ansitze zu erweitern.
Vor allem aber arbeitet ein selbstbestimmter und
kritischer Umgang mit Methoden der populis-
tischen Verleugnung wissenschaftlicher Grund-
sitze der Transparenz und Nachvollziehbarkeit
entgegen. Er kann sinnvoll an Projekte der
Wissenschaftsforschung und Kritischen Theorie
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anschliefien, die bedenken, dass und warum eine
sich als transparent verstehende Wissenschaft in
der bestehenden Gesellschaft Hand in Hand geht
mit ihrem Gegenteil, ohne dass die Moglichkei-
ten und Einsichten wissenschaftlicher Forschung
darum als solche in Abrede zu stellen wiren.

Wider den Methodenzwang
Wissenschaft und Universitit sind — so der
Konsens spitestens seit 1968 — gerade keine voll-
kommen unabhingigen Akteure, die der tibrigen
Gesellschaft entzogen bleiben.® Kontroversen
um die gesellschaftliche Funktion von Wissen-
schaft gestalteten sich dabei nicht selten und
nicht zufillig als Methodenstreitigkeiten. Michael
Hagners Hommage an Paul Feyerabends klas-
sische Ein-Buch-Intervention Wider den Metho-
denzwang” stellt in diesem Zusammenhang klar:
«Feyerabends Essay bedeutete die Autkiindigung
eines iiber mehrere Jahrzehnte hinweg gepflegten
Biindnisses zwischen Wissenschaft und Demokra-
tie.»? Verstanden insbesondere die sogenannten
bard sciences sich nach ihrer Ausdifferenzierung
im langen 19. Jahrhundert spitestens seit Mitte
des 20. Jahrhunderts als autonom und politisch
unbeteiligt, so gehen die Kritische Theorie, die
feministische Wissenschaftsforschung und eben
Feyerabend gegen dieses Selbstbild an. Fr die
Medienwissenschaft ist Hagners Situierung der
Methodendebatte um und nach Feyerabend
genauso zutreffend wie fir die Wissenschaftsge-
schichte. Dabei interessiert weniger, dass und wie
das Werk zum Inbegriff einer bestimmten Ge-
genkultur rund um den Suhrkamp-Verlag wurde,
als vielmehr die von Hagner herausgearbeiteten
Parallelen und Unterschiede zur gegenwirtigen
Situation der Kultur- und Geisteswissenschaften.
Wider den Methodenzwang ist Programm und ein
wesentlich treffenderer Titel als derjenige der
englischen Ausgabe, Against Method.® Feyerabends
dadaistisch-anarchistische Kritik an Methodik
zielt schliefflich nicht so sehr auf die Abschaffung
wissenschaftlicher Methoden als vielmehr auf
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deren Vervielfiltigung. Prisentiert sich das
methodische anything goes eines Feyerabend auch
zunichst einmal lediglich als quasi-humorvolle
Intervention ohne dogmatischen Anspruch, so
trifft sie die wissenschaftliche Rationalitit der Zeit
doch in ihrem Innersten.® Wissenschaftlichkeit
zeichnete sich ihrem eigenen Verstindnis nach
durch nicht-instrumentelles Streben nach Wahr-
heit und ein methodisches Vorgehen aus, das zu
reproduzierbaren Ergebnissen fiihrt:

Demnach griindete ihre prinzipielle Uberlegenheit
allen nicht-wissenschaftlichen Lehren gegeniiber
darin, dass Letztere durch ideologische Primissen
und Interessen kontaminiert seien und methodisch
einwandfreies Arbeiten von vorneherein unméglich
machten, wihrend wissenschaftliche Forschung

durch ein wertfreies Streben nach Wahrheit ausge-

zeichnet sei.™

Anders als Hagners Portrit es nahelegt, beginnt
die kritische Auseinandersetzung mit der
vermeintlich unabhingigen Empirie moderner
Wissenschaft jedoch wesentlich frither und er-
reicht bei Theodor W. Adorno einen Héhepunkt.
Bereits die Kontroverse zwischen Karl Popper
und den Vertretern der Frankfurter Schule hatte
vor allem methodologische Prinzipien zum
Gegenstand.” Der sogenannte Positivismusstreit
behandelte im Kern die Méglichkeit und Unmog-
lichkeit einer neutralen oder wertfreien Wissen-
schaft, deren Ideal in der Soziologie bis auf Max
Weber zuriickgeht. Um mit einer vereinfachten
Vorstellung wissenschaftlicher Neutralitit und
Wertfreiheit zu brechen, arbeitet Feyerabends
Erkenntnistheorie Hagner zufolge darauf hin, die
Grenzen zwischen Wissenschaft und Nichtwis-
senschaft bis hin zu Animismus und Aberglaube
gezielt zu verwischen. Feyerabend macht sich

an den Nachweis, dass Wissenschaft mitnichten
so «wertneutral, geordnet und rational» und
damit unabhingig sei, wie sie sich gern gebe.®
Suggeriert wurde mit dem historischen Biindnis
zwischen Demokratie und wissenschaftlicher
Forschung nimlich das «Ethos einer autonomen
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Wissenschaft, fiir das es allerdings historisch
bedingte, sehr gute Griinde gab.* So waren etwa
Vertreter der Relativititstheorie und Quanten-
mechanik sowohl antisemitischer Verunglimp-
fung im Nationalsozialismus ausgesetzt als auch
politischer Repression im Stalinismus® — mit
der Konsequenz, «dass Soziologen und Wis-
senschaftsphilosophen sich an die Ausarbeitung
epistemischer Parameter und sozialer Normen
machten, um das Ethos einer autonomen Wis-
senschaft zu begriinden»."® Hierzu zihlt neben
den Uberlegungen von Ludwik Fleck, Robert
K. Merton und Michael Polanyi vor allem auch
Karl Poppers «Methode der Falsifikation»."

Ist es auch nachvollziehbar, dass unterschied-
liche politische Erfahrungen den legitimen
Waunsch nach einer neutralen Wissenschaft befor-
dert haben, so heifit dies weder, dass die Extreme
sich gleichen, noch dass man bei der Wissenschaft
als gesellschaftlich unberiithrtem Zwischenraum
verbleiben kann, wie Popper es hoffte. Erneue-
rungen kritischer Theorie sehen es vor diesem
Hintergrund mehr denn je als ihre Aufgabe an,

[e]ine Philosophie zu formulieren, die die Erfah-
rungen von Auschwitz und GULAG, Senfgas und
Agent Orange, Little Boy und Fat Man in ihren
Begriff aufnimmt, ohne sie im Begriff zu versch-
nen, aber auch ohne dariiber zu zerbrechen, eine
Philosophie also, die angesichts der objektiven
Unvernunft der Realitit an der Moglichkeit der
Vernunft festhilt [...]."®

Medienwissenschaftliche Methoden kénnen
hieran bereits insofern anschliefien, als dass

sich diese Verbindung aus Rationalitit mit ihrer
Kehrseite immer wieder und vermehrt in techni-
schen Vorhaben, Schnittstellen, Infrastrukturen
und medialen Praktiken manifestiert.

Empirie versus Theorie?
An Poppers Wissenschaftstheorie und kritischem
Rationalismus zeigt sich der unausgesprochene
Pakt der Wissenschaft mit modernen Demo-
kratien besonders deutlich. Eine ausfiihrlichere
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Beschiftigung mit dem kritischen Rationalismus
wiirde sich im Ubrigen bereits deshalb lohnen,
weil er in schematisierter Form noch immer das
wissenschaftstheoretische Riickgrat fiir — unter
anderem — weite Teile der quantitativen Ver-
haltenswissenschaften bildet, die in den letzten
Jahren in der K1, im Affective Computing und mit
sensorischen Medien auf eine neue technische
und d. h. auch methodische Basis gestellt wurden.

Ging es der Kritischen Theorie im Positivis-
musstreit auch nicht zuletzt darum, die behaup-
tete Wertfreiheit der Wissenschaft als Schein
zu entlarven, so zeugt Adornos Bezugnahme
auf Popper gleichzeitig immer wieder von einer
Achtung, die sich auch als Anerkennung des
Waunsches verstehen lisst, die Wissenschaft auf-
grund dhnlicher politischer Erfahrungen zu einer
Art neutralem Terrain zu erkliren. Gleichwohl
treten die grofien Unterschiede zwischen den
Positionen desto stirker zu Tage, je mehr auf der
einen Seite die Kritische Theorie einen funktio-
nalen begrifflichen Zugang zum Verstindnis der
Gesellschaft fordert und auf der anderen Seite
Popper und seine Schiiler den Objektivitits- und
Wissenschaftsbegriff fiir ein bestimmtes empi-
risches und d. h. spezielles methodisches Vorge-
hen reservieren. Nimmt Popper, der sich stets
dagegen verwahrte, Positivist genannt zu werden,
auch keine einfache Wertfreiheit der Forschung
an, so vertritt er doch die Auffassung, man kénne
«rein wissenschaftliche» von «aulerwissenschaft-
lichen» Werten trennen.®

Es greift dennoch zu kurz, in dieser histo-
rischen Konstellation gleichsam die zwei Pole
Theorie (Adorno) versus Methode (Popper)
verkorpert zu sehen. Schlieflich fufien die For-
schungen des Frankfurter Instituts fiir Sozialfor-
schung zu Autoritarismus und Antisemitismus
sowie Adornos Studien tiber den autoritiren
Charakter auf grofien Mengen an empirischem
Material. Adornos Beitrige zur Asthetik sind
auflerdem nicht ohne die eigene musikalische
Praxis zu denken, wohingegen Popper sich in
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seinen Werken selbst de facto fast ausschlief3-
lich theoretisch betitigt. Im Positivismusstreit
macht Adorno immer wieder darauf aufmerk-
sam, dass auch in Zeiten ermatteter Diskussion
unterschiedliche Gegenstinde unterschiedli-

che Methoden verlangen und keineswegs jede
Empirie unabhingig, neu und ergebnisoffen zu
nennen ist. «[N]ach der Enttiduschung sowohl an
der geisteswissenschaftlichen wie an der forma-
len Soziologie» bevorzuge man die empirische
Soziologie, so Adorno.? Seine Begriindung fiir
diesen Erfolg sollte man angesichts der unge-
hemmten Digitalisierungswut nicht vorschnell
als skeptischen Grundton der Kritischen Theorie
abtun, denn «praktische Verwertbarkeit> und
«Affinitit zu jeglicher Verwaltung» spielen
sicherlich auch heute bei den Data Sciences keine
geringe Rolle, ungeachtet aller Betonung ihrer
Verpflichtung zu einer nachdriicklichen openness
bzw. einer politisch-wissenschaftlichen Offenheit,
wie sie in den Programmen des Open Access und
der Open Sciences ausgeflaggt wird.?

Wissenschaftsreflexion,

nicht Mythologisierung
Feyerabend wiederum karikiert den Ernst beider
Parteien des Positivismusstreits, indem er das
Spielerische am Wissenserwerb und auch das
Unwissenschaftliche als Wissensformen verste-
hen will. Klingt dies zunichst einmal heiter und
befreiend, so birgt sein Programm eine Proble-
matik, die in den letzten Jahren zugenommen
hat. In der Riickschau auf die Methodendebatte
um Feyerabend ldsst sich nimlich eine iibergrofie
Nihe der treffenden Wissenschaftsreflexion
zum Mythos nachvollziehen, die heute brisanter
ist als zuvor bei Feyerabend. Wenn sich fiir
Feyerabend die Dinge «wie in einer frith- und
neuzeitlichen Wunderkammer»? alle auf dersel-
ben Ebene wiederfinden, wenn wissenschaftliche
Gesetzmifligkeit und magische Deutung beide
als gleichberechtigte Wissensformen gelten, dann
fillt mit dem Unterschied zwischen Wissenschaft
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und Glauben eben auch unweigerlich derjenige
zwischen nachvollziehbarer Erkenntnis und
schlichter Behauptung: «Es gibt also keinen klar
formulierbaren Unterschied zwischen Mythen
und wissenschaftlichen Theorien.»®

Feyerabend, so analysiert Hagner treffend,
kénnte und wiirde in letzter Konsequenz nicht
zwischen antibiotischer und homoopathischer
Behandlung, nicht zwischen Atomen und Géttern
unterscheiden wollen: «An diesem Punkt wird
Feyerabends Argumentation heikel, und zwar in
epistemologischer wie in politischer Hinsicht.»*
Hagner vollzieht an dieser Stelle etwas, das fir
lange Zeit in der Kultur- und auch in der Medien-
wissenschaft wenig iiblich war, in der gegen-
wirtigen Situation aber fiir sich genommen als
methodische Haltung verstanden werden muss,
indem er die wissenschaftliche Erklirung vertei-
digt. Insgesamt pladiert er fiir einen «notorisch
revisionsbereiten und skeptischen Umgang mit
den Wissenschaften», lehnt die restlose Diskursi-
vierung ihrer Gegenstinde und vor allem ihre
Remythologisierung aber ab: «Politisch kann es
verheerend sein, weil sich der Rechtspopulismus
des <Anything goes> und der Bezeichnung von
Wissenschaft als Mythos mit oder ohne Bezug auf
Feyerabend bedient, um den ihm verhassten Blick
auf die Welt zu denunzieren.»%

Wenn wir also den Methodenbegriff so
ausweiten, dass er iiber die Wissenschaft
hinaus — mit oder ohne Feyerabend — fiir viele
weitere Verfahren wie etwa Beschworungen und
religiose Praktiken gilt, dann wird es schwer,
zwischen nachvollziehbarem Ergebnis (zdhlen
von Anwesenden bei Inaugurationen z.B.) und
Behauptung (gewiinschten Mengen bei Inaugura-
tionen) zu unterscheiden. Deswegen kann die im
Rahmen eines kritischen Vorhabens zu leistende
Reflexion der technischen Vernunft und d. h.
auch die Wissenschaftsreflexion nicht mehr darin
bestehen, den Wissenschaften alle méglichen
anderen, nicht tiberpriifbaren — und damit nicht
kritisierbaren — Verfahren zur Seite zu stellen,
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wie es Feyerabend in ersten Schritten getan hat.
Methodenkritiken und die Arbeit am Wahrheits-
begriff der Wissenschaft sind anders politisch
gerahmt als zu Zeiten Feyerabends. Insbesondere
sind sie heute gefordert, sich deutlich von popu-

listischer Vereinnahmung abzusetzen.

Fazit
«Against Method> ist nicht meine Devise, zumal
es streng genommen keine Wissenschaft ohne
Methode gibt oder wenigstens nicht geben sollte.
Wenn in den Geistes- und Kulturwissenschaften
von Methoden die Rede ist, meint dies jedoch
in den meisten Fillen ein bestimmtes Set an Me-
thoden, nicht selten quantitativer Art. Insofern
lidsst sich festhalten, dass es zwar keine Wissen-
schaft ohne Methode gibt, man jedoch durchaus
von empirischen Disziplinen im engeren Sinne
sprechen kann. Zu diesen Disziplinen gehort die
Medienwissenschaft bislang aufgrund ihrer eige-
nen Methoden, Ansitze und Theorien mit guten
Griinden allenfalls in Teilen. Wissenschafts-
politisch handelt es sich bei der Methodenfrage
mehr denn je um eine Art Gretchenfrage, denn
fiir viele Wissenschaften hingt ihr Wissen-
schaftsverstindnis — und in ihren Augen damit
Wissenschaftlichkeit als solche — an der Kennt-
nis und Passung der genutzten Methoden. Die
von einigen Kolleg_innen geforderte Offenheit
in Sachen Methoden sowie der Ruf nach einer
neuen Selbstverstindlichkeit, methodisch divers
zu arbeiten, sind m. E. mit gewissen Risiken
verbunden. Ich bin aus einer quantitativen
Wissenschaft — der Psychologie — in die Medien-
wissenschaft gewechselt. Zu meiner Methoden-
ausbildung gehorten die durch den <Bortz>
vermittelten statistischen Methoden? und IBMs
Statistik-Tool SPSS, die fiirr Kolleg_innen aus den
quantitativen Human- und Sozialwissenschaften
bis heute nicht aus ihrem Forschungsalltag weg-
zudenken sind.” Im Anschluss an meine quantita-
tive Orientierung habe ich genauso intensiv

die qualitativen Methoden der Kulturpsychologie
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und Ethnopsychoanalyse nachvollzogen. Des-
wegen verfolge ich die Methodendiskussion in
unserem Fach mit Freude, aber nicht frei von
Unbehagen. Aus eigener Erfahrung weif} ich, wie
tief etwa in den Humanwissenschaften die Wahl
der Methode — ob nun quantitativer oder qualita-
tiver Art — und die Auffassung von dem, was Em-
pirie ist, in das jeweilige Wissenschaftsverstindnis
hineinreichen. Ich weif} aus der eigenen For-
schung zudem, wie verpflichtend und umfassend
sowohl quantitative als auch qualitative Methoden
in der Aneignung wie in der Ausfithrung sein
kénnen. Auch habe ich in Labor und Experiment
konkret gesehen, wie sehr sie das jeweilige
Untersuchungsobjekt wenigstens prigen, wenn
nicht gar formen. Methoden (im engeren Sinn)
sind deshalb keine add-ons. Sie konnen und sollen,
wenn sie ernsthaft angewandt werden, epistemo-
logische und theoretische Arbeiten nicht einfach
erginzen, sondern sie enthalten nicht selten einen
eigenen Gegenstand und fiihren entsprechend
_zu eigenen Ergebnissen.

Sollte die Medienwissenschaft auch davon
absehen, sich schlicht und einfach zu einer
empirischen Disziplin unter anderen zu erkli-
ren — von denen es gerade unter Bedingungen
der Digitalisierung im Ubrigen mehr als genug
gibt —, so tut sie m. E. gut daran, ihren Um-
gang mit den wissenschaftlichen Methoden im
engeren Sinne selbstbestimmt und kritisch zu
gestalten. Wir benttigen sowohl Methoden-
kritik als auch neue und explizierte Methoden,
die weder in einem starren Set an Tools noch
in einem unkritisch pluralen Methodenbegriff
aufgehen. Nicht zuletzt bleibt festzustellen, dass
die Problematik der Fiille und Verfiigbarkeit
grofier Mengen digitaler Daten, die die quantita-
tive Forschung befliigeln und zugleich politisch
brisant werden lassen, eine grofie Chance gerade
fiir die nicht quantitative, kritische Erforschung
digitaler Umgebungen bietet.
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DIFFRAKTION, INDIVIDUATION, SPEKULATION

von JULIA BEE / JENNIFER EICKELMANN / KATRIN KOPPERT

DIFFRAKTION, ODER:
WIE DIE BEUGUNG DER METHODENFRAGE
DIE FRAGE DER METHODE VERANDERT

Feministische Verantwortlichkeit erfordert
ein Wissen, das auf Resonanz und nicht auf
Dichotomie eingestellt ist.!

Das 6konomische wie politische Begehren? nach
insbesondere disziplinir riickgebundenen me-
thodischen Verfahrensweisen wirft Fragen nach
Anerkennungsordnungen auf. Kaum abzustrei-
ten ist, dass die aktuelle Situation disziplinire
Fachverstindnisse offenkundig werden lisst, die
mit Grenzziehungen und (De-)Legitimationen
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wissenschaftlicher Praxis einhergehen. Mein
Beitrag zu diesem Text positioniert sich als
transdisziplinire und gender-/queertheoretische
Perspektive zwischen Medienwissenschaft und
Soziologie. Er folgt der Method(ologi)e der
Diffraktion, auch wenn die Produktivitit dieses
Ansatzes wohl nur angedeutet werden kann.
Ausgehend von der Annahme, dass auf Grenzen
angewiesene Eindeutigkeiten auf komplexen
Interferenzen beruhen, wird der Versuch unter-
nommen, Prozesse der Grenzziehung zum Ge-
genstand zu machen.? Das scheint nicht zuletzt
deswegen produktiv, da die Sozialwissenschaften
nicht selten als Abgrenzungsfolie medienwis-
senschaftlicher Vergewisserungen angefiihrt
werden.* So konnen zum einen Grenzziehungs-
prozesse thematisiert und zum anderen Vorschli-

ge fiir andere Zukiinfte gemacht werden.

Das Subjekt des Methodendiskurses
In den Sozialwissenschaften gehoren <Metho-
denfragen> lingst zu einem zentralen Bereich.
Methodenschulen erfiillen die Funktion, in Lehr-
biichern prisentierte Verfahrensweisen inner-
halb sozialwissenschaftlicher Disziplinen und
durchaus auch dartiber hinaus zu verbreiten — als
<Methodenexporte>.

Die Frage, wie Theorie zur Anwendung
gebracht werden kann und soll, ist dabei bereits
dermafien spezialisiert, dass bestimmte episte-
mologische Grundannahmen zwar unweigerlich

mitlaufen, aber in manchen Methodendiskursen
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nur selten zur Diskussion stehen. Auf entspre-
chende Situierungen wird leider vielerorts
verzichtet, was es deutlich zu problematisieren
gilt. Aber es wire zu kurz gegriffen zu behaupten,
in diesem Rahmen wiirden zuvorderst instru-
mentelle Fixierungen vorgenommen.® Innerhalb
soziologischer Methodendebatten, insbesondere
im Kontext der qualitativen Forschung, gelten
Abweichungen von <idealtypischen> Verfah-
rensweisen, je nach Situation und Material, sehr
wohl als legitim, zum Teil sogar als unausweich-
lich. Diese methodischen Spielriume werden

in sozialwissenschaftlichen Methodendiskursen
zuvorderst unter Rekurs auf die Figur der <Refle-
xivitit- thematisiert, die auch in der Medienwis-
senschaft relevant ist und von unterschiedlichen
Stimmen aufgerufen wird. Mit Blick auf die
Funktion des Begriffs in der Soziologie ist jedoch
festzustellen, dass die Spiegelung von Setzungen
und Festschreibungen im Kontext empirischer
Forschungsdesigns unter Rekurs auf die Figur
der <Reflexivitit- ebendiese zwar idealerweise
sichtbar macht, aber eben auch selten Anderes
evoziert. Vor dem Hintergrund reprisentations-
kritischer Ansitze im Allgemeinen und im Zuge
einer Methodologie der Diffraktion im Beson-
deren lisst sich die Figur der Reflexion bzw. Re-
flexivitit also insbesondere deswegen problema-
tisieren, da sie nicht etwa an anderen Zukiinften,
sondern an der Spiegelung des Immergleichen
orientiert ist. Mit der Metaphorik der Diffraktion
hat Donna J. Haraway eine Denkweise vorge-
schlagen, welche in Abgrenzung zur Metaphorik
des Spiegels die Dinge anders zur Erscheinung
bringt. Diese Denkweise wiire eine gewinn-
bringende Alternative fiir Methodendebatten
sowohl in der Medienwissenschaft als auch in den
Sozialwissenschaften, denn: «[...] reflexivity is
not enough to produce self-visibility»>.5 Um diese
Setzungen zu problematisieren, reicht eine Un-
mittelbarkeitsskepsis, wie sie in medienwissen-
schaftlichen Diskursen fest etabliert ist, nicht aus,
da hier gerade keine Unmittelbarkeit behauptet
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wird. Es geht um ein anderes Problem: In der
empirischen Sozialforschung wird wissenschaft-
liche Praxis zumeist als Zusammenkunft eines
forschenden Subjekts und eines zu erforschenden
Objekts konzeptualisiert, wobei das forschende
Subjekt sich im Prozess als Problem erweist. Ver-
meintliche Defizite wie Willkiirlichkeit, Affizier-
barkeit und zum Teil auch Unkontrollierbarkeit
werden (im deutschsprachigen Diskurs) hiufig
als Problem der Vermittlung begriffen, wobei
ebenjene Vermittlung auf das involvierte Subjekt
zuriickgefiihrt wird. Mithilfe von Methoden wird
in die Zusammenkunft von forschendem Subjekt
und zu erforschendem Objekt eine (wie auch
immer geartete und zum Teil auch nur rhetori-
sche) Rationalitit implementiert: Verfahrens-
spezifikationen regulieren das forschende Subjekt
und damit die wissenschaftliche Praxis selbst.”
Jenseits der Frage, ob methodische Regulierun-
gen abzulehnen oder zu verteidigen sind, sind
Weiterentwicklungen der Debatte insbesondere
dann zu erwarten, wenn die Frage der Metho-
den nicht etwa zur Entscheidung zwingt, ihnen
entweder grundsitzlich zu misstrauen?® oder sie
als «Problemléser» zu iiberschiitzen,® sondern
alternative Methodenverstindnisse entwickelt
werden — und das meint auch «die Imagination
der Zukiinftigkeit von Vergangenheit in der Ge-
genwart>, wie Katrin Koppert in ihrem Beitrag
betont. Die dualismus- wie subjektkritischen
Einsitze der feministischen Theorie versprechen
alternative Sichtweisen, die Auswege aus einer
verengten Methodendebatte bieten kénnen. Die
Beugung eben jenes Dualismus im Sinne der von
Haraway vorgeschlagenen Heuristik der Dif-
fraktion kann so beispielsweise zutage fordern,
dass wir es hier zwar mit gegenliufigen Bewer-
tungen der regulativen Kraft von Methoden zu
tun haben, diese allerdings gleichermafen an der
Re-Souverinisierung von Subjektivitit arbeiten.
Wihrend eine grundsitzliche Methodenskepsis
an der Re-Souverinisierung von Subjektivitit
mithilfe der Befreiung von Methoden arbeitet,
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leistet der Diskurs, der Methoden als notwendi-
ges Regulativ begreift, der Re-Souverinisierung
von Subjektivitit mithilfe von Methoden Vorschub.
Letztlich sind beide auf einer «vehement vertei-
digten Subjektposition»" basierenden Positionen
miteinander verschrinkt. Denn die Komplexitit
der Methodenfrage wird zugunsten der Gegen-
uberstellungen von Zwang/Freiheit bzw. Pro-
blem/Losung verengt, die sich nicht zuletzt in
Subjektivititsvorstellungen materialisiert.

So betrachtet lisst sich auch die politische
Dimension der Debatte besser darstellen: Denn
Methodendiskurse dienen auch einer Art der
Profilierung im wissenschaftlichen Feld, die das
Phantasma souveriner Verfiigungsgewalt re-
produziert: entweder iiber sich selbst bzw. tiber
Theorien (jenseits methodischer Zwinge™)
oder eben iiber Methoden (im Sinne der <reflek-
tierten> Anwendung von Verfahrensweisen und
damit «prozeduraler Legitimation»?).

Entsprechend scheint die Frage vielverspre-
chend: Was, wenn das Methodenproblem nicht
als genuines Problem der Verfahrensweisen dis-
kutiert wird, sondern als Subjektivititsproblem?

Verbindungen eingehen!
Die Dezentrierung des Subjekts kann als einer
der wichtigsten Anker gendertheoretischer
Argumentationen in Anlehnung an beispielsweise
Michel Foucaults Subjektkritik benannt werden.®
Es gilt daher einmal mehr, die Produktivitit
unterschiedlicher Ansitze im Feld der Gender
Studies herauszustellen und fiir unterschiedliche
Disziplinen fruchtbar zu machen, bieten sie doch
gerade Anregungen fiir eine wissenschaftliche
Praxis jenseits der Zentrierung des (als souverin
imaginierten) Subjekts und jenseits der Aktuali-
sierung altbekannter wie machtvoller Dualismen.

Eine alternative Denkweise wire es, Metho-
den nicht zuvorderst als Regulativ zu begreifen
(und damit weder als Zwangsjacke noch als Pro-
blemldsung), sondern als produktives Moment.
Wie Julia Bee in ihrem Beitrag schreibt, geht es
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darum, Bewegungen zu initiieren, Denkweisen
zu hinterfragen, Gewohnheiten zu irritieren.
Mit Haraway und unter Rekurs auf das Konzept
des situierten Wissens gerit wissenschaftliche
Praxis als produktives Involviertsein in den
Blick, die Generativitit ebenjener Praxis kann
nicht in Subjekten und <ihren> Objekten aufge-
hen, sondern stellt unterschiedliche Diskurse,
Wissenschaftspraktiken, Technologien und
Korper in ithrem wechselseitigen Werden her-
aus." Vereindeutigungen und Grenzziehungen
geraten so als Machtverhiltmisse in den Blick,
denen nicht etwas entgegen-, sondern neben

die etwas gesetzt werden muss. Letztlich scheint
es produktiv, Phantasmen der Souverinitit und
Verfiigungsgewalt samt ihrer legitimierenden
Kraft in wissenschaftlichen Diskursen als solche
sichtbar zu machen und Alternativen zu entwi-
ckeln. Dies kann nur mit partialen Zugingen
zwischen Epistemologie und Ontologie gelingen,
die wissenschaftliche Praxis als prekire, d. h.
grundlegend relationale, Praxis begreifen. Damit
wire ein Weg eingeschlagen, der zu inter- und
transdiszipliniren Randgingen einlidt, liefie sich
dabei doch besonders gut iiber Zukiinfte jenseits
souveriner Subjektivitit diskutieren.

Denkt man wissenschaftliche Praxis jenseits
starrer disziplindrer Grenzen, erscheint eine
Vielfalt an Verbindungsméglichkeiten, die es
erlauben, Geschichten gemeinsamen Werdens
zu entwickeln, tiber die wir letztlich eben nicht
vollstindig verfiigen. Das ist im Ubrigen auch
der Grund, warum die Gender Studies ohne dis-
ziplinire Vereindeutigungen auskommen, auch
wenn die forderpolitischen Bedingungen diesen
Vorzug meistens (noch?) nicht anerkennen.

JENNIFER EICKELMANN
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INDIVIDUATION, ODER: VOM METHODENPROBLEM
ZUM METHODENEXPERIMENT

Ich beginne mit zwei Fragen, die moglicher-
weise naiv klingen mogen. Dabei méchte ich
daran erinnern, dass wir es in der Diskussion um
Methoden mit einer komplexen Gemengelage
an Anrufungen und Diskursen, also machtvollen
Gefiigen zu tun haben.

Wie kam es eigentlich dazu, dass das Nicht-
anwenden einer Methode als Freiheit gilt? Und
warum nutzen wir diesen Raum hier nicht, um
uns gegenseitig unsere Methoden vorzustellen
und neue zu erproben? Die erste Frage kann ich
in diesem Rahmen nicht vollstindig diskurs-
analytisch zuriickverfolgen, aber ich vermute, es
hat etwas mit der Wahrnehmung der Aufierlich-
keit von Methoden gegeniiber den Medienwis-
senschaften und dem Ergebnis der eigenen For-
schung zu tun. Methoden werden aus anderen
Fachdisziplinen oder von Férderinstitutionen als
aufgenotigt empfunden. Dies hat etwas damit zu
tun, wie auch in dieser Debatte hiufiger erwihnt
wurde, dass wir eigene Methoden haben, die
nicht als solche anerkannt wurden. Die Anru-
fung, Methoden anzuwenden, wird infolgedessen
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als Einschrinkung einer Freiheit der Wissens-
produktion empfunden. Diese gilt es heute wie-
der stark gegen den Umbau hin zur neoliberalen
Universitit einerseits und andererseits gegen
rechte Bewegungen und ihre Antigenderismen
und Antiintellektualismen zu verteidigen. Die
Angst vor der Disziplinierung der Methoden gilt
allerdings nur, wenn man Methoden als Korsett
oder als eine Art Automatismus versteht, als
Protokoll, welches man zur Fragestellung dazu-
addiert, etwas Sekundires oder dem Ergebnis
(sogar der Welt!) Ubergestiilptes.

Seit einigen Jahren und durch den Einfluss
Karen Barads und des New Materialism werden
Wissen und Apparate der Wissensproduktion
zusammengedacht. Dies betrifft auch eine prekir
werdende Grenze zwischen Subjekt und Objekt
der Wissensproduktion.® Forscher_innen haben
ihre eigene Subjektivitit schon frither in die Ana-
lyse eingetragen — so wie dies Valerie Walkerdine
und Vertreter_innen der Cultural Studies auf
faszinierende und produktive Weise in den 198oer
Jahren durch die Analyse ihrer Klassen- und
Geschlechterposition praktiziert haben.® Subjek-
tivitit schreibt sich aber nicht nur in Ergebnisse
ein: Forschungs- und Subjektivierungsprozesse
beeinflussen sich wechselseitig.” Diese Uberle-
gungen ermoglichen eine Situierung, indem sie
der Methode eine Agency zusprechen, die weder
automatisch noch von ihr abgel6st ist. Methoden
verkorpern niamlich genuine Probleme der Me-
dialitit der Wissensproduktion. Methoden sind
Operationen, die die Praxis der Forschung privi-
legieren.® Sich auf ein Denken durch Methoden
einzulassen, heifit auch, vom Ergebnis zur Pro-
zessualitit tiberzugehen. Es trigt die Immanenz
eines Denkens durch Operationen und Techniken
ein. Methoden kénnen so Strategien der Entes-
senzialisierung sein. Methoden wiren daher vor
allem eine Moglichkeir, Wissens- und Subjektpro-
duktion zu reflektieren oder sogar — wenn man
einer distanzierten Reflexion kritisch gegeniiber-

steht — zu intensivieren.®
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Ich plidiere daher dafiir, Methoden nicht
als Korsett einer einmalig etablierten Anzahl von
Operationen zu sehen, die sich immer wieder
abspielen lassen. Ganz im Gegenteil, mit dem
Methodendenken® wird das Privileg, sich un-
sichtbar zu machen, in Frage gestellt.

Wie Jennifer Eickelmann in diesem Text
schreibt, sollten Methoden daher auch wissen-
schaftshistorisch in ihren Kontexten gesehen
werden. Unter anderem aus der Soziologie,” von
der man sich ja als Medienwissenschaft emanzi-
pieren wollte, und aus der Ethnologie wissen wir,
dass Methoden kontextsensibel sind. Gegenstand
und Methode stehen in einem engen Wechsel-
verhiltnis, sodass sie ein Gefiige bilden. Das ist
schon das Prinzip der grounded theory. Wenn wir
offen gegeniiber diesen seriellen wechselseitigen
Operationen der Ubersetzung sind, dann kénnen
wir uns noch stirker von einem fixierten und ge-
genstindlichen Wissensbegriff 16sen und Wissen
selbst als situierte Prozessualitit verstehen. Wir
konnen uns nicht auf einen Punkt auflerhalb der
Methode zuriickziehen, an dem es keine Ver-
fahren, sondern nur Ergebnisse gibt. Methoden
schreiben sich in das ein, was wir als Ergebnis in
Forschungsberichten oder in Texten artikulie-
ren. Und noch stirker formuliert: Sie sind selbst
Quelle neuen Wissens, Vehikel der Spekulation,
anstatt neutrales Drittes.?

In Gefiige des Zuschauens habe ich das Anfer-
tigen von Collagen als Methode der Rezeptions-
forschung genutzt.® Ich habe die Collagen nicht
als wahrhaftigere Zuginge zu einer Wirklichkeit
verstanden, sondern als Produzentinnen und
Agentinnen, die spezifische Formen von Rezep-
tionserfahrungen erst durch ihre spezielle Weise
der Medialitit hervorgebracht haben. Sie haben
den Rezipient_innen und auch mir eine andere
Weise der Artikulation angeboten. Durch die
Methode der Bildforschung wurde deutlich,
dass mit anderen Methoden ein anderes Wissen
hervorgebracht wird. Die Methode situierte das
Wissen. Immer wieder wurde ich gefragt, ob ich
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denn nun wolle, dass alle <meine> Methode (die
im Ubrigen aus der Soziologie Helmut Bremers
und Christel Teiwes-Kiiglers stammte und von
Stephan Trinkaus und Gerko Egert in das weitere
Feld der Bildtheorie iibertragen wurde) anwenden
sollten.? Diese Frage hat mich stets gewundert.
Warum sollte eine Methode unendlich viele
andere mogliche Verfahren ersetzen oder stan-
dardisieren, anstatt neue Methoden zu inspirieren
und deren Erprobung zu ermutigen? Erfinden wir
doch weitere Methoden fiir kommende Unter-
suchungen. Fiir mich war das Verfahren von Col-
lagen und Interviews ein ermdiglichendes Gefiige,
anhand dessen ich zeigen konnte, wie Wissen als
spezifisch medialisiertes artikuliert wird (anstatt es
nur anders <auszudriicken>). Und dass das Wissen
und die Affektivitit der Rezipient _innen diesem
partikularen Methodengefiige nicht vorausgeht.
Natiirlich bringt dieser empirische Methoden-
einsatz eine enorme Verantwortung mit sich. Ich
wurde «Fiirsprecherin»® eines Rezeptionswissens
der Teilnehmenden und die Collagen wurden
ihrerseits zu meinen Fiirsprecherinnen. Nicht eine
spricht fiir die andere. Vielmehr entsteht eine in-
dividuierende «Serie»® aus Subjektivierungen und
Medialisierungen, nicht aus Objekten. Aber ist
dies nicht in anderen Forschungsprozessen auch
so? Jeder Forschungsprozess stellt ein spezifisches
Gefiige dar. Die Entwicklung, Durchfithrung, ste-
tige Modifikation und Diffraktion erméglicht uns,
nicht nur unseren Standpunkt wahrzunehmen,
sondern ihn auch zu produzieren. Diese Stand-
punkt- und Wissensproduktion beschreibt die
Medialitit der Methode. Die feministische Wis-
senschaftsforschung hat seit Jahrzehnten darauf
hingewiesen. Umso erstaunlicher ist es, dass sie
bis jetzt noch keinen Eingang in die Methodendis-
kussion hier gefunden hat. Denn wir wenden als
Wissensproduzent_innen izmer eine Methode an,
so wie wir uns niemals aufierhalb der Produktion
von Geschlecht und Geschichte befinden.#

Wie Gilles Deleuze und Félix Guattari eupho-
risch schreiben: «Tausend kleine Geschlechter».®
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Und damit: Tausend kleine Methoden. Deleuze
und Guattari sehen Differenzierung, etwa in
Geschlechter, als produktives Vehikel des Wer-
dens und als Frage der Techniken (Wie etwa ein
Hund werden? Wie ein Wal?). Diese Techniken
sind Wissensformen im Sinne Karen Barads.® Ich
wiirde mit Gilbert Simondon hinzufiigen, dass sie
bewegliche Ontogenesen sind,® die Dinge in Be-
wegung bringen, Denkstrukturen und Gewohnhei-
ten hinterfragen, neue Beziehungen kniipfen, die
Menschen und Akteur_innen einbeziehen. Jeder
Forschungsprozess wire auch immer eine gleich-
zeitige Entwicklung von Methoden und Individua-
tionen. Methoden sind keine Instrumente, um zum
Ergebnis zu kommen, sie sind kein abgegrenztes
Drittes zwischen Welt und Wissen iiber Welt,
Methoden bilden ein Milieu der Techniken und da-
mit neue Weisen, sich mit der Welt und denen zu
verbinden, die Wissen wollen (also auch begehren).
Kann es also sein, dass die berechtigte
Warnung vor einem Methodenhype (angesichts
der befiirchteten Fremdbestimmung durch die
Okonomisierung des Wissens) eigentlich auch
eine Angst vor der Kreativitit der Methoden
mitschleift? Vor der Verinderung, die damit
eintritt, wenn ich Bilder, Filme, Schreibprakti-
ken und andere Techniken als gleichberechtigte
Akteur_innen der Vermittlung betrachte? Oder
was passiert, wenn ich die Techniken und das
Wissen von Kiinsten ernst nehme, als mogliche
Partner_innen in der Produktion von Wissen?®!
Und ist es nicht vielleicht auch eine Angst vor der
Kontingenz von Wissen, dass es eine Pluralitit
medialer Verfahren und damit Techniken gibt, die
Wissen ganz <anders> produzieren, um eine Idee
von Kathrin Busch zu verwenden?® Ich denke, auf
diesem Weg gibt es viele notwendig anstehende
kritische Interventionen und neue Probleme.
Methoden sind gerade keine Fertigpakete,
obwohl sie hiufig so gelehrt werden. Gleichwohl
miissen sie, um als Verfahren zu bestehen und
Wissen zu produzieren, eine innere Konsistenz
aufweisen. Sie konnen in ihrer Mannigfaltigkeit

184

JULIA BEE / JENNIFER EICKELMANN / KATRIN KOPPERT

die Anwendbarkeitszumutungen der Neolibera-
lisierung der Universitit ebenso in Frage stellen
wie das disziplinierende System der Standardi-
sierung von Wissenschaftsprozessen. Dies heifit
nicht, dass sie die Intersubjektivitit und Objek-
tivitdt von Wissenschaft unterlaufen. Wie Donna
J. Haraway argumentiert, ist Objektivitdt nicht
das Gegenteil von Subjektvitit.®

Wenn wir die Materialitit und Medialitit von
Apparaten beschreiben, warum tun wir dies so
ungerne mit den Prozessen und Praktiken, die
diese iiberhaupt erst herstellen oder neu herstel-
len, umarbeiten etc.? Darauf ist ja nicht nur die
ANT geeicht, sondern vor allem feministische
STS. Was ist etwa mit Filmen - sind sie nicht
auch, z.B. im Bereich der Visuellen Anthropo-
logie — eine Methode, eine spezifische Existenz-
weise? Sie sind Prozess der Wissensproduktion
und Gegenstand zugleich. Wie es schon aus den
interventionistischen und aktivistischen Ver-
fahren des cinéma vérité bekannt ist, verandern sie
die Wirklichkeit, die sie erforschen. Sie ermog-
lichen aber auch durch kollaborative Prozesse
neue Existenzen und neue Selbstbeziige, indem
ein Filmdreh zu einer Weise der Subjektivierung
statt der Objektivierung werden kann. Auch hier
sind Machtverhiltnisse immanent.

Der Riickbezug auf das eigene Handeln
ermoglicht in der Methode auch eine Weise der
(temporiren, situierten) Subjektivierung. Diese
trigt die Spezifitit und damit Materialitit und
Medialitit des Wissens — seiner Produktion, aber
auch seiner Prisentation —, etwa als Film, Foto-
strecke, Essay, in das Ergebnis ein.

Ein experimenteller Dialog tiber Methoden
schliefit nicht neue Kimpfe um Deutungshohei-
ten aus, wie sie Wissenschaft von jeher prigen.
Aber was ist die Alternative? Wir haben keinen
neutralen Punkt, von dem aus wir keine Methoden
anwenden konnen. Als Medienwissenschaft-
ler_innen sind wir ja eigentlich gewohnt, genau
diese Hierarchisierungen und die Unsicht-

barmachung von Konstruktionsprozessen von
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Ideen (und iibrigens auch von allen Apparaturen,
Korpern und Waren) zu hinterfragen. Aus einem
philosophischen (und keinesfalls 6konomisti-
schen) Pragmatismus heraus méchte ich etwas
zugleich sehr Einfaches und sehr Komplexes
vorschlagen: Lasst uns eine Vielzahl an Methoden
ausprobieren, modifizieren, austauschen, aber
auch verwerfen, kritisieren und neu erfinden.
Lasst uns Rdume etablieren, in denen Experimen-
te moglich werden und Methoden nutzen, um
Wissenschaft und Welt immer wieder zu befragen
und diese dabei affirmativ zu vervielfiltigen.

JULIA BEE

SPEKULATION, ODER: METHOD GOMES IN
FORM OF STORY TELLING*

Die Aufforderung fiir dieses kleine Fragment hier
lautet: situiertes Schreiben nicht nur als Konzept
und Kriterium betrachten, sondern als Form.
Der Form halber: Im selben ZfM-Heft, in dem
die neuerliche Methodendebatte der Medien-
wissenschaften angestofien wurde, befindet sich
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ein Beitrag, der — da er nicht Teil des Debat-
tenteils ist — als Referenztext fiir alle bisherigen
Folgebeitrige herausgefallen ist.® Zufall? Oder
symptomatisch fiir einen Diskurs, der lieber iiber
Methode im hierfiir vorgesehenen Kasten nach-
denkt, als mit ihr zu denken, als mit der Methode
des Umwegs zu denken? Lesen auf Umwegen.
Der Umstindlichkeit halber. Umstinde machend.
Eine feministische Spafiverderberin® zu sein, ist
kein Selbstzweck, keine «<Protestmethodik>»,¥
sondern der ernsthafte Versuch, Fiirsprecherin
einer Disziplin zu sein, die nicht zum Zwecke der
Selbstvergewisserung «Kittler» sagen muss, um
Medienwissenschaft zu meinen. Also lese ich auf
Umwegen und kann mich tiberhaupt nur von dort
aus ins Verhiltnis setzen zu dem, was innerhalb
der deutschsprachigen GfMedienwissenschaft so
dringend unter dem Aspekt Methode zu diskutie-
ren notwendig scheint. Witzigerweise erscheint
an diesem Ort — wie auch bei Jennifer Eickelmann
in diesem Text — das, was im Initialtext der Debat-
te als Problem nahezu heraufbeschworen wird, als
fast nicht mehr erwidhnenswerte Selbstverstind-
lichkeit. Ja, Medientheorie bedient sich wissen-
schaftlicher Praktiken, die mit «unterschiedlichen
"Techniken des Selbst und der Organisation von
Wissen, Arbeitsabliufen und Werkzeugen»
verbunden sind, schreiben Naomie Gramlich
und Annika Haas in «Situiertes Schreiben mit
Haraway, Cixous und Grauen Quellen» und
erginzen, dass diese Praktiken im Zusammenhang
«mit wechselnden 6konomischen Bedingungen
und sich dndernden sozialen Gefiigen» erfolgen.®
Fertig. Aus.

Methode, die bei den beiden Autorinnen
als Ausgangspunkt unmissverstindlich gesetzt
und lediglich hinsichtlich der (dsthetischen)
Form von Situierung diskutiert wird, wird bei
Christoph Engemann, Till A. Heilmann und
Florian Sprenger wieder zum phantasmatischen
Szenario. But why? Was ist die Funktion dessen,
Methode wieder zum Problem zu machen?®
Was ist die Operation, Methode als Trugbild am
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Horizont einer Medienwissenschaft im vermeint-
lichen Umbruch aufscheinen zu lassen? Geht es
hier wirklich um eine Kritik an der Neolibera-
lisierung von Universitit, die uns ins Korsett Me-
thode zwingt bzw. die Verengung auf empirische
Verfahrensweisen in digitalen Zeiten beschert?
Man miisste hier im Anschluss an Foucault in die
kritische Analyse der Problemste//ung einsteigen,
also in die Auseinandersetzung mit dem Prozess
der Problematisierung, der Aufschluss tiber die
aktuell wirksamen gesellschaftlichen Konstruk-
tionsweisen geben kann.® Aber das ist hier ja kein
Raum fiir Diskursanalyse, sondern eine Debatte.
Auflerdem spekuliere ich lieber. Und zwar der
Form halber. Denn lisst sich nicht vielleicht

in der Form der Spekulation eher noch eine kriti-
sche, situierte Medienwissenschaft herstellen als
in der Anrufung eines Problems?

Die Spekulation geht so: Ich schitze mal, dass
mit der Problemstellung Methode ein gewisses
Privileg fortgeschrieben werden soll. Nidmlich
sich leisten zu kénnen, in den Raum zu stellen,
auf epistemologische Grundlagen verzichten zu
koénnen, auf Quellen, auf das Archiv.* Ich schitze
mal, dass eine solche Haltung nur aufgrund
des Wissens entstehen kann, dass die Archive
gefiillt sind, dass sie jederzeit und aufgrund
von Privilegierung, was den Zugang zu Stellen,
Ressourcen und Quellen angeht, gefiillt werden
konnen und dass sie einen etwas angehen.

Was aber, wenn dir dieses Archiv nie zugespro-
chen wurde oder wenn es zwar von dir handelt,
aber nur in Form einer Nummer, einer Ware,
eines Objekts? Saidiya Hartman schreibt vor dem
Hintergrund der transgenerationellen Erfahrung
des transatlantischen Sklav_innenhandels, dass,
wenn das Archiv dein Todesurteil ist, es zweifellos
unmoglich ist, auf es zurtickzugreifen, um etwas
tiber dich und deine (Medien-)Geschichte zu
erfahren.® Was machst du dann? Was wird aus
der Methode, wenn sich das Problem Empirie fiir
dich erst einmal nicht stellt, weil sie entweder im-
mer schon auf das «Verfahren des Fabulierens»*
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anderer zuriickgeht oder als Erfahrungswissen
des Selbst im Archiv eine Leerstelle darstellt?
Fragst du dann immer noch danach, ob es Me-
thoden braucht? Oder bleibt dir nur Methode,
um nicht linger Forschungsgegenstand zu sein,
sondern in der Praxis wissenschaftlicher Verfah-
ren Teil eines Prozesses zu werden, der Subjekti-
vierungen erlaubt, wie es Julia Bee in diesem Text
schreibt. Aus Perspektive der Marginalisierung
ist Methode kein Problem, sondern eine Notwen-
digkeit, sich subjektivieren zu kénnen.

Doch wie finden marginalisierte Menschen
Zugang zu einer Welt, die sich immer schon als
falsch erwiesen hat?* Mittels welcher Methoden,
anhand welcher Subjektbegriffe? Und was be-
deutet dies im Umbkehrschluss fiir diejenigen,
denen das Privileg zufillt, in der Welt zu leben,
die die Welt lebt?#

Hartman fragt: «[H]Jow does one rewrite
the chronicle of a death foretold and anticipated,
as a collective biography of dead subjects, as
a counter-history of the human, as the practice
of freedom?»,* und beantwortet ihre Frage mit
dem (Schreib-)Verfahren der kritischen Fabu-
lation. Damit stellt sie die Unmoglichkeit, eine
Geschichte erzihlen zu kénnen, in den Mittel-
punkt eines Schreibens, das den verunmdéglichten
Geschichten niherkommen will: «I intended
both to tell an impossible story and to amplify
the impossibility of its telling.»* Die Unzuling-
lichkeit des Schreibens verankert die Methode
der kritischen Fabulation. Sie bindet die Methode
an das Scheitern. Sie zwingt eine_n, sich immer
wieder neu zu fragen, was hitte gewesen sein
konnen, welche Freiheiten hitten gelebt werden
konnen. Damit fillt das forschende Subjekt nicht
aus dem Prozess, sondern es wird Modus des
Konjunktivs, Spekulation sozusagen. Und damit
entzieht sich Methode der Anspruchshaltung,
etwas «durch medienhistorische Genealogien
rekonstruieren»* zu kénnen. Stattdessen bliebe
(Medien-)Wissenschaft darauf verpflichtet, etwas

zu imaginieren, das nicht
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verifiziert werden kann.* «[T]he refusal to fill

in the gaps and provide closure, is a requirement
of this method», ebenso wie der Imperativ all das
zu sagen, «which resists being said».® Die Ver-
weigerung, (Medien-)Wissenschaft als Verfahren
der Reprisentation® zu begreifen, riittelt an

den Fundamenten einer westeuropiischen Epis-
temologie, an deren Anfang das rational den-
kende Subjekt steht. Aber nichts ist durch diese
Verweigerung verloren. Im Gegenteil: «All of
[the lost] dreams survive, even when they are
rendered imperceptible as such.»% Die Frage

ist nun, ob wir nicht lieber das Lamentieren

sein lassen sollten, zugunsten eines kritischen
Fabulierens, das dabei hilft, die aufgrund von
Kolonialismus, Rassismus und Heterosexis-
mus verlorenen Freiheitstriume in der Ge-
genwart zu imaginieren. Denn auch das — die
Imagination der Zukiinftigkeit von Vergan-
genheit in der Gegenwart — ist Aufgabe von
Medienwissenschaft. Es wird nur viel zu selten
noch als Methode praktiziert bzw. expliziert.

KATRIN KOPPERT
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CANCEL-CULTURE
Uber Noise-Cancelling-Kopfhorer

von MAREN HAFFKE

WERKZEUGE

Einmal habe ich den Zug verpasst. Es war die Schuld der Kopfhérer, die ich
in diesem Jahr wie alle Kolleg_innen aus den gemeinsamen Biirordumen ge-
kauft hatte, Bose 700, mit aktiver Noise-Cancelling-Funktion. Riume sind
bekanntermafien eine wichtige Wihrung innerhalb der Akademie und die
Riume, die ich zu dieser Zeit mitnutzen durfte, waren besonders angenehm.
Man arbeitete gern dort, so war es auch gedacht, die institutionellen Wetten
auf Synergieeffekte und Bindungskrifte koprisenter Forschung gingen also auf.
Selten standen die gut ausgestatteten Biiros vollig leer, in der Teekiiche wurde
Tee gekocht und auf dem Flur, jener sprichwortlich gewordenen Transitzone
universitirer Vor- und Hinterbiihnen, gab es Gelegenheit fiir spontane Ge-
spriche. Einrichtung und Unterhalt solcher Bereiche sind, wie man weifj, eine
besondere Kunst, sie werden nicht durch Residenzpflicht allein garantiert. Das
liegt nicht zuletzt an den Paradoxien wissenschaftlichen Arbeitens und seinen
prekiren Balancen von Kommunikation und Riickzug. Neben Administration
und Abstimmung geht es eben auch um Konzentration, darum, lange, kompli-
zierte "Texte zu schreiben und zu lesen. Diese Art von Arbeit in einer Gruppe
auszufiihren, erfordert das Management von Noise.

Die Kontrolle der Akustik als Strategie, Stérungen zu vermeiden, wo viele
Menschen an einem Ort arbeiten, ist ein Versprechen, das sich durch das 20. und
21. Jahrhundert verfolgen lisst. An white-collar-Arbeitsplitzen werden hierfir
nicht zuletzt Techniken der Isolation, Kanalisation und Dimpfung von Geriu-
schen entwickelt, die auf die Bereitschaft von Arbeitnehmer_innen setzen, auch
an sich selbst zu arbeiten. Es sind Regelungen, die spezifische Registerwechsel
ins Spiel bringen: Signale getffneter und geschlossener Tiiren, Absprachen hin-
sichtlich von Schreib- und Sprechzeiten, miindliche und schriftliche Bitten um
Riicksichtnahme. Immer wieder adressieren solche Strategien neben den betei-
ligten Korpern direkt die Materialititen von Architektur und Innenarchitek-
tur: das Gewicht der Feuerschutztiiren, deren Zuschlagen zu bremsen ist, das
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Laminat, auf dem der harte Fersengang vermieden werden soll, den Rhythmus
der Einginge, vor denen man angehalten ist, nicht sprechend stehen zu bleiben.
Solche Techniken der Disziplinierung kommen an ihre Grenzen, wo die Winde
diinn sind und Biiros mit mehr als einer Person besetzt — die Realitit an vielen
universitiren Standorten, die mit begrenzten rdumlichen Ressourcen haushal-
ten miissen und Gebiude gelegentlich umwidmen. Ist dies der Fall, bieten sich
"Technologien an, die auf eine Lenkung der Wahrnehmung selbst gerichtet sind:
Maskierungstechniken wie Rauschgeneratoren, die Arbeitnehmer_innen als
Kollektiv adressieren, oder individuelle Losungen wie Kopthérer mit aktiver
Noise-Cancelling-Funktion.

Kopthorer-Diskurse sind oftmals ideologiekritisch gefithrt worden: als Dis-
kurse der Abschirmung und Abdichtung gegen das Soziale, als Vermeidung
von Widerspriichen, deren Erleben und Erleiden — so Autor_innen wie Mi-
chael Bull - erst das Potenzial fiir Verinderung freisetze.! Tatsichlich sind ak-
tiv gerduschreduzierende Kopthorer Technologien, die funktionieren, weil sie
die Umgebung nicht einfach in dimpfender Weise ausschlieffen, sondern sich
sensorisch auf sie beziehen: Ein integriertes Mikrofon misst den Schall in der
Nihe des Gerites. Uber einen Verstirker wird der gegenpolige Signalverlauf
als Antischall ausgegeben, um Umgebungsgeriusche durch destruktive Inter-
ferenz direkt am Ohr zu schwichen. Weil dies Energie verbraucht, benotigen
Noise-Cancelling-Headphones eine eigene Stromversorgung. Der Effekt ist
erstaunlich. Legt man den kleinen Schalter an den Kopfhérern um, tritt die
Welt ein Stiick zuriick. Man kann Musik horen, die sich in diesem vermeintlich
leeren Raum auszubreiten scheint. Oder man hort die seltsam kiinstliche Stille
(annidhernd) neutralisierter akustischer Energie selbst. Die Geste, Teile seiner
Umgebungsgeriusche per Knopfdruck zu <canceln>, kann mit dem Schliefien
einer Glastiir verglichen werden. Mehr noch erinnert sie vielleicht an das Auf-
setzen einer Sonnenbrille: eben auch ein Signal an die damit als solche mar-
kierte Aufienwelt, angezeigt durch ein wearable, das auf den Korper und seine
Grenzen verweist.

Der technische Ausschluss von Umgebungsgeriuschen durch aktiv ge-
rduschmindernde Kopfhérer implementiert eine Differenz von gewiinschtem
und unerwiinschtem Sound, Signal und Rauschen, indem bestimmte Frequenz-
bereiche und Lautstirken als akustisches Umfeld eines hérenden Subjektes ad-
ressiert und der Regelung zugefiithrt werden. Diese materielle Eintragung einer
zuniichst empirisch operierenden Unterscheidung in Information und Noise,
Subjekt und Umgebung ist an eine Vielzahl sozialer Operationen angeschlossen.
Werbespots der Firma Bose aus den frithen Nullerjahren zeigen das Privileg se-
lektiver Wahrnehmung als Vermogen einer vor allem weiffen minnlichen Audi-
tionskultur, an geteilten Orten — seien diese domestisch oder 6ffentlich, sei es in
Bewegung oder stationir — Riume der Konzentration als personal space herzustel-
len, indem unter anderem weibliche Stimmen und die Stimmen von Kindern
zuriickgestellt werden. Die Werbeversprechen und Anwendungsvorschlige der
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2 Mack Hagood: Hush: Media and
Sonic Selfcontrol, Durham 2019, 177 ff.
3 Eine solche Geste subjektiver
Ermichtigung gegeniiber externen

Zuschreibungen, die als Rauschen
ausgeblendet werden, entspricht
der US-amerikanischen Slangphrase
«Fuck that Noise!». Eine Definition
aus dem Urban Dictionary: «A phrase
used specifically to indicate your
dismissal of a particular statement,
event, or viewpoint. It is used to
categorize something as noise,
primarily. As if something is not
even valid enough to be considered
having a form. In reference to a
viewpoint, it would indicate it’s [sic]
validity being on par with random
noise. As anyone would, with some
random noise blaring out of a
speaker, fuck that, is expressive
of a desire to mute it.» Beitrag von
Sero) zum Eintrag «Fuck that noise»,
in: Urban Dictionary, 19.1.2016,
www.urbandictionary.com|define.
php2term=fuck+that+noise (6.2.2020).
4 Marie Thompson: Beyond
Unwanted Sound. Noise, Affect and Aes-
thetic Moralism, London u.a. 2017.
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Firma werden von Medientheoretiker und Soundanthropologe Mack Hagood
einer Asthetik privatisierten Komforts als warenformige Reaktion auf einen glo-
balisierten und deregulierten Arbeitsmarkt zugeschrieben. Er identifiziert sie
aufferdem als Teil einer Mediengeschichte von Audiotechnik als Strategie zur
Entfeminisierung des hiuslichen Raums.2 Noise-Cancelling als Medium envi-
ronmentaler Subjektivierung verhandelt dabei durchaus unterschiedliche Ver-
hiltnisse von personal und public space. Hagood kontrastiert die Bose-Kampagne
mit Spots des Konkurrenzherstellers Beats by Dre, deren an ein jiingeres und
weniger weiffes Publikum gerichtetes Noise-Cancelling-Narrativ nicht den
<white noise> einer wohlhabenden weiffen Mittelschicht zu kontrollieren ver-
spricht, sondern den <black noise> von Alltagsrassismus und gezielten Anfeindun-
gen. Ein Sich-Erheben «Above the Noise», wie es im Slogan von Beats by Dre
heifit, kennzeichnet das Aufsetzen von Kopthorern nicht als relativen Gewinn
von Abstand in der Navigation einer beschleunigten Arbeitswelt, sondern als
Geste der Autonomie und der Resilienz in Riumen, die bestimmten Akteur_in-
nen keine Subjektivierung zugestehen. Spitzensportler_innen und Musiker_in-
nen stehen im Zentrum der Werbefilme, dargestellt als singulire Held_innen,
deren Erfolg und soziale Mobilitit mit der Fihigkeit assoziiert werden, sich
nicht durch eine feindliche Umgebung determinieren zu lassen. Aus der Per-
spektive marginalisierter Subjektpositionen steckt etwas durchaus Radikales in
der dargestellten Haltung, nicht alle an die eigene Person gerichteten Botschaf-
ten als solche annehmen zu miissen: als schiere akustische Energie zu behandeln,
was den Anspruch erhebt, Information oder gar Weisung zu sein.? Zugleich ent-
wickelt die Selbsttechnik des vereinzelten Weghorens keine Ansitze, die auf eine
strukturelle Verinderung der ursichlichen systemischen Ungleichheit zielen.
Ob man deshalb Michael Bull zustimmt, dass mit technisch personalisierenden
Auditionsmedien politisches Potenzial preisgegeben wird, weil Zustinde ertrig-
lich gemacht werden, die nicht ertragen werden sollten, hingt wohl auch davon
ab, inwieweit man den Widerspriichen der Gegenwart das Streben zur dialekti-
schen Auflésung zutraut.

In der Gemengelage gegenliufiger Anforderungen der Universitit als Ar-
beitsplatz mit spezifischen Raumpolitiken erméglichen Noise-Cancelling-
Kopthérer Spiele des Umschaltens. So wird an den geteilten Orten der Aka-
demie mit dem Aufsetzen von Kopthorern nicht nur Noise als «unwanted
sound»* ausgeblendet und durch individuelle Soundtracks ersetzt, es wird
auch sichtbar gemacht, wer gerade nicht angesprochen werden méchte. Es
sind einmal mehr Registerwechsel, die hier ins Werk gesetzt werden. Das ist
nicht zuletzt eine technische Antwort auf die Anspriiche einer Institution, die
strategische Effizienz aus Vermischungseffekten bezieht: jenem Gamut sub-
tiler Uberginge von privatem Austausch zu kurzem Dienstweg, den Kopri-
senz begiinstigt. Oft ist es die Verantwortung der Arbeitnehmer_innen, darin
Raum fiir das ebenfalls gewiinschte kontemplative Arbeiten zu schaffen. Das
in vielen Akademiker_innengesprichen thematisierte Ideal eines storungsfreien
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<Einschlieflens mit der Arbeit- wird mit Noise-Cancelling-Kopfhérern als in-
dividueller Riickzug in die headspace-Bubble® inszeniert und dramatisiert, das
Wechseln der Modi technisch konkretisiert. Vielleicht fiihlt man sich in diesen
Momenten wie eine Spitzensportler_in, die sich gegeniiber ihrer Umgebung
ermichtigt und aktiv daran arbeitet, das Spiel im Kopf zu gewinnen. Vielleicht
geniefit man den erreichbaren Komfort in einer Situation, die zu dndern man
sich nicht in der Lage sieht. Vielleicht beides, oder etwas anderes. Tatséichlich
aber — nicht ganz trivial — funktioniert das. Die Herauslosung der eigenen au-
ditiven Wahrnehmung aus den Umgebungsgeriuschen induziert verbliffende
Verschiebungen der Aufmerksamkeit. Alles um sich herum kann man vergessen
mit diesen Kopthorern. Dinge, die sich direkt vor den eigenen Augen befinden.
Die Kolleg_innen. Die Zeit. Oft ist das einfach ein bisschen lustig. Die Mog-
lichkeit, als Auditions-Monade gedankenverloren durch Biiroflure zu gleiten,
kann dazu fithren, dass Kopfhorertriger_innen sich an Wasserkochern oder
Handtuchspendern stark erschrecken, wenn eine tiberraschende Bertihrung am
Ellenbogen die Existenz der restlichen Welt jih in Erinnerung ruft.

Und ja: Einmal habe ich den Zug verpasst. Nicht nur, weil ich die Durchsage
nicht horte, die den Gleiswechsel ankiindigte, sondern weil ich eigentiimlich
losgeldst war von dem Treiben am Bahnsteig, dem Kommen und Gehen, der
leisen Bewegung der Ziige. Denn um das Pendeln geht es beim Noise-Canceln
als Teil universitirer Raum- und Standortpolitiken natiirlich auch. Bis heute
gehort das berufliche Reisen zu den Hauptanwendungsfeldern, fiir die aktiv
gerduschreduzierende Kopthorer beworben werden. Sie bilden Ensembles mit
Medien, die durch ihre Mobilitit gekennzeichnet sind: Smartphones, Tablets
und Laptops, vielleicht, wie in meinem Fall, ein alter MP 3-Player. Damit spielt
ihre Technik nicht nur auf Architekturen und Innenarchitekturen an, son-
dern auf die Infrastrukturen des Internets und der Energieversorgung — und
auf Sitzreihen und Waggons, Flugrouten und Schienennetze, Flughifen und
Bahnhofe. Auch dort findet, wie wir wissen, akademische Arbeit statt. Einige
Passagen dieses Textes sind im ICE entstanden, auf einer Schnellfahrstrecke,
bei 300 km/h zwischen Wohnort und Arbeitsplatz. Ohne Kopthorer wire das
schwierig gewesen. Weil der BahnComfort-Bereich sich nie im gleichen Abteil
befindet wie der Ruhebereich (was ebenso wahrscheinlich schlechte Planung
sein kann wie eine undurchschaubar raffinierte Social-Engineering-Strategie
der Deutschen Bahn). Und weil der Zug selbst laut ist. Das Ausschalten des
Grundrauschens schwerer Maschinen als eine Bedingung ihrer dauerhaften
Nutzung war die historisch erste Anwendung der Technik aktiver Geriusch-
reduktion. Amar Bose entwickelte die Technologie Ende der 1970er Jahre fiir
Pilot_innen. Sie reagierte auf die sehr reale korperliche Belastung, die durch
Lirm entsteht. Dass nicht nur die Gerduschkulisse der Mitreisenden in den
engen Abteilen das Pendeln mit dem Zug anstrengend macht, sondern auch
der materielle Noise der Fahrt, bemerkt man, wenn man diesen abschalten
kann — zumindest zum Teil.

194

5 Den headsp
R. Murray Scha
Zusammenhan

MAREN HAFFKE

ace beschrieb
fer bereits 1973 im
g mit Kopfhérern:
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6 Prominent R. Murray Schafer:
The Soundscape. Our Sonic Environment
and the Tuning of the World, Rochester,
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8 Dazu ein viraler Thread des
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Eingriffe in den Onlineduktus):
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WERKZEUGE

Wihrend die Motorengeriusche von Flugzeugen und das Rauschen von
Autoverkehr in der Regel unter 500 Hz liegen und vergleichbar gut cancelbar
sind, erreichen Teile des Breitband-Noise, der bei Ziigen durch den Kontakt
von Rad und Schiene entsteht, Frequenzen von tiber 1.000 Hz und liegen damit
auflerhalb des Effizienzbereiches der aktiven Geriduschreduktion. Aktives Noise-
Cancelling ist vor allem in tiefen Frequenzen wirksam, von 1.000 Hz abwirts.
Was dartiber liegt kann nicht elektronisch neutralisiert, sondern nur durch pas-
sive Isolation ausgeschlossen werden. Dies betrifft viele Frequenzbinder, die
fur Sprachverstindlichkeit relevant sind. Differenzen der Reduktionsleistung
verschiedener Kopthorermodelle, die mit unterschiedlicher Durchlissigkeit fiir
Stimmen werben, sind so auch vor allem auf Materialunterschiede der Koptho-
rer und die jeweilige Bauweise der Hormuscheln zuriickzufiihren. Vibrationen,
die nicht mit dem Innenohr, sondern mit dem Skelett wahrgenommen werden,
kénnen Kopthorer gar nicht neutralisieren. Das ist nicht nur fiir Pendler_innen
auf Schnellfahrstrecken von Interesse, deren Vibrationen wortwortlich in Mark
und Bein fahren, sondern auch fiir alle, die mit Kopthorern ihrer Angst vor inva-
siven Zahnbehandlungen begegnen mochten. Das elektrische Surren des Boh-
rers kann man im Zweifelsfall canceln, die Bohrgeriusche nicht. Vielleicht ist
das eine Metapher fiir etwas. Ich weif} es nicht.

Sich in bestimmten Gerduschumgebungen abschirmen und schiitzen zu wol-
len, kann ein berechtigtes Anliegen der Selbstsorge sein. Es ist nicht zwangs-
ldufig eine Absage an Sozialitit. Solange eine Reorganisation von Architektur
und Infrastruktur entsprechend akustischen Erwigungen nicht in Aussicht
steht — wie von Aktivist_innen akustischer Okologien seit den 1970er Jahren ge-
fordert® —, hilft es, sich den akustischen Energien des Alltags zumindest selektiv
aussetzen zu konnen. Ein Einsatz von Kopfhérern als Uberlebenstechnik, wie
im Song Headphones von Bjérk benannt,” ist unter anderem fiir neurodivergente
Menschen relevant. Der Wunsch nach einer Normalisierung des Tragens von
Kopthérern am Arbeitsplatz wird in Communities autistischer Menschen mit
dem Tragen von Brillen analogisiert.® So soll nicht zuletzt auf Zuschreibungen
von Unhoflichkeit und Sozialvermeidung reagiert werden, denen autistische
Kopthérertriger_innen sich immer wieder ausgesetzt sehen. Auch fiir Gesten
der Frechheit, das sei hier nicht unterschlagen, eignen sich die Kopfhorer aber
gut. Ein moderner Klassiker im Umgang mit lauten Fahrgisten im BahnCom-
fort-Bereich — mit riicksichtslosen Menschen tiberhaupt — sei hiermit empfoh-
len: kaugummikauend und Augenkontakt haltend die Kopthérer aufsetzen und
scharf machen. In die Stille licheln.
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WO BLEIBT DER KATALOG?

von MICHAEL DOMINIK HAGEL

1 Where is the catalogue?, in:
Website der Universitit Utrecht,
1.8.2018, www.uu.nljen|news|where-is-
the-catalogue (26.11.2019).

2 What is WorldCat?, in: Website
von OCLC WorldCat, www.worldcat.
org/whatis/ (10.1.2019).

3 Vgl. Uwe Jochum: Die Idole der

Bibliothekare, Wiirzburg 1995, 31-53.

WERKZEUGE

«Where is the catalogue?», betitelte die Universitit Utrecht einen Blogpost,
der im Sommer 2018 online ging.! Die Bibliothek informiert darin tiber die
Abschaltung der Suchfunktion des eigenen Katalogs. Bestinde, die bislang tiber
den hiuslichen Online Public Access Catalogue (OPAC) auffindbar waren, kon-
nen — und miissen — nunmehr tiber WorldCat gesucht werden. Der Verbund-
katalog WorldCat ist eine bibliografische Datenbank, die mehrere Milliarden
Medieneinheiten verzeichnet und nach gut begriindeten Angaben der Betrei-
berfirma OCLC das grofite Netzwerk fiir Bibliotheksangebote ist.2 Wo der Ver-
bundkatalog als Sucheinstieg dient, findet die Bibliotheksrecherche nicht mehr
in der lokalen elektronischen Umgebung etwa des universititseigenen Rechen-
zentrums statt, in der von Bibliothekar_innen akribisch gepflegte bibliografi-
sche Metadaten die Leser_innen zu der von ihnen gesuchten Information fiih-
ren, sondern nimmt sie den Umweg tiber die library cloud.

Bibliotheksnutzer_innen mag eine knappe Notiz wie die der Utrechter Biblio-
thek wenig Sorgen bereiten, sofern ihnen noch nicht gegenwirtig ist, dass der
Schritt fiir sie die zwangsweise Umstellung lange eingetibter und internalisierter
Recherchegewohnheiten bedeutet. Bibliothekar_innen diirften solchen Nach-
richten mit weniger Gelassenheit begegnen, bedeutet doch das Ende des eige-
nen Katalogs die Trennung von einem sorgsam und bisweilen liebevoll gepfleg-
ten Objekt? Der bibliothekarische Jargon hat einen eigenen Terminus fiir den
Abschied von jenem Werkzeug, das zwischen Bibliothekssammlung und Biblio-
thekspublikum vermittelt: Wo von <Katalogabbruch> gesprochen wird, ist klar,
dass es sich um eine Zisur handelt, die nicht nur {iber die einzelne Bibliothek,
sondern auch iiber die Institution Bibliothek hinausreicht.

Katalogabbriiche markieren fundamentale Transformationen in der Kon-
figuration der Informationsinfrastruktur und sind damit Teil von Medienge-
schichten, die Informationsverhalten, technische Apparaturen und Konzepti-
onen von Information verkniipfen. Der Katalog ist aus dieser Perspektive eine
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neuralgische Schnittstelle innerhalb der Bibliothek, ein Grenzobjekt, in dem
sich Vorstellungen des richtigen Umgangs mit Information materialisieren,
Potenziale und Schranken technischer Losungen sichtbar und Rahmenbedin-
gungen fiir Praktiken der Informationsbewiltigung gesetzt werden. Diese Kon-
stellation lésst sich anhand der Geschichte von Bibliothekskatalogen und Kata-
logisierungspraktiken nachvollziehen.*

Eine solche Geschichte kann man — guten Willen vorausgesetzt — mit Keil-
schrifttafeln beginnen lassen.® Zu ihr gehoren klosterliche Bandkataloge oder
die Spielkarten, auf deren Riickseite im revolutiondren Frankreich die kon-
fiszierten Buchbestinde erfasst wurden und in denen man die Urspriinge des
Zettelkatalogs ausgemacht hat. Der mit der Sattelzeit einsetzenden (und lingst
verstrichenen) Epoche des Zettelkastens eignet gar ein nostalgisches Angebot:
Reprografien der schonsten Katalogzettel der Library of Congress sind samt
Pappmodell eines Zettelkastens im Handel zu erwerben; die Bibliothekstech-
nik des normierten Karteisystems wurde — in Deutschland — gar zur «Maschi-
ne der Phantasie» erklirt.? Aber auch die aufschlussreichsten und ambitio-
niertesten Arbeiten einer solchen Kataloggeschichte adressieren nur mittelbar
die epistemischen Verschiebungen, in die sich die Migration der Bibliotheks-
daten in die Cloud einreiht.” Selbst eine Geschichte fritherer elektronischer
Kataloge, die seit den 1970er Jahren Einzug in Bibliotheken nahmen, ist nur
rudimentir vorhanden.?

Freilich ist die Gegenwart der Kataloge geprigt von einer ubiquitiren Bana-
litit des Suchens und Findens, jenes operativen Schemas also, das als «Inbegriff
der Bibliothek» beschrieben wurde.® Entsprechend ist die Bibliotheksrecherche
lingst abhingig geworden von algorithmengesteuerten Suchmaschinentechno-
logien.® Anstatt wie einst in der vergleichsweise iibersichtlichen Masse von nach
Regelwerken erzeugten Metadaten des Bibliotheksbestands zu suchen, recher-
chiert der_die Bibliotheksbenutzer_in nunmehr mittels fiir ihn_sie ebenso wie
fiir das Bibliothekspersonal undurchsichtigen Mechanismen in Megaindices, die
von kommerziellen Anbietern bereitgestellt werden und bibliothekarische Er-
schlieffungstraditionen in Frage stellen. Diese Verinderungen in der Suche sind
auch Antworten auf die stetig wachsende Masse wissenschaftlicher Information
in einer globalen Forschungslandschaft: WorldCat verzeichnet 464 Millionen
bibliografische Eintrige, die der schlecht vorstellbaren Zahl von 2,853 Milli-
arden verfiigbaren Medieneinheiten entsprechen,” wogegen die 167 Millionen
Medieneinheiten (davon kaum 4o Millionen Biicher) der Library of Congress
oder die 185 Millionen, die deutsche Hochschulen gemeinsam bereitstellen,
zwergenhaft wirken.® Die Grofienordnungen des von der Firma OCLC (1967
als Ohio College Library Center gegriindet) betriebenen WorldCat oder des
von der Firma ExLibris (hervorgegangen aus einem internen Projekt der He-
briischen Universitit Jerusalem) angebotenen Central Discovery Index, der
iber 3 Milliarden Eintrige bereithilt, sprengen die Kapazititen nicht nur von
physischen Zettelkisten, sondern auch der dahinter stehenden Logik.
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WERKZEUGE

Denn mit der algorithmenbasierten Suche in miteinander vernetzten, hetero-
genen Informationsbestinden ist die Epoche des Zettelkastens, wie sie in den
lokalen elektronischen Katalogen noch herrschte, tatsichlich an ihr Ende ge-
kommen. Die mit dem Aufgehen lokaler Kataloge in Verbundsystemen einher-
gehenden Transformationen betreffen nicht nur die Gréfienordnung, sondern
markieren eine fundamentale Umstellung der Grundlagen der Suche. Biblio-
grafische Dateiformate wie das Maschinelle Austauschformat fiir Bibliothe-
ken — so der volle Name des in Deutschland 1973 verdffentlichten Standards
MAB — wurden sorgsam nach dem intellektuellen Format der Karteikésten mo-
delliert. Entwicklungen solcher Normen wurden seitens der Library of Con-
gress ab den 1950er Jahren vorbereitet, seit den 196oer Jahren ist Machine-
Readable Cataloging (MARC) im Einsatz. Computer hielten Einzug in die
immer gigantischer gewordenen (Zettel-)Katalogsile. Nach und nach wurden
elektronische Datenbanken, die die Leistung der Zettelkataloge durch brachiale
Performanz iibertrafen, aufgebaut und ineinander integriert. Die elektronische
Formatierung nach dem Muster des Katalogzettels war das Fundament der lo-
kalen rechnergestiitzten Kataloge und zugleich deren Limitierung im Hinblick
auf die Vernetzung mit nicht mit bibliothekarischem Eifer gepflegten Daten.
Unter den Vorzeichen eines neuen, die siuberliche tabellarische Ordnung der
elektronischen Datenverarbeitung sprengenden Computerzeitalters entsteht
eine genuin neue Spielart des Katalogs — mit weitreichenden Implikationen fiir
die wissenschaftliche Informationsinfrastruktur.

Wenn die bibliothekarische Informationsverwaltung in der Epoche des
Zettelkastens wegweisend fiir die Datenverarbeitung insgesamt war,® so
zeigt sich mit Blick auf die aktuelle Lage des Katalogs eine widerspriichliche
Konstellation. Kommerzielle Anbieter setzen vor allem aufierhalb des biblio-
thekarischen Bereichs Standards des Suchens und Findens, die mit den — fiir
Auflenstehende oft schwer nachzuvollziehenden — bibliothekarischen An-
spriichen an die Qualitit von (Meta-)Daten kaum kompatibel sind.® Such-
maschinentechnologien, die mittels Ranking-Algorithmen Orientierung in
Datenmassen schaffen sollen, wurden nicht auf Zwecke der wissenschaftli-
chen Informationsversorgung mit ihren vom Alltagsgebrauch abweichenden
Anspriichen an precision und recall hin entwickelt. Fir die Bibliothek stellt sich
damit die Frage nach ihren Standards nicht nur auf der technischen Ebene
des Datenformats, sondern vor allem in Bezug auf die Qualitit bibliothekari-
scher wuser experience.

Fantasien des punktgenauen und trennscharfen information retrieval in bi-
bliothekarisch fruchtbar gemachten Big Data steht die Praxis durchwachse-
ner Such- und Findeerfahrungen mit zeitgendssischen Bibliothekskatalogen
gegeniiber. Auf absehbare Zeit ist damit die auf einer gewissen Hermetik
aufbauende Kreativititsprimie der Bibliotheken — von Nikolaus Wegmann
als «eigentliche Stirke der Bibliothek» ausgemacht® — gesichert. Wie sich
um den Komplex <Katalog> gegenwirtig harte technische Fragen nach
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Datenformaten und Kodierungen mit dem tiglichen Geschift der Wissen-
schaftler_innen verzahnen, zeigt exemplarisch die Auskunft eines Neogri-
zisten auf die Frage nach seinen Erfahrungen mit dem megaindexbasierten
Bibliothekskatalog: In seinem Fach verstiinde man den aktuellen Katalog als
Einladung, Literatur am Regal zu suchen. Die Anekdote trifft insofern ins
Zentrum des Problems, als sich im Zusammenhang mit nicht-lateinischen
Schriften besonders deutlich zeigen lisst, wie fragil, verzerrt und fehleran-
fillig das Konzept einer vorgeblich globalen /ibrary cloud ist.™ Die Antwort
auf die Frage danach, wo der Katalog ist, weist jedenfalls in die Datenwol-
ke. Deren unstrittige Potenziale — etwa im Sinne einer Verzahnung von Bi-
bliothekskatalogen mit dem semantischen Web — miissen die Balance mit der
grundlegenden Nachweisfunktion des Katalogs noch finden, gerade dort, wo
die Suche am Regal kein Thema mehr ist.
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INTERMEDIALITAT REVISITED

Neue Perspektiven auf die Medienkunst

von CHRISTIANE HEIBACH

Janna Houwen: Film and Video Intermediality. The
Question of Medium Specificity in Contemporary Moving
Images, New York, London (Bloomsbury) 2017

Claudia Benthien, Jordis Lau, Maraike M. Marxsen:
The Literariness of Media Art, New York (Routledge) 2019

Irena Barbara Kalla, Patrycja Poniatowska,

Dorota Michutka (Hg.): On the Fringes of Literature and
Digital Media Culture. Perspectives from Eastern and Western
Europe, Leiden, Boston (Brill/Rodopi) 2018

Die Beobachtung, dass die interaktive Medienkunst ein
hybrides Phdanomen ist, in dem sich unterschiedliche
Medien und Zeichensysteme mischen, die Barriere zwi-
schen Kunst(-prasentation) und Betrachter_in durch-
lissig ist und somit der traditionelle Kunstbegriff ganz
generell herausgefordert wird, ist inzwischen fast trivial
zu nennen. Schon in den ersten Publikationen zu die-
sem Thema Ende der 199oer Jahre werden diese Aspekte
hervorgehoben.! Einig sind sich deren Verfasser_innen
zudem darin, dass die (interaktive) <Medienkunst> auf
dsthetische Strategien der Avantgarden zurlickgreift,
die auch schon vor dem Siegeszug der digitalen Medien
mit dhnlichen Grenziiberschreitungen experimentieren.
Die Entstehung von <Medienkunst> als Genre, also als
Kunstart mit bestimmten Merkmalen, wird jedoch meist
auf die 196oer Jahre datiert, als Kiinstler wie John Cage
und Nam June Paik mit interaktiven Installationen und
Performances auftreten, in denen die elektronischen
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Medien Radio, Fernsehen und die gerade entstehende
Videotechnologie entscheidende Rollen iibernehmen.
DemgemiR werden insbesondere Performanz, Interak-
tivitit, Intermedialitit und Selbstreflexivitit als Unter-
schiede zu den klassischen Kunstformen betont.

All diese Kennzeichen finden sich aber auch schon in
den Experimenten der frithen Avantgarden des 20. Jahr-
hunderts, auch wenn diese mit anderen medialen Kon-
stellationen arbeiteten. Gerade im Hinblick auf deren
Analyse hat sich fir die Mediendsthetik insbesondere
der Begriff der Intermedialitit als zentral erwiesen, und
zwar aufgrund der ihm inh4renten Paradoxie: Denn um
von Intermedialitit als Vermischung medialer Struktu-
ren sprechen zu kénnen, bendtigt man einen relativ ein-
deutigen Begriffvom Charakter und von den Funktionen
der Medien, die jeweils intermedial zusammengefiigt
werden. Dies wird besonders deutlich in der Diskussi-
on um die dsthetische Rolle der digitalen Medien: Aus-
stellungen wie Interact! (Wilhelm Lehmbruck Museum,
Duisburg 1997), Schrift und Bild in Bewegung (Gasteig und
Rathausgalerie, Miinchen 2000) oder poesis. Digitale
Poesie (Kulturforum Potsdamer Platz, Berlin 2004) heben
Ende der 1990er/Anfang der 2000er Jahre insbesondere
auf die materiellen Moglichkeiten ab, die nur die digita-
len Medien bereithalten.?

Insofern bewegen sich die Diskurse um Medienkunst
immer schon in einem Spannungsfeld zwischen medien-
spezifischen/-materiellen Eigenschaften und deren Ver-
schwimmen, wenn nicht gar Verschwinden in intermedi-
alen Konstellationen — eine Diagnose, die Janna Houwen
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zum Anlass fiir eine medientheoretische und medienis-
thetische Uberpriifung nimmt. In ihrer 2017 erschienenen
Monografie zum intermedialen Verhdltnis von Film und
Video steht die Frage nach der Medienspezifik schon im
Untertitel. Houwen beginnt ihre Ausfiihrungen zunichst
mit einer Diskussion der Paradoxie des Intermedialitits-
begriffs: «Thus, models of intermediality which suppo-
sedly demonstrate the end of medium specificity, are
often implicitly based on an originary ground on which
media do have essences, are fixed, and achieve a final
form.« (S.5) Diese essenzialisierende Perspektive kriti-
siert Houwen insofern, als sie — mit Rekurs auf Rosalind
Krauss — dem technologischen Determinismus eine kon-
ventionalisierte Mediennutzung gegeniiberstellt: Aus vier
verschiedenen Blickwinkeln heraus diskutiert sie am Bei-
spiel des Verhiltnisses von Film und Video, inwieweit be-
stimmte Eigenschaften den jeweiligen Medien tatsachlich
<eingeschrieben> sind und wo soziale Zuschreibungen des
Mediengebrauchs sich in einer gewissen Standardisie-
rung der Funktionen niedergeschlagen haben, die ganz
und gar nicht in der technischen Struktur des Mediums
angelegt sind. Die vier Themenschwerpunkte umfassen
den Realititseffekt, das Phanomen des (dis)embodiment,
soziale Strukturen sowie Aspekte der Gewalt.

In allen Kapiteln ist die Theoriediskussion eng mit
konkreten kiinstlerischen Beispielen verflochten. So wird
im Falle der Realititseffekte besonders deutlich, wie Film-
regisseur_innen die konventionalisierten Einsatzformen
vor allem der Videotechnologie reproduzieren: In Michael
Hanekes Film Benny’s Video (A/CH 1992) iibernehmen Vi-
deosequenzen dokumentarische Funktion und erzeugen
mit ihrem Amateurcharakter (verwackelte Bilder, schlech-
te Farbqualitit) Prisenz- und Unmittelbarkeitseffekte.
Atom Egoyans Film Family Viewing (CA 1987) stellt das
Videofilmen dem exzessiven Fernsehgenuss gegeniiber,
wobei Ersteres als Uberwachungsaktivitit in einen Ge-
gensatz zur Passivitit des Fernsehens gestellt wird. Kras-
simir Terzievs Dokumentation Battles of Troy (CH 2005)
tiber die fragwiirdigen Bedingungen, unter denen die
Massenszenen des Blockbusters Troja (Regie: Wolfgang
Petersen, USA/MT/UK 2004) gedreht wurden, arbeitet
schlieRlich mit von den Statist_innen wihrend der Dreh-
arbeiten heimlich aufgenommenen Videosequenzen, die
als Authentizititsgaranten einen wesentlichen Anteil an
der Beweisfithrung der Dokumentation haben.

Zundchst scheint sich damit zu bestitigen, was
Houwen eigentlich in Frage stellen will, nimlich eine
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Inhdrenz von medialen Eigenschaften, die beim Video in
der Ad-hoc-Produktion und damit der Herstellung eines
«referential-reality effect» liegen, beim Film in dessen
hochgradiger Technizitit und medienésthetischer Ge-
staltbarkeit, die einen «constructed-reality effect» er-
zeugt (siehe S.51ff.). Doch genau in dieser Zuspitzung
wird der konventionalisierte Aspekt solcher Zuschrei-
bungen manifest: «It is through the typicality of certain
features that the two media are specified and differen-
tiated from each other. However, none of this relies on
unique, inevitable technological features. It is mostly a
conventional distinction.» (S.58)

In dhnlicher Weise, aber mit jeweils verschiedenen
Rahmungen und Referenzen diskutiert Houwen auch die
anderen Aspekte: Unter dem Titel «(Dis)embodiment»
verhandelt sie auf der Basis von Jean Baudrys Theorie des
Kino-Dispositivs und Laura Marks’ Konzept des haptic
cinema die Frage der medialen Konstellationen und ihrer
Rezeptionsmodi. Dabei greift sie auf die dualistische
Zuspitzung von Margaret Morse zuriick, die zwischen
proszenischen Kiinsten (Film) und Prisentationskiins-
ten (Installation) unterscheidet. Erstere fesseln im Sinne
von Baudry die Zuschauer_innen an ihre Sitze und kon-
frontieren sie mit der Leinwand, wihrend Letztere — als
Installationen — das Publikum integrieren, wodurch es
gesamtleiblich wahrnehmen kann (vgl. S.94). Auch hier
wartet Houwen mit iiberzeugenden Beispielen auf, um
diese Differenzierung nach und nach aufzulésen.

In den letzten beiden Teilen wird dann der rein dsthe-
tische Raum der intermedialen Verhiltnisse verlassen,
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um die gesellschaftlichen Dimensionen («Social Struc-
tures») sowie die Machtverhéltnisse im Hinblick auf die
Gewalt- und Diskriminierungspotenziale («Violent Fea-
tures») beider Medien zu analysieren. Dabei scheint sich
erneut ein standardisiertes Zuschreibungsverhiltnis zu
zeigen: Video eignet sich danach primir zum Individu-
al- und Bekenntnismedium, wihrend der Film das Zeug
zum Offentlich-aktivistischen Protestmedium hat — eine
Wertung, die eng mit den jeweiligen Produktionsbedin-
gungen verbunden ist. Doch auch hier wird deutlich,
dass diese Kennzeichnungen weniger medieninhdrent
als konventionalisiert sind — letztlich gibt es doch nur
eine «soft determination»» (Raymond Williams), ge-
mal der Medien als «work on a material for a specific
purpose within necessary conditions» definiert werden
(Williams zit. n. Houwen, S. 157). Dies zumindest ist eine
der wichtigsten Quintessenzen dieser durchgehend auf
hohem Niveau argumentierenden Monografie.

Eine auf den ersten Blick ganz andere Herange-
hensweise an intermediale Kunst wéhlt der aus einem
DFG-Forschungsprojekt hervorgegangene Band The
Literariness of Media Art. Claudia Benthien, Jordis Lau
und Maraike M. Marxsen legen eine breit angelegte Stu-
die zur Medienkunst vor, die sich auf die Spurensuche
nach der Arbeit mit Sprache in audiovisuellen Medien
begibt. Es liegt allerdings angesichts der methodischen
Zisur durch die Postmoderne und die dadurch erfolgte
Erweiterung des literaturwissenschaftlichen Diskurses

auf kulturwissenschaftliche Fragen nicht unbedingt
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nahe, dies — wie es hier geschieht — mit Rekurs auf den
Russischen Formalismus zu tun. Doch erweist sich diese
Referenz als schliissig begriindet, und zwar durch die
deutliche Traditionslinie der Medienkunst zu den fri-
hen Avantgarden, deren dsthetische Experimente mit
geschriebener und gesprochener Sprache — so die Au-
torinnen — die Grundlage fur die prinzipiell transmedi-
ale Sprachauffassung der russischen Formalisten bildet
(vgl. S.7). Argumentativ schlieRt die Studie — trotz an-
derer Schwerpunktsetzung — sogar deutlich an Houwen
an, da Benthien et al. ebenfalls die Kritik an der Konzen-
tration der medienwissenschaftlichen Diskurse auf die
Medienmaterialitit zum Ausgangspunkt firr die Suche
nach einem erweiterten Blickwinkel machen.

Der Russische Formalismus ist — so die These — der-
art breit perspektiviert, dass er Analyseinstrumente fiir
trans- und intermediale Phinomene bereitstellt, die als
Scharnier zu aktuellen, zwischen Literatur- und Medien-
wissenschaft angelegten Diskursen fungieren kénnen,
beispielsweise zu Julia Kristevas Intertextualititstheorie,
zu Jay David Bolters und Richard Grusins Remediation-
Konzept und zu Ludwig Jagers Transkriptions-Modell
oder zu den Filmwissenschaften (mit Rekurs u.a. auf Tom
Gunning, Vivian Sobchack und Laura Marks, vgl. S. 39ff.).
Wahrnehmung, Materialitit und soziale Faktoren wiir-
den, so die Autorinnen, zudem im Russischen Formalis-
mus gleichermallen beriicksichtigt (vgl. S.21). Vor allem
aber greifen sie die Befunde zur Ostranenie auf, also zur
verfremdenden Wirkung von Literatur und Poesie, die
deren dsthetischen Charakter ausmache — und zwar
in ihren jeweiligen akustischen wie auch schriftlichen
Manifestationen. Das ist es auch, was die Autorinnen
mit <Literarizitit> meinen. Da diese jedoch als transme-
diales Phinomen aufgefasst wird, variiert ihr Charakter
von Medium zu Medium. Daher kann insbesondere die
Medienkunst in ihrer grundlegenden intermedialen An-
lage zwischen Visualitit und Auditivitit, die sowohl Text
als auch gesprochene Sprache integriert, diese mit dem
Bild und der Bewegung verbindet und so eine gesamt-
leibliche Rezeption herausfordert, als Neubelebung (und
letztlich auch Erweiterung) der Sprachésthetik aufgefasst
werden: «Media art contributes to a revitalization of lan-
guage and awareness, and connects the linguistic and
sensorial aspects of this experience.» (S.43)

Ausgehend von dieser theoretischen Rahmung un-
tersuchen die Autorinnen eine Vielzahl von Film- und
Videoarbeiten sowie Medienkunstinstallationen® von
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den 196oer Jahren bis zur Gegenwart — zum einen im
Hinblick auf die Integration von Text und Stimme, zum
anderen in Bezug auf die Integration literarischer Genres
(Poesie, Drama, Prosa), um abschlieend ihr Augenmerk
auf Adaptionen literarischer Werke in der Medienkunst
zu richten. Im Gegensatz zu Houwen, die sich auf weni-
ge Beispiele beschrinkt (und damit das Risiko eingeht,
zu selektiv vorzugehen), entscheiden sich Benthien et al.
fiir eine Uberblicksartige Materialsammlung, die einen
Zeitraum von nahezu Go Jahren umfasst und vor allem
Beispiele aus dem deutschsprachigen und anglophonen
Raum beriicksichtigt. Diese Vielfalt hat Vor- und Nachtei-
le: Die Vorteile liegen eindeutig in der geradezu kompen-
dienhaften Ubersicht, mit der Literarizitdt in den unter-
schiedlichsten audiovisuellen Formaten herausgearbeitet
wird. Die Nachteile bestehen — und das verwundert an-
gesichts des Mediums Buch nicht — in erster Linie darin,
dass trotz zahlreicher Schwarzweif3-Abbildungen sehr viel
Arbeit auf die Beschreibung der Werke verwendet werden
muss und so die analytische Ebene teilweise in den Hin-
tergrund riickt. Auch gerit durch die thematische Grup-
pierung im Hinblick auf die verschiedenen Formen von
Literarizitit die zeit- und kulturspezifische Einordnung
der Werke teilweise aus dem Blick. Wenn beispielsweise
in Bezug auf Peter Weibels partizipative Performance Das
Recht mit Fiien treten von 1968 vornehmlich auf die Fra-
ge nach dem Verhiltnis von Signifikat und Signifikant
Bezug genommen wird, dann vermisst man die Referenz
auf die Protestkunst im Kontext der 68er-Bewegung (vgl.
S.103f.). Doch das ist Kritik auf hohem Niveau: Was hier
auch von den beiden (noch nicht promovierten) Mitauto-
rinnen Lau und Marxsen geleistet wird, ist beeindruckend
in der theoretischen Reflexionstiefe wie auch in der Viel-
zahl der angefiihrten Beispiele.

Der Sammelband On the Fringes of Literature and Digi-
tal Media Culture von 2018 geht auf eine 2015 in Breslau
abgehaltene Tagung zuriick, die sich aus literatur-, film-
und medienwissenschaftlicher Perspektive mit inter- und
transmedialen Erzdhlformen beschiftigte. Als Antho-
logie naturgemiR heterogener als die beiden anderen
Publikationen, spannt der Band ein breites Spektrum an
Themen auf, die nicht nur an die Untersuchungen zu di-
gitaler Literatur und ihrer verschiedenen Spielarten aus
dem anglophonen Raum anschlieflen, sondern auch
einen Blick auf &sthetische Produktionen in Osteuro-
pa erméglichen. Dabei werden im Unterschied zu den
anderen beiden Binden, die sich schwerpunktmiRig
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mit autor_innenzentrierten Kunstprojekten beschifti-
gen, vermehrt inter- und transmediale sowie vernetzte
Schreib- und Rezeptionspraktiken in den Fokus geriickt.
Agata Zarzycka beschiftigt sich beispielsweise mit den
vielfiltigen Aneignungen von Edgar Allan Poe und seinen
Erzdhlungen im Netz (S.46-60) und kann Gberzeugend
herausarbeiten, dass sich in verschiedenen subkulturellen
Szenen der Popkultur so etwas wie ein ikonischer Umgang
mit der Person Poe konstituiert hat, der Mythenbildung
mit Kommerz verbindet. Dabei verselbststindigt sich die
Appropriation der Person Poes und seiner Geschichten zu
eigenstindigen &sthetischen Konstrukten, wie beispiels-
weise in den real-person fictions, die Person und Motive sei-
ner Erzdhlungen miteinander verquicken (vgl. S. 54).

Aleksandra Matecka und Piotr Marecki beschiftigen
sich mit einer anderen Form digitaler Textproduktion,
namlich der Ubersetzung literarischer Werke mittels
algorithmischer Programme — in diesem speziellen Fall
geht es um die Urfassung des Theaterstiicks Ubu Roi, das
1888 als Marionettentheater unter dem Titel Ubu Roi ou
les Polonais von Alfred Jarry, damals noch Schiiler, ver-
fasst wurde: Die Autor_innen haben dieses Werk mittels
Google Translate ins Polnische tibersetzt und das Ergeb-
nis in Buchform veréffentlicht. Die Grundfrage, die hier
verhandelt wird, ist nicht etwa die nach der sprachlichen
und semantischen Angemessenheit der Ubersetzung,
sondern nach den praxeologischen Implikationen eines
solchen Vorgehens. Dabei riickt vor allem die Frage nach
der Kreativitit in den Fokus, die zunichst mit Referenz
auf Kenneth Goldsmith beantwortet wird:

Thus, we propose to interpret the GT [Google Trans-
late] translation [...] as an «uncreative translation»
mirroring the term «uncreative writing» introduced
by Goldsmith. In this light, appropriating even an en-
tire text in a way that is meaningful and innovative can
legitimately be considered artistic expression and a
new work. (S.81)

205



Bei niherer Betrachtung der Komplexitit der Daten-
bank, die Google Translate zugrunde liegt, enthiillt
sich ndmlich ein eminent kreativer Charakter der
(scheinbar) automatisierten Ubersetzung: Fiir die-
se greift der Algorithmus nicht nur auf iltere, nicht-
maschinell entstandene Ubersetzungen des Werks
zuriick, sondern stellt auch intertextuelle Beziige
zu dhnlichen Topoi der polnischen Literatur her, die
monstrése und dehumanisierte Gestalten (wie Ubu Roi
eine ist) zum Thema haben (vgl. S. 84). Auf diese Weise
wird eine datenbankbasierte Intertextualitit zur Basis
fir die automatisierte Ubersetzung, die dann doch
wieder auf menschliche Leistung (ndmlich andere lite-
rarische Werke) verweist.

Der gesamte Band erweist sich als spannendes Mo-
saik verschiedenster Schreibpraktiken, die nicht immer
digital sind. Dirk de Geest beispielsweise analysiert
Handblicher kreativen Schreibens als aussagekriftige
Dokumente fiir die Analyse literarischer Dynamiken, in
denen sich —wie in Kreativitdtsratgebern generell — das
Spannungsfeld zwischen Regelhaftigkeit und arkani-
schem Genius oder, etwas bodenstidndiger ausgedriickt,
«this tension between inspiration and transpiration»
manifestiert (S.89—102, hier S.93). Weitere Beitrage zu
Narrativitit in Computerspielen, zum transmedialen
Erzdhlen, zur Blogosphire in Polen sowie abschlief3end
zum product placement in literarischen Erzdhlungen run-
den den sehr empfehlenswerten Band zur Vielfalt von
dsthetischen Schreibpraktiken in unterschiedlichen me-
dialen Konstellationen ab.

So divergent die drei Publikationen in ihren Heran-
gehensweisen auch auftreten, sie zeigen doch eines
sehr deutlich: Die Beziige der Medienkunst, sei sie pri-
mar bild- oder textbasiert oder genuin intermedial ver-
fasst, sind derart komplex und vielfiltig, dass sie unter-
schiedliche Herangehensweisen und theoretische wie
dsthetische Kontextualisierungen rechtfertigen, ja sogar
erfordern. Aber genau darin sind auch wieder Gemein-
samkeiten und perspektivische Komplementarititen zu
entdecken: sei es in den Versuchen, den Begriff der Inter-
medialitit besser zu fassen, sei es in der Erkenntnis, dass
isthetische Produktion auch auf ihre sozialen Kontexte
verweist — oder in der immer wieder neu zu stellenden
Frage, was uns Medienkunst nun eigentlich tiber uns sel-
ber und unsere Zeit mitteilen kann.
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1 Zu nennen wiren im deutsch-
sprachigen Bereich z. B. S6ke
Dinkla: Pioniere interaktiver Kunst
von 1970 bis heute. Myron Krueger,
Jeffrey Shaw, David Rokeby, Lynn
Hershman, Grahame Weinbren, Ken
Feingold, Ostfildern 1997; Kai-Uwe
Hembken: Bilder in Bewegung.
Traditionen digitaler Asthetik, KéIn
2000; Peter Gendolla u.a. (Hg.):
Formen interaktiver Medienkunst,
Frankfurt/M. 2001. Die letztge-
nannte Publikation erschien mit
einer Mini-CD-ROM.

2 Zu dieser Zeit war Kunst
mit digitalen Medien noch eine
Marginalie im Kunstbetrieb. Die
genannten Ausstellungen trugen
wesentlich dazu bei, sie einer
groReren Offentlichkeit zuging-
lich zu machen und mussten
daher aufihre Spezifika abheben.
Zu den Ausstellungen vgl. die
entsprechenden Kataloge bzw.
Begleitpublikationen: Soke Dinkla
(Hg.): Interact! Schliisselwerke
interaktiver Kunst, Ostfildern 1997;
Bernd Scheffer (Hg.): Schrift und
Bild in Bewegung, Miinchen 2000;
Friedrich W. Block, Christiane
Heibach, Karin Wenz (Hg.): poess.
Digitale Poesie|Digital Poetry,
Ostfildern 2004.

3 Medienkunst> wird hier
in Abgrenzung von Film- oder
Videoarbeiten, die nicht installativ
auftreten, verwendet und be-
zeichnet alle Installationen, die mit
Film, Video und/oder digitalen
Medien arbeiten.
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Neue, alte und Andere Zukiinfte

von VERA MADER

Armen Avanessian, Mahan Moalemi (Hg.):

Ethnofuturismen, Leipzig (Merve) 2018

Alexis Lothian: O/d Futures. Speculative Fiction and
Queer Possibility, New York (NYU Press) 2019

Henriette Gunkel, kara lynch (Hg.): We Travel the
Space Ways. Black Imaginations, Fragments, and Diffractions,
Bielefeld (transcript) 2019

Zukunft ist ungleich verteilt. Ob jemand von einem ge-
sicherten Auskommen fiir sich und nédchste Angehoérige
ausgehen kann, richtet sich nach der color line, der sozi-
alen Herkunft und/oder der geschlechtlichen Identitit.
Wenn die Zukunft kid stuff ist, wie José Esteban Mufioz
Lee Edelmans Inanspruchnahme von Queerness als
Absage an eine (reproduktive) Zukunft entgegenhiilt,
dann ist sie nur die Angelegenheit mancher Kids,! nim-
lich jener, denen qua sozialer Positionierung eine sol-
che vorbestimmt ist. Der Begriff der Zukunft, mit dem
ich diese Rezension (iberschreibe, ist eine Erfindung
und sinngebende Fiktion der weifen Moderne,? die
den nach wie vor konkreten Zusammenhang von race
und Uberleben vernachlissigt. Diese Zukunft> posiert
als Deutungshoheit, die jede Vision Anderer Zukiinf-
te zu korrumpieren scheint. Ausgehend von prekiren
Lebensrealititen, in der die Rassifizierung Schwarzer
und Brauner Kérper <Zukunft haben> zum Privileg weni-
ger macht, verortete die Sdngerin Nina Simone im Jahr
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1971 die Moglichkeit Schwarzer Zukiinftigkeit in einem
Stadium nach dem apokalyptischen Zerfall: «When life
is taken and there are no more babies born/[...]/To-
morrow will be the 22nd Century».3 Wenn diese Ver-
sicherung des Kommenden auch von einer unter den
gegebenen Bedingungen nicht verfiigbaren Zukunft
ausgeht, so ist in ihrer Formulierung sowohl der heilen-
de Bruch eines Neubeginns als auch die zeitliche Konti-
nuitdt repressiver Strukturen angelegt.

Simones 22. Jahrhundert ist insofern Gegenstand
dieser Rezension, als diese drei Veroffentlichungen
vorstellt, die sich mit fiktionalen, kiinstlerischen und
spekulativen Rekalibrierungen einer zivilisatorischen
Zukunft> befassen — als einer wirkmachtigen Denkfi-
gur der Moderne, deren Versprechen entlang sozialer
Differenzachsen ihre Giiltigkeit verlieren. Die Binde
Ethnofuturismen, herausgegeben von Armen Avanessian
und Mahan Moalemi, und We Travel the Space Ways. Black
Imaginations, Fragments, and Diffractions, erschienen in
Ko-Herausgeber_innenschaft von Henriette Gunkel und
kara lynch, sowie die Monografie Old Futures. Speculative
Fiction and Queer Possibility von Alexis Lothian denken Zu-
kunft von sozialen Positionierungen jenseits des aufkla-
rerischen Subjekts aus. In der Regel werden historisch
marginalisierte Personengruppen nicht in eine Zukunft
miteinbezogen, die mit dem Determinismus von Moder-
ne/Kolonialitit? verschwei’t und dabei ebenso zeitlich
linear wie straight in dem Sinne ist, dass deren soziale
Reproduktion normativ organisiert ist. Demgegeniiber
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fragen die vorliegenden Texte danach, wie sich Zukunft
in ein Denken tibertragen lésst, das nicht in eurozentri-
sche Teleologie eingebettet wire.

DerBand Ethnofuturismenvon Avanessian und Moalemi
versucht in diesem Sinne nichts Geringeres, als «Freiheit
und Emanzipation jenseits antiquierter Fortschrittslogik»
(S.9) zu denken und kompiliert Theoriestiicke und Spe-
kulationen, die lokale Ausformungen pluraler Zukiinfte
ausfindig machen. Auch Lothian geht von einer solchen
Vielzahl der Zukunftsfiktionen aus. Ihr Buch Old Futures.
Speculative Fiction and Queer Possibility folgt einer queeren
Tradition spekulativer literarischer und filmischer Er-
zdhlungen im 20. Jahrhundert. Lothian untersucht das
Verhiltnis dieser Texte zu einem Zukunftsdenken, das
die Durchsetzung und den Erhalt imperialer Machtstruk-
turen und der Vormachtstellung einer technologischen
Moderne sicherstellt. (S.2) Die Herausgeberinnen von
We Travel the Space Ways. Black Imaginations, Fragments,
and Diffractions, Gunkel und lynch, gruppieren wiederum
kulturwissenschaftliche Kritik, aktivistische und kiinstle-
rische Beitrdge um das Vorhaben eines Schwarzen future
fictioning, das aus queerfeministischer Perspektive zu
afrofuturistischen Spekulationen ansetzt. Dieses Einbie-
gen in die space ways bricht mit modernen Ordnungen
von Zeitlichkeit, Subjektivitdt und Sinnstiftung und denkt
Afrozukunft als Raum, in dem nicht-repressive Struktu-
ren der Vergemeinschaftung und dekoloniale Wissens-
formationen erfahrbar werden.

Zukunftsdebatten scheinen, nicht zuletzt vor dem
Hintergrund der o6kologischen Sorge, Konjunktur zu
haben. Die drei Publikationen greifen die aktuelle
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Popularitit afrofuturistischer Asthetiken und Erzihlun-
gen auf und verhandeln die immer schon prekire Aus-
gangslage marginalisierter Zukiinfte vielleicht auch als
ein Gegengewicht zum Krisendenken des Anthropozén-
diskurses, welcher, wie Kathryn Yusoff argumentiert, als
geologische Wissenskategorie konstitutiv von rassisier-
ten Machtstrukturen durchzogen ist.’ Doch stellt sich in
Bezug auf den Erscheinungskontext der besprochenen
Publikationen und die weifle Positionierung der Rezen-
sentin ebenso die Frage nach dem Ort des Sprechens
iber marginalisierte Zukiinfte: Was sind die macht-
strukturellen Implikationen dieses Absolutsetzens der
Positionierung einer queer person of color als kritische In-
stanz in dieser Rezension sowie innerhalb nordamerika-
nischer und europiischer Wissenschaftsdiskurse? Wie
konnen Andere Zukiinfte perspektiviert werden, ohne
dass sie im Projekt der Inklusion marginalisierter sozi-
aler Positionen aufgehen und wiederum einen weifSen
Zukunftsdiskurs zentrieren?

Der Band Ethnofuturismen fiihrt Zukunft als ein Feld
ein, das machtpolitischen Aushandlungen unterliegt
und einer solchen Reflexion einen vielversprechenden
Ausgangspunkt bieten wiirde. Doch zielen die Herausge-
ber in ihren einleitenden «Befunde[n] zu gemeinsamen
und gegensitzlichen Zukiinften» auf die Diagnose einer
gegenwirtigen globalen Krise ab: Angesichts aufkom-
mender Nationalismen in Europa und dem Niedergang
der Nationalstaaten auRerhalb Europas plddieren Ava-
nessian/Moalemi dafiir, in Diskussionen iber mogliche
Zukiinfte globale Machtstrukturen und darin verzweigte
Kapitalbewegungen einzubeziehen, wobei weltweite Un-
gleichheitsverhiltnisse unterschiedlich gelagerte oder
gar widerspriichliche Zukiinfte hervorbringen. (S.9)
Hinsichtlich der tagespolitischen Aktualitit nimmt der
Band zwangsldufig Abstriche in Kauf, handelt es sich bei
den hier versammelten Beitrdgen doch groRtenteils um
Erstiibersetzungen bereits ilterer Texte. Diese fiihren
vor Augen, wie stindigem Wandel unterliegende regi-
onale Bedingungen und kollektive Identititen sowohl
das Denken historischer Zeitlichkeit als auch spekulative
Vorwegnahmen dessen, was kommen kénnte, pragen.
Insofern stellt Ethnofuturismen die Giiltigkeitsanspriiche
futuristischen Denkens vor dem Hintergrund postkolo-
nialer Debatten auf die Probe. Wie konnen ethnofutur-
istische Interventionen Spannungsverhiltnisse zwischen
allumfassenden Deutungsangeboten und partikula-
rer Notwendigkeit emanzipatorisch wenden? Fiir die
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Herausgeber steht, obwohl sie dies einleitend ankiindi-
gen, nicht der Versuch im Zentrum, Gemeinsamkeiten
und Gegensitzlichkeiten dieser Visionen unterschiedli-
cher historischer Prigung und spekulativer Priorisierung
zu eruieren. Den titelgebenden Begriff der «Ethnofuturis-
men» entlehnen Avanessian/Moalemi einer estnischen
literarischen Tradition zum Ende der Sowjetunion und
legen ihn neu aus: als einen Ausweg aus der Dichotomie
von «Multikulturalismus vs. Ethnopluralismus» und «Vi-
sion der Zukunft, die zwischen der Auflésung aller Un-
terschiede einerseits und der genau entgegengesetzten
Ideologie einer Bewahrung von urspriinglichen Identita-
ten andererseits liegt». (S.9) In diesem Zusammenhang
wire eine kritische Einordnung des Begriffs des <Ethni-
schen> wiinschenswert gewesen, der hier in pauschalisie-
render Geste dazu verwandt wird, eine Vielzahl Anderer
Zukiinfte zusammenzufassen, und damit auch die Dicho-
tomie zwischen Partikularem und Universalem erneut
aufzuspannen scheint.

Auf zwei konkurrierende Futurismus-Spielarten, die
eines Schwarzen Futurismus und die eines Futurismus,
der dem «Real-Fiktiv Hype» (S.15) untersteht — méch-
te ich etwas genauer eingehen. Hier zeigt sich, dass
die Sammlung Ethnofuturismen einen «Widerstreit der
Zuklnfte» (S.9) mit jeweils divergierenden Ansitzen,
gemeinsamen Linien und Streitpunkten auf den eige-
nen Seiten austridgt. Dies ldsst sich zunidchst an Aria
Deans «Anmerkungen zur Blackzeleration» (S.67-85)
illustrieren: Dean unternimmt den Versuch, einen Ak-
zelerationismus — also die Annahme, die Uberwindung
des Kapitalismus erfolge iiber die durch ihn bereitge-
stellten Mittel der Steigerung — abseits der Vereinnah-
mungen durch rechte und linke politische Lager von
einer Schwarzen Position aus zu denken. Ausgehend
von dieser «dritten Position> im Rassenkapitalismus,
fiir die sich Subjektivitit und Kapital gegenseitig kons-
tituieren, bestdtigt Dean den Akzelerationismus als in-
tegralen Bestandteil des Schwarzseins. (S.80) Aus einer
historischen Perspektive, in der «lebendige[s] Kapital,
spekulative[r] Wert und akkumulierte Zeit [...] in den
Kérpern schwarzer, schon-inhumaner-(nicht-)Subjekte
gespeichert sind» (S.85), gilt es, weder den Verlust der
Humanitdt zu beklagen noch eine Wiederaneignung
von Subjektivitit voranzutreiben (S.84). Damit zeichnet
Dean die Grenzen nach, die den dominanten Zukunfts-
diskurs der Moderne einfassen; dies gilt auch fiir Kodwo
Eshuns 2003 verfasste und nun ins Deutsche iibersetzte
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«Weiterfiithrende Uberlegungen zum Afrofuturismus»
(S.40-65) im selben Band. Vom unterschwelligen Ver-
dacht bei Dean und Eshun, die Zukunft> miisse aus
nicht-eurozentristischer Perspektive bereits ausge-
dient haben, riicken die Texte von Steve Goodman und
Anna Greenspan ab. Beide kommen aus dem Umfeld
der Cybernetic Culture Research Unit, die von Nick
Land — dessen Positionen Dean vehement kritisiert — in
den 1990er Jahren an der Warwick University mitgegriin-
det wurde. Indem sie sich dem Reiz des Spekulativen
hingeben, legen sie weniger einen Gegenentwurf zu
den von «Maskulinitits- und Martialititsphantasmen
bestimmten westeuropiischen Futurismen des friihen
20. Jahrhunderts» (S.8) vor als spezifische Umformun-
gen derselben und verlagern einen modernen Tech-
nologie- und Wissenschaftsglauben in neue regionale
Kontexte: Goodmans Textcollage tiber die sinofuturis-
tische Geheimwihrung Fei Ch’ien (S.87) erschlief3t das
Spekulative als grundlegende kapitalistische Funktion.
Anna Greenspans Uberlegungen zum Retro-Futurismus
auf der Weltausstellung in Schanghai 2010 zeichnen das
Bild eines «absoluten Futurismus» (S.126), der unter
dem Zugestindnis der Vorsilbe <retro> das Schanghai
des 21. Jahrhunderts mit den Bildern des Futurismus
aus dem 20. Jahrhundert bespielt. Diese real-fiktiven Zu-
kunftsfigurationen verbleiben in engen Schleifen an das
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Archiv bekannter Zukiinfte riickgekoppelt, die schlief3-
lich auch das Denken von Freiheit und Emanzipation
einhegen. Beziige auf die Zukunft als kolonisierte Trope
und Verbund bereitstehender Deutungsmuster lassen
die Anderen Zukiinfte der Ethnofuturismen teils gar nicht
so anders erscheinen.

Wihrend der Band Ethnofuturismen einerseits von ei-
nem politischen Gegenwartsbezug ausgeht und zu den
dabei aufgeworfenen dringlichen Fragen andererseits
nur bedingt Antworten liefert, orientiert sich Alexis Lothi-
an programmatisch am historischen Archiv der Zukiinf-
te. (S.2) In Old Futures fichert die Autorin ein Spektrum
queerer Zukilnfte des 20. Jahrhunderts auf: angefangen
bei spekulativen Feminismen des spéten 19. und friihen
20. Jahrhunderts (iber Figurationen Schwarzer Zukiinfte
etwa bei W. E. B. Du Bois oder Samuel R. Delany bis zu fil-
mischen Zukunftsspekulationen wie Lizzie Bordens Born
in Flames (USA 1983) und Derek Jarmans Jubilee (GB 1978).
Diese Zukiinfte bewegen sich zwischen zwei Gravitations-
feldern: einer Zukunft als kolonisiertem Imaginations-
raum der Moderne, deren Werden auf dem Ausschluss
intersektional vergeschlechtlichter Personen des soge-
nannten globalen Siidens beruht, und der Offnung hin
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zu einer queeren Potenzialitit, die zukiinftige Sozialiti-
ten in einem nicht-normativen Begehren der Gegenwart
anlegt. (S.29) In Erzihlungen marginalisierter Zukiinfte
weist Lothian Schnittstellen mit queeren Rekonzeptua-
lisierungen von Zeitlichkeit nach. Somit ldsst Old Futures
den bisher kaum erkundeten Nexus zwischen Theorien
queerer Zeitlichkeit und den Modalititen spekulativen
Erzdhlens nachvollziehen. Der Begriff des world-making re-
kurriert hier sowohl auf einen fiktionalen Modus als auch
auf ein zentrales Anliegen der Queer Studies (S. 3), deren
Theoriebildung Lothian genealogisch als «Geschichte der
Zukiinfte> versteht (S.5). In diesem Rahmen legt Old Fu-
tures umfassende Analysen unterschiedlicher Kulturpoli-
tiken des Spekulierens im 20. Jahrhundert vor. Zugleich
tragen diese Diskussionen anschauliche Beispiele und
Perspektiven in die Debatte um queere Zeitlichkeiten ein,
die tiber die Alternativen von Lee Edelmans No-Future-Po-
lemik und einer Zukunft als queerem Maglichkeitsraum
wie bei Mufioz hinausweisen.®

Lothian befragt zunichst die spekulativen Fiktionen
britischer und US-amerikanischer feministischer Auto-
rinnen des frithen 20. Jahrhunderts wie z.B. Charlotte
Perkins Gilmans Herland (1915) im Hinblick auf deren
Verstrickungen mit kolonialen Narrativen und Bildwel-
ten. Die Moglichkeitsbedingungen dieser Zukiinfte be-
ziehen queere Sozialitit mit ein, perpetuieren jedoch
zugleich rassistische Gewaltstrukturen bzw. sind in im-
periale Projekte US-amerikanischer und europdischer
Nationalismen eingelassen. (S.72) Die Annahme, dass
sich Queerness und moderne Zukunft (iber soziale Kon-
texte hinweg gegenseitig ausschlieRBen, erweist sich als
nicht haltbar.

Dieser Befund bestétigt sich fiir Lothian in der Fokus-
sierung ihrer Lektiiren auf spekulative Fiktionen einer
Schwarzen Tradition, die Entwiirfe technologischer und
reproduktiver Zukiinftigkeit adaptiert und umdeutet.
(S.101) Die Autorin analysiert, wie afrofuturistische Figu-
rationen alternativer Raumzeitlichkeit in die Artikulation
von Zukunft als radikalem Maglichkeitsfeld einwirken.
Ein «breeding futures» als queerem Reproduktionsmo-
dus, wie Lothian mit Audre Lorde formuliert (S.100),
schafft Weisen der Relationalitit und der Gemeinschaft
im lustvollen Selbstzweck queeren Begehrens. So liest
Lothian Octavia Butlers Fledgling (2005) und Jewelle
Gomez’ The Gilda Stories (1991) als afrofeministische
Vampirmythologien der Reproduktion Uber «deviante
Linien der Blutsverwandtschaft. (S.116)
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Diese Lektiiren verkomplizieren Positionen quee-
rer Zeitlichkeit und Varianten sozialer Reproduktion,
dennoch reicht der Beitrag, den Old Futures m.E. leis-
tet, liber das Feld der Kritik hinaus. Denn in den me-
dialen Anordnungen der Rezeption audiovisueller
Zukiinfte erkennt die Autorin Moglichkeitsriume, mit
denen ihre Argumentationslinie auf produktive Weise
selbst in den Bereich des Spekulativen iibersetzt. Mit
dem Vermogen, Affekte durch Raum und Zeit zu iber-
tragen, gesteht Lothian Bildschirmmedien eine eige-
ne Qualitdt spekulativer Queerness zu. (S.213) Dabei
nimmt das Erproben verschiedener Medien und Moda-
lititen des Spekulierens selbst Raum im Buch ein. So
bedient sich Old Futures des strukturellen Genre-Kniffs
von Wurmlécherns, mithilfe derer sie historische und
intermediale Querverbindungen zwischen den Old Fu-
tures und jiingeren Beispielen spekulativer Fiktionen
zieht. Dariiber hinaus berichtet die Autorin tiber ihre
praktischen Erfahrungen als Teil des vidding-Fandoms.
Die Fangemeinde der vidders eignet sich das Remixen
von Videomaterial als reparative Praxis an, mit der sich
hegemoniale audiovisuelle Zeitlichkeiten umordnen
und die darin eingelassenen rassisierten und sexuier-
ten Ordnungen umschichten lassen. (S.233) Lothians
Auseinandersetzung mit alten Zukinften formuliert
den Wunsch, eine Neuverteilung der Zukunft in der
Gegenwart zu bewerkstelligen. (S.22) Das vidding hilt
dafiir die Mittel bereit.

Auch in We Travel the Space Ways tritt Afrofuturismus
mehr als Tun und kreative Praxis denn als theoretisches
Konstrukt in Erscheinung. Im Band kreisen die Bits un-
terschiedlicher medialer Figurationen und Asthetiken
des Spekulierens im Orbit einer Tradition Schwarzer
visiondrer Praktiken: Das Feld des black future vision-
ing als Kulturkritik erweitern die Herausgeberinnen
Henriette Gunkel und kara lynch um die Bereiche Foto-
grafie, bildende Kunst, Architektur, Performance, Musik
und aktivistisches Organisieren. Damit legt der Band
eine Sammlung multimodaler Interventionen vor, die
in kultureller und politischer Hinsicht Vorschlige zur
Formation von Identitdt, Kollektivwerdung und neu-
en Daseinsformen in der Welt machen. (S.21) So gehe
es zum einen darum, Narrativierungen der Zukunft
nicht der historischen Vereinnahmung durch Siedler-
kolonisierung und Weifisein zu tberlassen. (S.25) Und
doch sei dem Ersinnen radikal anderer Realititen, au-
Berweltlicher Sphidren und «safe(r) spaces» (S.27) ein
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Bewusstsein um die Geschichte und Gegenwart inter-
sektionaler Gewaltstrukturen eingeschrieben (S. 22).
Aus der gegenwdrtigen Popularitit afrofuturisti-
schen Denkens leiten die Herausgeberinnen die Not-
wendigkeit ab, die Historizitit des Begriffs mitzuden-
ken: Ein aktueller Afrofuturismus-Moment misse in
Anbetracht der historischen Dimension migrantischer
Bewegungen sowie der kulturellen und technologischen
Wissenstransfers (ber unterschiedliche geopolitische
Kontexte hinweg immer neu befragt werden. (S.23) We
Travel the Space Ways weist dabei diskursiv und personell
Berithrungspunkte mit dem Afrofuturismus der 19goer
Jahre auf, den Greg Tate im Band als «Rise of the Astro
Blacks» rekapituliert. (S.199—202) Die queerfeminis-
tischen Positionierungen der Beitrige erlauben es je-
doch, aus den gebahnten Wegen eines minnlich und
heteronormativ geprdgten Diskurses auszuscheren.
(S.29) Zudem ist der Begriff des Afrofuturismus, wie
die Herausgeberinnen anmerken, maRgeblich durch
diasporische Akteur_innen gepragt. (S.24) Der Band
bemiiht sich daher, Beweggriinde und historische Lini-
en verschiedener «pan-African future projects» (S.25)
nachzureichen. Erprobt werden Strategien, um den
Begriff der Zukunft aus dem Projekt der europiischen
Aufklarung herauszulosen, das Afrika mit der Fihigkeit
zur eigenen Geschichte auch eine Zukunft abspricht. Die
Einbindung eines Konzepts der Africanicity destabilisiere
etwa die im Humanismus verwurzelte bindre Trennung
zwischen Nord und Siid in Analogie zur Differenz von
«privilegiert> und <benachteiligt>. (S. 25) Diese space ways
zu bereisen heif3t, Zukunft als Fiktion, Metapher und Fi-
gur des Politischen zu begreifen, in der chromgestihlte
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space-race-Fantasien und Dekolonialitit einen Moglich-
keitsraum teilen.

Einen Angelpunkt des konzeptuell und thematisch
zwischen kreativem Schaffen, Aktivismus und Theorie-
kritik breit aufgestellten Bandes bilden Konzepte afrofu-
turistischer Zeitlichkeit, die Formen der Selbstwerdung
und Vergemeinschaftung aus einer linearen zeitlichen
Determiniertheit I6sen. Die versammelten Modalititen
afrofuturistischer Zeitlichkeit sind eng mit Affekt- und
Begehrensstrukturen verwoben und an situierte Poli-
tiken riickgebunden. (S.27) So iibertrdgt die Aktivistin
und Kinstlerin Rasheedah Philipps in ihrem Beitrag
den Agency-Impetus eines organize your own auf Fragen
zeitlicher Selbstbestimmung (S.237-244), wihrend
Alexis Pauline Gumbs’ Schreiben iiber die temporale
Bedingtheit von Liebe und Verlust eine Black Astrophys-
ics entwirft. (S.15—20) Tobias Nagls Auseinandersetzung
mit dem Werk des afrodeutschen Kiinstlers Daniel Kojo
Schrade verfolgt einen forensischen Ansatz, dem Ma-
terialschichten als zeitliche Uberlagerungen gelten.
(S.321-342) Henriette Gunkel geht der Verschrankung
von Afrofuturismus und queerer Zeitlichkeit in Filmbei-
spielen nach (S.387—404), wobei die Performanz des
(un)doing «devianter» Genderidentititen ebenso nor-
mative Zeitordnungen unterwandert. Hier kniipft Kara
Keelings Darstellung und Analyse eines dem Phinomen
Disco inhdrenten (im)proper sonic habitus an, der die Gen-
dernormen in den USA der 1970er Jahre herausforderte
und gleichzeitig die affektiven Verflechtungen Schwar-
zer Existenz, Geschichte, Technologie und Musik als
visiondren Modus ausweist, alternative soziale Konstel-
lationen anzuleiten (S. 245—250, hier 245f.) Die bei Kee-
ling implizite und im Afrofuturismus zentrale Frage nach
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dem Verhiltnis von race und Technologie beschiftigt
Grisha Coleman und Thomas F. DeFrantz im Gesprich
tiber ihre Medienkunst: Welche Technologien bringen
die Anliegen Schwarzer Personen auf personlicher, kol-
lektiver und politischer Ebene voran? (S. 53—68)

In der multimodalen Aufstellung des Sammelbands
betrifft die Frage nach Technologie auch jene Kultur-
techniken, die Wissen generieren und bestimmen,
worin dieses Wissen besteht. We Travel the Space Ways
lotet aus, wie Schriftlichkeit als vorherrschende epis-
temische Praktik an ihre Grenzen gerit, indem weitere
Wissenspraktiken in den geisteswissenschaftlichen Dis-
kurs aufgenommen werden. Mit der Erweiterung der
medialen Formate werden auch implizite Hierarchien
zwischen den Arten und Weisen intellektueller und
kiinstlerischer  Diskursivierung verhandelt. Kiluanji
Kia Hendas unter dem Titel A City Called Mirage ver-
sammelte skulpturale Arbeiten (S.47-52, siehe auch
S.287-302) z.B. setzen dem von Kolonialgeschichte
und Unabhingigkeitskrieg geformten Raum der ango-
lanischen Wiiste neue Strukturen auf, wihrend Ayesha
Hameeds Performance-Skript ihrer Spekulationen tiber
den Black-Atlantis-Mythos typografische Akzente setzt
und Beschreibungen, Links zu Video-Clips sowie einge-
blendete Folien beinhaltet. (S.107-126) Zur Gestaltung
einer Afrozukunft stellen die spekulativen Arrangements
der einzelnen Beitrige je eigene produktive Dynamiken,
Aushandlungs- und Erfahrungsriume bereit, die den
Grundannahmen humanistischer Wissensproduktion
mit alternativen Entwiirfen begegnen.

Wie schon in Simones 22nd Century anklingt, erzdh-
len diese Geschichten des 22. Jahrhunderts die Historien
des 20. und vorheriger Jahrhunderte oftmals mit. Wih-
rend das Projekt der Ethnofuturismen zu weiten Teilen
darin besteht, tradierte Zukunftsfiktionen fortzuschrei-
ben, bringen Old Futures und We Travel the Space Ways
Chronopolitiken der medialen Anordnungen auf den
Weg, die soziale Asymmetrien der Gegenwart justieren
und zugleich Briiche in modernen Zukunftsdiskursen
einleiten. Andere Zukiinfte werden dabei nicht als ko-
hirente Szenarien greifbar, sondern scheinen vielmehr
im Méglichkeitsfeld spekulativen Mediendenkens auf:
Von der Umstrukturierung audiovisueller Zeitlichkeit
durch vidding-Fandoms bis zur Performance als interme-
dialer Konfiguration der Gegenerinnerung positionieren
sich diese in der Vielstimmigkeit kiinstlerisch-medialer
Praktiken und kollaborativer Arbeitsweisen und widmen
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hegemoniale Setzungen von Zukunft und Zeitlichkeit
auf der Ebene ihres Ausdrucks um. Ein solches Tun vo-
rausschauenden Zuriickblickens nimmt unter afrozen-
trischen und intersektionalen Parametern Eintragungen
in die Geschichte des 22. Jahrhunderts vor und verweist
auf Konstellationen des Zukiinftigen — als eines Vielfa-
chen zwischen historisch-traumatischer Disposition und
radikalem Umbruch.

1 José Esteban Mufioz: Cruising
the Toilet. LeRoi Jones/Amiri
Baraka, Radical Black Traditions,
and Queer Futurity, in: GLQ: A
Journal of Lesbian and Gay Studies.
Bd. 13, Nr. 2—-3 2007, 353-368,
hier 364; Lee Edelman: No Future:
Queer Theory and the Death Drive,
Durham, 2004.

2 Lucian Hélscher: Die Entde-
ckung der Zukunft, Géttingen 2016.

3 Nina Simone: 22nd Century,
auf: Here Comes the Sun, RCA Victor
1971. Simone coverte den Song
von dem bahamaischen Musiker
Exuma, der diesen im selben Jahr
veréffentlichte.

4 Walter D. Mignolo: The Darker
Side of Western Modernity. Global
Futures, Decolonial Options, Durham
2011, 2.

5 Kathryn Yusoff: A Billion Black
Anthropocenes or None, Minneapolis
2019, 4.

6 José Esteban Mufioz: Cruising
Utopia. The Then and There of Queer
Futurity, New York, 2007; Edelman
2004.
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1 Thomas Elsaesser: Early Cinema.
From Linear History to Mass Media
Archaeology, in: ders. (Hg.): Early
Cinema. Space Frame Narrative, London
1990, 1-8, hier 1, Ubers. hier und im
Folgenden M. J. Der Begriff <Archio-
logie> erscheint auch im Untertitel
von Elsaessers deutschsprachiger
Veroffentlichung Filmgeschichte und
frithes Kino. Archdologie eines Medien-
wandels, Miinchen 2002.

MEDIENARCHAOLOGIE
NAGH THOMAS ELSAESSER

Von der «Hermeneutik des Erstaunens»
zu «imaginierten Zukiinften»

Alle Momente unseres Lebens scheinen mir dann in einem
einzigen Raum beisammen, ganz als existierten die zukiinf-
tigen Ereignisse bereits und harrten nur darauf, daf§ wir
uns endlich in ihnen einfinden, so wie wir uns, einer einmal
angenommenen Einladung folgend, zu einer bestimmten
Stunde einfinden in einem bestimmten Haus.

W. G. SEBALD: AUSTERLITZ

Man kann ohne Ubertreibung sagen, dass Thomas Elsaesser (1943—2019) der
Begriinder der Medienarchiologie innerhalb der Filmwissenschaft war. Um die
Emergenzbedingungen der Medienarchiologie als akademischer Disziplin zu
verstehen, muss man bis in die 198ocer Jahre zuriickgehen, zur Geburtsstunde
der sogenannten New Film History, die eng mit der Forschung zum frithen
Kino und dem 1978 in Brighton abgehaltenen 34. Kongress der International
Federation of Film Archives (FIAF) verbunden war. Auch wenn damals die Ex-
pert_innen des frithen Kinos noch keinen bewussten Gebrauch von medien-
archiologischen Methoden machten, wihlte Elsaesser den Begriff <Medien-
archiologie> bereits fiir den Titel seiner Einleitung zum Sammelband Early
Cinema: Space Frame Narrative (1990), der dem Vermichtnis des legendir ge-
wordenen FIAF-Kongresses gewidmet ist. Hierin betonte Elsaesser die Bedeu-
tung einer «systematischen Untersuchung des frithen Kinos» als Vorbedingung
einer «Kulturarchiologie dieses neuen Mediums».!

Ebenfalls auf Elsaesser zuriick geht der Begriff <New Film History>, den er
zum Titel einer im Herbst 1986 in Sight & Sound veroftentlichten Buchrezen-
sion machte. Die Herausforderung, die eine neue Hinwendung zum Histori-
schen fiir die Filmwissenschaft darstellte, restimierte Elsaesser dort wie folgt:
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Um heute Filmgeschichte zu betreiben, muss man zum Wirtschaftshistoriker wer-
den, zur Rechtsexpertin, Soziologin, zum Architekturhistoriker; man muss mit Zen-
sur und Fiskalpolitik vertraut sein, Fachzeitschriften und Fanzeitschriften lesen,
sogar die Lloyds Lists der im Ersten Weltkrieg versunkenen Schiffe untersuchen,
um auszurechnen, wieviel von dem Filmmaterial, das nach Europa exportiert wurde,
seinen Bestimmungsort iiberhaupt je erreicht hat.?

Die Aufgaben der Filmhistoriker_innen gewinnen weiterhin an Komplexitit,
nicht nur in Bezug auf die Vergangenheit, sondern auch angesichts der heu-
tigen Rekonfigurationen des Kinos. Zum Verstindnis des digitalen Bildes er-
fordert es inzwischen Expertise u.a. in rechnerischem Denken, zu Unterseeka-
beln, Kompressionsformaten, Glasfasertechnik und Bildschirmtechnologien.
Zum einen beerbte die New Film History die literaturwissenschaftliche Stro-
mung des New Historicism und iibernahm von ihr einen kontextuellen Ansatz,
der die Untersuchung nichtfilmischer Texte, Auffithrungspraktiken, soziooko-
nomischer Daten usw. mit sich brachte. Die Erschlieffung dieser neuartigen
Quellen fiihrte zur Ausbildung einer neuen Disziplin: der Kinogeschichte, oder
aber der Geschichte des Kinos als Institution, als gesellschaftlicher Raum, als
Performance — im Gegensatz zur Filmgeschichte, die, allgemein gesprochen,
eine Geschichte der Meister und Meisterwerke geblieben ist. Zum anderen ist
auch zu betonen, dass die New Film History mit ihrer Kritik und Dekonstruk-
tion althergebrachter Methoden der Historiografie (wie der Chronologie, Ge-
nealogie und insbesondere Teleologie) nicht nur mafigeblich zur Innovation
historischer Methodologien beigetragen hat. Sie fithrte auch zu einer neuen
intellektuellen Grundhaltung, die sich nicht mehr genierte, tiber die Vielge-
staltigkeit und Alteritit der Vergangenheit zu staunen und sie mit einer genui-
nen Bewunderung zu untersuchen.

«Unsere Beschiftigung mit der Geschichte», ldsst Jacques Austerlitz sich in
W. G. Sebalds Roman von André Hilary erkliren, «sei eine Beschiftigung mit
immer schon vorgefertigten, in das Innere unserer Képfe gravierten Bildern,
auf die wir andauernd starrten, wihrend die Wahrheit irgendwoanders, in ei-
nem von keinem Menschen noch entdeckten Abseits liegt.»* Was, in Elsaessers
Worten, wirklich zihlt, ist, dass wir stindig unsere eigenen «historiografischen
Primissen revidieren, indem die Briiche und sogenannten Sackgassen [dead
ends] mitgedacht werden, und die Moglichkeit der erstaunlichen Andersheit
der Vergangenheit ernst genommen wird».* Diesen Kernansatz der Medienar-
chiologie definierte Elsaesser als «<Hermeneutik des Erstaunens», die tiberdies
mit der Untersuchung der Vergangenheit nicht schon vollendet ist, sondern
auch unsere Gegenwart umfasst. «Neben der Asthetik des Erstaunens, fiir die
"Tom Gunning einst plidierte, sollte heute auch einer Hermeneutik des Erstau-
nens ein Platz eingerdumt werden, dank der neben Neugier und Skepsis auch
Verwunderung und schiere Unglidubigkeit als Motor der historischen For-
schung dienen koénnen, und zwar sowohl im Hinblick auf die Vergangenheit
als auch die Gegenwart».%
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Die zunehmende Beliebtheit (und schwindende Spezifizitit?) des Begriffs
fithrte Elsaesser dazu, die Medienarchiologie immer mehr als Symptom der
Obsoleszenz des Kinos zu betrachten, oder besser gesagt: als Symptom einer
Krise der Filmwissenschaft, insbesondere ihrer Auffassung von Fortschritt,
Narration und Reprisentation, oder sogar des Bildes tout court.® Doch davon
ungehindert blieb Elsaesser dem filmischen Medium auch im Zeitalter der In-
formationstechnologien treu, wenn er etwa in einem Interview anlisslich der
Veroftentlichung von Film History as Media Archaeology: Tracking Digital Cinema
(2016) betonte: «Die Medienarchiologie an der ich interessiert bin, bleibt
dem Kino verpflichtet, das aus dieser Perspektive als durchweg hybrides und
<unreines> Medium erscheint.»? Statt dem (wiederholten) Tod des Kinos nach-
zutrauern, zog Elsaesser es vor, uns an André Bazins Ausruf zu erinnern: «Das
Kino ist noch nicht erfunden!»® Das Kino war ohnehin immer schon hybrid
und <unrein>, und wir kénnen gemeinsam mit Elsaesser mutmafien, dass es sich
auch weiterhin immer aufs Neue erfinden wird.

Im Kontext von Elsaessers Forschungsgruppe Imagined Futures an der Uni-
versitit Amsterdam nahm die Medienarchiologie auch die Form diverser Spiele
an. Diese reichten von geistreichen Wortwitzen und albernen Spielen — darunter
eines, in dem der Buchstabe <M> als Generator einer Reihe vergessener Pioniere
benutzt wurde (Marey, Messter, Marconi, Marinetti, Matuszewski usw.) — bis
hin zu produktiven Denkinstrumenten wie den sogenannten S/M-Praktiken:
Versuchsweise auch «Perversionen» oder «normal-abnormale Dispositive» ge-
nannt, waren dies: 1) science and medicine, 2) surveillance and the military und 3)
sensory-motor coordination of the moving image® Mit dieser englischen Triade an
Denkbildern wollte Elsaesser uns dazu bewegen, iiber jene Erscheinungsfor-
men des Kinos — seine Techniken, Technologien, Erfindungen, Anwendungen
usw. — nachzudenken, die jenseits seiner Unterhaltungs- und Kunstfunktion
liegen und wirken.

Ein weiteres spielerisches Projekt, das ich hier auch erwihnen méchte, ist
Elsaessers historischer Stadtspaziergang, den er im Friihling 2006 ersann und
vorschlug. Die Waag Society in Amsterdam sollte damit beauftragt werden,
eine <lokative> Plattform zu entwickeln, die Tourist_innen mithilfe von Bildern
und Ténen erméglichen wiirde, sich auf eine Entdeckungsreise quer durch <ein
anderes Amsterdam> und seine Mediengeschichte zu begeben. Dieses Projekt
war von Janet Cardiffs video walk inspiriert; sein Ziel bestand in der Kombina-
tion unterschiedlicher Interaktionen zwischen Echtzeit und Aufnahme, Fiktion
und Nichtfiktion, Fantasie und Geschichte.

Schon im Jahr 2000, in der Einleitung zum Sammelband Hollywood op straat
(«Hollywood auf der Strafie»), hatte Elsaesser vorgeschlagen, Filmgeschichte
auf Straflenhohe zu praktizieren, und zwar wortwortlich: Leser_innen waren
zu einem Spaziergang entlang der Reguliersbreestraat eingeladen. Diese Strafie
verbindet den Amsterdamer Muntplein und Rembrandtplein und ist dem ersten
Anschein nach kaum bedeutsam. Und doch lief§ Elsaesser uns entdecken, wie
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die Filmkultur <alles miteinander verbindet-: Sehr prominent sind etwa die bei-
den gegeniiberliegenden Kinopaliste, das Tuschinski (heute Pathé Tuschinski)
und das Cineac (heute ein Musikclub). Aber man bekommt aufferdem auch
Schaufenster einiger Pornoldden zu Gesicht, Reklame auf Fernsehbildschirmen,
Disney-Tellerunterleger im McDonald’s, Gliicksspielautomaten und versteckte
Uberwachungskameras. Ferner empfahl Elsaesser, die historische Tiefe der
Strafie zu erkunden: Die Pizzeria diente zum Beispiel einst als Biiro der Pathé
Filmgesellschaft; der inzwischen dichtgemachte Blumenladen war frither das
Noggerath Lichtspieltheater. Am Rembrandtplein befand sich das Rembrandt
Theater, das 1943 — noch im Besitz der Ufa — vom niederldndischen Widerstand
niedergebrannt wurde.®

Die visionire Idee einer <Medienarchiologie auf der Strafie- legte den
Grundstein fiir eine innovative Lehrinitiative, das Mobile Learning Game Kit
(MLGK)." In Zusammenarbeit mit der Waag Society entwickelte das Media
Lab der Universitit Amsterdam eine rudimentire mobile Plattform mit einem
Gameserver, GPS-"Technologie und Handys. In der Versuchsphase wurde nur
eine Strafie markiert, nicht die von Elsaesser besprochene Reguliersbreestraat,
sondern der Nieuwendijk, der zu den iltesten Einkaufsstraien Amsterdams ge-
hort. Eine Gruppe Studierender erforschte die spannende, vom Kommen und
Gehen vieler Kinos geprigte Geschichte dieser Strafie, von denen heute keins
mehr brig ist. Tatsichlich kann man den Fassaden nicht die geringste Spur
seiner reichen filmhistorischen Vergangenheit ansehen. Doch gerade das mach-
te das Spiel so reizvoll: Student_innen verborgene Geschichten entdecken zu
lassen mittels Fotografien aus dem Filmmuseum und dem Stadtarchiv, tiber alte
Filmplakate, brisante Anekdoten, Zeitungsausschnitte und so fort. In der Beta-
Version der MLGK-Plattform mussten Studierende auf der Strafie stindig ihre
im sogenannten Gameserver stationierten Kommiliton_innen anrufen. Beim
Gameserver handelte es sich um nichts anderes als einen mit Computer und
Internetzugang ausgestatteten Seminarraum der Universitit. Die auf der Stra-
e aufgeworfenen Fragen mussten nimlich mit Web-Recherchen beantwortet
oder vervollstindigt werden — man muss bedenken, dass all dies lange vor der
Verbreitung von Smartphones und Wi-Fi-Hotspots stattgefunden hat.

Mit Sicherheit warten in Thomas Elsaessers Archiv von unverdoffentlich-
ten Manuskripten und audiovisuellen Dokumenten viel mehr experimentelle
Projekte darauf, entdeckt zu werden. Im Herbst letzten Jahres berichtete er
mir, er sei am Durchforsten seiner enormen VHS-Sammlung, um «Aufnah-
men, die im digitalen Zeitalter sonst nicht iiberleben wiirden», zu digitali-
sieren.” Unter den Materialien, die er damals mit mir teilen wollte, war ein
«Versuch einer interaktiven Filmtheorie», den er im Jahr 19go gemeinsam mit
Mike Allen mit seinem ersten Apple Macintosh und der Software HyperCard
durchgefiihrt hatte. In einer 26 Minuten langen Videokompilation lernen wir
zunichst etwas iber den Aufstieg des Multiplexkinos und der Magnetband-
und Kassettentechnologie, vom Telegraphon zu den Ampex-Maschinen, von
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den rechteckigen Philips N1500-Kassetten bis zum VHS. Danach bekommen
wir zu sehen, wie Elsaesser Raymond Bellour tiber den «unauffindbaren Text>
interviewt, der, so Elsaesser, dank der Verfiigbarkeit von Videoaufnahmen zu
einem historischen Problem geworden sei. Schlieilich werden wir durch die
HyperCard-Oberfliche gefiihrt, die ein virtuelles Kino der Filmtheorie dar-
stellt, mit sechs unterschiedlichen <Kinosilen> und dazugehérigen Programm-
hinweisen, die jeweils die Analysemethoden von Bellour, Christian Metz,
Stephen Heath, David Bordwell, Thierry Kuntzel und Barry Salt vorstellen.
Ein winziger Handcursor klickt zwischen den Programmbhinweisen und den
<auffindbaren> Filmausschnitten (aus Alfred Hitchcocks The Birds, Fritz Langs
M und D.W. Griffiths The Birth of a Nation herauskopiert) hin und her. Das
Resultat, dem Elsaesser nachtriglich den Titel Demo Tape Film Theory as Media
Archaeology (1992) verlieh, ist eine Mischform zwischen audiovisuellem Essay
und Desktop-Documentary avant la lettre — eine Zukunftsvision medialer
Praktiken, die erst noch entstehen sollten. Dies war eine der erstaunlichen Fa-
cetten von Thomas Elsaessers Intellekt: die Fihigkeit, sich nicht nur in még-
liche Vergangenheiten, sondern auch mégliche Zukiinfte hineinzudenken, zu
handeln, «ganz als existierten die zukiinftigen Ereignisse bereits und harrten
nur darauf, dafl wir uns endlich in ihnen einfindens.®

Aus dem Englischen von Marek Jancovic, mit Dank an Alexandra Schneider
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