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Ingo Koster/Kai Schubert

Einleitung

Der votliegende Sammelband versteht sich als Diskussionsbeitrag zu dem seit
cinigen Jahren auflebenden Fachdiskurs iiber mediale Raum-/Zeitkonfiguratio-
nen.' Darin bezicht er sich auf einen Teilaspekt, der bislang cher vernachlissigt
behandelr erscheint® den Aspekt begrifflicher Schirfung wnd Operationalisier-
barkeit medialen Wirkens in Raum und Zeit, was hier mit dem Terminus des
MaBes bzw. des Maliverhiltnisses umschrieben werden soll. Zentral ist dabei
das Oppositionspaar Mikro/Makro®, aber auch andere Skalierungen finden ihre
Berticksichtigung, Die Ausgangshypothese dieses Bandes ldsst sich also derge-
stalt zusammenfassen, dass mit dem Begriff und Konzept der MaBiverhiltnisse
cin Scharnier erprobt werden soll, das Medien in ihren Operationsmechanismen
und Wirkungsweisen niher an die fundamental-konstitutiven Bedingungen ih-
rer Emergenz anbindet. Medien selbst treten ihrerseits zwischen das Subjekt
und seine Lebenswelt, indem sie geeignet sind, neue Wahrnechmungsmuster
hervorzurufen. Um den dynamischen, interdependenten Entwicklungsprozess
zwischen Subjekten, ihrer gemeinsamen Kultur im Allgemeinen und medialer
Dispositive im Besonderen sowie den vielfiltigen Wahrnehmungen von Raum
und Zeit etwas besser verstehen zu lernen, kbnnen qualitative wie quantitati-
ve MabBverhilmisse zumindest hinsichtlich einer begrifflichen, wenn nicht gar
technik-/praxisbezogenen Kategotisierung wertvolle Hilfestellung leisten. Die
Arbeit an den einschligigen Begrifflichkeiten, speziell an ,Mikro/Makro®, dient
im Wesentlichen der Uberpriifung semantischer Tragfihigkeit im Sinne der Be-
schreibung empirisch-konkreter Beobachtungen, dazu zihlen Medienleistungen
und -grenzen, kulturelles Handeln und seine Auswirkungen sowie die medialen
Interdependenzen mit den vier dimensionalen Bestandteilen lebensweltlicher
Zusammenhinge.

Bisherige Ubetlegungen zu spatialen und temporalen Medienkontexten
kreisen vorwiegend um theoretische Einbettungskonzepte, in wie weit Medien
neue Qualititen in die Anschauung von riumlich-zeitlichen Verhiltnissen ein-
bringen’, oder sie fragen nach den soziokulturellen und philosophischen Aus-

1 Vel exempl. Beck: Medien und die soziale Konstruktion von Zeit; Christophers:
»Media Geography’s Dualities; Dinne u.a.: Von Pilgerwegen, Schriftspuren und
Blickpunkten. Raumpraktiken in medienhistorischer Perspektive; Funken/Léw:
Raum — Zeit — Medialitat; Grof3klaus: Medien-Zeit, Medien-Raum.

2 Zum topografischen Nachholbedarf in den Philologien und historischen Diszipli-
nen vgl. auch: Béhme: , Einleitung®, 5. X1,

3 Vgl exempl. Hickethier: ,,Programme als Zeitstrukturierung; Kirchmann: Verdich-
tung, Weltverlust und Zeitdruck.
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Ingo Késter/Kai Schubert | Einleitung

wirkungen dieser zwar alles andere als neuen, jedoch stets hoch dynamischen
Entwicklung. Epistemologisch geht es bei solchen Fragestellungen hdufig um
Beschreibungen des aktuellen Standes von Fremd- und Selbstwahrnehmung,
die Einsichten in die Bezichung des Menschen zu den Dingen und dergleichen
meht. Derartige Ziele verfolgt letztlich auch dieser Band. Doch im Unterschied
zu den meisten Publikationen, die die Medien vor einen weiten Horizont allge-
meingesellschaftlicher und kultureller Entwicklungen stellen, ohne die Spezifitit
medienwissenschaftlicher Erkenntnisse und Ausdifferenzierungen hinreichend
zu beriicksichtigen (Beispicle: Beschleunigung des Alltags durch verstirkten
technologischen Einsatz von Kommunikationsmitteln®; riumliche Ausdehnung
von elektronischen Netzwerken®), tut er dies, indem er einen Schritt zuriick
macht und sich vor allem auf medrentheoretische Zusammenhinge beschrinkt.
Betrachtet man die medien- und kommunikationswissenschaftliche Seite, so ist
es andererseits genauso erstaunlich, dass trotz aller Raum- und Zeitbezugnah-
men so wenig kritisches Material iiber jene MaBcinheiten vorliegt, mit denen
gerade diese Disziplinen allzu selbstverstindlich und unreflektiert umgehen
(Beispiele: Mediennutzung in der Freizeit®, Distanziiberwindung in der Indi-
vidualkommunikation”). Allein dieses Forschungsdesiderat anzustofien, kann
bereits als lohnende Aufgabe bezeichnet werden. Dartiber hinaus soll es aber
auch darum gehen, eine Skizze zu neuen Optionen medialer Historisierungen
zu entwerfen — entlang medienspezifischer Maliverhdltuisse, also der Relationen-
bestimmung von Medien untereinander und Medien zu kultureller Dynamik.
Die Anniherungen an die MaBverhiltnisse, vor allem auch in ihrer historischen
Dimensionierung seit dem 19. Jahrhundert, sind dabei genauso vielfiltig, wie
es der breite Gegenstand medialer Raum-/Zeitkonfigurationen nahe legt, ohne
dabei jener Breite und Tiefe umfanglich gerecht werden zu kénnen, die den
Objektbereich kennzeichnen. Im Idealfall gelingt es diesem Band, durch eine
Engfithrung von Raum/Zeit und Medien, iiber ausgewihlte Aspekte ihrer Maf3-
verhiltnisse eine prizisere Vorstellung von medial gesteuerten Selbstwahrneh-
mungsprozessen zu ethalten.

Mafle und MalBverhilisse zur Deskription medialer Operationen in Zeit
und Raum finden sich zahlreich in ganz verschiedenen Forschungskontexten,
wovon der die Einleitung erginzende Beitrag Ingo Kosters Mediale Mafverhaltnis-
se i Ranne und Zeit — ein Versuch der Systematisiernng handelt. Er dient dazu, einen
Eindruck und gleichzeitig groben, aber doch breiten Uberblick iiber optionale

4 Vel exempl. Virilio: Geschwindigkeit und Politik; Weibel: Die Beschleunigung der
Bilder.

5 Vel exempl. Castells: Der Aufstieg der Netzwerkgesellschaft; Sassen: | Electronic
Markets and Activist Networks®.

6 Vel exempl. Schneider: Flimmernde Zeiten; Opaschowski: Fernsehkonsum.

7 Vel exempl. Kubicek u.a.: Die Ware Information.
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Zuginge zu den verschiedenen Mallkategorien des Medialen zu gewinnen, so
wie sie sich auf ganz unterschiedlichen Funktions- und Wirkungsebenen an-
bicten. Finen Ausschnitt daraus markieren die hier versammelten Beitrige. Sie
berithren folgende Ebenen bzw. Problemfelder:

+  Asthetische Dimension: Medien enrwerfen in ihren Kommunikaten und
Inhalten eigene Rdume und kreieren eigene temporale Strukturen bzw. sie
operieren mit Zeichen, die ihrerseits mit dem Wissen um die Bedingun-
gen natlrlicher Wahrnehmung konstruiert werden. Diese Elemente oder
Grundeinheiten dsthetischer Eigenschaften, so wie sie gemeinhin auch von
der Semiotik isoliert und in Beziehung gesetzt werden, lassen sich nichrt lin-
ger cinzelmedienspezifisch erfassen. Im Gegenteil: Vielfiltige Austausche
zwischen Kunst- und Medienentwicklung deuten auf eine Hybridisierung
von Formpartikel im gesamten Kulturspektrum hin;

*  Orientierungsfunktion: Medien helfen, in die allgemeinen, maBlosen An-
schauungsformen Raum und Zeit Relationen einzutragen und ermoglichen
damit eine raum-zeitliche Orientierung jenseits mikrosozialer Dimensio-
nen. Indem sie Daten aufzeichnen, speichern und verarbeiten, erschlieBen
und bestimmen sie durch standardisierte MalBeinheiten Raume und Zei-
ten und beeinflussen damit unmittelbar unsere Wahrnehmung der Umwelt,
Zeitmessung, Kartierung, Mikro- und Teleskopie, Funkmesstechnik, Data
Mining und Datenbanken organisieren und steuern tber ihre spezifischen
Ortdnungsschemata gesellschaftliche Praktiken der Verortung und Verge-
genwartigung;

*  Einflussnahme auf Raum-/Zeitrelationen: Mediale Dispositive etablieren
cine eigene Riaumlichkeit und Zeidichkeir der Herstellung, Verteilung und
Wahrnehmung von Zeichen, Inhalten und Datentrigern. Dabei wirken die
Ausbildung medialer Produktionszentren sowie deren Dezentralisierung,
der unterschiedliche Zeitbedarf medialer Herstellungs- und Verteilungs-
prozesse und die sektorielle Umstellung medienvermittelter Kommunikati-
on auf Echtzeit ihrerseits auf die jeweilige Gesellschaft zurtck, Riumlich
wie zeitlich passen sich die Nutzer, Besucher und Rezipienten, aber auch
neu hinzukommende Produzenten an die medial evozierten Restruktu-
rierungen an. In einem komplexen kulturdynamischen Zusammenspiel
uberlagern und Gberformen, ja generieren partiell Medientechnologien die
Lokalititen und Kausalititen der Dinge und Ereignisse, verdndert sich das
Verhiltnis zwischen Zentrum und Peripherie im Sinne eines Digital Divide,
wird politische Offentlichkeit hergestellt und gestaltet u.v.m.;
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*  Reflexion: Im Feld zwischen medialer Skalierung von Raum und Zeit und
der medialen Konstitution von Orten und Ereignissen bestehen Differen-
zen und Spannungen. Hier setzt Reflexion cin, die wiederum medial aus-
agiert wird. In Kiinsten, Wissenschaften und ihren Diskursen ldsst sich eine
mediale Raum-/Zeitdiagnostik beobachten, die den historischen Wandel
medialer Raum-/Zeitkonfigurationen affirmiert, kritisch begleitet oder so-
gar vorwegnimmt.

Im Zentrum aller Versuche, den Malverhiltnissen medialer Dispositive in
Raum und Zeit nachzuspiiren, steht das Oppositionspaar Mikro/Makro® bzw.
seine graduelle Erweiterung um die Meso-Ebene. Diese insbesondere aus
den Disziplinen wie der Soziologie® oder Volkswirtschaftslehre’, aber auch der
Geschichte!, Politik'' und den Naturwissenschaften'” bekannte Terminologie
erscheint geeignet, bestimmte Relationen im Kontext medialer raum-zeitlicher
Operationen zu akzentuieren und damit auf zentrale Funktionen, Auswirkun-
gen, Wechselwirkungen und dgl. aufmerksam zu machen. Zur kulturwissen-
schaftlichen und vor allem wissenschaftshistorischen Genealogie der Mikro-/
Makro-Begrifflichkeit kann an dieser Stelle auf den Beitrag von Jochen Venus
Mikrof Makro. Zur Wissens- und Technikgeschichte einer eigentiinlichen Unterscheidung
im Rahmen des cinfihrenden Kapitels verwiesen werden,

Mediale Raum-/Zeitkonfigurationen lassen sich aus vielfiltiger wissen-
schaftsdisziplinirer Perspektive beschreiben, und zahlreiche Aspekte aus lite-
ratur-, technik- und wissenschaftsgeschichtlichen Quellen werden von den
cinzelnen Beitrigern zu diesem Band auch berthtt, doch soll der Fokus der
Auseinandersetzung mit den medialen Raum-/Zeitverhiltissen eindeutig auf
kunst-, kultur- und medienwissenschaftlichen Beztugen liegen, die in die eben-
dort entwickelten medientheoretischen Konzepte cinflieien. Diese Schwer-
punktbildung folgt schlicht der Uberlegung, dass raum-zeitliche Einordnungen
— neben der Kartografie — zunichst an Kunstwerken vorgenommen wurden,
bevor sie — neben der lingst etablierten Medienwirkungsforschung und ihrem
Paradigma der Zeit/Dauer — relativ spit, so insbesondere im Zuge des viel be-
schworenen und diskutierten ,Spatial turn’, auf das Feld der Medien appliziert
und dort weiterentwickelt wurden. Dies geschah vor der Folie eines kulturwis-
senschaftlich weit ausgelegten Medienbegriffs, wie er Werkzeuge aller Art, die

8 Vgl exempl. Greve u.a.: Das Mikro-Makro-Modell der soziologischen Erklirung,

9 Vgl exempl. eine nationalSkonomische Studie iber eine Medienbranche, hier das
Fernsehen: Schrider: Die Okonomie des Fernsehens — eine mikrodkonomische
Analyse.

10 Vel. exempl. Schulze: Sozialgeschichte, Alltagsgeschichte, Mikro-Historie.

11 Vgl exempl. Nullmeier u. a.: Mikro-Policy-Analyse.

12 Stichworte: Mikrobiologie, Mikro- und Makrokosmos.

| 10
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Kunste, das Feld der Wahrnehmung (Aisthesis), die Techniken/Technologien,
dsthetische Formen, soziokulturelle Rezeptionsmodalititen und mehr umfasst.”
An diese Definition schlieBt sich der vorliegende Sammelband an, nicht zuletzt
auch mit dem oben bereits erwihnten und von Jean-Louis Baudry geprigten
Begriff des Medien-Dispositivs‘."

Unterhalb des weiten Horizonts aus rdumlichen und zeitlichen Dimensi-
onen gilt der Schwerpunkt der Auseinandersetzung mit medialen Praxen dem
Ranmi, weil seine Funktion noch weniger als im Zuge der Auscinandersetzung
mit Aspekten der Medienzeit in der Forschungsliteratur geklirt erscheint.
Durchsucht man den exzellent aufbereiteten OPAC der Bibliothek des Hans-
Bredow-Instituts als vielleicht gréfite deutsche Spezialbibliothek fir medienwis-
senschaftliche Literatur jeweils nach den Schlagwortern ,Zeit* und ,Raum® (bzw.
ihrer englischen Entsprechungen), finden sich etwa doppelt so viele verschie-
dene Eintrige zu temporalen als zu spatialen Aspekten der Medien.'* Obwohl
sich doch vektorale Erstreckungen in Form von Entfernungen und Distanzen
gemeinhin leicht messen lassen, mogen jene seit den 1960er Jahren angestellten
grundsitzlichen Uberlegungen zur Raum-/Zeitkompression durch elektroni-
sche Medien (Marshall McLuhan und andere'®) dazu gefihrt haben, in moder-
nen Massenmedien cher einen Bedeutungsverlust des Raumes zu konstatieren,
wihrend die Beschiftigung mit Medien (vor allem in der Freizeit) tber das zeit-
liche Quantum in ihrer Bedeutungssteigerung empirisch relativ leicht abzulesen
war und ist. Ein anderer Grund kénnte darin bestehen, dass die Erhebung von
drei riumlichen Dimensionen aufwindiger und schwieriger ausfillt als Zeitmes-
sungen im Zusammenhang mit den Erscheinungsweisen medialer Dispositive.
Und auf eine dritte Ursache mag der Hinweis Robert Stockhammers hindeuten:
»Zu den schwer historisierbaren Dimensionen der Riumlichkeit gehort, dal} die-
se sich in der Sprache sedimentiert hat.“!” Immerhin haben zahlreiche wissen-
schaftliche Disziplinen auf den Mangel reagiert und selbstbewusst den Spatial

13 Vgl Karpenstein-EBbach: Einfithrung in die Kulturwissenschaft der Medien, S. 9;
Hickethier: ,,L“Ibcrlegungcn zur Konstruktion einer Fernsehtheorie®, S. 24,

14 Explizit beispielsweise bei Kirchmann: Verdichtung, Weltverlust und Zeitdruck, z. B.
S. 238,

15 Interessanter Weise stitzen sich daneben all jene Publikationen, die sowohl die
Raum- als auch die Zeitkomponente mit einbezichen, iberwiegend auf die zeitlich-
medialen Verschrinkungen, so z.B. Groliklaus: Medien-Zeit, Medien-Raum: Fun-
ken/Léw: Raum — Zeit — Medialitit; Bergelt/Vélckers: Zeitriume — Raumzeiten
— Zeittraume; | lémbcrg/Schmolkc: Zeit, Raum, Kommunikation.

16 Vel McLuhan: Die magischen Kanile/Understanding Media; und auch stellvertr.
Flusser: ,,Das Verschwinden der Ferne™.

17 Stockhammer: ,Einleitung®, 8. 9. Riumliche Vorstellung ist mit fast allen mentalen
und temporalen Sachverhalten verkntipft.
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turn’ aufgerufen.” |Etappen in der Geschichte des Raumes stellen [...] auch
Etappen in der Mediengeschichte dar.“"

Da jedoch die Raumkategorie nicht ohne temporale Strukturen — spétestens
seit dem Einlass der Relativititstheorie in den interdisziplindren Kanon — zu
denken ist™, kann und soll auf Zeitaspekte in den Einzelbeitrigen nicht verzich-
tet werden (als Schwerpunkt akzentuiert von Axel Volmar in diesem Band). Ein
sich just daraus entwickelndes Anliegen ist es gerade, eine Historisierung media-
ler Relationsbestimmungen vorzunchmen —in einem weiten Briickenschlag von
der Kunst bis zu internet-basierter Raumkonstruktion und virtueller Raumge-
nese. Medien treten per se mit den vier riumlich und zeitlich wahrnehmbaren
Dimensionen in unmittelbare Beziehung — ebenso wie soziales Handeln™, des-
sen (bisweilen sich verselbstindigender™) Ausdruck sie sind. Es kann vermutet
werden, dass Sollbruchstellen des Zivilisationsprozesses (Norbert Elias™) mit
verdnderten MabBverhdltnissen zwischen Raum, Zeit und Subjekt einhergehen,
in die die Medien spitestens scit der Handschrift auf beweglichen Trigerma-
terialien eintreten® und dabei fiir qualitative Neubestimmungen sorgen. Dis-
kontinuititen sind insbesondere auch anlisslich der breiten Durchsetzung des
Buchdrucks mit beweglichen Lettern, der elektromagnetischen/elektronischen
Signalverbreitung und der digitalen Informations- und Kommunikationstech-
nologie zu vermuten,

Ungeachtet der vorgeschlagenen historischen Zdsuren stiitzen sich weder
die hier versammelten Texte noch die Gliederung darauf. Dem Sammelband
liegt ohnehin kein evolutionires, dialektisches oder gar lineares Geschichtsbild
zugrunde, nach dem sich die in den Einzelbeitrigen beschriebenen medialen
Ausdrucksformen und speziell die sie charakterisierenden MaBverhiéltnis-Vor-
schldge in einen unmittelbaren Bezug setzen lieBen, Die inhaltliche Zusammen-
stellung der Beitrige ist ja gerade dem Ansinnen geschuldet, das Feld medialer
MabBverhiltnisse umfassend in den Blick zu nehmen, mit seinen Konkordanzen,
Kontingenzen und Widerspriichen. Sie folgt damit der Forderung Kosellecks
fur eine allgemeine Geschichtswissenschaft, sich auf der Spurensuche nach ma-

18 Zur Genealogie des Raums in der Wissenschaft seit Beginn des Spatial turns® siche
ausfithrlich: Déring /Thielmann: ,,Einleitung® oder Schindl: Riume des Medialen, S,
15-18.

19 Doetsch: ,Einleitung®, 8, 73.

20 Schindl: Riume des Medialen, S. 10.

21 Vgl exempl. Low: Raumsoziologie; Ahrens: Grenzen der Entraumlichung, insbes. S.
10, 14, 183,

22 Vgl. exempl. niher Dc'iring/ Thielmann: ,,Einleitung®, 8. 32; Franck: ,,Aufmerksam-
keit, Zeit, Raum®, S. 77.

23 Vel Elias: Uber den ProzeB der Zivilisation, Bd. 1.

24 Vegl. so jedenfalls: Innis: The Bias of Communication; ders.: Empire and Communi-
cations.

| 12
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nifesten, prinzipiellen Strukturen am Aufzeigen tbergeordneter Ereignisketten
zu orientieren.”” Medien als technische Apparate werden kontextabhingig von
soziokulturellen Entwicklungen verortet, wodurch cine interdependente Dyna-
mik transparent wird. Der schon erwiihnte und in seinen Schattierungen immer
wieder in den Einzelbeitrdgen verarbeitete Begriff des Medien-Dispositivs trigt
dieser Intention Rechnung,

Die Gliederung des Bandes folgt der inhaltlichen Schwerpunktsetzung, d. h.
drei der vier oben skizzierten Themenkomplexen, die ihrerseits ja keineswegs
als abschliefiend fiir cine meta-theoretische Auseinandersetzung mit medialen
MaBverhaltnissen anzusehen sind. Der Kategorie der Orientierungsfunkti-
on wird kein eigener Buchteil eingerdumt, weil sie sich implizit wie explizit in
zahlreichen Beitrigen wieder findet, so z.B. explizit bei Silke Roesler (im Zu-
sammenhang mit der historischen Stadtplanentwicklung von New York) oder
implizit in den Texten von Axel Volmar, Katja Hoffmann und Kerstin Rothe/
Anne-Katrin Schade, die in ihren jeweils ganz unterschiedlichen Ansitzen da-
rauf hinweisen, wie (technische) Medienentwicklung sui generis das Bediirfnis
nach Orientierung und Kategorisierung entstehen ldsst und wie in der Praxis,
beispielsweise bei der digitalen Nachbearbeitung, damit umgegangen wird.

Wie ebenfalls erwihnt, bemihen sich die folgenden beiden Beitrdge im Rah-
men des einflhrenden Kapitels um eine Prizisierung der Ausgangsbedingungen
zur Annidherung an eine derartige komplexe Fragestellung, So durchforstet Ingo
Koster — Titel des Aufsatzes: Mediate Mafverhdltnisse in Rawumr und Zeit — ein Ver-
such der Systematisiernng — einen Teil der medienwissenschaftlichen Literatur mit
expliziten Raum- und/oder Zeitbeziigen danach, mit welchen MaBkonzepten
sie mediales Wirken in den vier Dimensionen zu erfassen suchen und welcher
Nutzen damit verbunden sein konnte, Vor diesem Horizont erscheint es leichter,
verschiedenartige Beziige zu medialen MaBverhiltnis-Kategorien in den einzel-
nen Aufsdtzen zu erkennen und Querbeziige zwischen letzteren untercinander
herzustellen. Unabdingbar fir ein vertieftes Verstindnis dieses Bandes ist es
aber insbesondere, sich der Begrifflichkeit ,Mikro/Makro® als einer der ,Mitter
aller Skalierungen® genauer zuzuwenden. In seinem historischen Rekurs Mikro/
Makro. Zur Wissens- und Technikgeschichte einer eigentiimiichen Unterscheidung befasst
sich Jochen Venus u.a. mit der Tragfahigkeit dieses Grobrasters zur Beschrei-
bung und Analyse medialer Praxen.

Den Auftakt im ersten Teil, in dem es um die Optionen geht, dsthetische
Dimensionen unter dem Aspekt des Mafles und von Skalierungen neu zu ge-
wichten, macht Jens Schroters Beitrag Mafverhaltnisse der Mediendsthetik. Dem
Leser vermittelt sich nicht nur eine theoretisch fundierte Perspektive auf Zu-
sammenhinge von MalBen in der Kunst und unter den Medien, sondern der

25 Vel Koselleck: Vergangene Zukunft, S. 146ff.
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Aufsatz bietet ebenso einen ersten medientheoretischen Zugang zu dsthetischen
GrundmaBen. Anhand von Skalierungsversuchen in der Kunstwissenschaft
werden zunidchst die beiden diametral sich gegeniiberstehenden Positionen dis-
kutiert, in wie fern dsthetisches Empfinden eher aus der reinen Wahrnehmung
des Subjekts oder den Formen des Objekts selbst erwichst. Spitestens im medi-
endominierten Zeitalter 16st sich diese Spannung jedoch auf, so Schréter, denn
Formpartikel als dsthetische (Skalierungs-)Einheiten zirkulieren inzwischen un-
terhalb der Nutzungs- und Interfaceoberflichen. Sie sind weder an cin cinzig-
artiges Objekt gebunden und steuern so Formempfinden originir, noch bieten
sie in ihrer vielfilrig duplizier- und austauschbaren Weise gentigend Anlass, die
subjektive Seite von Perzeption zu stirken. Damit verabschiedet Schriter die
aus der Kunst bekannte Dichotomie zwischen Subjekt und Objekt — nicht nur
mit Hinweis auf die generellen Thesen der Actor-Network-Theorie, sondern
auch mit jenen lexikalischen Versuchen, Kunstwerke medial zu vermitteln und
(neu) zu kontextualisicren (Beispicle André Malraux und Aby Warburg). Me-
diendstherik wird beschrieben als die Quintessenz formaler Austausch-, Rekon-
textualisierungs- und Verriumlichungsprozesse.

Der folgende Aufsatz schlieBt an Jens Schréters Thesen unmittelbar an,
indem Henriette Heidbrink und Jirgen Sorg die Austauschprozesse medialer
Formelemente als intermedial-dsthetisches Wechselspiel zwischen Spielfilm und
Computerspiel in den Blick nehmen. Heidbrink/Sorg geht es in ihrem struktu-
ralistischen Ansatz — Titel des Aufsatzes: Dagwischen. Zur Mesodimension der Medien
— darum, iber eine Filterung dsthetischer Grundeinheiten erkennbare Versatz-
sticke zwischen den medialen Obetflichen bzw. apparativen Funktionsweisen
zu identifizieren und zu destillieren. Positioniert zwischen den Medienentititen
als Einzelmedien cinerseits (Makro) und den Zeichen- bzw. Symbolstrukturen
als Basisclemente der Inhaltsgenese andererseits (Mikro) bilder die Mesocbe-
ne genau jene Perspektive ab, die dabei eingenommen werden soll. Begrifflich
ahnlich, richtet sich das Erkenntnisinteresse demnach auf das Intervall, oder
das ,Dazwischen’, das als MaBkategorie ebenso fest im Meta-Diskurs verwurzelt
ist. Angesichts von Konvergenzentwicklungen auf verschiedenen mediendispo-
sitiven Operationsfeldern, worauf die beiden Autoren auch mit den digitalen
Integrationsformen hinweisen, miissen die dsthetischen Muster ebenso auf ihre
Wanderbewegungen bzw. flieBenden Uberginge untersucht werden. Die trans-
mediale Perspektive hilft im Zusammenhang mit der Explizierung der Meso-
ebene, ein wissenschaftliches MaB3verhiltnis im Zuschnitt auf die Zirkulation
asthetischer Formenrepertoires bereitzustellen.

Die Analyse mediendsthetischer Erzeugung von Raum am Beispiel eines
wiederkehrenden filmischen Motivs setzt die schrittweise Annédherung an die
mediale Praxis fort. Barbara Hollendonner untersucht in ihrem Aufsatz Der
Blick nach Inpen die US-amerikanische TV-Serie CST auf ihre konstruierten Ka-
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merainnenfahrten in menschliche Leichenkorper. Sie fokussiert dabei speziell
auf Aspekte der Zentralperspektive, auf das Spannungsverhiltnis zwischen
explizit dreidimensionalem Betrachtungsobjekt bzw. rdumlicher Illusion und
zweidimensionaler Vermittlungsperspektive sowie auf raum-zeitliche Aspekte.
Allein durch die digitalen, hybriden Bildkonstruktionen werden die in der Film-
wissenschaft entwickelten MalBverhiltnisse, z.B. EinstellungsgroBen und -lin-
gen, obsolet. Hollendonner diskutiert die Wirkung dieser Bilder, ein Mix aus
Ekel und Faszination, vor dem weiteren Hintergrund vermehrt artikulierter Be-
diirfnisse nach einem Kérperbewusstsein und der Einholung des Raums.

Den Abschluss des Asthetik-Teils bildet der Beitrag Die Mikrotemporalitit der
Medien. Manipulationen medialer Zeitlichkeit in der Gesehichte von Film nnd 1ideo wvon
Axel Volmar, der den in diesem Buchteil intendierten Zoom in immer kleinere
Strukturen und Partikel medienisthetischer Dimensionen fortsetzt, aber ande-
rerseits auch gleichzeitig das Feld medialer Raum-/Zeitrelationen neu 6ffnet
und fiir die weiteren Beitrige anschlussfihig macht. Konkret behandelt Volmar
abrisshaft jene technikhistorische Entwicklung, sich immer kleinerer (Zeit-)In-
tervalle als Grundlage innovativer dsthetischer Formen, Muster und Konzepte
zu bedienen. Ahnlich wie Jens Schréter, bezicht sich auch Volmar auf kiinst-
lerische Arbeiten, um seine medientheoretische Argumentation zu schirfen.
Sein historischer Rekurs auf Wahrnehmungsbedingungen und Manipulations-
optionen bei Bewegthild-Medien konzentriert sich als einziger Beitrag im vor-
licgenden Band auf temporale MafBverhiltnisse, und zwar im Zusammenhang
mit der Erzeugung von Bewegungsillusion in Bildern (Zeitlupe, Zeitraffer). Fir
Filmproduzenten und Verantwortliche von Specail-Effects er6ffneten sich so
immer wieder neue mikrotemporale Spielriume auf diesem  kiinstlerischen’
Betitigungsfeld. Volmar verortet einige der dabei sich herauskristallisierenden
historischen Meilensteine ihrerseits vor einem weit gespannten Horizont aus
a) makrologischen Implikationen wie der Diagnose raum-zeitlicher Beschleuni-
gung im Verlauf des 20. Jahrhunderts (Beispiel Paul Virilio), b) mikrologischen
Einflissen wie den medientechnischen Operationen und Funktionen und nicht
zuletzt ¢) solchen Erscheinungen auf den medialen Oberflichen bzw. Interfaces,
die Volmar der Mesoebene zuordnet, Der Autor deutet das interdependente
Geflecht zwischen den temporalen Modi und Auswirkungen an, beispielsweise
damit, wie sich die Asthetik der kiinstlichen Bilder mit dem technologischen
Fortschritt auf der Mikroebene wandelt. In diesem Kontext bedient sich Volmar
typischer Medienmalle wie dem Intervall, der Kontinuitit, Bewegung/Stillstel-
lung, Schnelligkeit/Langsamkeit u. a.

Der zweite Teil des Bandes widmet sich dem Gedanken, dass Medien-Dis-
positive ihre eigene Raum-/Zeitlichkeit erzeugen und dass diese unmittelbar an
den allgemeinen lebensweltlichen Wahrnehmungskontext riickgebunden wer-
den. Ein Beispiel dafiir sind die Ausstellung oder das Museum, die Kunstwer-
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ken, darunter auch Objekten der Medienkunst (Foto, Video), den Raum zur
Betrachtung und Rezeption erst zur Verfigung stellen. Katja Hoffmann greift
den zentralen Gedanken der Kontextualisicrung bei Jens Schroter auf, indem
sie in ithrem Aufsatz Mediune Kunstausstellung — Medium Bild. Documenta 11: Zum
Spamnungsverhéltnis von diskursiven Prascen und bildlicher Widerstandigkert unmittelbar
auf das Verhiltnis zwischen Raum als Ausstellungsfliche und Zeit als (diskurs-)
historischer Kontext Bezug nimmt. Am Beispiel verschiedener Documenta-
Ausstellungen, und hier wiederum speziell der Documenta 11, vollzicht Hoff-
mann ein abgestuftes Faktorenbiindel nach, das fir diec Gesamtform einer
(Kunst-)Ausstellung konstitutiv ist: Als Makrostruktur identifiziert sie einen
gesellschaftsiibergreifenden Diskurs, dem ein Ausstellungskonzept (Mesostruk-
tur) in der einen oder anderen, mal expliziten, mal implizierten Weise folgt, und
in das die Kunstwerke (Mikrostruktur) ihrer Auswahl nach eingebunden wet-
den (Stichworte ,Inklusion/Exklusion® bzw. ,innen/aulen®; Hierarchisierung,
riumliche Distanzbildung oder -aufhebung, Vorstrukturierung von Bewegung
im Raum durch Besucher). Die Wechselwirkungen zwischen den Ebenen, aber
auch das Uberschreiten von thematischen Grenzzichungen (das ,Dazwischen’),
prigen nicht nur die Vermittlungsperspektive einer Ausstellung, sondern dy-
namisieren den Prozess dsthetischer Formgestaltung. Mit dem umfangreichen
Blick auf ausgewihlte Stationen in der Geschichte der Documenta fangt Hoff-
mann dieses dynamische Potenzial ein.

In wie weit auch das Medium Karte geeignet ist, (retrospektiv) Einfluss auf
die Gestaltung der sie darstellenden Lebensriume zu nehmen, steht im Mittel-
punkt des Beitrags Medium. Map. Mobility von Silke Roesler. So wie Katja Hoff-
mann die Kunstausstellung als wichtigen Impuls zur Gliederung von Ridumen
und damit auch der Vorgabe inhaltlicher Orientierung hervorhebt, kommt Roe-
sler — ebenfalls auf historisch verdichtete Weise — auf die Karte als das ,andere®
Artefakt zu sprechen, dem wir — seitdem man sich bewusst mit den Medien als
Medien befasst — einen Vorlauf an Auseinandersetzung mit MaBrelationen ver-
danken. Die Karte als \bildgebendes Verfahren®, also als Ikonografie des Raums
im Allgemeinen, symbolisiert als Stadtplan von New York im Besonderen zu-
nichst nur einen Orf und nicht etwa einen ,Raum’, Letzterer konstituiert sich
erst dadurch, dass er im Zuge der Produktion des Stadtpans — nicht selten inte-
ressengeleitet — durchschritten wird. Damit spricht Roesler nicht nur das immer
schon vorhandene Wechselspiel zwischen Produzent und Anwender an, sondern
die im Computer- und Netzwerkzeitalter auflebende Neujustierung und Rekon-
textualisierung von Kartografie generell. Denn anhand von drei Beispielen des
Zusammenspiels zwischen Raumerkundung in der Metropole vor Ort und den
Bezugnahmen tber die Lokalisierung via interaktiver, im Internet zuginglicher
Stadtpline erfahren Karten ihre Aufwertung sowohl im Sinne einer Herstellung
von sozialen Kontakten oder Mensch-Dinge-Relationen als auch vielschichti-
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ger Wahrnehmungsverinderungen. ,,Es entstehen neue Relationen zwischen
Mensch, Raum und Zeit in einer bisher nicht gekannten Dynamik.

Auch Kerstin Rothe und Anne-Katrin Schade nchmen mit ihrem Text
Transnational, national, lokal — Profestrinme im Infernet die im digitalen Zeitalter
méglichen Wechselwirkungen zwischen den realen Bezugsrdumen und den me-
dialen Dispositiven selbst in ihren Blick, indem sie spezielle Angebote im Inter-
net am Beispiel der Begleitung politischer Protestaktionen durch ausgewihlte
Homepages (A#ac und Die Linkspartel) untersuchen. Wenn einzelne Internet-
Kampagnen zu Protestaktionen an konkreten Lokalititen aufrufen, lassen sie
Protestriume neu und temporir entstchen. Den Autorinnen geht es in ihrer
empirisch geerdeten Analyse aber genauso um das Wechselverhilnis zwischen
divergenten Raumkonzepten, als da sind der physische Protestraum, die bildli-
che Darstellung desselben im Medium Internet sowie die Erzeugung virtueller
Réaume im unmittelbaren Zusammenhang mit derartigen Aktionen. Rothe und
Schade kénnen nachweisen, dass Internet-basierte Angebote durchaus dazu bei-
tragen, physische Riume zu verindern, seien es die Protestrdume an zentralen
Orten demokratisch legitimierter Macht oder lokale Riume in riumlicher Nihe
des Internet-Nutzers. Als zentrales MaBiverhéltnis werden dabei die Entfernung
und ihre medial gesteigerte Relativitit identifiziert, so wie es im Beitragstitel
bereits anklingt.

Im dritten Teil des Sammelbandes befassen sich die Autoren mit gesamt-
gesellschaftlichen (Schwering) und dezidiert fachdiskurs-begrenzten, langfristi-
gen Wirkungen (fiir die Wissenschaften stellvertretend: Hoof und GieBmann;
fur die Kunst stellvertretend: Weber) — angesichts der Neutaxierung medialer
MaBverhiltisse in Raum und Zeit. Ausgehend von der Grundthese Michel
Foucaults uber die Machtverteilung und -austibung im Zeitalter nach-feudalisti-
scher Herrschaftsstrukturen erértert Gregor Schwering in seinem Beitrag Miche!
Foucantt und das Netsgverke einer Mikrophysik der Macht (mit Seitenblicken anf die Me-
dientheorie und Bruno Latonrs ANT) die Rolle der Medien. Thre Wirkmichtigkeit
lasst sich zumindest grob mit der hierarchischen Einordnung von Medium und
Nutzer sowie iber die Opposition ,innen/aullen’ bestimmen. Nach der Logik
Foucaults missten alle Gesellschaftsmitglieder jinnen® sein, woran die (Massen-)
Medien ihren Anteil hitten. Doch unter Berufung auf Marshall McLuhan argu-
mentiert Schwering, dass es gerade jene Rezipienten und Nutzer sind, die in der
Art und Weise ihres Mediengebrauchs deren primére Funktionsweisen unterlau-
fen. Zudem licfert die Actor-Network-Theory Hinweise auf Briche, fragile und
temporire Verknipfungen, wodurch eine alles durchzichende Machtstruktur
der Selbstdisziplinierung fragwirdig wird.

Mit den folgenden drei Beitrigen wendet sich der Band dezidiert histori-
schen Wissenschafts- und Kunst-/Satire-Reflexionen zu, die auf ihre jeweils
ganz eigene Art und Weise mediale MaBrelationen thematisieren oder mit ih-
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nen experimentieren. Den Anfang macht hier Florian Hoof mit seinem Aufsatz
Fitm — Labor — Flow-Charting. Mediale Kristallisationspunfte mioderner Management-
theorie, der am Beispiel frither wirtschaftswissenschaftlicher Bemithungen (des
Managementberaters und Rationalisierungs-Experten Frank B, Gilbreth) den
Einsatz von Medien als Messinstrumente in Erinnerung ruft. So diente, neben
dem Foto, in den 10er und 20er Jahren des 20. Jahrhunderts sogar der Film
zur raum-zeitlichen Visuvalisierung von Arbeitsablaufen in der Industrie. Zwar
erstreckte sich die Wirkung in diesen Fallen nicht auf erfolgreiche, langfristige
Anpassungen der Arbeitsorganisation, doch sind Rationalisierungskonzepte auf
Basis medialer Berechnungen heutzutage gang und giibe und finden vielleicht in
den Bemtihungen von Gilbreth und anderen ihre Vorliufer. Hoof geht davon
aus, dass eine konkrete Auswirkung der Gilbreth-Methoden in der wissenschaft-
lich betriebenen Trennung von Erfahrungsriumen zu suchen ist. Untersuchte
man noch Ende des 19. Jahrhunderts betriebswirtschaftliche Prozesse am Pro-
duktionsstandort selbst, verlagert sich zumindest der konzeptionelle Teil auf
ausgelagerte Labors, wobei die dort ermittelten Resultate Giber interne Kontroll-
verfahren am Arbeitsplatz riickgebunden werden. Damit nihert sich Hoof dem
tberkategorialen MaBverhiltnis von Innen und AuBlen.

Einen dhnlichen Gegenstand zur Veranschaulichung medialer Messtechni-
ken wihlt Sebastian GieBmann in seinem Beitrag Gang &lein, garns groff. Jacob Levy
Moreno und die Geschicke des Netwerkdiagranms. Im Mittelpunkt der Ausfithrungen
steht der im Titel erwihnte Psychiater und Soziologe, der in den 1930er bis
50er Jahren soziales Verhalten am Beispiel von Waisen in einem Erziehungs-
heim medial etfasste und aufbereitete, nimlich in sog, Soziogrammen, mit de-
nen eine neue empitische Methodik in der praktischen Soziologie Einzug hielt.
Das Netzdiagramm symbolisiert den Umfang und ansatzweise dartiber hinaus
sogar die Qualitit von Sozialbezichungen zwischen auf einem Bogen nament-
lich vermerkten Personen; es misst Sozialitit, und zwar in einer narrativen Auf-
ladung, die tber den Rekurs auf Bewegungen unweigerlich die Raumdimension
in den Blick rackt. Rdumlich betrachtet lisst sich wiederum grob pauschalieren
in ,innere® und ,dullere’ Gruppenrelationen. Morenos Ansitze zur Bestimmung
und Visualisierung von Personenbezichungen als Mafiverhiltmisse des Sozialen
haben zu ¢inem Boom der Netzdiagramme in zahlreichen Wissenschaftsdiszi-
plinen (z.B. in der Chemie oder der Sozialgeografie) beigetragen. Sie sind aber
auch in den (Populir-)Kunstbereich Gibergegangen, wie Giemann am Beispiel
des Hollywood-Spielfilms Kinsey illustriert. Zudem weiteten sich die zweidimen-
sionalen Diagramme bisweilen, gerade auch in der Soziologie, zu computerani-
mierten 3DD-Modellen aus.

Den Sammelband beschlieBt Anne-Katrin Weber mit ihrem Beitrag zu
Uberlegungen medialer Raumiiberbriickung im weiten Feld der Kunst; er trigt
den Titel Audio-1/isionen wm 1880. Zum Beispiel George Du Manriers Edison’s Tele-

| 18



Ingo Késter/Kai Schubert | Einleitung

phonoscope (transmits light as well as somnd). Die Karikatur tber die Verwendung
ciner in der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts noch utopischen Art Bildte-
lefons nimmt zahlreiche medientechnologische Entwicklungen vorweg, Weber
argumentiert vor zeitgendssischem Kulturkontext anschaulich, wie weit zwar
Vorstellungen tiber das Technikpotenzial und seinen Nutzen von spiter anders
oder dhnlich realisierten Anwendungen abweichen mogen, doch wie gleichfalls
im Kern ein ideengeschichtlicher Nexus evident ist. So basiert das in einer Kari-
katur entworfene Telephonoscope auf der damals allerneuesten Erfindung des
Telefons; dagegen konnten die Idee des Bewegtbildes auf Leinwand und die
telefonische Verstindigung tiber Kontinente hinweg (Stichworte aus dem Bau-
kasten medialer MaBverhiltnisse: Nihe/Ferne, Zwei-Wege-Kommunikation,
offentlicher/ privater Raum) erst spiter verwirklicht werden — allerdings wieder-
um innerhalb weniger Jahrzehnte, was enge Austauschbezichungen zwischen
Ideeninput von Techniklaien und Erfindern nahe legt. Die Autorin pladiert des-
halb fiir eine stirkere Beriicksichtigung derartiger kiinstlerischer und literari-
scher Medienutopien im Zuge einer medialen, insbesondere technikzentrierten
Geschichtsschreibung,

Zusammengenommen erdffnen die Einzelbeitrige einen Einblick in histo-
tisierende Perspektiven der Operationalisierbarkeit medialer Praxen. So wird die
Bricke zwischen den klassischen Malen in Kunst und Kartografie einerseits
und den elektronischen bzw. dariber hinaus digitalen Medien andererseits ge-
schlagen. Der zeitgeschichtliche Schwerpunkt im Hinblick auf die Medienent-
wicklung liegt auf den Epochen um 1900 (Weber, Hoof; partiell Volmar, Schré-
tet) und 2000 (Heidbrink/Sotg, Hollendonner, Rothe/Schade; partiell Schroter,
Volmar, Roesler, GieBmann) in Analogie zur thematischen Ausrichtung des
DFG-Forschungskollegs 615 Medienumbriiche® der Universitdt Siegen, an dem
dic Tagung MikroMakroMedinm: Mafverhdltuisse des Medialen im Februar 2008 mit
den hier versammelten Beitrdgern stattfand. Gedankt sei an dieser Stelle deshalb
auch allen Organisatoren der Tagung, die selbst nicht mit Referaten vertreten
waren, aber auf deren Engagement letztlich dieser Band ebenso zurickgeht:
Katrin Barkhausen, Michael Ross, Jérgen Schifer, Jens Wagner und vor allem
Tristan Thielmann, dem wir das Thema der ,MaBverhaltnisse des Medialen® ver-
danken.
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Ingo Koster

Mediale MaBverhiltnisse in Raum und Zeit.
Ein Versuch der Systematisierung

Ankniipfend an die oben vertretene Sichtweise und Funktion der Medien, neue
raum-zcitliche Einsichten zu gewinnen und Arrangements zu titigen, muss mit
der Neukonfiguration auch ecine messhare, zumindest jedoch kategorial erfahr-
bare Verinderung der kulturellen Konstrukte von Zeit und Raum einhergehen.
Wenn wir von solchen medialen Mallen sprechen, meinen wir immer MalBver-
béltnisse, weil sich mit jeder rdumlichen, zeitlichen oder medialen Verschiebung
stets die Relationen zu anderen GroBen unwillkirlich verindern. Die Maliver-
hiltnisse zwischen den jeweiligen Variablen Raum, Zeit und Medien werden mit
jedem medial erzeugten Impuls neu justiert, also untereinander neu austariert.
Ein jeder dieser Vorgiinge ist selbstredend auf der Seite der medialen Disposi-
tive, also der Prozess-Steuerung, am leichtesten beobachtbar und wird von Kay
Kirchmann funktional als Weltaneignung durch Zerteilung und Wiederzusam-
mensetzung charakterisiert.! ,Der Welten-Raum® wird [...] einem gerasterten
und daher berechenbaren, stetig-kontinuierlichen Daten-Raum [unterworfen)],
dic sinnliche Anschauung in einem Koordinatensystem der aufgetrennten Ein-
zelsinne® organisierend.” Schon Marshall McLuhan wusste: ,,Die ,Botschaft® je-
des Mediums oder jeder Technik ist die Verdnderung des MaBstabs, Tempos
oder Schemas, die es der Situation des Menschen bringt.*?

Mediale Maliverhiltnisse konnen mehr als nur raum-zeitliche Dimensionen
betreffen, beispiclsweise Grofien wie a) Fehlergenauigkeit, b) ein Lautstirke-
mal diesseits von unmoglicher Wahrnehmung und undifferenziertem Rauschen,
c) das Zerlegen von Sprache in messbare phonetische Grundbestandteile (z. B.
zwecks Transports durch Telefonleitungen oder den Ather), d) die Definitionen
von Rundfunkfrequenzen iber eine bestimmte Schwingungsanzahl, ¢) jegliche
Verschlisselungen zur Informationsabgrenzung gegentber Unbefugten oder f)
medial gestiitzte Messverfahren zur Spektralanalyse von Stimmerkennung unter
nachrichtentechnischen Bedingungen®, doch soll es in diesem Band nicht um
diese anderweitigen Groien gehen.

Vegl. Kirchmann: Verdichtung, Weltverlust und Zeitdruck, S. 228.

Ebd., 8. 229,

MecLuhan: Die magischen Kanile/Understanding Media, S. 14.

Vel. zu samtlichen Aspekten auBler der Fehlergenauigkeit dezidiert: Kittler: ,,Signal
— Rausch — Abstand®.

£ b =
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Um eine Systematisierung medialer Maliverhdltmisse — oder besser: ihrer
Begrifflichkeiten — vorzunehmen, erscheint es zweckmabBig, zwischen generell-
abstrakten Termini und Modi cinerseits und konkret-epistemologisch bezoge-
nen Raum-/Zeitbeziigen zu trennen. Konzepte sowie terminologische Partikel
aus ersterer Kategorie finden sich in letzterer punkruell wieder. Fiir beide lassen
sich meistens rdumliche sder zeitliche Schwerpunktegungen feststellen, die der
Tradition europdischen Denkens, beide aufeinander bezogener Dimensionen
(analytisch) zu zerlegen®, geschuldet zu sein scheint.

1 Abstrakt-generalistische Bezugnahmen

Die Diskussion um mediale MaBverhaltisse fillt nicht vom Himmel, und so
schliefit sie — neben der Kunst und Geografie — an ganz unterschiedliche, Gber-
wicgend von der Philosophic oder den Sozialwissenschaften bestimmte Fach-
diskurse an, in denen mit oder ohne expliziten Medienbezug terminologische
Oppositionspaare und stirker differenzierende Begrifflichkeiten geprigt wur-
den, wie sie heute im Kontext jener medialen MaBverhiltnisse (wieder) auftau-
chen. Eine Auswahl daraus soll im Folgenden vorgestellt werden.

Schon die Differenzierung zwischen cher raum- oder zeitbezogenen Ka-
tegorien ist selbst eine Meta-Ausprigung und rekurriert natirlich auch auf die
medienhistorisch grundlegenden Kennzeichnungen von ,space bias® und ,time
bias‘ nach Harold A. Innis.” Allgemein lassen sich Medialititen nach ihren di-
mensionalen Operationslogiken verorten, was bis zur Problematisierung des Cy-
berspace, wie er denn als virtueller Raum einzuschitzen sei, bislang fast immer
auf eine Zweidimensionalitit mit begrenzt langfristiger Haltbarkeitsdauer, also
Speicherbarkeit, hinauslief (abgeschen von den medienbegrifflich ebenfalls nicht
unumstrittenen Institutionen Panorama, Theater oder Oper). Andere Beispicle
fiir eine derart tibergreifende Einordnungsform finden sich in den iberwiegend
in medientheoretischen Abhandlungen auftauchenden Unterscheidungen zwi-
schen intra-, inter- und transmedial, zwischen Homogenitit und Heterogenitit’,

5 Vel Gérling: Heterotopia, S. 25.

6 Dazu Schindl: Riume des Medialen, S. 34: ,,Die Unterscheidung von bias of time'
und ,bias of space ordnet INNIS jeweils bestimmten materiellen Eigenschaften der
medialen Datentriiger zu, die im Verhiltnis zueinander entweder relativ dauerhaft,
schwer und stationir sind — und damit time-biased* — oder leicht, transportabel und
verginglich — und folglich ;space-biased™ (Hervorh.i.O)).

7 Zur Homogenitit des Medienraums im elektronischen Zeitalter im Vergleich zur
vormaligen Heterogenitit des Lokalen dulert sich Frank Hartmann (ders.: Globale
Medienkultur, S. 12): , Elektrizitit ersetzt die Logik der Ubertragung im strikten
Sinne des Wortes zugunsten einer Logik der Schaltung; aus dem lokalen Raum mit
multiplen Wahrnehmungsebenen wird ein homogener Medienraum, und aus der
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zwischen Hierarchie und Heterarchie® oder ,Innen und Auflen® und mirt letzre-
rem auch der mittleren Position, dem Intervall bzw. dem ,Dazwischen® oder der
,Grenze'.? Solche Ubergangs- oder auch Leerriume inhirieren nicht selten ihr
cigenes Mab, beispielsweise wenn man die GroBe jener Locher bestimmen will,
die ein Netzwerk notgedrungen auszeichnen', wenn man die Intervalle tempo-
ral einzuordnen gedenkt, die die Austastliicke beim Fernschen fir den Videotext
bereithilt, oder wenn man den Ubergang der Einzelbilder im Film betrachtet,
dic in schneller Folge hintercinander den Eindruck von fliissiger Bewegung ver-
mitteln.”! Eine konnotative Aufwertung erfihrt das Intervall besonders im Fall
kommunikativer Stérungen (,Rauschen?).””

Unrer den in rdumlichen Bezugnahmen gebriuchlichsten Begriffen finden
sich die aus den Sozial-, Wirtschafts- und diversen Naturwissenschaften etab-
lierten Ebenenrelationen Makro, Meso und Mikro.” Thre medienwissenschaftli-
che Verwendung reicht weit iiber Quasi-Synonyme wie global, regional, lokal'*
oder neuerdings auch ,glokal’, die ihrerseits Beispicle riumlich-medialer MaBe
markieren, hinaus. Dieser Band zeugt davon. Gleichzeitig streut die Begriffstrias
— hiufig metaphorisch aufgeladen — in zahlreiche andere Teilbereiche medialer

Zeit mit relativen Erfahrungsformen eine homogene Medienzeit: eine Medienisthe-
tik ,extended in space and quickened in time®.*

8 Vgl zur Opposition ,Hierarchie/Heterarchie’ in Bezug auf Kommunikationsnetz-
werke explizit: Weber: Medien — System — Netze, S. 64 (mit Hinweis auf Peter M.
Hejl und Michel Serres).

9 Nach Foucault und vielen anderen franzdsischen Poststrukturalisten existiert keine
Réaumlichkeit ohne Grenzen (vgl. de Certeau: Die Kunst des Handelns, S. 227f.).
Sie sind die Bedingungen des Raums. Grenzen werden durch Handlungen und
Kommunikation gesetzt (vgl. ebd., S. 233) und erweisen sich in diesem Rahmen
als beweglich, flexibel und graduell durchlissig (in ihrer Figenschaft als Bricken,
Ubergangsriiume und Schwellen, vgl. ebd., S. 236). Jedoch existieren sie auch als
undurchlissige Demarkationslinien. Unter dem Topografie-Begriff diskutiert Rein-
hold Gérling (vel. ders.: Heterotopia, S. 48) zwei entsprechende Raummodelle: Das
Reprisentative, auf Homogenitit durch Aus- und Eingrenzung zielende Modell
wund das karnevaleske, das sich in Passagerdumen und Heteropien realisiert” (ebd.).

10 Vgl. dazu niher Werber: ,,Die Geo-Semantik der Netzwerkgesellschaft™, S. 177;
Schanze: ,,Die Neuheit der Neuen Medien®, S. 59.

11 Vel. zu letzterem Hasse: Mediale Riume, S. 29f.

12 Vgl. Doetsch: , Intervall®, 5. 51.

13 Vel aber auch Karpenstein-EBbach: Einfithrung in die Kulturwissenschaft der Me-
dien, S. 83f. Sie sicht das Begriffspaar Mikro/Makro noch generalistischer, indem sie
es sowohl auf Raum- wie Zeitaspekte (z. B. medienhistorische Technikentwicklung)
ausdehnt und gleichzeitig die semantische Belastbarkeit im Zusammenhang mit
Spurensuchen betont. Zu den drei von Klaus Beck herausgearbeiteten temporalen
Betrachtungsweisen von Medienkommunikation (Meta, Makro, Mikro) vel. ders.:
Medien und die soziale Konstruktion von Zeit, S. 168ff.

14 Vgl gerade hierzu sehr eingehend: Sassen: Machtbeben; Déring/Thielmann: ,,Ein-
leitung®, 8. 32 (zur raum-zeitlichen Zisur von Lokalem und Globalem).
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Mafirelationen, Bleibt man bei der Beschreibung medialer Auswirkungen, so
bictet sich ebenso das Oppositionspaar ,Global village*/,Digital divide® an, das
sich problemlos iiber zahlreiche Skalierungsstufen ausdifferenzieren lisst. In
eine dhnliche Richtung weisen insoweit auch Zentralitit/,Dezentralitit® oder
Nihe/Ferne®. Stirker auf die Funktionsweisen der Medien abhebend finden
sich Metaphern wie |Linic?/,Stern/ Netz*/, Teppich®® (vor allem bezogen auf
Formen der Distribution) oder ,6ffentlicher Raum®/ halb-6ffentlicher Raum‘/
,privater Raum®, Uber diese Grobraster hinaus bieten sich Grade an rdumlicher
(natiirlich auch zeitlicher) Abstufung an, beispiclsweise der Grad an materieller
Prisenz des Mediums in seiner Gestalt als Botenstoff® bzw. in seiner Eigen-
schaft als Trigermaterial.'* Ankniipfend an Innis findet sich dabei ein Spektrum
von ,in Stein gemeiBelten Botschaften* oder Hohlenmalereien bis hin zum Ather.
Als mindestens ebenso vielschichtig bzw. skalierbar erweisen sich die geometri-
schen (Berechnungs-)Modelle perspektivischer Bildbetrachtung unter Einbezie-
hung potenzieller riumlicher Rezeptionspositionen. Uber derartige Berechnun-
gen verhilft man der Fliche zur optischen Tduschung der Dreidimensionalitit,
so wie dies in Form der Zentralperspektive seit der Renaissance geschehen ist.””
Kay Kirchmann weist darauf hin, dass die zentralperspektivische Anordnung
in der Malerei alle technischen Bedingungen prigt, unter denen sich visuelle
Medialitit manifestiert.'® Ein Wort auch zur beriihmten Dichotomie Foucaults
,Utopien/Heterotopien'” Sicht man einmal von der nicht zwingend nachvoll-
zichbaren Unterscheidung zwischen Orten und Riumen ab®, erscheint tiber
cinen metaphorischen Gebrauch hinaus diese Opposition als wenig erhellend.
Wenn Foucault erstere (die Utopien) als unwirkliche Orte kennzeichnet™, dann
musste letztere Kategorie (die Heterotopien) streng genommen alle vorhande-
nen Rdume umfassen,

15 Der Begriff des ,Schirms® ist im Herbst 2008 fiir die Rettungsaktionen der Bundes-
regierung in Form von Biirgschaften fir die in die Krise geratenen Banken reser-
viert.

16 Vel. so auch Hartmann: Globale Medienkultur, 8. 14 (zur Loslésung der Information
von ein und demselben materiellen Triger als Entzug der sinnlichen Wahrnehmung
seit der Einfihrung des optischen Telegrafen); Rusch: ,,Computer als Neues Medi-
um — Medientheorien des Computers®, 8. 369 (,,Verflissigung und Mobilisierung
der Strukturen® im Zuge netzwerkgestiitzter Kommunikation); Winkler: Docuverse
(Kernthese: Computer unterstiitzt den Prozess zunehmender Immaterialisierung).

17 Vel. exempl. Karpenstein-EBbach: Einfihrung in die Kulturwissenschaft der Medi-
en, S. 38; Doetsch: ,,Einleitung®, S. 74; vgl. grundlegend zur riumlichen Perspektive
und ihrer kunstgeschichtlichen Entwicklung: Damisch: The Origin of Perspective.

18 Vgl Kirchmann: Verdichtung, Weltverlust und Zeitdruck, S. 294,

19 Foucault: ,, Andere Riume®.

20 Mit Topos ist schliellich der Ort gemeint, doch ordnet der Autor seine Ortsbestim-
mungen unter die Uberschrift und die einleitenden Worte ,andere Riume?,

21 Foucault: ,Andere Riume®, S. 39.
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In temporaler Hinsicht haben sich im Laufe der medien- und kulturwissen-
schaftlichen Diskurse als Leitkategorien herausgeschilt: Linearitit/Non-Linea-
ritit’, ,Kontinuitit/ Diskontinuitit’, die historische Zeitachse als solche (2. B. zur
Einordnung technischer Innovationen) und — nicht zu vergessen! — monetire
Kosten (insbesondere im Rahmen von Rundfunk-Sendezeit). Letztere GréBe
muss allerdings auch der Raumdimension zugewiesen werden, beispielsweise
im Kontext der Berechnungen von Distributionsleistungen. Ebenfalls gene-
rellen und damit vielfdltig verwendbaren Charakter nehmen jene Zeirmale ein,
die mit Begriffen wie ,Operationalisierungsgenauigkeit® oder ,Ubertragungsge-
schwindigkeit® umschrieben werden kénnten.” Mediale Leistung wird hierbei in
Form von Berechnungs- und Simulationsgenauigkeit/-tempo transparent. Auf
viel grundlegenderes Terrain als derartige hochgradig abstufbare MaBrelationen
{(neben der Zeittaktung als solcher natiitich) fihren die fundamentalen Unter-
scheidungen zurtck, wie sie Harold A. Innis mit Blick auf die riumliche Aus-
dehnung von Gesellschaften auf der Basis ihrer medial-materiellen Substanz
trifft (siche oben), und der Anthropologe Claude Lévy-Strauss in Gestalt eines
bindren Sozialmodells mit temporaler Bezugnahme entwirft, indem er Gesell-
schaften u.a. in Jkalte’ und ,heile Mediengesellschaften® einteilt.” Letztere zeich-
nen sich dadurch aus, Giber ihre textbasierten Medien (Aufschreibesysteme) ein
lineares Zeitdenken entwickelt zu haben, das fur die Zukunft einen permanen-
ten Fortschritt einfordert und daher Evolution kreiert™, wihrend oral basierte
Kulturen viel stirker den zyklischen Zeitvorstellungen verhaftet sind, in denen
eine stetige und messbare Weiterentwicklung als gar kein reales und sinnvolles
Ziel erscheinen kann.

2 Konkrete Felder medialer MaBverhiltnisse

Um nun genauer nach Begrifflichkeiten und bereits vorhandenen oder mogli-
chen epistemologischen Ansétzen zu medialen MaBverhiltnissen, soweit sie die
Dimensionen Raum und Zeit betreffen, zu suchen, empfiehlt sich eine feinere
Differenzierung der Systematik, In diesem Zusammenhang versprechen Pers-

22 Die von Claude E. Shannon und Warren Weaver mitgeprigte kybernetische Defi-
nition von Information stellt das Maf} fiir die quantitative Zeichenmenge dar, die
ibertragen werden kann oder soll (vgl. Krippendorf: , Der verschwundene Bote™,
S. 94). ,.Die Vorstellung von Ubertragung wurde zunchmend unabhingig vom phy-
sikalischen Medium und statt dessen gekoppelt an die Vorstellung miteinander ver-
bundener Muster* (ebd.).

23 Vel exempl. Lévi-Strauss: La Pensée Sauvage, 8. 309; ders.: Strukturale Anthropolo-
gie I1, S. 39.

24 Schon die frihesten Aufschreibesysteme dienten allem Anschein nach u. a. der Zeit-
messung (vgl. Thiedecke: Medien, Kommunikation und Komplexitit, S. 260£.).
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pektiverweiterungen auf Kartografie oder — noch mehr — Kunstwissenschaft
cinen zielfiihrenden Zugang. Recht iiberzeugend sind bereits Kategorien der
Zeitlichkeit als MaBverhiltnisse von Kunstwerken entwickelt worden, und zwar
als Stationen ihrer Genese und Rezeption. Fir den anschlieBenden Versuch
einet analogen Ubertragung auf mediale Etscheinungsformen fungiert diese
Phasenecinteilung hier als eine Meta-Zeitlichkeitsebene, unterhalb derer die Aus-
cinandersetzung sowohl mit zeitlich-konkreten als auch riumlichen Einzelas-
pekten stattfinden kann. Analogien bieten sich zwischen Kunstwerken und Me-
dieninhalten schon allein dadurch an, dass beide als Dispositive Findricke des
Raums vermitteln und ordnen, ja, sie proklamieren implizit nicht selten sogar,
Orientierung zu leisten.” Klaus Beck fasst die prominentesten Ansitze dieser
Meta-Zeitlichkeit zusammen:

Baudson problematisiert die spannungsreichen Zeitverhalmisse des
bildnerischen Kunstwerks, die zwischen (1) der Zeitlichkeit des Darge-
stellten, (2) des Darstellers (Kiinstlers) und (3) der (angestrebten) Uber-
zeitlichkeit der Darstellung (des Werkes) bestehen. Jedes Kunstwerk
besitzt nach Umberto Eco mindestens zwei Zeitlichkeiten: die Zeit des
Ausdrucks (Erzihlzeit®) und die Zeit des Inhalts (jerzihlte Zeit®), als
dritter Aspekt ist die ,Zeit der Wiederzusammensetzung® (\Lesezeit’),
die alle reproduktiven Kiinste (vom Puzzle-Spiel bis ...) erfordern, zu
nennen. Lyotard differenziert (1) Zeit der Herstellung, (2) Zeit des Ver-
brauchs (notwendige Rezeptionszeit), (3) Zeit, auf die sich das Werk
bezicht (erzihlte Zeit, Zeit des diegetischen Bezuges), (4) Umlaufzeit
(Zeit zwischen Produktion und Rezeption) und (5) die Zeit der Dauer
des Werkes selbst.”

Trigt man alle temporalen Aspekte, die in Bezug auf Kunstwerke hier entwi-
ckelt bzw. angedeutet werden, zusammen, ergeben sich chronologisch vom
Schopfungsakt bis zur langfristigen Wirkung nachfolgende Kategorien, die also
ihrerseits in rdumliche und zeitliche Einzelaspekte zetlegbar sind.

*  Technischer Akt von Produktion und Reproduktion;

. ‘Technisch inhdrente Funktionsweisen uber den Produktionsakt hinaus;

¢ Inhalt und seine Vermittlungsperspektive (Asthetik);

*  Soziokulturell basierte Produktion und Reproduktion;

25 Vel in Bezug auf die Seite der Medien: Siegert: ,,Einleitung™, S. 3,
26 Beck: Medien und die soziale Konstruktion von Zeit, S. 166f.
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*  Rezeptionsperspektive;

¢ Wirkungsgrad als soziokulturelle Auswirkungen und Reflexionen von
Wissenschaft und Kunst.

Die Wahl der Kategorien beruht zudem auf jener Uberlegung, die unmittelbar
auf den weiten Begriff des Mediendispositivs rekurriert, namlich dass sich gera-
de im Hinblick auf elektronische und erst recht digitale Medien die Grenzen der
klassischen Trias aus Produktion, Distribution und Rezeption nicht mehr trenn-
scharf aufrecht erhalten lassen. So markieren elektronische Netzwerke sowohl

die Voraussetzung fiir die Produktion von Anschlusskommunikation als auch

den Grad ihrer Verbreitung, Natlrlich verhindert aber auch die Differenzierung
der Trias keinesfalls vielfiltige kategoriale Uberlappungen, wie dies allgemein

kennzeichnend fur kulturwissenschaftliche Systematisierungen ist,

21 Technischer Akt von Produktion und Reproduktion

Der technische Akt det (Re-)Produktion kann auch als ,Aulenlogik der Technik®
bezeichnet werden, Er entspringt auf der Ebene der Kunstanschauung der von
Jean-Francois Lyotard” und Umberto Eco® herausgearbeiteten Zeit als Aus-
druck bzw. der Erzihlzeit. Abstrakter formuliert, um damir auch der riumlichen
Betrachtung einen Zugang zu verschaffen, geht es um die sicht- und erfahrba-
ten Aspekte im Rahmen der VerduBerlichung eines Artefaktes, wie es sowohl
ein Kunstwerk als auch ein (technisches) Mediendispositiv darstellt. Die den
Medien zugrunde liegenden Techniken erzeugen sui generis Rdume der Produk-
tion, von der klésterlichen Schreibstube Gber Redaktionsbiiros, Werkshallen mit
Druckerpressen bis hin zu Aufnahmestudios oder Verbundsystemen interagie-
render Produktionsstitten aller Art. Unmittelbar mit der Produktionsleistung
und -verteilung lassen sich GroBlen ermitteln wie der Mobilitdtsgrad, die Nihe,
die Genauigkeit der Ortserreichung (Peilung)®, die Menge an Komponenten ma-
terieller Trigerschaft oder der Verbreitungsgrad (einschlieBilich einer wahrnehm-
baren ,Zerdehnung’ oder der Verbreitungskapazititen, die mit der ErschlieBung
des Frequenzspektrums elektromagnetischer Wellen verbunden sind™). Zu den-

27 Vgl Lyotard: ,,Der Augenblick, Newman®.

28 Vgl Eco: ,,Die Zeit der Kunst™,

29 Diese Trias findet sich so explizit bei Schanze: ,,Systematische und historische Kon-
zepte der Theorien der Neuen Medien®, S. 46f. In einer Erweiterung dieses Gedan-
kens lisst sich auch der Grad personaler bzw. individueller Lokalisierung vorstellen,
der durch die persénlichen Mobiltelefone betrichtlich gegeniiber der alleinigen
Festnetzanwahl eines privaten Haushalts gestegen ist.

30 Vgl niher Hartmann: Globale Medienkultur, S. 142fF.
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ken ist ebenso daran, in wie weit von technisch bedingter Zentralisierung oder
Dezentralisierung von Standorten auszugehen ist”, in wie weit das Medium als
solches Signifikanten als Inhalte in eine Mittel- oder Unmittelbarkeit zum Sig-
nifikat riickt (Beispiel: von einer Karte lieBe sich mit einigem Recht sagen, sie
bildet Riume unmittelbarer als ein deskriptiver Worttext ab™) oder wie weit sich
ein neues Medium in das bereits bestehende Medienensemble einfagt. Letzteres
kann grob gesprochen auf zwei Arten erfolgen, nimlich indem seine Emer-
genz ecine Erganzung in rdumlicher Hinsicht darstellt, oder bestchende Raume
schlicht partiell restrukturiert werden, beispiclsweise im Zuge der Inklusion von
Bildmedien wie Fernsehen und Video in die Internetstruktur, oder das Internet
und der Videotext in digitale (Pay-)TV-Plattformen, also in sog. ,Meta-Medien®.”
Letztlich treffen wir mit dem Oppositionsschema ,Inklusion/Separation® auf
das Grundverhiltnis zwischen Innen und Auffen.

Zwel weitere Aspekte erweitern die raumliche Bezugnahme um jeweils eine
neue Qualitit, nimlich erstens, wenn nicht etwa die Medienleistung selbst im
weitesten Sinne Gegenstand von Skalierungsversuchen wird, sondern selbst
eine Messfunktion iibernimmt (Beispiele: Radar, GPS zur Speicherung von Be-
wegungsprofilen™, Mikroskop, Teleskop)® und dabei unter Umstinden neue
Riaume wie das Weltall oder kleinste Raume im Nanobereich erschliel3t, oder
aber auch die Zeitvertaktung intensiviert und dabei immer neue Intervalle he-
rausarbeitet. Von ebenfalls neuer Qualitdt ist — zweitens — die Krearion nicht
physisch existenter, also virtueller Riume, was bekanntlich in den Kultur- und
Medienwissenschaften gleichermalBen zu Irritationen wie zu Neubestimmungs-
versuchen des Medialen gefithrt hat. Das Phinomen virtueller Welten ldsst sich

31 Vgl hierzu zahlreiche Arbeiten von Saskia Sassen, z. B. zum Internet (dies.: , Elect-
ronic Markets and Activist Networks™; dies.: Machtbeben, z.B. 8. 144); vgl. kontrar
dazu: Kuhm: | Telekommunikative Medien und Raumstrukturen der Kommunika-
tion® (das Internet als dezentrale, anti-hierarchische Struktur); vgl. zum Phiinomen
der Telearbeit als dezentrale Arbeitsorganisation Jickel/Révekamp: Alternierende
Telearbeit.

32 Bedingt durch ikonische Elemente als Signifikanten ist die gréfere Unmittelbarkeit
der Karte gegentiber dem Text aus alphabetischen Zeichen evident (vgl. Stockham-
mer: , Einleitung®, S. 13).

33 Vgl zu dieser Entwicklung niher: Schanze: ,Systematische und historische Kon-
zepte der Theorien der Neuen Medien™, S. 42,

34 Im Zusammenhang mit dem GPS-System machen Déring/Thielmann (vgl. dies.:
HEinleitung®, 8. 29f) deutlich, dass der Raum tber die Ortungsfunktion entgegen
der McLuhan-Formel vom Verschwinden desselben an Bedeutung gewinnt.

35 Friedrich Kittler (vel. ders.: ,,Signal — Rausch — Abstand®, S. 354) weist explizit auf
elektromagnetische Messverfahren hin, die zeigen kénnen, wann drahtgebundene
oder -lose Kommunikation noch funktioniert und ab welchem Entfernungspunkt
nicht mehr.
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freilich nicht allein unter dem Produktionsparadigma fassen, wie noch an ande-
rer Stelle deutlich wird.

In temporaler Hinsicht sind Zeitspannen bei Produktion und Distribution
hervorzuheben, sofern sie eben aus den technischen Voraussetzungen unmittel-
bar abzuleiten sind. Dies betrifft beispielsweise den Akrualitdtsgrad, der im Fall
elektronischer héher als bei Printmedien anzusetzen ist. Ein fir diesen Sachver-
halt gebrauchliches Oppositionsschema konnte beispielsweise mit den Begrif-
fen ,mittelbar/unmittelbar® operieren. Differenzierter wire der Verzugsgrad zu
bestimmen. Auch die Haltbarkeit von Daten als Speicherdauer beriihre direkt
zcitliche Aspekte technischer Logik. Sofern Ubertragungsmengen gemessen
werden sollen, wird zumeist auf ein Datenquantum pro Zeiteinheit abgestellt,
jedoch inhiriert jenes Datenquantum unweigerlich auch rdumliche GréBen, so
wie sie sich in der Anzahl von Mikrochips exemplifizieren lassen. Und analog
zur medialen Messtechnik als Raumerforschung erweisen sich zahlreiche Medi-
cn, speziell Empfangs- und Wiedergabegerite, als Zeitmessinstrumente, so die
stets eingeblendeten Uhren im Display von Videorecordern, im Videotext, im
Fernschprogramm, als Zeitansagen im Radio usw.* Weniger evident aus Re-
zipientensicht sind die vielfiltigen Zeitnahmen zur Erstellung von Rundfunk-
beitrigen, zur Ermittlung von passgenauen Schnittfrequenzen im (Spiel-)Film,
Musikvideo u.v.m,

2.2  Technisch inhirente Funktionsweisen

Neben der sichtbaren Ausprigung raum-zeitlicher Verfahren im Produktions-
prozess finden sich gemeinhin unsichtbare technikbasierte Prozesse, die man
als Innenlogik der Technik zusammenfassen konnte. Auch hier wiren Spei-
cherkapazitit und Ubertragungsmengen exemplarisch zu nennen, dazu auch
die Innenrdume technischer Apparate. Wichtiger jedoch erscheinen in diesem
Kontext primir zeitliche Aspekte wie die Belichtungszeit von Fotos”, Trans-

36 Vgl zu Medien als zentralen Zeitgebern im Kommunikationsprozess: Homberg:
wPunkt, Kreis, Linie®, S. 89.

37 Die ersten Fotografien sind Dokumente eines rdumlichen Ausschnitts, der Gber
bis zu acht Stunden belichtet wurde, beispielsweise bei Niepee 1826. ,,Die Bildge-
genwart umfalit einen 8-Stunden-Ausschnitt™ (Grofiklaus, S. 16). Die Kunst spielt
immer noch mit derartig langen, heute als weit tiberdimensional zu bezeichnen-
den Belichtungszeiten, wie dies u.a. in dem Aufsatz von Axel Volmar (in diesem
Band) thematisiert wird. Erst ab Mitte des 19. Jahrhunderts war der Fotoakt mit der
.Gegenwart identisch, wenn man das anthropologische Mal3 an Gegenwartsgefiihl
mit Ernst Péppel (vel. ders.: | Eine neuropsychologische Definition des Zustands
Jbewulit™, 8. 29) auf drei Sekunden ansetzt. Schon in den 1870er Jahren wird diese
neurophysiologische Grenze mit Belichtungszugriffszeiten von 1/1000 Sekunde bei
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portgeschwindigkeiten von Einzelbildern auf einem Filmstreifen, Verbreitungs-
geschwindigkeiten vielfiltiger Art™ und nicht zuletzt die Operationslogik als
lineare oder nicht-lineare bzw. relationale Ausprigung™

Zeitlich gesehen bedeutet det Ubergang von analoger zu digitaler
Ubertragungstechnik noch einmal eine Raffung und Verkiirzung der
Abtastungs- und Zerlegungsvorginge, An die Stelle einer stufenlos-
kontinuierlichen Ubertragung von Bild- und Tonsignalen tritt cine stu-
fenformige, in diskrete Einzelschritte aufgeléste Ubersetzung, die mit
Zeitspriingen operiert.*

Neue Zeitintervalle von 40 Tausend Abtastungen pro Sckunde entstehen bei-
spielsweise bei der Musikwiedergabe. Die ,,Zeitgrenzen werden diffus® im
Nanosekundenbereich.”! Die Zeittakte in der technischen Produktion und Re-
produktion verkiirzen sich analog zu der Zeitspanne, die fiir die Distribution
anzusetzen ist. Mit der Digitalisierung wird die Konstruktion des Raum-/Zeit-
kontinuums durch die rechenoperative Diskretheit aufgeldst, ,,die sich diskonti-
nuierlich zum erzeugten Kontinuum® verhilt.* Stirker angebunden an lebens-
weltliche Erfahrungswerte, aber nichts desto weniger als abhingig von interner
technischer Funktionslogik, erweist sich eine so basale MaBeinheit wie (die me-
diale Ansprache der) menschliche(n) Sinne, mithin die Gelegenheit, auf eine
diskrete Skalierung zuriickgreifen zu konnen (was wiederum an dem Versuch,
Immersionsgrade zu messen, scheitern kénnte).

Marey und Muybridge unterschritten, wenig spiter auch bei Anschiitz (1888); zu
den immer kirzer werdenden Belichtungszeiten vel. auch Beck: Medien und die
soziale Konstruktion von Zeit, S. 258. — Ein anderes MalBverhilinis in Bezug auf
das Foto betrifft seine ,\Wirkung® als langzeitliches Dokument des Augenblicks (vgl.
GrofBklaus: Medien-Zeit, Medien-Raum, S. 17, 33; Beck: Medien und die soziale
Konstruktion von Zeit, 8. 257; Ellrich: ,,Cyber-Zeit“, 8. 33, in Bezug auf Roland
Barthes).

38 Beispielsweise war frih erkannt worden, dass drahtloser Funkverkehr ungefihr
viermal so schnell wie die Kabeltelegrafie war bzw. ist (vgl. Pichler: , Telegrafie- und
Telefonsysteme des 19. Jahrhunderts®, 8. 268).

39  Manuel Castells Einlassung zu diesem Komplex ist weit reichend. Die lineare Zeit-
konstruktion wird durch die elektronischen Netzwerkmedien — historisch einmalig
— zerschlagen (vgl. Castells: Der Aufstieg der Netzwerkgesellschaft, S. 48%). Und
Gétz GroBklaus (vel. ders.: Medien-Zeit, Medien-Raum, 8. 40) erginzt, dass die
Datenoperationen in elektronischen Netzwerken gleichzeitig und hintereinander
zugleich verlaufen.

40 Grolbklaus: Medien-Zeit, Medien-Raum, S. 39.

41 Ebd.

42 Hickethier: , Synchron®, 8. 125.
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2.3 Inhalt und Vermittlungsperspektive

Die Vermittlungsperspektive eréffnet raum-zeitliche Dimensionen auf der in-
haltlichen (Gestaltungs-)Ebene. Uberspitzt formuliert geht es um die ,Repri-
sentation des Raumes® im Unterschied zu Rédumen der Reprisentation®, so
wie sie fiir die technische Ausdrucksebene konstitutiv sind.* Angesprochen ist
damit ein Teil dessen, was als Medienasthetik seit etwa 20 Jahren Gegenstand
des medienwissenschaftlichen Diskurses ist und seine Anleithen zweifellos aus
der Kunstwissenschaft bezicht, aber natiirlich auch Forschungsschwerpunkt
der Literaturwissenschaft ist.* Im Hinblick auf Kunstwerke sprechen Michel
Baudson® und Umberto Eco® jeweils von der Zeitlichkeit des Dargestellten,
des Inhalts und der erzihlten Zeit. Temporale MaBiverhiltnisse betreffen auch
bei Medien die Relation aus erzihlter und Erzihlzeit oder die Streckung und
Stauchung von szenisch umgesetzten Situationen.’” Mediale Riume sind auf der
inhaltlichen Ebene mindestens genauso stark an die Vorstellungskraft der Rezi-
pienten wic an die zeitliche Gliederung gekoppelt. Diese Art Medienrdume ist
physisch womdglich existent, jedoch in der medialen Vermittlung aufgel6st und
somit quasi ,virtuell’. Nicht selten wird die Vermittlungs- an einer potenziellen
Rezeptionsperspektive sowie an einem vorausgesetzten Erfahrungsschatz und
Wahrnehmungsvermogen des Rezipienten ausgerichtet, In der Kunst findet sich
dafiir das bekannte Beispiel der Asthetik der Symmetrie.®® In der Geografie wire
zentral der MaBstab als Handlungsorientierung beim Erstellen von Karten an-
zufiihren. Die ,Asthetik® der Karten lieBe sich auch durch den Begriff der Topo-

43 Vel. anders, aber in diesem Sinne tbertragbar: Weigel: ,, Zum ,topographical turn®,
S. 19f. (mit Bezug auf Henri Lefébvre).

44 Vel ganz allgemein fiir einen dsthetischen Zugang zur Weltliteratur unter beson-
derer Beriicksichtigung des Raumparadigmas der franzésischen Poststrukturalisten:
Gérling: Heterotopia. Vgl. konkreter in Bezug auf die Abenteuerliteratur des 19.
Jahrhundert und ihre Raumdarstellung: Phillips: Mapping Men and Empire; de Cer-
teau: Die Kunst des Handelns, S. 277ff. Und schlieBlich zur Auseinandersetzung der
Welditeratur mit Karten vgl. Stockhammer: ,,Verortung™, S. 323ff.

45 Vel Baudon: ,,Pluralzeit und Singularraum®; ders.: ,,Von der kinematischen Darstel-
lung zur vierten Dimension®.

46 Vel Eco: ,\Die Zeit der Kunst™.

47 Die temporire Raffung unterliegt einem Ordnungsprinzip, das Kausalbezichungen
zwischen Figuren und Dingen durch Diskontinuititen, Beschleunigungen und Re-
tardierungen herstellt. Sie fillt bei Serien noch komplexer als bei Spielfilmen aus
(vgl. Hickethier: ,,Programme als Zeitstrukturierung®, 8. 208); vgl. zur dsthetischen
Dimension des Temporalen bei Medien auch Faulstich/Steininger: ,,Finleitung®,
S. 7; Thiedecke: Medien, Kommunikation und Komplexitit, S. 295; Karpenstein-
EBbach: Einfiihrung in die Kulturwissenschaft der Medien, S. 1441

48 Vel Béhme: | Einleitung®, S. XIf.
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grafie ersetzen: Nach Hartmut Bohme sind Topografien Aufzeichnungssysteme,
die semiotisch Riume zur Orientierung u.a. organisieren.”

Jede Form von Literatur fiigt Raumbeschreibungen in die Geschehensab-
liufe ein, jede Karte inhdriert einen MaBstab und jedes Gemilde weist eine
oder mehrete Perspektiven auf, auch wenn sie in Gestalt frither Madonnenbilder
,unriumlich®-frontal ausfallen. Die in der Renaissance entwickelte Zentralpers-
pektive beruht sowohl auf der menschlichen visuellen Wahrnehmungsleistung
als auch auf geometrischen Berechnungen. Neuere visuelle Medien richten sich
bis heute primir daran aus, insbesondere hinsichtlich gewihlter Kameraposi-
tonen, der Motivgrofle usw. EinstellungsgroBien sind speziell in der Filmwis-
senschaft ein ausfiihrlich beleuchteter Gegenstand.®® Aber auch die Tonebene
eroffnet riumliche Ausstrahlungskraft. So reguliert die Lautstirke die Grofle
des Klangraums wihrend der Rezeption, auch wenn bei Radio, Tontrigern, Vi-
deo oder Fernsehen ein eigenmichtiges Nachregulieren durch den Rezipienten
—anders als im Kino — méglich ist. Die Beschallung des Klangraums erfihrt eine
graduelle Variation durch Aufnahme- und Wiedergabeverfahren hinsichtlich der
Anzahl verwendeter Kandle (Mono, Stereo, Quattrophonie, Dolby-Surround).
Ein abschlieBendes Beispiel dsthetisch evozierter Riumlichkeit betrifft die Print-
medien: In der Anordnung von Schrift, des Verhiltnisses von Schrift und Illus-
trationen oder der Auswahl der Typografie leiten sich zweidimensionale (Zwi-
schen-)Riume auf dem Papier ab.”

2.4  Soziokulturell basierte Produktion und Reproduktion

Wohl von édsthetischen, aber keineswegs von technischen (Re-)Produktionsver-
fahren sind jene soziokulturell basierten Raum-/Zeitlichkeiten klar zu unter-
scheiden, die sich primdr fiir den Verbreitungs- und Anwendungsgrad medialer
Dispositive verantwortlich zeichnen. Bestes Beispiel fiir eine unmittelbare Ver-
schrinkung liefert die Argumentation Michel de Certeaus, in der er sich dezi-
diert gegen das von McLuhan und andere geschiirte Bild wendet, die Medien
lieferten die gesamte Welt ins Haus (des Rezipienten), so dass ihrer zunehmen-
den Mobilitit eine ebenso wachsende Immobilitit auf Seiten der Empfanger

49 Vel ausfihrlicher: ebd., S. XIX.

50 Vel exempl. zur Zentralperspektive im Film: Koch: , Einfithrung®, S. 11. Michaele
Ot (dies.: ,,L'espace quelconque®, 8. 151, 155) weist darauf hin, dass Gilles Deleuze
— angesichts der vielen und schnellen Kameraeinstellungswechsel — die Zentralper-
spektive im Film eher aufgehoben sieht. Dartber hinaus bezeichnet Deleuze die
Filmriiume als Rdume ohne ,,MalBverhiltnisse™: sehr flichig, wenig tiefenscharf (vel.
ebd., 8. 155).

51 Vgl niher Borsd: ,,Grenzen, Schwellen und andere Orte®™, 8. 14f. (;spatiale Techni-
ken® verriumlichen und verzeitlichen das Lesen).
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gegenuber stande (Medien als die neuen Nomaden in ciner zweiten Phase der
Sesshaftigkeit).”” Damit ist nichts anderes ausgesagt, als dass der technische
Verbreitungsgrad (von Massenmedien) dort endet, wo es bestimmte Interessen
bestimmen bzw. wo ein Empfang wegen Desinteresses ausbleibt. In der Indi-
vidualkommunikation geht es vor allem um Interferenzen und Abgrenzungen
zwischen riumlicher und sozialer Nihe.

Thre Entsprechung im Kunstbereich findet diese Kategorie in der Umlauf-
zeit von Kunstwerken, womit Jean-Francois Lyotard® die Phase zwischen Pro-
duktion und Rezeption beschreibt. Es geht sowohl bei Lyorard als auch an dieser
Stelle um einen weiteren Blickwinkel als nur um den Zeitraum der Distribution,
Prinzipiell erweitern die soziokulturellen Implikationen die technisch bedingte
Einbettung medialer Dispositive in Zeit und Raum um den Faktor 6konomischer,
politischer oder anderer gesellschaftsgestaltender Willensbildung** Nicht selten
folgt beispielsweise die GroBe von elektronischen Kommunikations-Netzwer-
ken spezifischen GesetzmiBigkeiten wie der des exponenticllen Nutzens bei der
Zunahme von Teilnehmern. Klassische MaBverhiltnisse des Raumes betreffen
die Unterscheidungen Zentralisierung/Dezentralisierung®, ,6ffentlicher/halb-

55

offentlicher/privater Raum’, \Ein-/Zwei- oder Mehrwegekommunikation®, das
Verhiltnis zwischen lokalem und Interaktionsraum (in der Erweiterung auch
.Ort des Mediums/Ort(e) der Kommunikation®), den Grad an Anschluss-/An-
kopplungsoptionen bzw. Teilnahme/-habe oder — davon abgegrenzt — instituti-
onelle Gesichtspunkte (Verbreitung, Hierarchieebenen u. a.).*

Temporire Aspekte erfassen ebenso die institutionelle Ebene, gerade im
Hinblick auf ihre Gesamtdauer oder funktionellen bzw. operativen Phasen.

Gegenstand der Forschung waren bisher in erster Linie Aspekte der ,,Perio-

52 Vgl niher de Certeau: Die Kunst des Handelns, S. 294ff.

53 Vel Lyotard: , Der Augenblick, Newman®,

54  Christa Karpenstein-EBbach verwendet diesbeziiglich niichtern-schlicht und voll-
kommen zutreffend den Begriff der Macht (vel. dies.: Einfihrung in die Kulturwis-
senschaft der Medien, S. 82f.). Dieser Gedanke taucht sowohl allgemein fiir Techni-
ken als auch fir Medien im Besonderen bei Harold A. Innis auf (vgl. ndher Schindl:
Riume des Medialen, S. 24, 39ff.).

55 Vgl explizit zu den politisch-6konomischen Determinanten im Rahmen der his-
torischen Entwicklung von der One-to-one-Kommunikation (Telegrafenlinien,
Telefon), tber das ,One-to-Many® (Rundfunk, Kabelrundfunk) bis hin zum ,Many-
to-many* (CB-Funk, Internet): Hartmann: Globale Medienkultur, S. 128,

56 Hans ]. Kleinsteuber fasst nationale Mediensysteme hinsichdlich ihrer vorherr-
schenden kulturellen Einflussnahme zu geografischen Clustern zusammen. Seine
Klassifizierung sieht einen ,westlich-liberalen’, ,Gstlich-realsozialistischen® und einen
Dritte-Welt-Typus vor (vgl. ders.: ,,Nationale und internationale Mediensysteme™;
ahnlich eine neuere, umfangreichere Untersuchung: Hallin/Mancini: Comparing
Media Systems).
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dizitiit als publizistisches Lingenmal3**’, des Zeitdrucks auf der Seite der Nach-
richtenproduktion®, der Karrieredauer von Themen®, Diskursen wi., der

Strukturierung von Programmformen®, der Echtzeitkommunikation in Ab-

grenzung zu zeitlichen Verzugsvarianten (einschlieflich der Diskussion von

Aktualitdtsauswirkungen)®, der Verfiigharkeit von Informationen (Permanenz)®,

der Erscheinungsweise in dem Ausmal} von Kontinuitit oder Diskontinuita

t_63,

dem Ephemeren am Medialen® oder der Oppositionen zwischen linearen und
non-linearen Erzihl- bzw. Berichtskonzepten® cinerseits sowie Synchronitit/
Asynchronitit von Kommunikationsfliissen andererseits.®

57
58
59

60

61

62
63

604

05

66

Schmolke: , Jede Zeit hat ihre Zeitung®, S. 25.

Vel. niher exempl. Hartmann: Globale Medienkultur, S, 57ff.

Im Rahmen der sog. Themen-Diffusionsforschung, d.h. wie sich 6ffentliche The-
men in einem sozialen System ausbreiten, werden tblicherweise auch die Begriffe
Mikro- und Makrosphiire zur niheren Bestimmung der Auswirkungen und ihrer
Qualitit herangezogen (vgl. Bonfadelli: ,,Zeit als Determinante von Medienwirkun-
gen®, S. 145f). Und: | Ereignisdauer, Berichterstattung und Mediennutzung stehen
in einem wechselseitigen Zusammenhang™ (ebd., S. 144).

Programmstrukturen nach dem alternierenden (Unterhaltungs-)Prinzip finden sich
schon im frihen Theater, und genauso im Varieté, im (Programm-)Kino, dem Ra-
dio, Fernsehen, Tontrigern u.vm. Inhalte werden dabei in komponierte Kontext-
strukturen gepresst, was gef. ein Zurechtstutzen der zeitlichen Lingen einzelner
Beitriige erfordert; aber das gilt fiir wissenschaftliche Sammelbinde ja genauso.
Helmut Schanze erwihnt explizit die Opposition Direktheit/Zeitverzug® (vel.
ders.: ,,Systematische und historische Konzepte der Theorien der Neuen Medien®,
S. 46f).

Vel. exempl. Henckel: ,,Vernetzte Stadt™, S. 303.

Vel. solche Medien mit Erlebnischarakter (Kino, Varieté u.a.) und permanent ,sen-
dende® Varianten; dazu niher Hickethier: ,,Programme als Zeitstrukturierung®, S.
210£.

Vel. zur medialen Fliichtigkeit Assmann/Assmann: ,,Das Gestern im Heute®, S.
138 (Tenor: Mit der Flichtigkeit der elektronischen Bilder droht der Wissensvorrat
einer Gesellschaft auf das Mal} zu schrumpfen, das in der Epoche der Oralitit
vorhertschte); vel. aber auch ganz allgemein zu medialen Aspekten des Ephemeren:
Schnell/Stanitzek: Emphemeres.

Vel zu linearen und non-linearen Erzihlstrukturen exempl. GroBklaus: Medien-
Zeit, Medien-Raum, S. 14, 30.

Vel. zur Synchronisierung der Informationsflisse in globaler Perspektive und be-
dingt durch elektronische Netzwerke: Thiedecke: Medien, Kommunikation und
Komplexitit, S. 269. Thiedecke (vel. ebd., S. 286f.) fithrt weiter aus, dass die Simul-
tanitit der Kommunikationsprozesse immer auch an die Grole des Verbreitungs-
raums gekoppelt ist.
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2.5 Rezeptionsperspektive

Eine hohe Ubercinstimmung findet sich in der Hervorhebung des Rezeptions-
prozesses oder -aktes zwischen den theoretischen Betrachtungen von Kunst-
wetken, wie sie Lyotard® und Eeco® fiir die temporalen Bezugspunkte aufstellen
(Zeit des Verbrauchs, der Rezeption, der Wiederzusammensetzung), und der
hier skizzierten Perspektive auf die Medien in raum-zeitlicher Hinsicht, Denn in
beiden Anniherungen steht der individuell oder soziokulturell maBgeblich be-
cinflusste oder normierte Umgang mit dem Kunstwerk oder Medienprodukt im
Vordergrund. Ridumlich geschen eréffnen sich Mafirelationen in der Betrachter-
position (frontal, mittig, seitlich, auf-/absteigend usw.)* oder in der elementaren
Differenz zwischen 6ffentlicher und privater Sphire. Zeitlich genommen inte-
ressieren die Kommunikations- und Medienwissenschaften vor allem Hilfsgro-
Ben wie Rezeptionsdaver, Aufnahmekapazitat in Zeiteinheiten, die Lingen von
Kommunikationsakten aller Art”™, die Relationenbewertung zwischen zeitlichem
Aneignungsaufwand und (erwartetem) Nutzen” u.vm. Einen theoretischeren
Bezug zur Rezeption stellt die Frage her, in wie weit das jeweilige aktuelle Me-
dienensemble die Zeit im Bewusstsein der Rezipienten neu zu strukturieren ver-
mag. Dabei geht es vor allem um eine mégliche Differenz zwischen objektiver,
d.h. in diesem Fall linear-normierter Zeitordnung und subjektiver Zeitkultur,
Eine zentrale Raumfrage befasst sich mit der Distanz zwischen medial ver-
mittelter Aktion und der Rezeptionsposition. Zwei Uberginge spiclen hierbei
eine Rolle: zwischen Rezipient und medialer Oberfliche (Interface’) und zwi-
schen Erzihlposition und Handlung. An dieser Stelle, wenn es ndmlich um zen-
trale Einflussfaktoren von Wahrnehmung geht, gebrauchen nicht wenige The-
orien den Terminus des ,Dazwischen®.” Beispiclhaft sei auf Gotz Groflklaus
hingewiesen, der an diesem Punkrt ein Einschmelzen des ,Dazwischen® gerade
durch das Fernschen konstatiert, indem die mit dem gleichzeitigen Distributi-
onsprozess verbundene Raumtilgung das Realititsempfinden triibt (Innen- und
AuBenraum I6sen sich als Differenz graduell auf).”™ Es lieBe sich sichetlich aber

7 Vel Lyotard: ,Der Augenblick, Newman®.

68 Vel Eco: ,\Die Zeit der Kunst®.

69 Vel zu den Beispielen Kino- und Theatersaal oder Fernsehsessel: Kirchmann: Ver-
dichtung, Weltverlust und Zeitdruck, S. 293, 295.

70 Zum Zeitverbrauch von Kommunikationsakten vgl. vielschichtig: Nowotny: ,,Kom-
munikation, Zeit, Offentlichkeit™, S. 18ff. Die Autorin erwihnt dort alle zentralen
Untersuchungsansitze der Kommunikationswissenschaft im Hinblick auf tempora-
le Erscheinungsformen.

71 Vgl dazu niher: Hickethier: ,,Synchron®, S. 116.

72 Vgl Mahler: ,Semiosphiire und kognitive Matrix“, z.B. S. 63.

73 Vel Grolklaus: Medien-Zeit, Medien-Raum, S. 110, 113ff., 131.
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auch eine Einschmelzung des ,Dazwischen® durch den Gebrauch der Fernbedie-
nung seit Mitte der 70er Jahre herausarbeiten,

2.6  Auswirkungen

Eine gegentber dem Rezeptionsvorgang noch weiter gehende Stufe vor dem
Zcithorizont, den Kunstwerke aufzuspannen vermdogen, markiert der Ge-
sichtspunkt der Wirkung. Lyotard™ und Baudson™ sprechen von der ,Dauer
des Kunstwerks®, also seiner Bestindigkeit in Diskursen, seinem fortgesetzten
Erscheinen in Ausstellungen sowie ebenfalls der Uberzeitlichkeit seines Inhalts’,
wozu fraglos wiederum auch die Asthetik (u.a. der ,Stil¥) zu zihlen ist.

Die Stichworte ,Diskurse’ und ,Ausstellungen® bringen unweigerlich die ba-
sale Dichotomie von ,Innen/Aullen’ in Erinnerung, Doch wire zu allererst eine
Differenzierung hinsichtlich der Wirkungsfelder vorzunchmen. Es erscheint
zielfiihrend, zwischen allgemeinen soziokulturellen Auswirkungen cinerseits
und den Auseinandersetzungen in den Fachzirkeln der Kunstwelt und der Wis-
senschaft andererseits zu unterscheiden.” Was generell beobachtet werden kann,
betrifft etwa (permanente) Verbreitungsgrade, die Genauigkeit der Adressierung
kommunikativer Akte, die Artikulation und Reflexion im Hinblick auf Wahr-
nchmungsverinderungen (die Gewissheit, auf einem Planeten in einem riesigen
Weltranm zu existieren; das Gefiihl, dass — vermittelt durch Medien — der Alltag
immer hektischer wird und der Raum ,schrumpft® u.v.m.), den Grad an sozialer
Fragmentierung im Hinblick auf selbstindige Mediennutzung odet aber an Mo-
bilitat durch immer mehr portable Gerite und wegstrecken-leitende Navigati-
onssysteme, und schliefilich neue Hierarchisierungen von Lebensrdaumen durch
medial vermittelte neue Vorstellungen von einem globalen Lebensraum. Auf
temporaler Bezugsebene sind Auswirkungen wie stetig kiirzere Halbwertzeiten
des Wissens, der Wahrnehmung des Alltags als beschleunigte Lebensbedingun-
gen oder die Zunahme an Erfahrung von Kontinuitit oder Diskontinuitit in
lebensweltlichen Kontexten Gegenstand gesamtgesellschaftlicher Auseinander-
setzung mit medialen MaBverhalmissen.

Wann immer die Wissenschaft derartige lebensweltliche Beobachtungen
aufgreift, verstirke sie sie zumeist tber neue Erkenntnisse und disziplingebun-

74 Vel. Lyotard: ,,Der Augenblick, Newman®,

75 Vel Baudson: | Pluralzeit und Singularraum®; ders.: ,Von der kinematischen Dar-
stellung zur vierten Dimension®,

76 Zumindest implizit findet sich eine solche Unterscheidung schon bei Gérling: He-
terotopia, der verschiedene Raumtypen unterscheidet, wobei er die Sichtbaren als
vom gesellschaftlichen Diskurs bestimmt charakterisiert, wihrend die unsichtbaren
Ridume vielmehr als Gegenstinde philosophischer Betrachtung dienen.
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dene Terminologie in tendenziell von breiten Offentlichkeiten abgegrenzten
Diskursen. Exemplarisch seien die Kunstwissenschaften genannt, wenn sie in
ihren riumlichen Bezugnahmen die Regruppierung von Kunstwerken in Aus-
stellungen oder die Virtualisierung von Skulpturen thematisieren bzw. prob-
lematisieren, oder wenn sie in ihren zeitlichen Bezugnahmen Vorschlige zur
Historisierung von Einzelwerken, Stilen, Kinstern und soziokulturellen Be-
gleitumstinden unterbreiten. Ahnlich verfahren die Medien- und Kulturwissen-
schaften, indem sie {iber den Stellenwert cinzelner Medien oder Medienproduk-
te (z. B. Spielfilme) diskutieren und reflektieren, zu neuen technischen Verfahren
Denkanst6Be liefern (was natiirlich ebenso die Literatur und die Kiinste tun”),
oder beispielsweise auch, indem Uber trans-, inter- und intramediale Austausch-
prozesse nachgedacht wird.”™ Im Hinblick auf die zeitliche Komponente fal-
len — analog zum Kunstdiskurs — zahlreiche Versuche der Historisierung von
Medienentwicklungen ins Gewicht, seien sie von technischen Innovationen,
marktlicher Durchsetzung, der Auscinandersetzung mit Rezeptionsaspekten
oder sogar semantischen Konzepten getragen. Das Kreieren von Epochen, das
Entwerfen von Phasenmodellen usw. dient immer auch dazu, die Bedeutung des
Untersuchungsobijektes (Medien) zu erhohen.™

Ein breiter Diskurs ist seit lingerem um die Wirkung der Medien als Zeit-
Beschleuniger im Alltag entbrannt, Aufgrund der untberschaubaren Fille von
wissenschaftlich-objektivierten bis subjektiv-polemischen Einlassungen hierzu
kann dieser Bestandteil von allgemeiner Reflexion nur schlaglichtartig Erwih-
nung finden. Als Kernthese fungiert die Uberlegung, dass mit dem Aufkom-
men der elektronischen, aber erst recht der digitalen Medien der Kommuni-
kationsalltag der Menschen von immer mehr Informations- pro Zeiteinheiten
gekennzeichnet sei.™ Unter Bezugnahme auf die unaufldsliche Verschrinkung
von Zeit- und Raumkategorien diagnostizieren viele Vertreter, insbesondere

77 Vel das Beispiel des ,Phonophors® in Ernst Jingers Roman Heligpolis. Dieses fiktive
Gerit nimmt Funktionen spiterer UMTS-Mobiltelefone und Navigationssysteme
vorweg (vgl. Stockhammer: ,Verortung®, S, 322); vel. aber insbesondere auch den
Beitrag Anne-Katrin Webers in diesem Band.

78  Selbstverstandlich schlossen sich Betrachtungen auch aus zahlreichen anderen
Wissenschaftsdisziplinen an. Vgl exempl. zum literaturwissenschafilichen Diskurs,
Stand Mitte der 90er Jahre: Gérling: Heterotopia. Uber das Paradigma des \Dazwi-
schen® versucht die interkulturelle Literaturwissenschaft, raumliche Wanderbewe-
gungen der Literatur nachzuvollzichen (vel. ebd., S. 49).

79 Vgl exempl. Doetsch: ,,Einleitung®, S. 73,

80 Vel zur Qualitit der Medien, das Zeitgefiihl ihrer Rezipienten zu konditionieren
und dabei auch ein Bcschlcunigungsc:mpﬁndcn hervorzurufen Hickethier: |, Syn-
chron®, 8. 127. Damit einhergehend eréffnet die Digitalisierung ebenso mehr Op-
tionen auf der Raum-/Zeitskala und damit ein Mehr an auf individuelle Bediir fnis-
se zugeschnittene Angebotsformen (vgl. Schanze: ,Systematische und historische
Konzepte der Theorien der Neuen Medien®, 8. 47£).
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von technizistischen Positionen, die Schrumpfung der raum-zeitlichen Ver-
hiltnisse (Marshall McLuhan, Paul Virilio, Vilém Flusser, Peter Weibel u.va.).
Bisweilen wird zur Veranschaulichung dieses Prozesses auch die Kategorie des
Intervalls herangezogen, wenn Gotz Grofiklaus beispielsweise das Schrumpfen
des Zwischen-Zeitraums auf Null im Zeiralter der Kommunikation per Licht-
geschwindigkeit diagnostiziert.”! Der Operationsmodus der Gegenwirtigkeit®
stellt angesichts anderer Zeitbetrachtungen (Vergangenheit, Zukunft) fraglos
ein temporales MaBverhiltnis dar. In eine dhnliche Richtung weisen Uberlegun-
gen zu ciner verstirkten Synchronisierung der Handlungen in global-rdumlicher
Perspektive.” GroBie Uneinigkeit besteht hingegen bei den zu vermutenden ge-
samtgesellschaftlichen Auswirkungen.* Empirisch stirker gesicherte Positionen
erwachsen cher aus den Ruckblicken auf vergangene Entwicklungen und ihre
diskursive Reflexion. Beispielsweise bestand die zeitgendssische Erfahrung im
Hinblick auf neue Medien wie den Telegrafen, das Telefon oder das Radio in ei-
ner approximativen Gleichzeitigkeit trotz riumlicher Entfernung, Der Telegraf
beschleunigte nachweislich die Finanzwelt Mitte des 19. Jahrhunderts, wie am
Londoner Borsengeschift nachzuvollziehen war.* Die Reaktionen darauf fielen
kontrir aus. Einerseits schreibt Helga Nowotny:

Das Ergebnis war ein explosionsartiger Ausbruch an Kreativitdt, an
futuristischen Manifesten, an wissenschaftlicher Fundierung einer Mul-
tiplizierung und Relativierung von Zeiten. Es waren die Entdeckungen
und das enthusiastische Feiern von Schnelligkeit, Gleichzeitigkeit, Re-
lativietung und Subjektivierung,®

Und andererseits war von der ,,Zerrissenheit und Fragmentierung des postmo-
dernen BewuBtseins“® die Rede.

81 Vgl GroBklaus: Medien-Zeit, Medien-Raum, S. 38.

82 Medien beférdern Gtz GroBklaus zufolge die Durchlissigkeit von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft: ,Medienrealitit entwirft sich strikt gegenwirtig” (Grof3-
klaus: Medien-Zeit, Medien-Raum, S. 45). Die Gegenposition nimmt der Soziologe
Peter Fuchs ein, der die Gegenwart angesichts der Neuen Medien zwischen Daten-
Vergangenheit und Zukunftssimulation zertieben sieht (vgl. Ellrich: ,,Cyber-Zeit®, S.
45).

83 Vgl so Ellrich: ,,Cyber-Zeit®, 8. 40.

84 Zu dem zeitweise geradezu ausufernden Diskurs vel. an dieser Stelle nur die Ver-
treter der Extrempositionen; fir die Optimisten, die in der Beschleunigung eine
kulturelle Anniherung erkennen: McLuhan: Die magischen Kanile/Understanding
Media; fir die Pessimisten, die mit f]bcrfordcrung und Willkiir rechnen: Virilio:
Geschwindigkeit und Politik; Weibel: Die Beschleunigung der Bilder.

85 Vel niher: Hartmann: Globale Medienkultur, S. 53.

86 Nowotny: ,Kommunikation, Zeit, Offentlichkeit”, S, 22.

87 Ebd., S. 23.
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3 Schluss

Die Prisentation ausgewihlter Aspekte medialer MaGverhiltnisse von Raum
und Zeit ruft an zahlreichen Stellen dem Leser sicherlich eine breite Palertte
ginzlich unterschiedlicher medientheoretischer Auseinandersetzungen sowie di-
verser Studien mit praktischem Erkenntnisinteresse in Erinnerung. Sobald das
Medieninteresse tber den technisch-materialistischen Begriff hinausweist, in-
kludiert es notwendiger Weise die ,,Fragestellung nach den Strukturbedingungen
menschlicher Symbolproduktion und Realititskonstruktion®®. Aus dem Medi-
en-Begriff wird der Strukturbegriff ,Medialitit®, der eben auch unterschiedliche
Aspekte medialer MaBbeschreibung erfasst. Diese reichen von blofen Mal3be-
griff-(Analogien) Gber abstrakte Grobkategorien bis hin zu feinen Skalierungen.
Tendenziell ist nachweisbar, dass medienwissenschaftliche Auseinandersetzung
mit Medienleistungen cher zu differenzierteren Mallkategorien greifen, wihrend
die Awuswirkungen in raum-zeitlichen MaBen cher mit weiten und semantischen
Konzepten diskutiert werden.

Literatur

Assmann, Aleida/Assmann, Jan: ,,Das Gestern im Heute. Medien und soziales
Gedichenis®, in: Merten, Klaus u.a. (Hrsg.): Die Wirklichkeir der Medien,
Opladen 1994, S. 114-140.

Baudson, Michel: ,,Pluralzeit und Singularraum®, in: ders. (Hrsg): Zeit. Die vier-
te Dimension der Kunst, Weinheim 1985, S. 109-113.

Baudon, Michel: ,,Von der kinematischen Darstellung zur vierten Dimension®,
in: ders. (Hrsg): Zeit. Die vierte Dimension der Kunst, Weinheim 1985,
S. 159-167.

Beck, Klaus: Medien und die soziale Konstruktion von Zeit. Uber die Vermitt-
lung von gesellschaftlicher Zeitordnung und sozialem BewuBtsein, Opla-
den 1994,

Bohme, Hartmut; , Einleitung, Raum — Bewegung — Topographie®, in: ders.
(Hrsg.): Topographien der Literatur. Deutsche Literatur im transnationalen
Kontext. DFG-Symposion 2004, Stuttgart 2005, (Germanistische Symposi-
en: Berichtshinde 27), S. IX-XXIIIL

Bonfadelli, Heinz: ,,Zeit als Determinante von Medienwirkungen. Das Bei-
spiel der Diffusions- und Wissenskluft-Forschung®, in: Hémberg, Knut/
Schmolke, Michael (Hrsg): Zeit, Raum, Kommunikation, Miinchen 1992,

88 Kirchmann: Verdichtung, Weltverlust und Zeitdruck, S. 43, Zum unaufléslichen
Wechselverhiltnis Medien/Kultur/Technik/Subjekte wgl. auch Zielinski: Audiovi-
sionen, S. 15f.

41 |



Ingo Késter | Mediale MaBverhiltnisse in Raum und Zeit

(Schriftenreihe der Deutschen Gesellschaft fur Publizistik- und Kommuni-
kationswissenschaft 18), S. 139-157.

Borso, Vittoria: ,,Grenzen, Schwellen und andere Orte. ... La géographie doit
bien étre au coeur de ce dont je m’occupe™, in: dies./Gorling, Reinhold
(Hrsg.): Kulturelle Topographien, Stuttgart u.a., S. 13-42.

Castells, Manuel: Der Aufstieg der Netzwerkgesellschaft [2001], Opladen 2003,
(Das Informationszeitalter 1),

Damisch, Hubert: The Origin of Perspective [1987], Cambridge 1995,

de Certeau, Michel: Die Kunst des Handelns [1980], Berlin 1988.

Déring, Jorg/Thielmann, Tristan: ,Einleitung, Was lesen wir im Raume? Der
Spatial Turn und das geheime Wissen der Geographen®, in: dies. (Hrsg.):
Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kultur- und Sozialwissenschaften,
Bielefeld 2008, S. 7-45.

Doetsch, Hermann: , Einleitung® [zum Kapitel Raumlichkeit und Schriftkultur],
in: Diinne, Jérg u.a. (Hrsg): Von Pilgerwegen, Schriftspuren und Blick-
punkten. Raumpraktiken in medienhistorischer Perspekrive, Wiirzburg
2004, S. 73-77.

Doetsch, Hermann: ,Intervall. Uberlegungen zu einer Theorie von Riumlich-
keit und Medialitdt, in: Diinne, Jérg u.a. (Hrsg.): Von Pilgerwegen, Schrift-
spuren und Blickpunkten: Raumpraktiken in medienhistorischer Perspekti-
ve, Wirzburg 2004, 8. 23-506.

Eco, Umberto: ,,Die Zeit der Kunst®, in: Baudon, Michel (Hrsg,): Zeit. Die
vierte Dimension der Kunst, Weinheim 1985, S, 73-83.

Ellrich, Lutz: ,,Cyber-Zeit. Bemerkungen zur Verinderung des Zeitbegriffs
durch die Computertechnik®, in: Funken, Christiane/Low, Martina (Hrsg.):
Raum — Zeit — Medialitdt, Interdisziplindre Studien zu neven Kommunika-
tionstechnologien, Opladen 2003, S. 39-69.

Faulstich, Werner/Steininger, Christian: ,,Einleitung®, in: dies. (Hrsg.): Zeit in
den Medien — Medien in der Zeit, Miinchen 2002, S. 7-8.

Foucault, Michel: ,,Andere Riaume®, in: Barck, Karlheinz v.a. (Hrsg): Aisthe-
sis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, Leipzig
1992, S. 34-46.

Gorling, Reinhold: Heterotopia. Lektiren einer interkulturellen Literaturwissen-
schaft, Minchen 1997,

GroBklaus, Gotz: Medien-Zeit, Medien-Raum. Zum Wandel der raumzeitlichen
Wahrnehmung in der Moderne, Frankfurt a. M. 1995,

Hallin, Daniel C./Mancini, Paolo: Comparing Media Systems. Three Models of
Media and Politics [2004], Cambridge u.a. 2007.

Hartmann, Frank: Globale Medienkultur. Technik, Geschichte, Theorien, Wien
2006, (UTB 2723).

| 42



Ingo Késter | Mediale MaBverhiltnisse in Raum und Zeit

Hasse, Jurgen: Mediale Raume, Oldenburg 1997, (Wahrnehmungsgeographi-
sche Studien zur Regionalentwicklung 16).

Henckel, Dietrich: ,,Vernetzte Stadt. Telematik, Zcit und Stadtentwicklung®, in:
Schneider, Manuel/ GeiBler, Karlheinz A, (Hrsg,): Flimmernde Zeiten. Vom
Tempo der Medien, Stuttgart/Leipzig 1999, S. 295-308.

Hickethier, Knut: , Synchron. Gleichzeitigkeit, Vertaktung und Synchronisation
der Medien®, in: Faulstich, Werner/Steininger, Christian (Hrsg): Zeit in den
Medien — Medien in der Zeit, Minchen 2002, S, 111-129,

Hickethier, Knut: ,,Programme als Zeitstrukturierung. Vom Theater zum Fern-
schen®, in: Homberg, Walter/Schmolke, Michael (Hrsg,): Zeit, Raumn, Kom-
munikation, Miinchen 1992, (Schriftenreihe der Deutschen Gesellschaft fiir
Publizistik- und Kommunikationswissenschaft 18), S. 197-224.

Hémberg, Walter: ,,Punkt, Kreis, Linie“, in: ders./Schmolke, Michael (Hrsg,):
Zeit, Raum, Kommunikation, Minchen 1992, {Schriftenreihe der Deut-
schen Gesellschaft fir Publizistik- und Kommunikationswissenschaft 18),
S. 89-102.

Jackel, Michael /Révekamp, Christoph: Alternierende Telearbeit. Akzeptanz und
Perspektiven einer neuen Form der Arbeitsorganisation, Opladen/Wiesba-
den 2001.

Karpenstein-EBbach, Christa: Einfihrung in die Kulturwissenschaft der Medi-
en, Paderborn 2004, (UTB 2489).

Kirchmann, Kay: Verdichrung, Weltverlust und Zeitdruck. Grundziige ciner
Theorie der Interdependenzen von Medien, Zeit und Geschwindigkeit im
neuzeitlichen Zivilisationsprozess, Opladen 1998,

Kitter, Friedrich: ,,Signal — Rausch — Abstand®, in: Gumbrecht, Hans Ulrich/
Pfeiffer, K. Ludwig (Hrsg): Materialitit der Kommunikation, Frankfurt
a. M. 1988, (Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft 750), S, 342-359.

Kleinsteuber, Hans J.: ,,Nationale und internationale Mediensysteme®, in: Mer-
ten, Klaus u.a. (Hrsg.): Die Wirklichkeit der Medien, Opladen 1994, S. 544-
569.

Koch, Gertrud: ,,Einfihrung®, in: dies. (Hrsg.): Umwidmungen — architektoni-
sche und kinematographische Raume, Berlin 2005, S, 8-20.

Krippendorf, Klaus: ,,Der verschwundene Bote, Metaphern und Modelle der
Kommunikation®, in: Merten, Klaus (Hrsg.): Die Wirklichkeit der Medi-
en. Eine Einfihrung in die Kommunikationswissenschaft, Opladen 1994,
S. 79-113.

Kuhm, Klaus: ,, Telekommunikative Medien und Raumstrukturen der Kommu-
nikation®, in: Funken, Christiane/Léw, Martina (Hrsg.): Raum — Zeit — Me-
dialitit, Interdisziplinire Studien zu neuen Kommunikationstechnologien,
Opladen 2003, S. 97-117.

Lévi-Strauss, Claude: La Pensée Sauvage, Paris 1962,

43 |



Ingo Késter | Mediale MaBverhiltnisse in Raum und Zeit

Lévi-Strauss, Claude: Strukturale Anthropologie 11, Frankfurt a. M. 1975,

Lyotard, Jean Frangois: ,,DDer Augenblick, Newman®, in: Barck, Karlheinz u.a.
(Hrsg): AISTHESIS. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen
Asthetik. Essais, Leipzig 1991, S. 358-369.

Mahler, Andreas: ,Semiosphire und kognitive Matrix. Anthropologische The-
sen®, in: Dinne, Jorg u.a. (Hrsg): Von Pilgerwegen, Schriftspuren und
Blickpunkten. Raumpraktiken in medienhistorischer Perspektive, Warzburg
2004, S, 57-69.

McLuhan, Marshall: Die magischen Kanile/Understanding Media, Diisseldorf/
Wien 1968.

Nowotny, Helga: ,, Kommunikation, Zeit, Offentlichkeit, in: Hémberg, Walter/
Schmolke, Michael (Hrsg.): Zeit, Raum, Kommunikation, Miinchen 1992,
(Schriftenreihe der Deutschen Gesellschaft fiir Publizistik- und Kommuni-
kationswissenschaft 18), S, 17-29,

Otr, Michaele: ,,I’espace quelconque. Der belichige Raum in der Filmtheorie
von Gilles Deleuze®, in: Koch, Gertrud (Hrsg,): Umwidmungen — architek-
tonische und kinematographische Ridume, Berlin 2005, 8. 150-161.

Phillips, Richard: Mapping Men and Empire. A Geography of Adventure, Lon-
don/New York 1997,

Pichler, Franz: ,,Telegrafie- und Telefonsysteme des 19, Jahrhunderts®, in: De-
cker, Edith/Weibel, Peter (Hrsg,): Vom Verschwinden der Ferne. Telekom-
munikation und Kunst. Eine Ausstellung des Deutschen Postmuscums in
Frankfurt am Main, Kéln 1990, (DuMont-Taschenblcher 257), S. 253-286.

Poppel, Ernst: ,,Eine neuropsychologische Definition des Zustands bewul3t*,
in: ders. (Hrsg): Gehirn und Bewusstsein, Weinheim 1989, S. 17-32.

Rusch, Gebhard: ,,Computer als Neues Medium — Medientheorien des Compu-
ters”, in: ders. u.a.: Theorien der Neuen Medien: Kino — Radio — Fernsehen
— Computer, Paderborn 2007, (UTB 2840), S. 345-394.

Sassen, Saskia: ,,Electronic Markets and Activist Networks. The Weight of So-
cial Logies in Digital Formations®, in: Latham, Robert/dies. (Hrsg.): Digital
Formations. I'T and New Architectures in the Global Realm, Princeton/
Oxford 2005, S. 54-88.

Sassen, Saskia: Machtbeben. Wohin fihrt die Globalisierung?, Stuttgart 2000,

Schanze, Helmut: ,,Die Neuheit der Neuen Medien®, in: Rusch, Gebhard u.a.:
Theorien der Neuen Medien. Kino — Radio — Fernsehen — Computer, Miin-
chen, 2007, S. 56-70.

Schanze, Helmut: ,,Systematische und historische Konzepte der Theorien der
Neuen Medien®, in: Rusch, Gebhard u.a.: Theorien der Neuen Medien.
Kino — Radio — Fernsehen — Computer, Munchen 2007, S, 39-54.

Schindl, Thomas: Riume des Medialen. Zum spatial furn in Kulturwissenschaf-
ten und Medientheorien, Boizenburg 2007.

| 44



Ingo Késter | Mediale MaBverhiltnisse in Raum und Zeit

Schmolke, Michael: ,,Jede Zeit hat ihre Zeitung, Ein pressetypologischer Ansatz
zur Kommunikationsgeschichre®, in: Duchkowitsch, Wolfgang (Hrsg.): Me-
diengeschichte. Forschung und Praxis, Wien u.a. 1985, S, 25-35.

Schnell, Ralf/Stanitzek, Georg (Hrsg): Emphemeres. Mediale Innovationen
1900/2000, Bielefeld 2005, (Medienumbtiiche 11).

Siegert, Bernhard: ,,Einleitung® [zum Kapitel Reprisentationen disknrsiver Rannre|,
in: Bohme, Hartmut (Hrsg): Topographien der Literatur. Deutsche Lite-
ratur im transnationalen Kontext, DFG-Symposion 2004, Stuttgart 2005,
(Germanistische Symposien: Berichtsbinde 27), S. 3-11.

Steininger, Christian: ,,Zeit als kulturwissenschaftliche Schlisselkategorie. Ein
Uberblick zum Stand der Forschung®, in: Faulstich, Werner/ders. (Hrsg,):
Zeit in den Medien — Medien in der Zeit, Munchen 2002, S. 9-44.

Stockhammer, Robert: , Einleitung®, in: ders. (Hrsg): TopoGraphien der Mo-
derne, Medien zur Reprisentation und Konstruktion von Rdumen, Miin-
chen 2005, S. 7-21.

Stockhammer, Robert: , Verortung, Die Macht der Karten und die Literatur im
20. Jahrhundert®™, in: ders. (Hrsg): TopoGraphien der Moderne. Medien
zur Reprisentation und Konstruktion von Raumen, Minchen 2005, S. 319-
340.

Thiedecke, Udo: Medien, Kommunikation und Komplexitdt. Vorstudien zur In-
formationsgescllschaft, Opladen 1997.

Virilio, Paul: Geschwindigkeit und Politik. Ein Essay zur Dromologie, Berlin
1980.

Webet, Stefan: Medien — System — Netze. Elemente einer Theorie der Cybet-
netzwerke, Bielefeld 2001.

Weibel, Peter: Die Beschleunigung der Bilder, In der Chronokratie, Bern 1987,

Weigel, Sigrid: ,,Zum ,topographical turn’. Raumkonzepte in den Cultural Stu-
dies und den Kulturwissenschaften®, in: dies. (Hrsg): Literatur als Voraus-
setzung der Kulturgeschichte. Schauplitze von Shakespeare bis Benjamin,
Minchen 2004, S. 233-247.

Werber, Niels: ,,Die Geo-Semantik der Netzwerkgesellschaft®, in: Déring, Jorg/
Thielmann, Tristan (Hrsg): Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kul-
tur- und Sozialwissenschaften, Bielefeld 2008, S. 165-184.

Winkler, Hartmut: Docuverse. Zur Medientheorie der Computer, Miinchen
1997.

Zielinski, Siegfried: Audiovisionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in
der Geschichte, Reinbek bei Hamburg 1989.

45 |






Jochen Venus

Mikro/Makro.
Zur Wissens- und Technikgeschichte
einer eigentiimlichen Unterscheidung

Die Unterscheidung zwischen mikrologischen und makrologischen Verhilt-
nissen ldsst sich differenz- und beobachtungstheoretisch! folgendermalien
beschreiben: Jeder beobachtbare, d. h. unterscheidbare Sachverhalt kann unter
dem Gesichtspunkt zweier Horizonte ndher bestimmt werden, eines inneren,
mikrologischen und eines duBleren, makrologischen Horizonts, Mikrologisch
lasst sich die elementare Zusammensetzung eines Sachverhalts und makrolo-
gisch ldsst sich das funktionale Zusammenspiel mit anderen Sachverhalten be-
obachten. Mikrologisch kann man fragen, wie die Form eines Sachverhalts ele-
mentar vermittelt ist, wie die Teile, aus denen der Sachverhalt besteht, ihrerseits
zusammengesetzt sind und zusammenwirken mussen, damit sich die Form des
Sachverhalts konstituiert. Makrologisch kann man fragen, welche tbergeordne-
ten Zusammenhinge ohne Sachverhalte des betreffenden Typs nicht maglich
wiren, wie also die Genese der Sachverhaltsform funktional motiviert ist. Die
mikrologische Perspektive nimmt den Sachverhalt bottom-up in den Blick, die
makrologische Perspektive betrachtet ihn top-down. In diesem Sinn konstitu-
ieten sich beispielsweise mikrohistorische und makrohistotische Perspektiven
auf geschichtliche Ereignisse und Konstellationen, mikrosoziologische und
makrosoziologische Perspektiven auf soziale Gebilde, mikro6konomische und
makrodkonomische Perspektiven auf wirtschaftliche Tathestinde, mikrobiolo-
gische und makrobiologische Perspektiven auf Organismen, mikrophysikalische
und makrophysikalische Perspektiven auf physikalische Sachverhalte. Und auch

1 Ich schlieBe im Folgenden an den Differenz- und Beobachtungsbegriff von Niklas
Luhmann an. Luhmann modelliert Beobachten als eine Operation, die darin besteht,
eine Unterscheidung zur Bezeichnung einer Seite des durch sie Unterschiedenen zu
verwenden. Eine solche Begrifflichkeit nimmt Abstand von ontologischen Vorent-
scheidungen, d.h. es wird keine der Beobachtung vorgiingige Natur vorausgesetzt,
weder des Beobachteten noch des Beobachtenden. Das bedeutet in unserem Zu-
sammenhang vor allem, dass kein seiner Natur nach Kleines und Grolies vorauszu-
setzen ist und dass man bei der beobachtungstheoretischen Analyse des Mikro- und
Makrologischen zuniichst vom Paradigma des Mikro- und Makroskspischen abstra-
hieren muss. Vel., als besonders ausfiihrliche Entwicklung des systemtheoretischen
Begriffs der Beobachtung, Luhmann: Die Wissenschaft der Gesellschaft, 8. 68-122,
insb. S. 79ff. — Die Unterscheidung zwischen Mikrologie und Makrologie spielt Gb-
rigens in Luhmanns Arbeiten keine tragende Rolle, weder als systemtheoretisches
Beobachtungsschema noch als historische Semantik.
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wenn eine solche Terminologie im medienwissenschaftlichen Diskurs noch
nicht eingefiihrr ist, lieBen sich mikromediale und makromediale Perspektiven
auf diec Agenturen der reflexiven Semiose unterscheiden.

Hinter der Mikro-Makro-Unterscheidung steckt allerdings eine Parado-
xie. Mikro- und Makroperspektiven kénnen nur unterschieden werden, wenn
ithre Horizonte zusammenfallen und als zwei im Grunde unterschiedslose Sei-
ten desselben Horizonts beobachtet werden, Das Mikrologische muss bei der
Beobachtung des Makrologischen und umgekehrt das Makrologische bei der
Beobachtung des Mikrologischen mitvollzogen werden, damit nicht die spezi-
fische Sachverhaltsreferenz ihre unterscheidbare Form verliert. Als spezifischer
bleibt ein Sachverhalt nur dann im Zentrum des Bestimmungsinteresses, wenn
zugleich seine funktionalen Aquivalente und seine elementaren Alternativen
unterschieden werden.

Man kann sich das an einem einfachen Beispiel vor Augen fihren: Es gehort
zum Begriff des Stuhls, eine besondere Sitzgelegenheit zu sein. Diese Besonder-
heit lisst sich nur vor dem Hintergrund funktionaler Aquivalente vorstellen. Es
bedarf z. B. Begtiffen von Hocker und Bank, um die Besonderheit des Stuhls
elementar bestimmen zu kénnen. Allerdings schlieBt die funktionale Aquivalenz
von Stuhl, Hocker und Bank lediglich den gemeinsamen Gebrauchswert auf, in
diesem Fall: Sitzgelegenheit zu sein. Dass es sich bei einem Stuhl um eine be-
sondere Sitzgelegenheit handelt, ldsst sich nur durch eine spezifische Differenz
zu Hockern und Binken beobachten. Diese spezifische Differenz muss aber
so beobachtet werden, dass sie nicht die funkrionale Aquivalenz aufhebt, sonst
wirde die Gemeinsamkeit von Stuhl, Hocker und Bank, die doch die elementare
Bestimmung erméglicht, aus dem Blick geraten. Die Differenz muss auf einer
anderen logischen Ebene konstituiert sein, namlich auf der Ebene elementarer
Alternativen: Aus Holzlatten und Nigeln ldsst sich anstatt eines Stuhls auch cin
Hocker oder eine Bank tischlern, die Elemente miissen nur in ein anderes Form-
verhiltnis gebracht werden. Allgemein formuliert: Nur vor dem Hintergrund
mikrologischer wid makrologischer Startbestimmungen eines Sachverhalts las-
sen sich seine elementaren Bedingungen oder seine funktionalen Horizonte ni-
her bestimmen. Die mikro- und makrologischen Dimensionen mussen in der
Morphogenese der Sachverhalte zusammenwirken, sie bilden die Einheit des
Problemhorizonts der Sachverhaltsbestimmung, Dieser unauflsliche Zusam-
menhang von Mikrologie und Makrologie lisst fraglich werden, was eigentlich
mit der Unterscheidnng von Mikro- und Makrologie beobachtet werden kann.

Offenbar handelt es sich bei der Unterscheidung zwischen Mikro- und Ma-
krologie wicht um eine asymmetrische Unterscheidung wie sie das Beobachten
sonst charakterisiert:
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Beobachten ist [...] das Bezeichnen der einen (und nicht der anderen)
Seite einer Unterscheidung. Ohne Unterscheidung, aber auch ohne Be-
zeichnung, kommt es nicht zustande. Es kann sich um extrem Verschie-
denes handeln, solange nur die Form einer Unterscheidung zugrunde
gelegt wird — etwa um: dies und nichts anderes’, ;mein Freund, und
niemand sonst’, ;nah und nicht fern®, ;,warm und nicht kalt’, ,sieben-
undzwanzig und keine andere Zahl’, konservativ und nicht progressiv’,
Das Beobachten ist der operative Vollzug einer Unterscheidung durch
Bezeichnung der cinen (und nicht der anderen) Seite.”

Wie man an Luhmanns Beispielen sieht, fokussieren die Unterscheidungen, mit
denen beobachtet wird, dasjenige, was sie beobachten, durch den Vollzug ei-
ner Negation. Durch Negation klammern die Unterscheidungen etwas aus und
grenzen damit den Bereich moglicher Anschlussbeobachtungen ein.

Die Unterscheidung zwischen Mikro- und Makrologie geht, da beide Lo-
giken nur zusammen prozessiert werden kénnen, beobachtungstheoretisch ins
Leere. Mit der Unterscheidung zwischen Mikro- und Makrologie gerit wichis
Bestimmtes in den Blick, sondern Afles und Nichis. Es ist daher offenbar der Sinn
dieser Unterscheidung, die Gesamtheit des Beobachtbaren in den Fokus zu
rucken. Mit dieser Unterscheidung geben sich beobachtende Systeme gleich-
sam metaobservatorisch die Sporen: Wann immer cine ,normale’, per Negation
ausklammernde und eingrenzende Unterscheidung von der eigentiimlichen Un-
terscheidung zwischen Mikro- und Makrologie unterschieden wird, wird beob-
achtet, dass das, was mit der ersten, ;normalen® Beobachtung beobachtet witd,
nicht nichts aber auch nicht alles dessen umfasst, was im Kontext der ersten,
;normalen® Beobachtung beobachtet werden kann. Unter dem Gesichtspunkt
der Unterscheidung zwischen Mikro- und Makrologie wird ein Giber den Bereich
des ,normal® Beobachtbaren hinausweisender Bestimmungsbedarf erkennbar
und fiir Anschlussbeobachtungen gedffnet.

Nicht nur beobachtungstheoretische Erwigungen, auch die Begriffsge-
schichte spricht fir diesen Befund. Die an literarischen Zeugnissen rekon-
struierbare Wissensgeschichte beginnt mit der metaphysischen Zdsur’, der Unter-
scheidung einer wahren Wirklichkeit von einer blofi scheinhaften Wirklichkeit,
Die Wissensgeschichte beginnt mit der Annahme einer zweiten, hinter der
Welt der Erscheinungen liegenden und sie begriindenden wahren Welt. Diese
Unterscheidung, deren historischen Ort man traditionell in der vorklassischen
griechischen Philosophie lokalisiert, in den naturphilosophischen Uberlegun-
gen cines Thales, eines Anaximander, eines Anaximenes, Heraklit und Parme-
nides, die aber realistischerweise in Ansitzen auch in den ilteren Hochkulturen

2 Luhmann: Die Wissenschaft der Gesellschaft, S. 84.
3 Vgl Wielnd: ,Einleitung®, S. 9.
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vorgebildet sein durfte, diese Unterscheidung konstituiert die Moglichkeit eines
Wissensfortschritts, indem sie den Bereich eines partiellen, vorldufigen Erfah-
rungswissens von dem Bereich eines aufzuschlicBenden universalen Wissens
trennt. Diese Trennung zwischen Erscheinung und Wesen befestigt einerseits
die Welt der Erscheinungen, indem sie die Welt der Erscheinungen kritisch, als
das Unwesentliche, begrindet, zugleich eroffnet sie einen Moglichkeitshorizont
zukunftigen Wissens.

Vorher, so ldsst sich interpolicren, gab es nur geoffenbartes und absolutes
Wissen, aber kein vorlaufiges und partielles Wissen, von dem auszugehen und
das hinsichtlich eines wahren Wissens hinter sich zu lassen war. Erst das durch
die metaphysische Zdsur vermittelte Modell fiir problematisches Wissen schuf
die Voraussetzung flir Wissensvergleiche und Wissensfortschritte. Seither gibt
es Wissensgeschichte im engeren Sinn: als das Bewusstsein eines in der Vergan-
genheit erarbeiteten und in Zukunft méglichen Erkenntnisfortschritts. Die Er-
arbeitung von Wissen als einer begrifflichen, nichtsinnlichen Version der Wirk-
lichkeit muss nicht mehr nur die Kommunikation erster und ewiger Wahrheiten
besorgen, sondern kann die Erweiterung und Priifung bestehenden Wissens
prozessicren,

Diese wissensgeschichtliche Funktion von Metaphysik ist in der modernen
Metaphysikkritik vielleicht nicht ausreichend gewtrdigt worden, Die Pointe der
Metaphysik gegeniiber der religiosen Dogmartik lag ja nicht in ihrer inhaltlichen
Ausgestaltung, also den konkreten philosophischen Antworten auf die Frage,
wie man es mit Gott, der Unsterblichkeit der Seele und der Willensfreiheit hal-
ten soll, sondern sie lag in der metaphysischen Zisur, die ein partielles, votldufi-
ges, unechtes Wissen von einem dahinter liegenden wahren Wissen trennte und
so die Form wissenschaftlicher Beobachtung erméglichte, die Luhmann einmal
auf dic knappe Doppelformel gebracht hat: ,Was ist der Fall und was stecke
dahinter?*

Wirklich Schubkraft gewann die metaphysische Zisur aber durch eine spe-
zifische Verschiebung ihter Achse, die, wenn die Quellenlage nicht tiuscht®, von

4 Dieser wissensgeschichtliche Optimismus hilt sich nicht bruchlos durch. In der
Wissensgeschichte werden auch Wissenskrisen und das sie begleitende skeptische
Bewusstsein erinnert, gleichwohl stellt sich das gesellschafilich etablierte Bild der
menschheitsgeschichtlichen  Wissensentwicklung als  exponentielle Wachstums-
kurve des Wissens dar, ein Bild, das die Orientierung am sogenannten Stand der
Forschung legitimiert. Zwar ist es heute epistemologisch méglich (und vielleicht
sogar geboten, dazu spiiter), die Idee einer fortschrittsorientierten Wissensgesehichte
zu Gunsten einer nachhaltigkeitsorientierten Wissensevolviion aufzugeben. Aber die
gegenwirtig beobachtbaren Wissenschaftspraktiken werden ersichtlich noch nicht
von diesem Paradigma reguliert.

5  Luhmann:,,Was ist der Fall‘ und ,Was steckt dahinter?*

6 Kranz: Die Fragmente der Vorsokratiker, S. 81-230.
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dem letzten vorklassischen Naturphilosophen, Demokrit, ins Spiel gebracht
worden ist. Demokrit postulierte, dass die wahre Welt hinter den Erscheinun-
gen nicht als cine alternative Welt zur Erscheinungswelt vorgestellt werden muss,
sondern auf eigentiimliche Weise in der Erscheinungswelt verborgen ist. Man
muss nut genauer und komplexer beobachten und denken, als man zunichst
und zumeist gewillt ist, dann zeigt sich, dass die gesamte Natur aus kleinsten,
unteilbaren Einheiten, aus Asomen, zusammengesetze ist, Dieses Konzept schiit-
telt alle religios-rhetorischen Reste, die die Metaphysik bei den Vorsokratikern
noch mitschleppt, ab und setzt Wesen und Erscheinung nicht mehr antithetisch,
sondern analytisch in Bezichung,

Demokrits atomistischer Materialismus, dessen wesentliche Grundziige
sich bis in die materialistischen Epistemologien der modernen Erfahrungswis-
senschaften beinahe unverindert wiederfinden’ (auch wenn Demokrits Atom-
theorie natiitlich noch keine physikalische Theorie im modernen Sinne ist®),
dreht die Achse der metaphysischen Zisur so, dass die Welt der Erscheinung
und die Welt wesentlicher Wahrheit in eine potenziell skalierbare Form gebracht
werden: in das Verhiltnis zwischen kleiner und groBer Welt, zwischen Mikro-
kosmos und Makrokosmos. Diese Unterscheidung  trennt nicht lediglich die
Welten von Wesen und Erscheinung, sondern markiert zugleich einen Ankntip-
fungspunkt fir weitere Spekulationen, indem sie zwischen Mikrokosmos und
Makrokosmos cin allgemeines Vermittlungsverhilmis unterstellt. Zwischen der
Welt der Erscheinungen und der Welt, wie sie wesentlich ist, lassen sich unter
dem Gesichtspunkt der Mikro-Makro-Unterscheidung verschiedene kausalnek-
tische und/oder analogische Bestimmungsverhiltnisse postulieren, die sowohl
an einzelnen Sachverhalten geprift als auch im generellen Systementwurf be-
grundet werden konnen,

Die so modifizierte meraphysische Zisur prigt im Folgenden die Wissens-
geschichte als Anwendungsgeschichte der Mikro-Makro-Unterscheidung, Diese
Geschichte verlduft freilich nicht linear und konsekutiv. Die Mikro-Makro-Un-
terscheidung gibt wegen ihrer eigentiimlichen Differenzlosigkeit dem Wissens-
fortschritt lediglich eine spekulative Direktive, aber keine eindeutige Richtung,
Sie wirkt als eine Art epistemologischer Treibstoff, der die heterogenen Wis-
sensmotive nicht in einem einheitlichen Projekt des Wissensaufbaus konver-
gieren, sondern, im Gegenteil, die Wissensproduktion in die verschiedensten
Veristelungen auseinanderdriften ldsst.

In der stetigen epistemologischen Ausdifferenzierung des Beobachtbaren
und des Nichtbeobachtbaren wird die Form der Mikro-Makro-Unterscheidung
als Form der metaphysischen Zisur in die Latenz gezwungen. Konsequenter-

7 Vel Lange: Geschichte des Materialismus und Kritik seiner Bedeutung in der Ge-
genwart, 8. 7-29,
8 Vel Wieland: , Einleitung®, S. 15.
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weise ist Demokrit und seine atomtheoretische Version der metaphysischen Za-
sur lange Zeit nicht prignant erinnert worden. Im Gedichtnis gehalten wurde
die Mikro-Makro-Unterscheidung lediglich in einer zugleich konkretisicrenden
und mystifizierenden Form. In der Spirtantike wurde sie in eine archaisierende
Geheimlehre Gbersetzt und zur Mensch-Universum-Unterscheidung verdichtet.
Der Mensch: eine Welt im Kleinen; das Weltall: ein antropomorpher Organis-
mus im Grofien. In dieser Gestalt pragte die Mikro-Makro-Unterscheidung das
naturwissenschaftliche Weltbild bis in das 17. Jahrhundert und dariiber hinaus.”
Vor diesem Hintergrund sind vor allem die Entwicklungsphasen der Wis-
sensgeschichte interessant, in denen das Anregungspotenzial der metaphysischen
Zisur noch einmal dezidiert erinnert wird und eine neue Akrualitit bekommt.
Dies scheint vor allem in Wissenskrisen der Fall gewesen zu sein. Wissenskrisen
konnen durch duBere Zufille ausgelost werden, durch Katastrophen, die das
etablierte Wissen nutzlos bzw. falsch erscheinen lassen, sie konnen aber auch
durch die Kumulationsdynamik des Wissens selbst ausgelost werden. Wenn die
Wissenskommunikation im Rahmen zeitgenossischer Verarbeitungspraktiken
eine Komplexitdt annimmt, die nicht mehr in einem Gesamtzusammenhang
integrierbar ist, erscheint die Wissenskommunikation Gberkomplex. Das tbet-
komplex gewordene Wissen droht die reflexive Einheit der Welt zu zerstoren.
Solche Krisenerfahrung provoziert neue Kultivierungsstrategien des Wissens
oder auch die Erinnerung an dltere refunktionalisierbare Wissensformen. So
z. B, um 1600, in einer Zeit, in der die reflexive Einheit der Welt durch Wis-
sensbestinde strapaziert wird, die sich im Zuge der europiischen Expansion
nach Ubersee und mit dem sich entwickelnden Buchdruck akkumuliert haben.
In dieser endogenen Wissenskrise werden zwei bis heute tradierte Strategien der
Wissenskultivierung, wenn nicht erstmalig, so doch paradigmatisch formuliert:
dic methodologische Kritik des Wissens und die performative Wissensaneignung.
Einerseits — und dafiir steht die neue methodologische Strenge, die Francis
Bacon fordert — werden die uniiberschaubar gewordenen Traditionsmassen en
bloc kiitisiert. Unter pragmatisch-methodologischem Gesichtspunkt wird eine
Bilanzierungskrise des Wissens inszeniert und eine Revitalisierung vorurteils-
freier Forschung angeregt, In dem Verwissenschaftlichungsschub um 1600 erin-
wert Francis Bacon an Demokrit als groBen Ahnherren einer newen Wissenschaft.'®
Dieser Anschluss an den atomistischen Materialismus hat Bacon seinerseits zum
sAhnherren des modernen Forschungsbetriebs gemacht, eines Forschungsbe-

"9 Die bekannteste Textsammlung in diesem Zusammenhang ist das Corpus Herme-
ticum, vgl. Siegert: Das Corpus Hermeticum einschlieBlich der Fragmente des Sto-
baeus. Zum wissenschaftshistorischen Status dieser Geheimlehren vel. Liedtke: Die
Hermetik.

10 Vgl Lange: Geschichte des Materialismus und Kritik seiner Bedeutung in der Ge-
genwart, S. 13
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triebs, der dann wiederum einige Jahrhunderte spéter en bloc im Interesse des
spezifischen Details als massives Unheil kritisiert werden konnte."

Im Kontrast zu dieser, man konnte sagen, revolutiondren Strategie ldsst sich
um 1600 eine Strategie beobachten, die auf den ersten Blick gleichsam reaktio-
nir erscheint, aber nicht auf bloBen Konservatismus reduziert werden kann. Die
Wissenskumulation der Neuzeit soll durch eine Reaktivierung und Verfeinerung
spatantiker Gedéchtnistechniken kanalisiert werden. Eine assoziative Aisthetik
des Wissens legr tiber die Wissensstrukturen ein an Wahrnechmungstatbestinden
orientiertes Netz von Bezigen. Die dadurch entstchenden perspectives by incongru-
ity (Kenneth Burke) visieren die pragmatische Ancignung des Wissens. Prototy-
pisch fithre dies das Theatrum Orbi aus Robert Fludds A Memoriae von 1619 vor,
eine am Welt-Raum orientierte Konstruktion von Erinnerungsorten, die das
tberschieBende Wissen in sekundiren Komplexititsreduktionen versinnlicht
und reinszeniert, Die mnemotechnische Idee des Theatrum, eine seit der frihen
Neuzeit gepflegte Figur der reprisentativen Wissensdarstellung'?, ist ambivalent:
Anders als die Tabula-rasa-Kritik eines Bacon leistet es dem Eindruck unhandli-
cher Wissensmassen eher Vorschub, als dass es zu einer effektiven Kultivierung
der Wissensproduktion beitriige. Francis Bacon wendet sich explizit gegen die
reprisentative Wissensdarstellung seiner Zeit, wenn er in seiner Typologie wis-
senschaftlicher Fehler, die er in seinem Nowwm Organum von 1620 entwickelt,
u. a. die idolae theatri brandmarkt, die Vorurteile, die aus einer unkritischen Aner-
kennung der Tradition und der Autorititen erwachsen. Fludd selbst liefert mit
seinem grof} angelegten, zweibindigen Versuch, das Weltwissen zu reprisen-
tieren, det Ulrinsque cosmi maioris scilicet et minoris Metaphysica, physica atque techiica
Historia (Metaphysik und Natur- und Kunstgeschichte beider Welten, nimlich
des Makro- und des Mikrokosmos), zweifellos ein treffendes Beispiel fir zeitge-
nossische idolae theatri, wenn er in komplizierten, der hermetischen und kabba-
listischen Interessen der Renaissance verpflichteten, mystisch-mathematischen
Analogiefiguren das mikrologische und das makrologische Wissen seiner Zeit
zusammenschaut. Allerdings nimmt Fludd seinen theatralen Anspruch zugleich
wortlicher als die zeitgenossische Metaphorik eigentlich vorsicht:” Vielleicht

11 Und zwar auf bemerkenswert breiter Front: So unterschiedliche Konzeptionen wie
die Husserlsche Phinomenologie, die philosophische Hermeneutik Heideggers und
Gadamers, die philosophische Anthropologie, der Existenzialismus, die kritische
Theorie, der Strukturalismus und Poststrukturalismus finden im mehr oder weniger
expliziten Postulat einer Sinnksise der Moderne eine so deutlich wahrnehmbare Klam-
mer, dass die genannten Konzeptionen in der anglo-amerikanischen Wissenswelt
trotz ihrer ungeheuren Disparatheit als continental philosophy wahrgenommen worden
sind (vgl. Critchley: Continental Philosophy, S. 38, sowie, unter dem Leitmotiv der
Vernunftkritik, Habermas: Deer philosophische Diskurs der Moderne).

12 Vgl Yates: Gedichtnis und Erinnern; Matussek: ,,Der performative Turn®.

13 Vel Matussek: ,,Die Memoria erschittern®.
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provoziert durch die Komplexitit, in die er durch seine makro- und mikro-
kosmologische Zusammenschau getrichen wurde, entwickelt er das Konzept
ciner in der Tat als Theater ausgefithrten Gedichtnismaschine, die weit mchr
leistet als lediglich eine Vergegenwiirtigung des Wissens. Wissensobjekte werden
in Fludds Gedichtnistheater, das in Anlehnung an das Globe Theatre William
Shakespeares konzipiert ist, inszeniert wie Theaterfiguren, die dem Rezipien-
ten Anlidsse geben sollen, durch produktive Imagination Wissensbestinde zu
erinnern und zu synthetisieren. Der Rezipient wird so zum ,,Regisseur seiner
cigenen Gedichtnisinszenierungen und Wissensschauspiele. ! Wissensbestin-
de werden durch die Gedichtnistheater mnemotechnisch im wahrsten Sinne
des Wortes handhabbar gemacht, indem z.B. die fiinf Finger der menschli-
chen Hand und die Architektur mikrosozial erfahrbarer Riume zum sinnlich-
imaginiren Gegenhalt des Gedéchtnisses werden. Auf eine ganz andere, aber
cbenso zukunfistrichtige Weise wie Bacon versucht auch Fludd die wuchernde
Produkdvitit der Mikro-Makro-Unterscheidung durch ein pragmatisches Motiv
zu kultivieren. Und auch wenn die ars memoriae, dhnlich wie die Rhetorik, in
der Moderne eher untergriindig weitergewirkt hat, so ist doch in der jiingsten
Technikgeschichte — vermittelt durch die kulturwissenschaftliche Studie von
Frances A. Yates aus dem Jahr 1966" — cine erstaunliche Renaissance der Idee
des Gedéchtnistheaters zu beobachten: Wie im Zeitalter des medientechnisch
induzierten Informationsiiberschusses eine Komplexititsreduktion des Wissens
medientechnisch zu implementieren sei, das ldsst sich offenbar durch den imagi-
nativen Riickgriff auf die Vormoderne besonders gut projektieren.'

Um 1600 werden aber nicht lediglich wissensmethodische und -pragmati-
sche Projekte entwickelt; auch die technischen Supplementierungen der Wis-
sensproduktion erhalten in dieser Zeit eine spezifische Motivation. Die mik-
ro- und makrologischen Entsprechungen, die das Wesen der Welt zu erkennen
geben sollen, sind wissenstechnisch problematisch geworden. Thre spekulative
Zusammenschau wird supplementiert und schlieBlich ersetzt durch technolo-
gische Entsprechungen bei der ErschlieBung jener Sphiren. Der 6konomische
Aufstieg Europas seit der Gibersecischen Expansion ermoglicht eine luxutieren-
de Beobachtungstechnologie des Fernsten und des Néchsten, des Grofiten und
des Kleinsten, die keinen anderen praktischen Zweck verfolgt als Mikrokosmos
und Makrokosmos beobachrungstechnologisch ebenso zu kolonisieren wie die
neu entdeckten Erdteile. Die moderne Trennung von Raum und Zeit, Geogra-
phie und Geschichte korrespondiert mit der Entwicklung von Geriten, diese
Sphiren unabhingig zu vermessen und zu reprisentieren. Die immer priziseren
optischen Instrumente und Chronometer potenzieren die in diesen Sphiren er-

14 Matussek: ,,Der performative Turn®, S, 321.
15 Yates: Geddchtnis und Erinnern.
16 Matussek: ,,Der performative Turn®, S. 321.
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wartbaren Komplexititen. Im 18, Jahrhundert fuhrt dies zu einer Erneuerung
des Welthildes, die den menschlichen Wahrnehmungsmalistab hinter sich ldsst
und allein noch im Modus des Erhabenen kommensurabel ist. Die Beobach-
tung immer kleinerer Riume und die operative Bezugnahme auf immer kleinere
Zeit-Intervalle auf der einen Seite entspricht auf der anderen Seite die Spekula-
tion tber ferne Galaxien und die Entdecknng der Tiefenseit."

Fur die optische Kolonisierung des Raumes lasst sich die Entwicklung fol-
gendermalen skizzieren: Im 16. Jahrhundert setzt bei vielen europiischen Lan-
desherren eine Sammelleidenschaft fiir optische und mechanische Instrumente
cin. Insbesondere astronomische Instrumente wie Astrolabien, Armillarsphiren,
Vertikalsextanten, Azimutalquadranten und Himmelsgloben zieren die physika-
lischen Kabinette der Hofe und Gbersetzen die erhabenen Vorstellungen vom
Makrokosmos in ein technisches Gerit, das als Symbolisierung des berechenba-
ren Weltraums eine starke reprisentative Wirkung entfaltet. Zugleich fihrt die
Nachfrage nach solchen Geriten zu ciner Konjunktur des Instrumentenbaus.
Diese 6konomische Strukrur erméglicht ein wissenschaftlich-technisches Un-
ternehmertum, dessen bedeutendster Vertreter, Galileo Galilei, um 1600 das
entsprechende ideologische Programm formuliert, das bis heute die Erfahrungs-
wissenschaften prigt, ndmlich alles zu messen, was messbar ist, und messbar zu
machen, was es noch nicht ist." In diesem Programm einer selbstzweckhaften
Vermessung der Welt reflekdiert sich der neue und riskante Wohlstand der cu-
ropiischen Eliten, die sich mit Symbolen der Berechenbarkeit versichern und
beruhigen wollen."”

1609 erfihrt Galilei von dem im Jahr zuvor in Holland von Jan Lippershey
erfundenen Fernrohr und erkennt sofort seine Bedeutung fiir astronomische
Beobachtungen. Aus verfiigharen Linsen baut er eigene Gerate, erlernt die Tech-
nik des Linsenschleifens und kann die optische Kapazitit von einer anfinglich
4fachen bis zu einer 33fachen Vergroflerung steigern. Seine Entdeckungen, z. B.
die vier Jupitermonde, dokumentiert er in seinem 1610 erscheinenden Buch:
Siderens Nuncins (Sternenbote), das ihn sogleich zu einer Berithmtheit werden
ldsst,

Die revolutiondre Wirkung des Fernrohrs besteht in einer paradoxen Ver-
schrinkung von Ferne und Nihe, Konnte man vor seiner Erfindung lediglich
etwas Uber den Ort ferner Objekte erfahren, versetzt das Fernrohr den Beob-
achter in ein virtuelles Nahverhiltnis, das auch vergleichsweise mikrologische
Beobachtungen ermdéglicht. Nach den Jupitermonden waren es insbesondere
Phidnomene wie die unterschiedlichen Phasengestalten von Venus und Merkur,

17 Gould: Die Entdeckung der Tiefenzeit.

18 Vel Hemleben: Galileo Galilei, S. 27.

19 Vgl Schmidtchen: ,, Technik im Ubergang vom Mittelalter zur Neuzeit zwischen
1350 und 1600%, S, 558.
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die Mondgebirge und Sonnenflecken, die diese Moglichkeit einer optischen An-
niherung eindrucksvoll vor Augen fithrten.”

Ftwas spiter als diese epistemologische Kolonialisierung des Makrokosmos
setzt die analoge ErschlieBung des Mikrokosmos ein: 1665 konstruiert Robert
Hooke das erste zweilinsige Lichtmikroskop. Mit dieser Erfindung wird der Mi-
krokosmos der pflanzlichen Zelle beobachtbar. In seinem Buch Mizrggraphia von
1665 veroffentlicht er zahlreiche mikroskopische Zeichnungen, die diese neue
Dimension illustrieren. 1680 gelingt es Antoni van Leeuwenhoek besonders
hochwertige Linsen zu schleifen, die cine 270fache Mikroskopie ermoglichen.
Er untersucht damit feinste Aderchen und entdeckt Bakterien im menschlichen
Speichel.

Die okonomische Struktur des Instrumentenbaus durchlauft im 17. Jahr-
hundert einen Prozess der sozialen Differenzierung, der die Technologieent-
wicklung zu einem selbstlaufigen System werden lisst: Beherrschen zundchst
Alleinunternechmer wie Galileo die Szene und besorgen die Erfindung, techni-
sche Umsetzung, Vermarktung und epistemologische Reflexion der instrumen-
tellen ErschlieBung von Mikro- und Makrokosmos in Personalunion, kommt es
mit der steigenden Nachfrage nach Instrumenten durch Akademien, Gymnasi-
en und Sternwarten schon bald zu einer zunftmiBigen Kontrolle des Marktes.
In Handelszentren wie Nirnberg, Augsburg, Genf, Blois und Paris, spiter auch
in London, entstchen Manufakturen, die die Ideen verschiedener Erfinder prak-
tisch verwerten und den Markt mit Instrumenten versorgen. Der letzte Schrite
der Ausdifferenzierung besteht dann in einer Trennung von Herstellung und
Verlag der Instrumente.*

Allerdings fihrt die technische Supplementierung der Mikro-Makro-Unter-
scheidung durch Mikro- und Teleskopie eine so komplexe und unvergleichliche
Binnengliederung beider Sphiren vor Augen, dass keine dirckten Analogien
mechr zwischen den Sphiren gezogen werden konnen. Die Mikro-Makro-Unter-
scheidung explodiert gleichsam in unverbundene Wissensfelder des Kleinsten
und des GroBten. Am Ende des 18. Jahrhunderts bleibt fir das Einzelbewusst-
sein von den reichhaltigen und bunten Analogiebezichungen der kosmischen
Sphiren eines Robert Fludd nicht mehr viel Gibrig: makrokosmisch das Firma-
ment und mikrokosmisch die Stimme des Gewissens: ,,Zwei Dinge®, sagt Kant
in einer berihmten Passage der Kritik der praktischen 1Vermumft von 1788, , erfillen
das Gemiit mit immer neuer und zunchmender Bewunderung und Ehrfucht,
je ofter und anhaltender sich das Nachdenken damit beschiftigt: der bestirnte
Himmel Gber mir und das moralische Gesetz in mir.“*

20 Vel. Troitzsch: ,,Technischer Wandel in Staat und Gesellschaft zwischen 1600 und
1750%, 8. 201£.

21 Vgl. ebd.

22 Kant: Kritik der praktischen Vernunft, S. 288.

| 56



Jochen Venus | Mikro/Makro

Seither ist die Mikro-Makro-Unterscheidung zum epistemologischen Pro-
blembestand geworden — freilich nicht fiir die experimentellen Erfahrungswis-
senschaften, dic eines geschlossenen Sinnzusammenhangs nicht mehr bediirfen:
Die experimentellen Erfahrungswissenschaften konnen sich, nachdem ihre Be-
obachtungstechnologien den Zusammenhang von Mikrokosmos und Makro-
kosmos explodieren lieBen, eben durch diese technischen Supplemente ihrer
Beobachtungsoperationen legitimieren und, vor allem seit der Industrialisierung,
durch die technische Produktivitatr ihrer Ergebnisse. Begrifflich durchsichrige
Kausalnexus und Symmetricbezichungen sind in diesem Zusammenhang nicht
mehr von Noten; stabile Korrelationen reichen vollkommen aus, was auch im-
mer sich fiir eine Logik hinter ihnen verbergen mag, — Zum epistemologischen
Problembestand wird die Mikro-Makro-Unterscheidung vielmehr far die Wis-
senschaften, die sich vorldufig noch nicht technisch supplementeren lassen, da
ihr Gegenstand nur eine problematische empirische Basis hat: die Sozial- und
Geisteswissenschaften. Thr Erkenntnisinteresse zielt auf die normativen Struk-
turen der Gesellschaft, auf deren systematische Legitimitir, auf die historischen
Bedingungen, unter denen sie sich entwickeln, auf die Folgen, die aus ihnen er-
wachsen, sowie auf die politischen Verinderungsméglichkeiten dieser Struktu-
ren. Alle diese Fragen nehmen in den Blick, was Wissens- und Technikgeschich-
te als Residuum des Mikrokosmos Gbrig gelassen haben, das ;moralische Gesetz
in mir‘, In den moral sciences stellt sich das Problem, wie die Mikroebene mit der
Makroebene zu verbinden sei, als notorisches Methodenproblem: Wie ist etwa
in der Jurisprudenz der Einzelfall unter des allgemeine Gesetz zu subsumieren;
wie ist, in den Literaturwissenschaften, die Bedeutung des einzelnen Sprach-
zeichens mit der Gesamtheit eines sprachlichen Ausdrucks zu vermitteln ete.
Am prignantesten scheint sich dieses Problem in den Wirtschaftswissenschaf-
ten gestellt zu haben. Nicht nur Marx scheitert im dritten Band des Kapitals
daran, konkrete historische Preise aus dem Makrozusammenhang der Arbeits-
wertlehre abzuleiten, auch die Grenznutzenschule schafft es nicht, den Zusam-
menhang allgemeiner Bedirfnisstrukturen mit den beobachtbaren Einzelheiten
wirtschaftlichen Handelns zu vermitteln. Die Wirtschaftswissenschaften sind
vor diesern Hintergrund die erste Disziplin, die explizit entsprechende Subdis-
ziplinen, die Mikro- und die Makrotkonomie, ausdifferenziert und schliefllich
in der Volkswirtschaftslehre und der Betriebswirtschaftslehre als eigenstindi-
ge Disziplinen institutionalisiert. Und nach ihrem Beispiel werden in der Folge
Mikrosoziologie und Makrosoziologie, Mikrogeschichte und Makrogeschichte
unterschieden.

Die Soziologie hat im 20. Jahrhundert wiederholt versucht die Verbindung
zwischen diesen Sphiren zu konzeptualisieren, und wie die experimentellen
Erfahrungswissenschaften technische Beobachtungsmedien benurzren, um die
mikrologischen und makrologischen Dimensionen ihrer Gegenstandsbereiche
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zu kolonisieren, so benutzen Sozialtheoretiker wie Parsons, Habermas und Luh-
mann den Medienbegriff um Mikro- und Makrosoziologie zu vermitteln. Inwie-
weit ihnen das gelingt, ist schwer zu beurteilen.” Bemerkenswert allerdings ist
in jedem Fall, dass eine mediale Perspektive die Unterscheidung entproblema-
tisieren soll.

Vielleicht liegt der Schliissel wie zu Beginn des 17. Jahrhunderts in der
technischen Ubersetzung des Problems: Unter dem Eindruck des digitalen Me-
dienumbruchs beginnt sich an der Schnittstelle von KI-Forschung und Soziologie
cin Fach zu ctablieren, die Sozionik, die in Gestalt von Multiagentensystemen
soziale Systembildung technisch implementiert und untersucht. Auf der Basis
von Denkmodellen der neueren Techniksoziologie wird dariiber nachgedacht,
wie in der Form sogiotechuischer Kollektive die Tatbestinde des Sozialen quer zur
Trennung zwischen sozialem Mikrokosmos und sozialem Makrokosmos konsti-
tuiert werden ™

In solchen Programmen deutet sich cine Relativierung wenn nicht sogar eine
Revokation der Mikro-Makro-Unterscheidung an. Diese Programme schliefien
an das Ergebnis des (kontinental-)philosophischen Diskurses der Moderne an,
der das Erfolgsprogramm des wissenschaftlichen Fortschritts, das zu Beginn
des 17. Jahrhunderts selbstliufig zu werden begann, skeptisch untergribt.” Das
Ergebnis dieser Aushohlung des Vernunftglaubens besteht systematisch in einer
methodologischen Annihilierung normaler Beobachtungsgegenstinde. Die nor-
male Beobachtung, die cine Erscheinungswelt vergegenwiirtigt, war — trotz ihrer
metaphysischen Devalidierung zur bigfen Erscheinungswelt — der geheime ar-
chimedische Startpunkt, von dem aus der Wissensfortschritt mittels mikro- und
makrologischer Anschlussbeobachtungen seinen Ausgang nahm und zu dem
er immer wieder — wenn auch technisch und begrifflich erweitert — zurtickfand,
Die wissenstechnische Durchdringung aber selbst noch der Bedingungen nor-
maler Beobachtungen hebt diesen archimedischen Punkt auf und totalisiert den
abstrakten Gesichtspunkt des Wissens. Heute weil man, dass es kein unproble-
matisches Startwissen gibt, das erst durch die metaphysische Zisur problemati-
siert wirde. Vielmehr ist jegliche Bestimmung schon ein Produkt epistemologi-
scher Praktiken, jede Beobachtung, auch jede vermeintlich unvoreingenommene
Wahrnehmung, beruht zwar nicht auf beliebigen und willkirlichen, aber doch
auf kontingenten, auch anders mdéglichen Unterscheidungen. Die Idee eines
oberflichlichen Gemeinsinns, der durch kontrollierte Wissensproduktion stetig
raffiniert und perfektioniert werden kénne, ist dahin. Heute nimmt man die
Beobachtung ernst, dass jede Beobachtung von einem Beobachter vollzogen

23 Vel Kinzler: Medien und Gesellschaft.

24 Siche die einschligigen Texte zur Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) in: Belliger/
Krieger: ANThology.

25 Vel Habermas: Der philosophische Diskurs der Moderne.
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wird, der auch anders beobachten kann, und dessen Mitteilungen Gber das Be-
obachtete immer schon berformt sind von Wissensgeschichte. Dem Begriff
des Wissens aber liegt cine zirkulire Struktur zu Grunde. Um Wissen zu sein
muss sich Wissen als durch Wissen begriindetes Wissen wissen. Wenn das Wis-
sen seine Grundlagen nicht sicher weil3, ist es kein Wissen. Dasselbe gilt fiir die
Wissensgrundlagen, so dass ein infiniter Regress entsteht, der auf die eine oder
andere Weise unterbrochen wird, wenn Wissensanspruche als solche kommuni-
ziert und anerkannt werden, sei es durch dogmatische, skeptische oder ironische
Grund- und Abschlussfiguren. Wenn cin konkreter Wissensanspruch erkenn-
bar werden soll, muss die Paradoxie des Wissenszirkels dogmatisch ignoriert,
skeptisch kritisiert oder ironisch maskiert werden. Damit ist jedes Wissen von
vornherein rhetorisch kontaminiert und eine exakte Wissenschaft, die in einem
geregelten methodischen Verfahren den Wissensreichtum vermehrte, ist damit
undenkbar geworden,

Systematisch bestand am Beginn der Wissensgeschichte die Funktion der
Mikro-Makro-Unterscheidung darin, beobachtbar zu machen, dass das Beob-
achtete nicht alles und nichts ist, d. h. dass man weiter beobachten muss, um das
Beobachtete in seinem tatsdchlichen Wesen zu erfassen. Wenn man heute davon
ausgeht, dass der normale Beobachtungsgegenstand in seiner Allgemeinverbind-
lichkeit, selbst als vorlaufige, oberflichliche Bestimmung, zweifelhaft geworden
ist und kein natiirlicher Startpunke der Wissensgenese anzunchmen ist, dann
findet die eigentiimliche Unterscheidung zwischen Mikrologie und Makrologie
keinen Anhaltspunkt mehr, an der sie eine das Wissen erweiternde Perspektive
stiften kénnte: Sie implodiert.

In dieser Situation geht es um nichts Geringeres als darum, die auf Demo-
krit zurtick datierende Achsverschiecbung der metaphysischen Zasur, die den
materialistischen Atomismus und die ungeheure Fortschrittserwartung moglich
gemache hat, aufzuheben und in ein evolutionires Modell der Wissensdrift zu
uberfiihren. Die neueren Praktiken, den Wissenschaftsbetrieb und die Kommu-
nikation und Medialisierung von Wissen wissenschaftlich zu beobachten, etwa
die anthropologisch-ethnographischen, techniksoziologischen und systemthe-
oretischen Reflexionen der Wissensproduktion,” finden in dieser Aufgabe ihr
gemeinsames Motiv.

Literatur

Belliger, Andréa/Krieger, David J. (Hrsg.): ANThology. Ein cinfiihrendes Hand-
buch zur Akteur-Netzwerk-Theorie, Bielefeld 2006.

26 Vgl paradigmatisch: Knorr-Cetina: Die Fabrikation von Erkenntnis; Latour/Wool-
gar: Laboratory Life; Luhmann: Die Wissenschaft der Gesellschaft.

59 |



Jochen Venus | Mikro/Makro

Critchley, Simon: Continental Philosophy. A Very Short Introduction, Oxford
2001.

Gould, Stephen Jay: Die Entdeckung der Tiefenzeit. Zeitpfeil und Zeitzyklus in
der Geschichte unserer Erde, Miinchen 1990,

Hemleben, Johannes: Galileo Galilei, Reinbek bei Hamburg 1984,

Habermas, Jargen: Der philosophische Diskurs der Moderne. Zwolf Votlesun-
gen, Frankfurt a. M. 1985,

Kant, Immanuel: Kritik der praktischen Vernunft, Hamburg 1993,

Knorr-Cetina, Karin: Die Fabrikation von Erkenntnis. Zur Anthropologic der
Naturwissenschaft, Frankfurt 1984,

Kranz, Walther (Hrsg.): Die Fragmente der Vorsokratiker, Bd. 2, Zirich/Berlin
1974.

Kinzler, Jan: Medien und Gesellschaft. Die Medienkonzepte von Talcott Par-
sons, Jurgen Habermas und Niklas Luhmann, Stuttgart 1989,

Lange, Friedrich Albert: Geschichte des Materialismus und Kritik seiner Bedeu-
tung in der Gegenwart. Frankfurt a. M. 1974.

Latour, Bruno/Woolgar, Steve: Laboratory Life. The Social Construction of
Scientific Facts, Beverly Hills 1979.

Liedtke, Ralf: Die Hermetik. Traditdonelle Philosophie der Differenz, Pader-
born u.a, 1996,

Luhmann, Niklas: Die Wissenschaft der Gesellschaft, Frankfurt a. M. 1994,

Luhmann, Niklas: ,,,Was ist der Fall* und ,Was steckr dahinter?® Die zwei Sozio-
logien und die Gesellschaftstheorie®, in: Zeitschrift fiir Soziologie Jg. 22,
1993, S. 245-260.

Matussek, Peter: ,,Der Performative Turn. Wissen als Schauspiel®, in: Fleisch-
mann, Monika/Reinhard, Ulrike (Hrsg,): Digitale Transformationen. Medi-
enkunst als Schnittstelle von Kunst, Wissenschaft, Wirtschaft und Gesell-
schaft, Heidelberg 2004.

Matussek, Peter: ,,Die Memoria erschiittern. Zur Aktualitit der Gedachtnisthea-
ter”, in: Schramm, Helmar u. a. (Hrsg): Bihnen des Wissens. Interferenzen
zwischen Wissenschaft und Kunst, Berlin 2002, S. 214-225.

Schmidtchen, Volker: ,, Technik im Ubergang vom Mittelalter zur Neuzeit zwi-
schen 1350 und 1600%, in: Konig, Wolfgang (Hrsg.): Propylden Technikge-
schichte, Bd. 2, Berlin 1997, S. 209-601.

Siegert, Folker (Hrsg,): Das Corpus Hermeticum einschliefllich der Fragmente
des Stobaeus, Minster 1999,

Troitzsch, Ulrich: ,, Technischer Wandel in Staat und Gesellschaft zwischen 1600
und 1750%, in: Konig, Wolfgang (Hrsg): Propylden Technikgeschichre,
Bd. 3, Berlin 1997, S, 9-271.

| 60



Jochen Venus | Mikro/Makro

Wieland, Wolfgang: ,,Einleitung®, in: Geschichte der Philosophie in Text und
Darstellung, hrsg. v. Riidiger Bubner, Bd. 1, Antike, hrsg. v. Wolfgang Wie-
land, Stuttgart 1978, 5. 7-47.

Yates, Frances A.: Gedichtnis und Erinnern. Mnemonik von Aristoteles bis
Shakespeare, Berlin 1994,

61 |






Jens Schréter

MaBverhiltnisse der Medienisthetik

Wenn nach den Mallverhdltissen des Medialen gefragt wird, dann scheint sich
eine Anschlussfrage nach der Rolle von Malverhiltnissen in der Mediendszherik
geradezu aufzudringen, bemerkte doch schon Platon:

HETPISTNG Yap kel cuppeTple xadhog Sfmov ke apet TuvTayov oupfaivel
yiyveshur/Denn Abgemessenheit und VerhiltnismiBigkeit wird uns
doch tberall offenbar Schonheit und Tugend.!

Platon bezog sich auf die MalBiverhiltnisse, die VerhilmismiBigkeiten, die das
,Schéne’ hervorbringen — was cine wichtige Tradition der ,abendlindischen As-
thetik begrindete, die in Proportionslehren und solchen Phinomenen wie dem
goldenen Schnitt bis in die Gegenwart fortexistiert. Doch um solche Maliver-
hiltnisse des Schonen soll es hier nicht gehen. Auch soll es nicht um besonders
grofle oder kleine Kunstwerke gehen — wiewohl das ein schones Thema wire.
Vielmehr geht es um die Skaliernng als eine der Bedingnngen der Miglichker? von
Medienisthetik. Da hier unméglich das Feld der ,Asthetik’ in toto ausgeleuchtet
werden kann, um zu einer systematisch abgeleiteten Definition von Medienis-
thetik® zu kommen (die immer auch anders ausfallen konnte), sei zunichst der
einzig mogliche, d.h. diskurs-archiologische Weg beschritten. Was hiefl seit
wann ,Medienisthetik®?

1 Medienasthetik: Vom Kunstsystem zum Akteur/Netzwerk

Det Begiiff der .Mediendsthetik® ist relativ neu und existiert im deutschen
Sprachraum erst seit ca. 15 Jahren. Schon eine erste Recherche, z. B. im Karlsru-
her Virtuellen Katalog?, ergibt, bis auf cine Ausnahme®, nur Buchtitel ab 1992,
die das Wort enthalten. Norbert Bolz benutzte bereits 1990 in seiner Thearve
der nesen Medien explizit die Ausdriicke ;medienidsthetisch’ und ,Medienidsthetik®,
welche von ihm sogleich zur neuen Leitwissenschaft ausgerufen wurde®, weil

1 Platon: ,Philebos®, S. 186f. Die Akzentuierung ist aufgrund des Fonts leider nicht
ganz korrekt.

Vg]‘ http:/ /www.ubka.uni-karlsruhe.de /kvk.html, 02.05.2008.

Vel. Faulstich: Medienisthetik und Mediengeschichte.

Vel. Bolz: Theorie der neuen Medien, S. 124 und 8. 140 (,,Mediendsthetik™).

Vel. Bolz: Eine kurze Geschichte des Scheins, S. 7.
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diese Aisthetik als Analyse der medientechnischen Formierung jeder Wahrneh-
mung konsequent jeder moglichen Erkenntnistheorie vorgelagert sein sollte.®
Dagegen formierte sich bald Widerstand. Insbesondere Martin Seel ist hier zu
nennen. Er verdffentlichte 1993 einen Aufsatz mit dem Titel IVor dem Schein
kommt das Erscheinen. Bemerkungen s einer Asthetike der Medien. B kritisierte vor
allem Bolz und einige Beitrige aus dem Band Digitaler Schein. Asthetik der elektro-
wischen Medien® Diese ,,Apostel [..] ciner Gberschwinglichen Mediendsthetik®,
wie er in einem spéteren Text schrieh, verwischten den entscheidenden Unter-
schied zwischen eciner pragmatischen bzw. funktionalen und einer dsthetischen,
selbstzweckhaft auf ihren eigenen Vollzug gerichteten Wahrnehmung, Astheti-
sche Wahrnehmung ist dabei als ein Typ von Wahrnehmung zu verstehen, in der
an der Wahrnehmung von etwas nur die Wahrnehmung als solche in ihrer Form
und Gegebenheit beobachtet wird. Die funktionalen Aspekte des Gegenstands
werden nicht beachtet — das gilt auch, mit Kant, hinsichtlich seiner Funktionali-
tit fiir den sinnlichen Lustgewinn.'” Nur das ,,Wie seines Erscheinens™!! fiir die
Sinne zihlt. Diese Einstellung ist im Prinzip auf jeden belicbigen Gegenstand
oder auf jedes Ensemble von Gegenstinden anwendbar — egal ob Kunst oder
Produkte der Massenmedien, belicbige Gebrauchsgegenstinde oder Naturphi-
nomene."”

Der Begriff ,Mediendsthetik® suggeriert allerdings einen spezifischen Ein-
satz des Mediums fir dic dsthetische Wahrnehmung (wenn der Begriff nicht
cinfach bedeutet, dass dsthetische Wahrnehmung jetzt auch auf die Produkte
der Massenmedien® gerichtet sein soll, und selbst dann wire noch erkldrungs-
beduitftig, warum sich — fast 35 Jahre nachdem McLuhan den Medienbegriff so
prominent machte — erst zu Beginn der 1990er Jahre der Begriff der Medienis-
thetik® etabliert). Seel spricht in seinem Text [Yor dem Schein kommt das Erscheinen
explizit vom ,,selbstbeziiglichen Erscheinen®" kiinstlerischer Phinomene und

6 Was natirlich nur fiir die erfahrungsorientierten Anteile der Erkenntnis gilt — trans-
zendentale Bedingungen von Erkenntnis wiren nicht betroffen, was Bolz aber nicht
eigens differenziert.

7 Vgl Seel: ,,Vor dem Schein kommt das Erscheinen®, S. 781.

8 Vgl Rotzer: Digitaler Schein.

9  Seel:,,Asthetik und Aisthetik®, S. 19,

10 Vgl. Kant: Kritik der Urteilskraft, §§ 7 und 14.

11 Biemel: Die Bedeutung von Kants Begrindung der Asthetik fiir die Philosophie
der Kunst, 5. 53. Vel. auch Seel: ,,Vor dem Schein kommt das Erscheinen®, S. 773,
der — in Bezug auf Kunst — auch vom ,,Wie ihres Erscheinens® spricht.

12 Vgl Seel: ,,Vor dem Schein kommt das Erscheinen®, S. 772: , Eine Asthetik des Er-
scheinens kann auBerdem die Beschrinkung auf eine Theorie der Kunst viel leichter
tiberschreiten als die klassische Asthetik; sie kann dsthetische Aufmerksamkeit gene-
rell als vollzugsorientierte Aufmerksamkeit fiir das Erscheinen des Erscheinenden
bestimmen.*”

13 Seel: ,Vor dem Schein kommt das Erscheinen®, S, 781.
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wie diese dsthetische Wahrnehmung zumindest anregen. Das selbstbezugliche
Erscheinen wird von Seel als Mit-Erscheinen des Mediums der Darstellung in
der Darstellung verstanden. Wenn das Medium das ist, was wahrzunchmen gibt,
ist das Erscheinen dieser Gebung fiir die Wahrnehmung eine Wahrnehmung der
Bedingungen der Wahrnehmung'* Diese Idee Seels ist nicht neu — sie ist viel-
mehr, worauf zuriickzukommen sein wird, ein typischer und zentraler Gedanke
der hochmodernistischen Asthetik des 20, Jahrhunderts.

Es gibt allerdings bei niherer Betrachtung ein verwirrendes Problem. Denn
in Seels Anniherung an den Begriff der Medienisthetik kommen zwei verschie-
dene Aspekte ins Spiel, die sich nicht leicht zur Deckung bringen lassen. Ersfens
auf der Ebene des Subjekts die dsthetische Einstellung, die Wahrnehmung als Wahr-
nehmung wahrnimmt und die im Prinzip auf jeden Gegenstand applizierbar ist.
Wenn Wahrnehmung tiberhaupt selbstbeziiglich sein kann, ist nicht einzuschen,
wozu es eines spegifischen Gegenstandes bedarf.”® Nicht zufillig stehen viele Ver-
fechter der Moglichkeit dieser Wahrnehmung, neben Seel z. B. auch Lambert
Wiesing'®, der Phinomenologie nahe."” Wenn dem aber so ist, braucht man kei-
nen Begriff von Kunst im Unterschied zu Nicht-Kunst mehr, um Medienésthe-
tik zu betreiben. Zueitens geht es um das selbsthegiigliche Erscheinen des Medinms in

14 Vel. Schnell: Medienisthetik, 8. 11.

15 Vgl schon Kant: Kritik der Urteilskraft, B XLVII: ,,[M]an kann a prioti nicht be-
stimmen, welcher Gegenstand dem Geschmacke gemil sein werde, oder nicht, man
mul} ihn versuchen™ — wenn dem so ist, kann auch nicht a priori ein als &dustleriseh
ausgezeichneter Gegenstand privilegiert werden.

16 Vel Wiesing: Die Sichtbarkeit des Bildes, S. 209-235 zur Phinomenologie. Seine
Auseinandersetzung mit technisch produzierten® Bildern auf S. 168-192 zeigt keine
Bevorzugung des Kunstbildes an. Vel. auch ders.: ,,Phinomenologie und die Frage
Wann ist Kunst?**,

17 Vel Husserl: ,,Phinomenologisches und dsthetisches Schauen.” Interessanterweise
beschreibt Husserl zunichst, dass das ,,Kunstwerk [...] uns in den Zustand rein
dsthetischer [...] Anschauung® (S. 118f) versetze. Dann beschreibt er die Ahnlich-
keit der »phinomenologischen Geisteshaltung™ zur dsthetischen Einstellung in der

wAusschaltung aller existenzialen Stellungnahmen®™ (8. 119). Doch wie ist die phi-
nomenologische Anschauung méglich, weil Husserl ja nicht behaupten wiirde, sie
musse erst uber den Umweg der isthetischen, am kinstlerischen Objekt sich voll-
zichenden Wahrnehmung erlernt’ werden? Wenn sie aber auch ohne diesen Umweg
méglich ist, misste dann nicht auch die dsthetische Betrachtung ohne das Kunst-
werk moglich sein? In der Tar: Husserl schreibt eine Seite weiter, dass der ,, Kiinstler,
der die Welt beobachtet’ [...], sich zu ihr dhnlich wie der Phanomenologe™ verhilt.
Aus dieser Art der Beobachtung entspringt die ,,Fille der Gebilde, Materialien fiir
schépferische dsthetische Gestaltungen® (8. 120; Hervorh. i. O.). Dies bedeutet aber
doch, dass der Kiinstler die Welt schon asthetisch anschaut, bevor es das Kunstwerk
gibt, ja damit es tberhaupt erst das Kunstwerk gibt. Wieder scheint die dstheti-
sche Anschauung nicht vom Kunstwerk, sondern eher dieses von jener abzuhingen.

Husserls Losung fir das Problem ist — heute unbefriedigend — des Kinstlers ,,Ge-
nie® (8. 121).
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spezifischen Formen von Objekten, das die dsthetische Einstellung hervorbrin-
gen oder motivieren soll.'®
denen kein selbstbeziigliches Erscheinen vorliegt. Anders gesagt: Hier geht es
nicht ahue einen Unterschied, den man im 20. Jahrhundert zentral als den von
Nicht-Kunst und Kunst verstanden hat (aber vielleicht nichr verstehen mwss):

Das macht aber nur Sinn, wenn es auch Fille gibt, in

Kunstwerke erscheinen selbstbeziiglich, andere Objekte nicht.

Diesen beiden Stringen kann man Autoren wie André Malraux oder Aby
Warburg auf der einen und Clement Greenberg auf der anderen Seite zuordnen,
Bei aller Verschiedenheit gibt es aber auch eine grundlegende Gemeinsamkeit
beider Wege, die zur Frage nach den MaBverhiltnissen — den Skalierungen —
fiihrt. Unabhingig davon, ob sich die dsthetische Wahrnehmung auf jeden Ge-
genstand bezichen ldsst, also vom Subjekt abhingt, oder bestimmt wird vom
selbstbeztiglichen Erscheinen bestimmter Objekte — in beiden Fillen miissen
alle Entitdten, die wahrgenommen werden sollen, auf die Meso-Ebene der
Wabrnebmung transformiert werden. Sie missen in Grife und in Distan3®® auf
den MaBistab des menschlichen Beobachrters bezogen bleiben.

Wie funktioniert das? Schnell dringt sich der Gedanke an einen institutio-
nellen Kontext® auf. Fiir den ersten Fall — also dsthetischer Wahrnehmung tber-
haupt — liegt nahe, dass z. B. Professoren fir Mediendsthetik oder Phinomeno-
logie schlicht beruflich verpflichtet sind, an allem nur das \Wie des Erscheinens®
zu bemerken, Doch ldsst diese allzu cinfache Antwort offen, wie das cigentlich
genan vor sich geht. Und auch im zweiten Fall, also jenem, der cine Unterschei-
dung Kunst/Nicht-Kunst benétigt, gibt es eine bekannte und ebenso zwingen-
de wie gerade darin problematische Antwort — von Niklas Luhmann:

Das Kunstsystem konzediert dem wahrnehmenden Bewulfitsein sein
je eigenes Abenteuer im Beobachten der Kunstwerke — und macht die
dafiir Anlal} gebende Formenwahl dennoch als Kommunikation ver-
fiighar.™

Man beachte: Das Kunstsystem® handelt, es Jkonzediert® dem wahrnehmenden
Bewusstsein allererst sein Abenteuer im Beobachten — also die Wahrnehmung
der Wahrnehmung — und macht guglich die dafir Anlall gebende Formenwahl
dennoch als Kommunikation verfigbar®, was man durchaus als andere Formulie-
rung von Seels selbstbeziiglichem Erscheinen® lesen kénnte.* Wenn man diesen

18 Vel Seel: , Vor dem Schein kommt das Erscheinen®, 8. 771.

19 Dazu, wie wichtig die Distanz ist, vgl. Winter: , Distanz".

20 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 227.

21 Vgl. Baecker: ,,Zu Funktion und Form der Kunst®, 5. 19, der prizisiert, dass sys-
temtheoretisch betrachtet Kunst ,,nicht nur auf die Kommunikation von Wahrneh-
mung zielen, sondern dariiber hinaus die Kommunikation der Kommunikation von
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Prozess aber so beschreibt, wird erstens ganz unerklirlich, wie es eine dsthetische
Einstellung auch auBlerhalb des Kunstsystems geben kann (wie Seel, Wiesing
und andere andeuten oder behaupten), denn schlieBlich ist es nach Luhmann ja
der Deus-ex-machina ,Kunstsystem®, der sie konzediert (oder man muss gegen
Luhmann annehmen, dass das Kunstsystem irgendwie quer zu allen anderen
Teilsystemen liegt). Zwertens wird die hier herauspriparierte Differenz zwischen
asthetischer Wahrnehmung tberhaupt und ihrer speziellen Veranlassung durch
selbstbeziigliches Erscheinen in einem Atemzug verwischt™, denn das Kunst-
system konzediert das Abenteuer im Beobachten wnd die Kommunikation tiber
die dazu Anlass gebende Formenwahl, Was tun?

Bruno Latour bemerkt in seinem letzren Buch, das sich als Einfithrung in
die Akteur-Netzwerk-Theorie, kurz: ANT, versteht:

Wann immer jemand von einem ,System® [...] spricht, sollte der erste
ANT-Reflex darin bestchen zu fragen: ,In welchem Gebiude? In wel-
chem Biiro? Durch welchen Korridor erreichbar? Welchen Kollegen
vorgelesen? Wie zusammengetragen?®

So geschen wire die Frage also nicht die nach dew Kunstsystem, sondern die
nach den konkreten Verfahren, die die Produktion von dsthetischer Einstellung
oder von selbstbeziiglichem Erscheinen ermdglichen (wobei die Kombinierbar-
keit der beiden Wege zunichst offengehalten sei):

Das Problem ist, dal} Sozialwissenschaftler die GréBenordnung als eine
der vielen Variablen verwenden, die sie aufstellen, bevor sie an ihre Stu-
die gehen, wihrend GroBienordnung etwas ist, das die Akteure durch
den Transport bestimmter Spuren in bestimmten Transportmitteln
leisten, indem sie sich gegenseitig skafieren, verranmfichen und &onfexin-
alisieren

Luhmann beginnt mit Makro-Akteuren, Systemen® und mithin auch mit dem
Kunst-System, Solche Makro-Akteure kann die Systemtheorie nur in den Blick
bekommen, da ihr ,Flug [...] iber den Wolken stattfinde[t]“.* Ich méchte im

Wahrnehmung betreffen” muss. Man ,,beobachtet zugleich, wie die jeweiligen Ein-
driicke hervorgerufen werden™ — es geht also um das ,\Wie des Erscheinens’,

22 Vgl ebd,, S.21.

23 Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft, 8. 315.

24 Ebd, S. 317.

25 Vgl Luhmann: Soziale Systeme, S. 30: ,,Die folgenden Uberlegungen gehen davon
aus, dal} es Systeme gibt.”

26 Ebd., S. 13. Zur Kritik an diesem ,Herauszoomen® und dem dadurch erzeugten
(angeblichen) panoramatischen Uberblick vgl. Latour: Eine neue Soziologie fiir eine
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Folgenden aber den Hinweis Latours aufgreifen und exemplarisch zwei ,Pano-
ramen° so skizzieren, dass die &onkreten snd lokalen Verfahren der Produktion ers-
fens der dsthetischen Wahrnehmung (siche 2) und sweifens des selbstbeziiglichen
Erscheinens (siche 3) nachvollziechbar werden.

2 Panoramen der Form

Wenn also zwei ANT-Fragen nach dem ominésen ,Kunstsystem® lauten wiirden:
Jn welchem Biiro?® und ,\Wie zusammengetragen?, dann dringt sich sofort ein
beriihmtes Bild auf (Abb. 1). Es zeigt André Malraux inmitten der Fotos fiir sei-
nen 1947 erschienenen Band ,Le Musée Imaginaire®, in dem er sein Konzept des
Jmaginiren Museums® entwickelte. Malrauxs Bezeichnung des durch fotografi-
sche Reproduktionen erdffneten Feldes als jimaginares Museum® wurde weithin
bekannt. Malrauxs Museum ist #waginar, weil es die Kunst der Welt nicht in
cinem realen Raum, sondern durch Fotografien versammelt. Die fotografische
Reproduktion zwingt ,,zu einer Auseinandersetzung mir allen Ausdrucksmag-
lichkeiten der Welt [...]“.*” Damit tberschreitet sic das Museum, nicht nur, weil
dieses bestenfalls einen Bruchteil von ,Ausdrucksmoglichkeiten® enthalten kann,
sondern auch, weil das imagindre Museum Kunstwerke enthalten kann, die an
(unverriickbare) Architektur gebunden sind — wie zum Beispiel Fresken. Zudem
mussten Kunstkenner zuvor herumreisen, um die Werke zu vergleichen — cin
Vergleich zwischen Bild und Erinnerungsbild, der laur Malraux eine ,,gewisse
Zone der Unbestimmtheit™ herbeifithrte. Demgegentber stinden heutzutage
dem Studierenden eine Fille farbiger Reproduktionen der meisten Hauptwerke
zur Verfigung,®

Die fotografische Reproduktion (und die damit einhergehende Diaprojek-
tion) erlaubt also, Werke aus verschiedensten Zeiten nebeneinander lokal an ei-
nem Ort zu prisentieren. Malrauxs Biro ist ein Panorama, wie Latour sagen
wiirde®, an dem tber das Transportmittel Fotografie Informationen assembliert

neue Gesellschaft, 8. 316-328, zu Luhmann explizit S. 327. Hier wird nicht behaup-
tet, die Systemtheorie operiere top-down® und die ANT bottom-up’, wohl aber,
dass die Systemtheorie mit Makro-Akteuren beginnt, wihrend die ANT fragt, wie
Makro-Akteure ihre Makroizitit® erlangen, vgl. Callon/Latour: ,Die Demontage
des grolien Leviathans.™

27  Malraux: Das imaginire Museum, S. 8. Diese erste deutschsprachige Auflage enthilt,
anders als die verbreitete Edition von 1987 bei Campus, die Fotos aus dem franzé-
sischen Original.

28 Vel ebd., 8. 9.

29 Vel. Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft, S. 316-328 zu den
Panoramen, insb. 8. 326: ,,Sie sammeln, sie rahmen, sie reihen, sie ordnen, sie orga-
nisieren.”
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Abb. 1: André Malraux inmitten der Reproduktionen fir sein Buch Ie Mused Inaginaire.

werden. Die fotografische Reproduktion vereinheitlicht die reproduzierten Ob-
jekte in der GroBe® — das Foto der Cheops-Pyramiden kénnte neben einem
Foto einer Buchminiatur auf einer Buchseite erscheinen —, reiht Fragmente be-
zichungsweise Detailausschnitte nebeneinander und diese wieder neben ganze
Bilder und bringt so ,,cine gewisse Verwandtschaft [...] voneinander sonst noch
so weit entfernte[r] Darstellungsobjekte zustande®.”" Durch diese Operationen
der Re-Skalierung entsteht — schr vereinfacht gesagt — die Kunstgeschichte als
eine , Kunst der Fiktion“®, das heil3t als ein Archiv vor allem formaler Relati-
onen. ,, To travel over distance, matters have to be changed into forms** — das
Grolie, das Kleine, das Ferne — alles wird #abe und vereinheitlichte Form und
mithin auf den Meso-Malistab des, keineswegs tber den Wolken, sondern in
cinem verrauchten Buro befindlichen, Beobachters gebracht. Die Formen, ihre
Analogien und Differenzen, werden erst durch solche Operationen im Vergleich
wahrnehmbar. Am Ende erscheinen die Formen in einem Buch in Millionen-
auflage, das eine bestimmte Selektdon und Sequenz der Geschichte von For-

30 Vgl Krauss: ,,Das Schicksalsministerium®, S. 391, die von ,,massiver Verzerrung
[...] des OriginalmalBstabs™ spricht.

31  Malraux: Das imaginire Museum, S. 16.

32 Ebd.,S. 19.

33 Latour: ,How to be Iconophilic in Art, Science, and Religion?®, S. 424.
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men — den ,Geist der Kunst® — exemplarisch distribuiert. Im Prinzip kénnte
dieses Netzwerk immer weiter wachsen, um alle Artefakte der ,,ganzen Welt“®
cinzuschliefien — oder genauer: Indem es wiichst, erzeuge es erst die ,Kunst der
ganzen Welt",

Nattirlich ist Malrauxs Biiro nicht das einzige Panorama dieser Art. In den
1910er Jahren gab es z B. noch jenes von Heinrich Wolfflin, einem der — dank
Diaprojektor® — Griinderviter formanalytischer Kunstgeschichte, der von Mal-
raux gelesen worden war. Es gab auch jenes von Aby Warburg, vielleicht dem
Begriinder, neben Panofsky, der Ikonologie. Seinen Mnemosyne-Atlas hat Tho-
mas Hensel sehr treffend als Bildervehikel® bezeichnet.”” (Abb, 2) Warburg ver-
wendete Holzrahmen, die mit schwarzem Stoff bespannt waren. Auf den Stoff
heftete er Fotografien von Bildern, die je zu einem bestimmten Motiv oder The-
ma versammelt und auch hidufiger rearrangiert wurden. Warburg verwendete
dafiir keineswegs nur Kunstbilder, sondern auch Produkte der Massenmedien,
wice Werbung, Bilder aus Zeitungen oder gar Briefmarken. Die nach Niklas Luh-
mann ach so uniiberwindlichen Grenzen zwischen Kunst- und Mediensystem
gab es auf diesen Tafeln kaum. Die Reskalierung und Assemblierungsoperati-
onen erzeugen Form, verstanden als Relationierbarkeit von Objekten auf der
Ebene ihres ,Wie des Erscheinens® und leiten zugleich eben zur Beobachtung
nur dieser Relationierbarkeit an.”® Sie etablieren damit Epochen und Regionen.
Heinrich Wolfflin versammelte unverinderliche Mobile, um sie zu assemblieren
und dann 1915 cinen panoramatischen Blick auf die Identitidr der Epochenstile
JRenaissance’ und ,Barock® und die Differenz ihres ,,Zeitstil[s]**

Doch erzeugen alle diese Operationen erhebliche Transaktionskosten. Wie
Latour ja gesagt hatte: Um zu reisen, muss Materie Form werden, d.h. es blei-
ben zwar bestimmte formale Relationen erhalten®, aber gerade die Materialitit

Zu erzeugen.

L=
=

Vel. Krauss: ,,Das Schicksalsministerium®, S. 394ff.

Malraux: Das imaginire Museum, S. 42 und 44. Zu der darin implizierten imperialis-

tischen Tendenz, vgl. Krauss: ,Das Schicksalsministerium®, S. 396f.

Vel. Dilly: Die Bildwerfer.

37 Vel Hensel: ,,Aby Warburgs Bilderatlas Mnemosyne™.

38 Vgl nochmals Malraux: Das imaginire Museum, S. 149 zu den ,,Abbildungen®, je-
nem ,,Virus, das alles zugunsten eines bloBen Stils zersetzt: dies Virus entsteht aus
der maBgeblichen Verkleinerung, dem Fehlen des Volumens, oft der farbigen Ein-
heit, immer aber aus der Nihe und unmittelbaren Folge der Abbildungstafeln, die
einen Stil so lebendig erscheinen lassen wie der Zeitraffer im Film eine Pflanze™.

39  Waolfflin: Kunstgeschichtiche Grundbegriffe, S. 22. Vgl. auch Latour: Eine neue
Soziologie flir eine neue Gesellschaft, S. 326.

40 Vegl. Latour: ,,How to be Iconophilic in Art, Science, and Religion?®, S. 425f. zur

Konstanz bestimmter Eigenschaften in der Transformation durch die unverdnder-

lichen Mobilen. Natirlich: Der Transport durch unverinderliche Mobile bedeutet

nicht nur, dass der Materie je nach Zusammenhang bestimmte Formen abgelesen
werden, sondern auch, dass diese Formen wieder Materien brauchen (z. B. Telegra-

L
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[
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Abb. 2: Aby Warburg: Bildtafel 79.

des Mediums wird nicht Gbertragen — Malraux spricht von der ,,entmaterialisie-
renden Reproduktion®.* Die Panoramen der Form produzieren fransmediale™
Formen und kénnen die Formen eben deshalb nicht in selbstbeziigliche und

nicht-sclbstbeziigliche Formen differenzieren, setzt der Selbstbezug der Form

doch paradoxerweise den Umweg Gber ihr Medium voraus. Mithin kénnen und

wollen die Panoramen der Form auch keine Unterscheidung etablieren zwischen

Objekten, die ihre mediale Form selbstbezuglich erscheinen lassen und solchen,
die das nicht tun, Warburgs ,aufrichtiger Ekel® vor der Jdsthetisierenden Kunst-
geschichte’ ist bezeugt.*” Aber auch Heinrich Woélfflin sprach von einer ,Kunst-

geschichte ohne Namen® und forderte eine ,,allgemeine Seh- und Darstellungs-

41

43

phenkabel), um zu reisen. Doch diese Materien kénnen am Zielort vernachlissigt
werden — das macht eben die Transparenz der Intermediire aus. Es hangt von der je
konkreten Verwendung ab, was an einer Verschickung die Form ist.

Vel. Malraux: Das imaginire Museum, S. 29,

Vel. zum Begriff der Transmedialitit: Schroter: , Intermedialitit®, S. 136-143.

Vel. Gombrich: Aby Warburg, S. 118.
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geschichte (Gestaltungsgeschichte)*.* Das bedeutet: Die Panoramen der Form
konnen keine Unterscheidung zwischen Kunst und Nicht-Kunst produzieren
und stabilisieren.

3 Panoramen des Mediums

Fast zum selben Zeitpunket, als Malrauxs Les /o7 di Silence erschien, also in den
1950er Jahren, begann das Wirken von Clement Greenberg, nachmalig einem
der cinflussreichsten Kunstkritiker iberhaupt. Greenberg hatte schon 1939 sei-
nen Hssay ,,Avantgarde und Kitsch* publiziert, der, wie der Titel schon sagt, ge-
rade die Unterscheidung von Kunst und Nicht-Kunst, High nnd Low zum Thema
hat: ,,Der Dichter oder Kiinstler, der sein Interesse vom Gegenstand der allge-
meinen Erfahrung abwendet, wendet es dem jeweiligen Medium seines eigenen
Metiers zu.“** Hier wird schon 1939 das bis in Scels Definition der Medienis-
thetik nachhallende Mantra horbar. Diese mediale Reflexivitit wird Greenberg
immer wieder, wenn auch nicht bis zuletzt®, als wesentliches Kriterium von
Kunst hervorheben.

Einer der bevorzugten Kinstler Greenbergs war der hochmodernistische
Maler Jackson Pollock, Er riicke die Flichigkeit der Malerei, die Farbe und ihr
FlieBen und den Akt des Malens in den Mittelpunkt.”” Greenberg ordnet den
Modernismus in eine historische Teleologie ein:

Die einschrinkenden Bedingungen, die das Medium der Malerei de-
finieren — die plane Oberfliche, die Form des Bildtragers, die Eigen-
schaften der Pigmente —, wurden von den alten Meistern als negative
Faktoren behandelt, die allenfalls indirekt eingestanden werden durften.

44 WolfHin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 8. 7. Siehe auch 8. 5, wo WélfHin das
L Werturteil” zuriickweist.

45 Greenberg: ,,Avantgarde und Kitsch®, 8. 34. Vgl. grundsitzlich Davies: ,,Medium in
Art®, Interessanterweise hallt Greenbergs Betonung des Medienbegriffs noch in der
frithen Medientheorie nach. McLuhan: Die magischen Kanile, S. 29f. bezieht sich
nicht explizit auf Clement Greenberg — aber auf den Kubismus und dessen Zuriick-
weisung der |, perspektivischen Ilusion®, wodurch ,wirklich Gemilde geschaffen™
wirden: ,,Mit diesem Griff nach dem unmittelbaren, totalen Erfassen verkindete
der Kubismus plétzlich, dall das Medium die Botschaft ist.”

46  Da Greenberg die Reflexion des Mediums zugleich als Reduktion des Mediums auf
sein Proprium verstand, drohte diese Reduktion am Ende zur reductio ad absurdum
zu werden, vgl. dazu Lideking: ,, Vorwort®, 8. 18ff. Vgl. auch De Duve: Kant nach
Duchamp, 8. 193-276.

47 Vel Greenberg: ,Nach dem Abstrakten Expressionismus®, 8. 317.
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Der Modernismus betrachtete dieselben Einschrinkungen als positive
Faktoren, die nun offen anerkannt wurden.*

In Greenbergs Texten wird Pollocks Arbeit wie folgt beschrieben: Der Maler
lisst die Malerei als Akteur” zu, ihte Renitenz soll nicht meht unterdriickt wer-
den. Sie datf sich von selbst auf der Oberfliche organisieren — jedenfalls auf
Mikroebene, Keiner der einzelnen Spritzer kann von Pollock genau in seinem
So-Sein bestimmt worden sein. Die zuriickgenommene Kontrolle Pollocks™
gibt dem Akteur Farbe Raum zum Handeln. Der Maler wird erst durch das Ma-
terial zum Maler. Kiinstler bezichen die ,,Inspiration aus dem Medium, in dem
sie arbeiten“! Jedoch ist der Kinstler nicht bloB ein transparenter Intermedi-
ar”, der die Malerei selbst sprechen lisst. Wire ihr Wesen bereits bekannt, wire
die Kunst als Reflexion dieses Wesens tberflissig. Die Farbe und die Leinwand
bestehen ja schon vor der ,Malerei®, miissen aber erst vom Kunstler arrangiert
werden. Die Farben in der Tube oder im Topf zeigen weder ihre Farbe noch
ihre Flissigkeit. Bei der Betrachtung des Bildes kénnen die Betrachter sich ent-
fernen und das Arrangement beobachten, also die Zeichen fiir jenen Eingriff,
der die Materialien aus ihren Lagern holte, um sie zu zeigen (Abb. 3). Beson-
ders fiir Pollocks reife Malerei aus den spiten vierziger Jahren gilt, dass in der
Entfaltung der farbigen Spuren die Aktion des Malens indexikalisch gespeichert
ist und so zugleich gezeigt wird (was in dem hier abgebildeten Gemilde Nr. 7a
zusitzlich durch die Handabdriicke Pollocks auf der Leinwand unterstrichen

48  Greenberg: ,,Modernistische Malerei”, S. 2671,

49 Vegl. Lideking: ,,Vorwort™, 8. 15, worin er die Beeinflussung Greenbergs durch den
Maler Hans Hoffmann kurz darstellt. Hoffmann behandelte das Bild ausdricklich
als Akteur. So schreibt Lideking in Anlehnung daran: ,,Immer wieder beobachtet
der Maler, wie das Bild auf seine Markierungen antwortet’, um daraufhin neue
Markierungen hinzuzufiigen oder alte zu beseitigen.” Dies fand Greenberg auch in
Pollocks Arbeit wieder. Vgl. Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft,
S. 85 (zum vergleichbaren Beispiel einer Singerin, die ihre Stimme als Akteur ver-
steht).

50 Vgl Greenberg: ,,Jackson Pollock®, 8. 354: , Die ,Drip-Paintings‘, mit denen Pollock
1947 begann, eliminierten den Faktor der manuellen Geschicklichkeit und schienen
zugleich auch den Faktor der Kontrolle zu eliminieren.” Greenberg muss ,schienen’
schreiben, da er das Freigeben des Akteurs der Fatbe nur als Rickzug des Kinstler-
Subjekts verstehen konnte — man kann dieses Einrdumen® aber auch als wechselsei-
tige Ubersetzung beschreiben,

51 Greenberg: , Avantgarde und Kitsch®, 8. 35.

52 Die Unterscheidung zwischen transparenten Intermedidren und komplexen bzw.
transformierenden Mediatoren wird im Folgenden immer wieder zentrale Rolle
spielen, vgl. zu dieser Unterscheidung biindig Latour: Eine neue Soziologie fiir eine
neue Gesellschaft, S. 70. Intermediir® ist dort mit ,Zwischenglied’, ,Mediator® mit
Mittler* iibersetzt.
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wird). Nahern wir uns den Bildern, wird hingegen die Farbe als selbst flieBender
Akteur sichtbar.

Welche Funktion hat nun Clement Greenberg selbst? Er erzeugt zunichst
Beschreibungen z. B. von Pollocks Arbeit, mit dem Zweck, diese Beschreibun-
gen zirkulieren zu lassen. An einer Stelle erweitert Latour seine Definition eines
Akteurs bzw. Aktanten: ,,Whoever and whatever is represented [is an] actant.“®

Felix Stalder erlautert:

Actor indicates that the elements represented in texts act, that they do
particular things. Outside the text, the elements are actants, entities
that have an independent reality. Inside the text, they become actors,
entities that do things, hopefully those things the texts were written for.
They act precisely because they are represented in the text. A text can
be understood as a network aligning heterogeneous elements (people,
other texts, equipment, procedures, institutions, and more) to achieve
a particular goal, which can be proving a scientific discovery, manu-
facturing a product, or introducing a new procedure. Each of these

aligned elements has a reality outside the text.

So schreibt Greenberg zu Pollocks Arbeiten:

Wenn sie als Bild gelungen sind, wenn sie den Betrachter bewegen und
begeistern, dann in derselben Weise wie alle Malerei, indem sie etwas
aufbrechen und wiedetherstellen, aus dem Gleichgewicht bringen und
wieder ins Gleichgewicht zuriickbringen.®*

Die Bilder handeln, sie begeistern die Betrachter — somit handeln sie (in Green-
bergs Text) als Sprecher (im Sinne Callons®) fiir die Malerei®s | Seine Kunst
spriche fiir sich selbst.*”” Dafiir wird die Geschichte der Malerei als Verbtindete
angerufen — auf diese teleologische Konstruktion, nach der Pollocks Malerei
am Ende des Zu-sich-selbst-Kommens der Malerei steht, wurde bereits hinge-
wiesen,

Weder in Greenbergs Collected Essays noch in den deutschen Ubersetzungen
findet sich eine einzige Reproduktion der besprochenen Bilder.*® Das ist auch

53 Latour: Science in Action, S. 84.

54  Stalder: ,,Actor-Network-Theory and Communication Networks®,

55 Greenberg: ,Jackson Pollock, 8. 355.

56 Vgl Callon: ,,Einige Elemente einer Soziologie der chrsctzung“, S. 159-164.

57 Greenberg: ,Jackson Pollock®, 8. 359.

58 Das Foto von Greenberg, das den Umschlag der Collected Essays ziert, zeigt ihn denn
auch nicht vor einem Gemilde — anders als eben das Bild von Malraux, das diesen
in einem Raum mit den Reproduktionen prisentiert.
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Abb. 3: Jackson Pollock: Nr. 1a, Ol und Lack auf Leinwand,. 172,7 X 264,2 cm, 1948,
New York, The Museum of Modern Art.

nur konsequent: Da das Arrangement der Materialien dazu dient, eben diese
Materialititen des Mediums selbst zu exemplifizieren, um es mit Goodman zu
sagen™, kann kein unverinderliches Mobiles — [ To travel over distance, matters
have to be changed into forms® — ein modernistisches Gemilde tbertragen.®
Keine Reproduktion eines Pollock gibt z. B. die schiere GroBe der Leinwand®
oder die Ubetlagerung der Spuren, die komplexe Farbigkeit fichtig wieder. Was
bei Malraux (mit Benjamin®) das imagindre Musenm war, muss hier (gegen Benja-
min) das reale Musenw sein®> Wo Panoramen der Form den Verlust der Materiali-
tit gerade in Kauf nahmen und so die Fotografien als Intermediére behandelten,
ist hier jede Transformation relevant — die Pollocks durch die Farbe, die der
Farbe durch Pollock, die Ubersetzung dieser beiden durch Greenberg, aber auch
jede potentielle Reproduktion macht einen Unterschied ums Ganze. Insofern
trifft auf Greenbergs Panorama des Mediums zu, was Latour m. E. aber zu
unrecht von aller Kunstgeschichte behauptet, ndmlich dass sie die Mediatoren,
also die transformierenden Vermittlungen, vervielfiltige.* Kunstgeschichte beno-

59 Vel Goodman: Sprachen der Kunst, 8. 59-63.

60 Vgl Latour: ,How to be Iconophilic in Art, Science, and Religion?*, S. 426, der
bemerkt, die ,,,immutable mobiles* [...] have in common not the visnal itseff but the
constants carried intact through the transformation of the media® [Hervorh. ].8)].

61 Vgl Greenberg: ,,Amerikanische Malerei®, 5. 209.

62 Vel Krauss: ,,Das Schicksalsministerium®, 8. 390 und 392.

63 Zur Bedeutung, die vor allem das MoMA fiir Greenberg hatte, vgl. Rubenfeld: Cle-
ment Greenberg, 5. 106.

64 Vel Latour: ,How to be Iconophilic in Art, Science, and Religion?“, S. 422.
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tigt eigentlich gerade (siche Wolfflin, Warburg und Malraux) die Umwandlung
der Mediatoren in transparente Intermediére, die in Hérsdlen und Biichern er-
scheinen — Greenberg gilt nicht umsonst als Kunstéritiker. Die Zirkulation von
Greenbergs Texten iibersetzt hingegen die unmdégliche Zirkulation der Bilder.
Die Texte versuchen ihre Leser in Betrachter zu tibersetzen, die selbst mit Ver-
kehrsmitteln ins Museum reisen und die wechselseitige Ubersetzung von Materi-
al und Maler, die die ,Malerei® hervorbringt, beobachten. So wird eine bestimmte
Art riumlicher Relationen zwischen dem Objekt und seinen Betrachtern instal-
liert. Der Endpunkt dieser Kette biegt sich auf den Ausgangspunkt zuriick®,
was man als andere Beschreibung fiir selbstbeziigliches Erscheinen® verstchen
konnte: JKunst® entsteht mithin dann, wenn eine Kette aus Ubersetzungen dazu
fuhtt, dass das spezifische materielle So-Sein eines durch den musealen Raum
isolierten singuliren Artefakts durch nichts tibersetzt werden kann.®

4 Verschiedene Panoramen statt Systemdifferenz

Panoramen der Fornr. Global verstreute Artefakte werden tber — in bestimmten
Aspekten als transparent behandelte — Intermedidre lokal zusammengezogen
und dabei in Form Ubersetzt, wodurch eine potenziell globale und komparative
Taxonomie der Formen erstellt werden kann. Solche Taxonomien zirkulieren
tiber Texte und erlauben so cine Beobachtung von Formen, dsthetische Wahr-
nehmung des We des Erscheinens — ohne auf das selbstbeziigliche Erscheinen der
Kunst angewiesen zu sein. Panoramen des Medinms: Diese lassen amch Texte zit-
kulieren, in denen aber auf ein selbst unzirkulierbares Artefakt verwiesen wird.
Das Artefakt exemplifiziert in der wechselseitigen Ubersetzung von Produzent
und Material das jeweilige Medium in seiner konkreten, irreduzibel ;spezifischen®
Materialitit. Die Betrachter missen selbst zu dem Artefakr reisen und vor Ort

65 Damit dhnelt der Vorgang dem, den Latour: Die Hoffnung der Pandora, S. 36-95
wzirkulierende Referenz®™ nennt. Er beschreibt Referenz’ in der Wissenschaft nicht
als geheimnisvolle Adaquation zwischen Subjekt und Objekt, sondern als Bewegung
entlang der Vermittlungskette, die vom Objekt zum textuellen Resultat fihrt und
zuriick. Bei Greenberg ist es dhnlich: Es fuhrt eine Vermitdungskette vom Gemilde
zum Leser/Betrachter, der aufgefordert wird, sich zum Gemiilde zuriickzubewe-
gen.

66 Vel Latour: Die Hoffnung der Pandora, 5. 376: , Institutionen stellen all die Ver-
mittlungen bereit, die ein Akteur braucht, um eine dauerhafte und nachhaltige Subs-
tanz aufrechtzuerhalten.” Vel. Schittpelz: ,Der Punkt des Archimedes™, S. 251, der
mit Latour betont, inwiefern jedes Gegenwirtigsein® sich der Vermittlung einer
Sendung’ verdankt. Vgl. konkret am Beispiel der Realisation eines Kunstwerks® vor
Ort: Yaneva: ,,When a Bus meets a Museum™,
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diese Exemplifikation beobachten. Das selbstbezugliche Erscheinen wird durch
die zyklische Struktur der Kette von intransparenten Mediatoren produziert.

Was hat man jetzt von ciner solchen Beschreibung? Entscheidend ist, dass
man der Dichotomie, die dsthetische Wahrnehmung entweder als freie Moglich-
keit des Subjekts ader als ausgeldst von den Eigenschaften eines kiinstlerischen
Objekts bestimmen zu miissen, entkommen kann. Die beiden unvereinbaren
Optionen werden aufgeldst zugunsten zweier verschieden organisierter Netz-
werke®” zirkulicrender transparenter Intermediire bzw. intransparenter Media-
toren, die als solche schlicht und einfach webeneinander bestehen kénnen — und
bestehen.® Auf diese Weise ist es méglich, die ,tyrannische Dichotomie® des
,Subjekt/Objekt-Mirchens zu vermeiden, ohne a priori einen Makroakteur
wie ,das Kunstsystem® einflihren zu missen.

So kénnen die beiden Verfahren — Panoramen der Form oder Panoramen
des Mediums — im Prinzip auf jeden Gegenstand bzw. jede Gegenstandsgruppe
angewandt werden, ohne dass cine vorhergehende Differenz zwischen Kunst-
und Mediensystem etabliert werden muss. Jedes JKunstwerk® kann Teil eines
Warburgschen Tableaus werden und formal mit Briefmarken und Werbeplaka-
ten verglichen werden. Umgekehrt kénnte jedes Werbeplakat als Exemplifikati-
on einer Auseinandersetzung mit den uniibersetzbaren medialen Bedingungen,
also z. B, der Grofe des Plakats, der Bezogenheit auf einen stidtischen Umraum
ctc. beschrieben werden — verbunden mit der Aufforderung, cben diese Exempli-
fikation zor Orf zu bestaunen, da ihre Spezifik in der Reproduktion verschwindet.
Auf diese Weise kann jeder Gegenstand in das — wenn man unbedingt davon
noch sprechen will — Kunstsystem® eingemeindet und dann als selbstbeziigli-
cher von anderen nicht-selbstbeziiglichen Gegenstinden differenziert werden.™

5 Archiologie der Mediendsthetik

Det hier gemachte Vorschlag, die Opposition von dsthetischer Wahrnehmung
{Subjekt) vs. selbstbeziigliches Erscheinen (Objekt) oder die dazu querstehen-
de Opposition von Kunstsystem vs, Mediensystem aufzugeben zugunsten ver-
schiedener, aber auf derselben Ebene zu verhandelnder, Ketten von Vermitt-
lungen, kann einerseits als systematisches Argument verstanden werden. Man kann

67 Vgl Schiittpelz: , Der Punkt des Archimedes®, der von Operationsketten® sprechen
wiirde.

68  Der Unterricht der Kunstgeschichte an Hochschulen schwenkt mithelos zwischen
vergleichender Bildbetrachtung mit Diadoppelprojektion, um Formen und Form-
komplexe zu isolieren, und der ,Autopsie’, der Werkbetrachtung vor Ort, hin und
her.

69 Vgl Latour: Die Hoffnung der Pandora, S. 176 und 246.

70 Hier sei auf die unvermeidlichen Ready-Mades von Marcel Duchamp verwiesen.
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aber auch vermuten, dass dieser Vorschlag iberhaupt nur deshalb moglich ist,
weil bistorisch Verinderungen eingetreten sind. Und vielleicht muss man das Auf-
tauchen cines Begriffs wie ,Medienisthetik® ab den 1990cr Jahren eben gerade
als Symprom mindestens der Aistorischen Obsoleszenz jeder allzu strikten Unter-
scheidung von Kunst- und Mediensystem fassen. Neuere Phdnomene wie Me-

dienavantgarde!

machen dies deutlich. Die Grinde fir solche Verinderungen
mégen vielfiltiger Art sein. Insofern man die vorgestellten Ubetlegungen zur
Medienasthetik jedoch als die Beschreibung der Medien (der unverdnderlichen
Mobilen als Intermedidren oder Mediatoren) der Mediendsthetik und ihrer Zir-
kulation verstehen kann, soll hier abschliecBend der medienarchiologische Bo-
den, auf dem die Rede von der Mediendsthetik erwichst, diskutiert werden.

Wie erwihnt, taucht der Begriff in nennenswertem Mafle erst am Beginn
der 1990et Jahre auf. 1993 schrieb Wolfgang Welsch: ,,Zweifellos erleben wir ge-
genwirtig einen Asthetik-Boom.“.” Er gab im selben Jahr auch einen Band mit
dem Titel Die Aktualitit des Asthetischen heraus.” Zur gleichen Zeit konstatier-
te Martin Seel ebenfalls eine ,,gegenwirtige [...] Asthetik-Euphorie®.™ Welsch
fithrt den ,Asthetik-Boom® in einer Linie mit den meisten Beitrigen des schon
erwihnten Bandes Digitaler §chein nicht sur, aber vor allem auf das Auftreten des
Computers zurtck, genauer: der Computersimulation, in dieser Zeit manchmal
ungenau Virtnal Reality™ genannt:

Die Simulation — ein dsthetischer Vorgang, der sich auf der Bildfliche
des Monitors abspielt — hat nicht mehr nachahmende, sondern pro-
duktive Funktion. [...] Der tigliche Umgang mit mikroelektronischen
Produktionsverfahren fithrt [...] zu einer Asthetisierung unseres Be-
wusstseins und unserer gesamten Auffassung von Wirklichkeit, Wer
taglich mit CAD arbeitet, [...] hat erfahren, wie wenig wirklich die
Wirklichkeit ist, wie schr sie dsthetisch modellierbar ist.™

Zuvermuten ist mithin, dass das Auftauchen des Diskurses der ,Medienisthetik®
mit der Ausbreitung von Computern, dem Medienumbruch zu den digitalen
Medien, verbunden ist. Im anglo-amerikanischen Sprachraum taucht die Wort-
fligung ,Media Aesthetics® ohnehin fast nur im Zusammenhang mit ,Computa-
donal Media Aesthetics® auf.” Computer sind zwar keine ,Universalmedien® in

71 Vel. Glaubitz: ,Medienexperimente nach den Avantgarden®,

72 Welsch: ,,Asthetisierungsprozcsse“, B T

73 Vel Welsch: Die Aktualitit des Asthetischen.

74 Seel: ,,Zur dsthetischen Praxis der Kunst®, S. 32 (Fn.).

75 Vel Schréter: Das Netz und die virtuelle Realitit, 8. 152-276.

76 Welsch: ,, Asthetisierungsprozesse®, S. 10f. Die Abkiirzung CAD steht fiir ,Compu-
ter Aided Design®.

77 Vel Dorai/Venkatesh: Media Computing,
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dem starken Sinne, dass sie alles konnen, was die bisherigen Medien konnten
— aber sie kénnen vieles von dem approximativ und verschoben. Mit Verfahren
der Computersimulation kann man analoge Medien annihrend simulieren.™

Bei analogen Medien ist es tblich, zwischen der Materialitit und den in oder
mit ihr erzeugten Formen zu unterscheiden. Da Formen, wie gezeigt, trans-
medial in Panoramen der Form produziert werden, haben sie per definitionem
einen medienunspezifischen Charakeer, Die Materialititen hingegen wurden im-
mer als etwas aufgefasst, das Jhinter® den je spezifischen Konfigurationen trans-
medialer Formen fast unsichtbar wird und aufier durch cine gewisse Beugung
der Formen nur in der Stérung, im Filmriss, im Knistern, im Rauschen, in den
Verzerrungen oder z. B. den Lens-Flares, also Gegenlichtreflexen, auftritt — also
genau jenen Verfahren, die Panoramen des Mediums als nur direkt am Artefakt
beobachtbar benennen.

Die Simulationsmodelle analoger Medien kénnen nun, je nachdem, wie de-
tailliert sie sind und welchen Zweck sie verfolgen, Stérungen ebendieser Medien
selbst simulieren und aus cinem medialen Kontext in einen anderen iibertra-
gen (z.B. jtypisch fotografische® Lens-Flares in anderweitig eher malerisch wir-
kenden Computergrafiken).” Entscheidend ist, dass die bei analogen Medien
gegebene Differenz der materiellen Spezifik zu den tendenziell transmedialen
Formen in der Simulation zumindest graduell aufgehoben wird, Diesen Prozess
konnte man Transmaterialisiernng (zagunsten einer Algorithmisierung) nennen.
Ein Grund fiir die Ausdehnung des Begriffs der Medienisthetik parallel zur
Ausbreitung der Neuen Medien® ist also der, dass mit der Simulation aus medi-
alen Matetialititen Wahrnehmungsformen werden kénnen. Jeder heutige Com-
puternutzer weill: Auf seinem Display lassen sich Bilder, Tone, Filme, Schrif-
ten — potentiell der ,ganzen Welt® (Malraux) — nebeneinander in verschiedenen
Fenstern versammeln. Der vernetzte Computer stellt eine Technologie dar, die
im Prinzip auf jedem Schreibtisch ein Panorama der Form errichtet — unter
approximativem und partiellem Einschluss der vormalig renitenten medialen
Materialitit.*” So gesechen dehnen sich mit der Ausbreitung der multimedialen
Computer die Panoramen der Form auf Kosten der Panoramen des Mediums

78 Vel am Beispiel der Fotografie: Schréter: | Virtuelle Kamera®.

79 Vgl Schréter: ,,Das ur-intermediale Netzwerk und die (Neu-)Erfindung des Medi-
ums im (digitalen) Modernismus®. Sieche generell zu den verschiedenen Formen der
Simulation ,analoger® Stérungen in digitalen Bildern® Flickiger: ,,Konjunktur der
analogen Storung im digitalen Bild™.

80 Die Umstrukturierungen des Archivs und der Zirkulation sind die wesentlichen Un-
terschiede, die die Digitalisierungen mit sich bringen — jedenfalls sind diese Restruk-
turierungen und die damit verbundene Entstehung neuartiger Archive (z.B. YouTn-
be) wesentlich relevanter als der angeblich mit den digitalen Medien einhergehende
Referenzverlust, vgl. Schroter: ,,Archiv — post/fotografisch®, Vgl. auch Foster: ,,Das
Archiv ohne Museen®™.
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aus. ,Medienasthetik® bedeutet mithin nicht, dass ein ,Medium® im Sinne einer
irreduziblen, auf eine Materialitat mit spezifischen Effekten bezogenen Grélie
wieder zur zentralen BezugsgroBe der Asthetik wird — wie im Fligh Modernisn.
Es bedeutet viel mehr, dass alle Medien nurmehr als Aisthesis, als Form, verstan-
den werden. Formen, die anders als die Materialitit zitkulieren kdnnen. Um ein
aktuelles Beispiel aufzugreifen: Es geht nicht mehr darum, inwiefern Filme ihre
spezifische und in kein anderes Medium ubertragbare Materialitit selbstbezug-
lich ausstellen, sondern darum, inwicfern ,filmische Formen® gerade in cinem
anderen Medium®, dem Computerspiel, auftauchen kénnen.”

Wenn aber Medien seit der Computersimulation® nur mehr als zirkulie-
rende Formen bestimmt sind, kann man dann i{iberhaupt noch von ,Medien’
reden, als seien es irgendwie getrennte Einheiten? Muss man dann nicht cher
von einem weiten und beweglichen Feld formaler Verfahren — teilweise histo-
risch durch die analogen Medien auf uns gekommen; teilweise digital verformt
— reden, die immer neu kombiniert werden kénnen? Taucht, so geschen, nicht
die stindige ,Neu-Erfindung®™ von Medien als Aufgabe auf? Es ist interessan-
terweise beobachtbar, dass in sehr verschiedenen theoretischen Diskussionen
dhnliche Schlussfolgerungen gezogen werden: So pladiert Rainer Leschke fur
cine ,Medienmorphologie’, die die Formen mittlerer Grofie® in den Mittelpunke
riickt.* Erhard Schiittpelz schligt in Anlehnung an die ANT vor, auf die Ein-
teilung in Einzelmedien zu verzichten und stattdessen mikrologische mediale
Ubersetzungsketten zu analysieren.™ Das Auftauchen der ,Medicnisthetik® wire
insofern Symptom der Auflosung eines substantialistischen Medienbegriffs und
mithin auch der Auflésung einer kategorial fixierten Scheidung in Einzelmedi-
en.

Letztlich ist es aber verkiirzt, das Auftauchen der ,Medienasthetik® allein
auf die Mobilisierung und Verfliissigung des Medialen durch Computer und
ihre Ausbreitung ab ca. Anfang der 1990er Jahre zu schicben. Ein ebenso wich-
tiger Aspekt ist, dass sich (zumindest an den deutschen) Universititen in den
1990er Jahren die neue Medienwissenschaft schneller und schneller ausgebreitet
hat — und es insofern einfach hilft, die gute alte Asthetik in ,Medienisthetik‘
umzubenennen, um Gelder akquirieren zu konnen, Aber selbst wenn dem so
ist, bleibt doch als Fazit festzuhalten, dass eine Beschreibung, die die Medialitdt
der Medienisthetik selbst in den Blick nimmt, dabei hilft, aus den Paradoxien
dsthetischer Wahrnehmung zwischen Subjekt und Objekt zu entkommen. Es

81 Vel Leschke/Venus: Spielformen im Spielfilm,

82 Und wie man hinzufiigen miisste: Dem Sampling, mit dem es méglich wird, fertige
Formen digital zu ibernehmen.

83 Vgl Krauss: ,Reinventing the Medium™.

84 Vgl Leschke: ,,Mittelmal3 & andere Grolen™,

85 WVel. Schiittpelz: ,,Die medienanthropologische Kehre der Kulturtechniken®, 8. 93.
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sollte skizziert werden, wie Prozesse der Versammlung, Skalierung und Ver-
riumlichung ,Formen® und ,Medien® entstchen lassen.
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Henriette Heidbrink/]lirgen Sorg

Dazwischen. Zur Mesodimension der Medien

Spitestens seit den 1990er Jahren vollzichen sich die dsthetschen Trends der
Unterhaltungsmedialitat in einem sehr engen Wechselverhaltnis zucinander, An-
gestofien werden diese Entwicklungen vor allem durch die vielfiltigen Konver-
genzprozesse und okonomischen Wiederverwertungsstrategien, Dabei leisten
vor allem der technologische und 6konomische Strukturwandel einen entschei-
denden Beitrag: Wihrend die rasante Effizienzsteigerung computerbasierter
Datenverarbeitung zunchmend die enorme computertechnologische Adaption
massenmedialen Materials ermoglicht, motiviert das Zusammenwachsen ver-
schiedener medialer Produktions- und Distributionsprozesse verstirke die gat-
tungsiibergreifende Zirkulation medialer Formen wie auch die Ubernahme und
Neuformierung etablierter Formarte.

Einher gehen damit insbesondere auch Verinderungen und Durchmi-
schungen konventionalisierter medialer Praktiken: Zu jedem Hollywoodfilm
etwa erscheint heute zeitgleich das Computerspielpendant far Konsole, PC und
Mobiltelefon. Und auch die Computerspiele selbst muten zunehmend filmisch
an. Sowohl die audiovisuelle Gestaltung der fiktionalen Spielwelten wie auch
die micht-interaktiven Cutseenes' orientieren sich heute auffillig an den konventi-
onalisierten filmischen Darstellungsformen. Auf DVDs wiederum werden die
Filme nicht nur mit Hintergrundinformationen und anderen Zusatzmaterialien
angereichert, sondern die DVD gestattet den Nutzern gar den Eingriff in die
asthetische und narrative Struktur der Filme, indem beispielsweise zwischen un-
terschiedlichen Kameraeinstellungen gewihlt und mit verschiedenen Plotstruk-
turen gespielf werden kann.” Auf cinzelnen Plattformen und Geriten kénnen
Mediennutzer heute verschiedenste Informations- und Unterhaltungsangebote
nutzen, wie beispielsweise im Internet surfen, Fernsehen und Filme schauen,
Spiele spielen, mit Freunden chatten oder via IP-Verbindung telefonieren. Zwei-
fellos irritieren diese Entwicklungen dabei nicht nur die kulturell etablierten

1 Eine Cuiscene bezeichnet eine nicht-interaktive Filmsequenz in Computerspielen, die
zu Expositionszwecken, zur Forcierung der narrativen Progression, zur Informati-
onsvermittlung, zu Tutorialzwecken, zur Normativierung des Spielgeschehens usw.
funktionalisiert wird. Zur Form und Funktion der Cutscene vgl. auch Sorg/Eich-
horn: , Playwatch — Mapping Cutscenes®.

2 Alternative Szenen und Enden gehéren mittlerweile zum Standard von DVDs, Zu-
dem wird zusitzliches oder bestehendes Filmmaterial in diversen Kleinspielformen
realisiert (Distelmeyer: , Spielriume™). In der DVD-Version von Final Destination 3
etwa kann der Nutzer auswihlen, welche Figur wann ausscheiden soll oder nicht,
und so gleichsam in Grenzen auch die Handlungsfiihrung bestimmen.
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Schemata der Medienproduktion und -distribution, sondern gleichsam auch die
der Medienrezeption und -nutzung nachhaltig und tiefgreifend.

Gegenwirtig konkurrieren verschiedenste Medienindustrien um das Bud-
get desselben Publikums. Und so tberrascht es wenig, dass in Medienprodukti-
onen Artraktionsformen unterschiedlichster medialer Provenienz ibernommen
werden, um damit an bestechende mediale Sch-, Hot- und Nutzungspraktiken
anzuknupfen, Thren pragnantesten Ausdruck finden diese Entwicklungen det-
zeit in den Mediendispositiven des Computerspiels und des massenattraktiven
Spielfilms: Computerspiele lechnen sich verstirke an Filmgenres an, ihre dsthe-
tische Ausstattung wird komplexer und die spiellogische Levelstruktur weicht
zanehmend einer narrativen Dramaturgie der Missionen. Im Spielfilm wiede-
rum werden immer 6fter Genregrenzen Uberwunden; Klang- und Bildformen
werden spektakulirer, und die etablierten Formen des Erzihlens geraten zuneh-
mend exzentrischer, Kurzum; Computerspiele werden narrativer und Spielfilme
spielerischer.

Diese skizzierten Wechselverhiltnisse lassen sich allerdings trotz aller
Ahnlichkeit der dsthetischen Oberflichen beider Medien nur schwer auf einen
Begriff bringen. Denn die Spiellogik des Computerspiels und die Erzihllogik
des Spielfilms markieren derart unterschiedliche Handlungs- und Funktions-
zusammenhinge, dass die gemeinsame Basis far eine vergleichende Analyse
keineswegs auf der Hand liegt.’ Die analytischen Schwierigkeiten liegen dabei
vornehmlich in der Bezichung zwischen den Kategorien Spie/ und Eryablung*
Man kann diesen Schwierigkeiten entgehen, indem man beide Kategorien nicht
meht medienontologisch — etwa als greifbare Entititen des Medialen — auffasst,
also als das Spiel oder die Erzihlung, sondern sie stattdessen als abstrakte Fank-
tionsperspefetiven im Rahmen kulturell flexibler Formenrepertoires bestimmt.® Es

3 So verarbeiten Erzithlungen und Spiele etwa Zeit auf unterschiedliche Weise, haben
ein unterschiedliches Verhiltnis zur Kawsalitit und fordern unterschiedliches Regepii-
ons- snd Interaktionsverbalten heraus.

4 Im Computerspieldiskurs ist dies vor allem in der so genannten Narratologie-Lu-
dologie-Debatte deutlich geworden (vgl. z. B. Aarseth: ,,Game Studies™; Aarseth:

»Genre Trouble™; Eskelinen: ,,Gaming Situation®). Trotz intensiver Anstrengungen,
das Verhiltnis zwischen Spiel und Erzihlung im Computerspiel in allgemeinen
Modellen zu erfassen, hat sich bisher keine tiberzeugende medienwissenschaftliche
Position herauskristallisiert. Auch die filmwissenschaftlichen Analysen belassen es
bis auf wenige Ausnahmen (vgl. einige Beitriige in Leschke/Venus: Spielformen im
Spielfilm) bisher bei einer summarischen Markierung spielaffiner Erziihlstrategien
im zeitgendssischen Film (vgl. Felix: | Ironie und Identifikation®; Bleicher: ,, Zuriick
in die Zukunft).

5  Der hier angesprochene und im Folgenden skizzierte Ansatz geht auf die Arbeiten
des Teilprojekts Mediennarrationen und Medienspiele des Siegener Forschungskollegs
Mediennmbriche zurick. Vor dem Hintergrund der sich aktuell vollziehenden Um-
strukturierung des Mediensystems durch den allumfassenden Prozess der Digitali-
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geht also nicht darum, ob es Spieke oder Ergablungen gibt und welche eindeutigen
Merkmale sie aufweisen, sondern es sollen spieferische und ergblerische Verwen-
dungsweisen von Medienangeboten sowie etablierte und innowvative Spiel- und
Ergdbfformen beobachtet werden, die in den Medienangeboten mehr oder we-
niger frei kombinierbar sind.

Im Folgenden werden wir also zunédchst essentialistische Unterscheidungen
auf einer Makroebene des Medialen als Dimension einzelner Mediengrenzen
— ctwa denen des Spiels oder der Erzdhlung — zuriickstellen und stattdessen die
wmedialen Formen bzw. die Formenrepertoires adressieren, aus denen einzelne Me-
dienangebote zusammengesetzt sind. Diese Perspektivierung konstituiert nicht
nur einen eigenen Objektbereich, sondern gleichsam eine mediale Grofendi-
mension ejgener Art: Mediale Formen tauchen zwar iz Medien auf, es handelt sich
prinzipiell aber um fransmedial beobachtbare Strukturen. Denn Spiel- und Er-
zdhlformen und die damit korrespondierenden Rezeptionsmodi lassen sich gat-
tungsiibergreifend beobachten: nicht nur in Computerspiclen und Spielfilmen,
sondern auch in Literatur, Comic, Theater usw.® So realisiert etwa jeder Krimi
— ganz gleich ob als Film oder Roman — Ritselformen, die sich als Spielformen
beschreiben lassen. In Spielzusammenhingen wiederum, wie beispielsweise in
Brettspielen, lassen sich spezifische Figuren und Handlungsmotive als Erzihl-
formen modellieren, etwa wenn Spielfiguren zusitzlich zu ihrer ikonographisch
identifizierbaren Gestaltung erzihlerisch eingebunden werden, indem Spielzicle
zu narrativen Handlungszielen werden (Erobere!® oder Rette die Weld!). Ein-
zelne Medienangebote fungieren aus dieser Perspektive dann als Bedingungs-
hintergtund medialer Formen, die diese aber keineswegs vollstindig determinie-
ren. Spielformen bleiben auch in Erzihlungen Spielformen, und Erzihlformen
im Spiel Erzahlformen,

Mediale Formen weisen freilich auch Gestaltqualititen auf, die an die Sin-
ne appellieren. Wie Petra Gehring in ihrer Analyse des Formbegriffs deutlich
macht, ist die Rede von Formen nicht ,,von der Idee des Figurativen®” zu l6sen.
Mediale Formen sind dsthetische Gebilde, die aus Zeichen und formaldsthetischen

sierung werden hier Hybridisierungsprozesse von Spiel- und Erzihlformen sowie
Formentwicklungen und -dynamiken unter dem Stichwort , Medienmorphologie®
analysiert (vgl. u.a. Leschke: ,,Mittelmall und andere GroBen®; Venus: Masken der
Semiose).

6 Vgl z.B. zu Figurenkonzepten in den Medien als Formphinomene: Heidbrink/
Leschke: Formen der Figur in Kiinsten und Medien.

7 Gehring: , Evidenz des Rechts®, 8. 28. Fiir Gehrings Formbegriff heillt es weiter,
dass dieser als ein Etwas fungiert, ,,das sich als Etwas (und nicht nur als Operati-
on) gibt und zeigen kann, ein Etwas mit Umrissen, das erstens eine erfahrbare Au-
Bengrenze und zweitens eine Lokalisierbarkeit im Modus der Draufsicht verspricht™
(ebd., S. 41). Zum Formbegriff in der Medien- und Kulturanalyse siche auch: Lesch-
ke/Venus: Asthetik und Medialitit der Form.
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Merkmalen (Bilder, Tone, Texte) zusammengesetzt sind. Sie weisen jedoch, wie
es im Folgenden am konkreten Gegenstand zu zeigen gilt, im Gegensatz zum
Zeichen eine héhere Ordnungsstruktur auf’

Die gegenwirrigen mediendstherischen Trends markieren zunichst nicht
nur einen Wandel medialer Praktiken, sondern gleichsam auch einen Wandel
medienanalytischer Herausforderungen. Die formisthetischen Strukturen, um
die es hier geht, konstituieren nicht zuletzt eine eigene Grofiendimension, die
alternative Beobachtungsroutinen erfordert. Begreift man ctwa die Perspekti-
vierung von Mediengrenzen bzw. Medienentitdten und die Perspektivierung der
Z.cichen- und Symbolstrukturen medialer Angebote als Perspektivierungen me-
dialer MaBverhiltnisse, dann lieBe sich erstere als Makro-Dimension und letztere
als Mikro-Dimension des Medialen bzw. der Medien modellieren. Die Dimen-
sion der medialen Formen, die eben unterhalb der Ma&rodimension des ein-
zelnen Medienangebots und oberhalb der Mikrodimension der Zeichensysteme
firmieren, markiert insofern eine Dimension des Dagwischen als Mesodimension der
Medien. Den Strukturen medialer Formen korrespondiert somit eine spezifische
Skalierungsoperation. Und erst diese ermoglicht es, den analytischen Blick auf
medientibergreifende Phinomene zu lenken, um so etwa die formisthetischen
Verflechtungen und Durchdtingungen unterhaltungsmedialer Angebote zu er-
fassen,

Insofern hier mediale Formen als Dazwischen einer Makro- und Mikrodi-
mension der Medien modelliert werden, soll die Perspektive auf diese Meso-
Strukturen massenmedialer Angebote zunichst vor dem Hintergrund der Mak-
ro- und Mikro-Perspektiven reflektiert und skizziert werden, um diese dann im
Anschluss am Beispiel der medialen Spielform des Handicap zu konkretisieren.
Einige Uberlegungen zum Begriff der medialen Form schliefen die vorange-
henden Ausfithrungen ab,

Makro-Mikro-Meso

Um die anfangs skizzierten intermedialen Verschrinkungen und die Hybridisie-
rungstendenzen von Spiel- und Erzihlformen im gegenwirtigen Computerspiel
und im Spielfilm zu beschreiben, erweisen sich die etablierten Makro- und Mik-
ro-Perspektiven, so unsere These, als zu kurz greifend. So fihrt etwa die Perspek-
tvierung der Makro-Dimension einzelner Medienangebote vor allem dazu, das
massenmediale Angebot als eingelnes Objekt bzw. Werk in den Blick zu nehmen.

8  Semiotische Prozesse werden durch mediale Formen gewissermaBen amplifiziert
und so der Reflexion tiberhaupt erst zuginglich. Semiologisch betrachtet handelt es
sich bei medialen Formen um eine mediale Semiose zweiter Ordnung (vgl. Venus:
Masken der Semiose).
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Aus dieser Perspektive ist dann auch die Form des jeweiligen Einzelwerks nur als
cinzelne, individuelle Form relevant, dessen Analyse wiederum vor allem zu einer
Konkurrenz unvereinbarer Interpretationer’ und folglich zu ,unverséhnliche[n]
Identititen*'” fiihrt. Diese philologische Analysepraxis bedarf zudem Material,
das Neues, Besonderes und Abweichendes verhandelt oder darstellt, um inter-
pretative Bemithungen tberhaupt erst herauszufordern. Das massenmediale
Material realisiert allerdings qua Definition schr selten bemerkenswerte Abwei-
chungen, die in einem aufwindigen Verstchens- und Deutungsakt angeeignet
werden miissen. Aus philologischer Sicht bietet die narrative und dsthetische
Gestaltung des Massenmaterials daher meist nur wenig Interessantes. Fiir das
Computerspiel gilt dies ohnehin, zumindest fir die der philologischen Praxis
zuginglichen narrativen und asthetischen Strukturen ebenso wie fur die narrati-
ven Topoi, Stoffe und Motive, dic in Computerspielen verarbeitet werden." Das
Spielerische hingegen bleibt in dieser Perspektive oftmals unbeachtet, denn die
medialen Nutzungspraktiken des Computerspiels — anders als im massenattrak-
tiven Film — zeichnen sich ohnehin nur in sehr geringem Mal3e als interprerative
Akte aus', an die eine wissenschaftliche Praxis anschlieBen konnte: Computer-
spicle werden nicht interpretiert, sondern gespielt.”

9 Zur Kritik interpretativer Analysepraxis vgl. Leschke: ,,Verstehen und Interpretie-
ren® sowie Rusch: ,, Autopoiesis — Literatur — Wissenschaft®, S. 385ff. Fiir Rusch
verhindert die interpretative Praxis gar Systematisierungen von operationalem Wis-
sen, da sie ein enzyklopidisch-additives Prinzip fir literaturwissenschaftliches Wis-
sen erzwingt: ,,Das durch die Anfertigung einer Interpretation eines Textes T von
einer Person P erworbene operationale Wissen ist allein fir die Person P und fir
diese Person allein fiir den Text T signifikant™ (ebd., 8. 387).

10 Vel. Leschke: ,, Zwischenraum um Durchzuschaun®™.

11 Die narrative und isthetische Gestaltung im Computerspiel ist nicht per se trivial,
vielmehr fehlt bisher das philologische Instrumentarium, um vor dem Hintergrund
spielerischer Praxis ihre ludische Funktionalitit in den Blick zu nehmen.

12 Auch die von Mathias Mertens vorgeschlagene Computerspiclhermeneutik setzt
nicht auf eine bereits etablierte Praxis einer vorwissenschaftlichen Beschiftigung
mit dem Computerspiel auf. Vielmehr handelt es sich um eine Adaption traditio-
neller philologischer Praktiken (vgl. z.B. Mertens/MeiBner: Wir waren Space Inva-
ders).

13 Die gerade auch computerspielwissenschaftliche Notwendigkeit, Spiele zu spielen,
haben die Vertreter der Ludologie immer wieder gefordert. Zwar markierte das
Spielerische des Computerspiels den elementaren Gegenstand der Forschung, dafiir
wurde das Erzihlerische vernachlissigt. Neuere Ansitze betonen zwar den Dop-
pelcharakter des Computerspiels zwischen Spiel und Erzihlung (vgl. z. B. Juul: Half
Real), operieren aber immer noch auf einem makromedialen Niveau: Es geht zwar
nicht um einzelne Vertreter dieser Gattung, doch aber um die Gattung als solche. Es
handelt sich hier vornehmlich um Wesensbeschreibungen, die sich einem medien-
ontologischen Zugriff verdanken und gattungsibergreifende Strukturen somit nicht
erfassen kdnnen.
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Fur die Perspektive auf die medialen Formen des massenmedialen Materi-
als ist diese Gleichférmigkeit und Eindeutigkeit der Makrodimension allerdings
kein Problem. Ganz im Gegenteil, denn die medialen Formen entspringen gera-
dezu der Logik massenmedialer Produktions- und Rezeptionsweisen, die keine
Werkeinheiten mehr kennt. Anders als bei kiinstlerisch ambitionierten Werken,
die als winguldre Formen unter einem wie auch immer gearteten Innovationsim-
perativ funktionieren mussen, handelt es sich bei den massenmedialen Formen um
redundante, immer wiederkehrende Partialstrukturen. Und als diese sind media-
le Formen im Gegensatz zu den Objekten der Interpretation ,,nicht nur unauf-
fillig, sondern sie geraten geradezu zu Reprisentationen von Normalitit und
Vertrautheit™",

Auch in der medialen Mikro-Dimension der Zeichen- und Symbolsysteme
ist man mit dem Problem konfrontiert, dass der Blick auf minimal aggregierte,
unzihlige Kleinstteile keine eindeutigen Regeln ihrer Synthese verrdt. Auch die
allgegenwiirtige ,,Gier nach Sinn“'® — so Roland Barthes — kann dem Ranschen
der Texte kein Ende setzen. Die Probleme, die sich bspw. bei der Figurenanalyse
ergeben konnen, lassen sich an Barthes Bemithungen zeigen, die Figur einer
entsprechenden Struktur zuzuordnen:

It will — perhaps — be the grammatical categories of the person (acces-
sible in our pronouns) which will provide the &ey 7o the actional level, but
since these categories can only be defined in relation to the instance of
disconrse, not to that of reality, characters, as mnits of the actional level, find
their meaning (their intelligibility) only if integrated in the third level of
description, here called the /eve/ of Narvation (as opposed to Functions
and Actions).'®

In der narratologischen Debatte hat bspw. Margolin versucht, einen semioti-
schen Code zu entwickeln, der die Charakterisierung von Figuren samt ihrer
Handlungen reguliert.'” Er kommt allerdings selbstkritisch zu dem Schluss, dass
insbesondere psychologische Inferenzen — bspw. die Bedeutung von Mimik
oder Gesten — in hohem Malle voneinander divergieren konnen und sich in
polyvalenten Fillen gar nicht vollstindig dekodieren lassen.'®

Insbesondere im Hinblick auf komplexe Medienprodukte ist mittlerweile
deutlich geworden, dass einzelne Zeichen zwar in Bezug auf ihre Denotata hin

14 Leschke: ,,MittelmalB und andere GréBen®, S. 4.

15 Barthes: Das Reich der Zeichen, S. 95.

16 Barthes: ,Introduction to the Structural Analysis of Narratives™, 8. 109 (Hervorh.
i.0.).

17 Vgl Margolin: ,,The Doer and the Deed®, S. 207.

18 Ebd,, S. 210.
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untersucht werden kénnen, doch letztlich hat man es stets mit unterschiedlichen
Stufen semiotischer Aggregation zu tun, die vor allem in Erzdhlungen und Spie-
len nicht auf der Ebene kleinster einzelner Zeichen erfasst werden kénnen,"’

Die medialen Formen, die hier angesprochen sind, lassen sich folglich we-
der als Werk- noch als Zeicheneinheiten, weder anhand hermeneutischer noch
semiotisch-strukturalistischer Perspektiven medienwissenschaftlicher Praxis
sinnvoll erfassen. Es bedarf daher einer konsequenten Umstellung”™ der Beob-
achtungsroutinen und der medienwissenschaftlichen Analysepraxis:

Erstens ist die Sinnkonstruftion als konkretes Ziel hermeneutischer Praxis fiir
das Massenmaterial za verabschieden. Denn die fir interpretative Bemiihungen
notwendigen hermeneutischen Differenzen finden sich hier verhiltnismiBig
selten, da Darstellungs-, Ausdrucks- und Attraktionsformen massenmedialer
Angebote eben weniger der Logik kiinstlerischer Praktiken als der 6konomi-
scher folgen. Was bleibt, ist entweder — systemtheoretisch formuliert — ein we-
der errcich- noch beschreibbarer Sinnforigont, der funktionierende Varianten auf
Basis vollzogener Anschliisse allenfalls auf ein hypothetisches Telos ausrichter.
Oder es bleibt, empirisch gesehen, ein psychisches Korrelat — die empirische Li-

teraturwissenschaft nennt es ,, Kommunikat**' —

, das durch das Medienangebot
beim Rezipienten entsteht, Zweitens wird die Suche nach Originalitit und Einzig-
artigkeit auf die Suche nach Ahnlichkeiten, Gleichférmigkeiten und Analogien
umgestellt.” Und drittens wird die Idee einer allumfassenden Zeichenstruktur
bestehend aus kleinsten Teilchen, die sich anhand grammatischen Wissens auf-
schliisseln lieBBen, verabschiedet. Denn Mediale Formen sind zwar Partialstruk-
turen, und sie bestehen auch aus medialen Zeichen, also Bildern, Texten und
Klingen — aber sie entfalten ihr Wirkungspotenzial eben als Form, also als Je-
stimmte Relation einzelner Zeichen, Daher ist das Zerlegen in Elemente wenig

ziclfithrend, kommt es doch in erster Linie auf den Grad der Prignanz an, den

19 Fir eine kleine Kritik an semiotischen Code-Modellen in den 1960er und 1970er
Jahren und ihr Verhiltnis zu Erzihlstrukturen siche Jannidis: Figur und Person, S.
46f. Vel. auch Metz: ,,Probleme der Denotation im Spielfilm®; Peters: ,,Die Struktur
der Filmsprache™.

20 ,,Der Gegenstand ist nicht wie bisher zu interpretieren, sondern funktional zu ver-
gleichen® (Leschke:  \Mittelmall und andere GréBen®, S. 3).

21 Die empirische Literaturwissenschaft unterscheidet auf Angebotsseite weiterhin
Kommunikatbasen, verstanden als lautliche, bildliche oder grafische Strukturen, die
sich in Medienangeboten wiederum durch Kommunikateigenschaften thematischer,
stilistischer, referentieller und anderer Art ausgestattet finden (vgl. Schmidt: Kogni-
tive Autonomie und soziale Orientierung, S. 173£).

22 Die Suche nach konstanten oder sich entwickelnden Formen bspw. anhand von
Poetiken, Dramaturgien oder Darstellungskonventionen ist nichts Neues, Fiir die
Tradition der Formalisthetik siche bspw. Arnheim: Kunst und Sehen. Fir die Film-
wissenschaft die neoformalistische Filmanalyse (z.B. Thompson: Breaking the Glass Ar-
mor).
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cine Form aufweist, und dieser entsteht durch die Inferrelation cinzelner Zeichen.
Zudem wird die Prignanz von Formen in hohem Mabe von der Figur-Grund-
Relation® determiniert, Diese Kontextabhiingigkeit der Form lisst sich eben-
falls nicht durch eine Analyse einzelner Zeichen beschreiben, sondern entsteht
durch die Differenz der Zeichenrelation vor einem Hintergrund.

Das Handicap als Spiel- und Erzihlform

Um nicht in der Abstraktion zu verharren, soll am Beispiel des Computerspiels
ICO™ aus dem Jahr 2001 im Folgenden die funktionale Einbettung und die Ver-
schaltung von Spiel- und Erzihlformen am Beispiel der medialen Form des
Handicaps® exemplarisch erldutert werden.

Die Verschaltung spielerisch-performativer und erzihlerisch-darstellender
Formen im Computerspiel markiert hierbei geradezu die spezifische Besonder-
heit des Computerspiels. Durch seine empirische Performanz wird der Spieler
gewissermalien zum Triger der auf dem Bildschirm dargestellten Handlungen.
Das spezifisch Neuartige des Computerspiels liegt somit in der Virtualisierung
des Spiclfeldes™, dessen szenische Konkretisierung durch die Implementierung

23 Die Figur-Grund-Relation bezeichnet den wahrnehmbaren Kontrast, den Figur
(Form) und Hintergrund bilden; die kohirenzbildende Struktur der Form deter-
miniert folglich in hohem Mal die Differenz zu einem anders formatierten Hin-
tergrund. Als klassisches Beispiel aus dem Bereich der Wahrnehmungspsychologie
sei auf die 1915 verdffentlichte Rubinsche Vase® des dinischen Psychologen Edgar
John Rubin verwiesen, deren F-G-Relation ein Kippphinomen darstellt: Sie zeigt
einerseits eine weille Vase auf schwarzem Grund; zugleich bildet der Umriss der
Vase die Schattenrisse zweier schwarzer Gesichtsprofile vor weillem Hintergrund.

24 1CO (Sony 2001).

25 Ein Handicap bezeichnet dabei zuniichst prinzipiell jegliche Art von Nachteil, sei er
korperlich, sozial oder auch biologisch. Das ,,Handicap-Prinzip” nach Amotz Zaha-
vi besagt, dass wer sich ein Handicap leisten kann und dennoch im Wettbewerb mit
Konkurrenten erfolgreich abschneidet, von seiner Umwelt als besonders leistungs-
stark wahrgenommen wird; Vergeudung und Verschwendung wiirden demnach als
glaubwiirdige Zeichen fiir Uberschuss verstanden (vgl. Zahavi: Mate Selection). Im
Sport ist es etwa als Kennzahl bekannt, welche die Spielstirke eines GO-, Schach-,
Golf- oder Polo-Spielers numerisch erfasst. Derart operationalisiert kénnen ver-
schiedene Spielstirken qua Handicap gegeneinander aufgerechnet werden, so dass
der faire Wettbewerb unterschiedlich starker Spieler moglich wird.

26 ,Wihrend in konventionellen Spielen das Spielgeschehen sich gleichsam in Griffni-
he der Spielenden vollzieht [...], sind im Computerspiel die Spielenden vom Spielfeld
getrennt™ (Venus: ,,Du sollst nicht téten spielen”, 8. 71£). Aus dieser dispositiven
Anordnung ergibt sich der fiir das Computerspiel charakteristische Doppelcharak-
ter: ,,das Spielgeschehen ist in Computerspielen [...] doppelt gegeben, einerseits als
empirische Performans; der Spielenden, andererseits als andiovisuell dargestelltes Verhalten vir-
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narrativer Formen realisiert wird. So verwirklicht fast jedes Computerspiel sei-
ne Spiclherausforderungen in einem narrativierten fiktionalen Raum und er-
moglicht so dem Spicler, in quasi-filmische Welten einzugreifen und an ihnen
teilzunehmen. Er kann Figuren wie Lara Croff, Max Payne oder Krafos fiihren,
lenken, suchen und sammeln lassen und mit grafisch mehr als ansprechendem
Spielgerit wie Fahrzeugen und alletlei Waffen — z. B. der Anti-Gravity-Gun — in
riesigen fiktionalen Spiclwelten von San Andreas bis hin zu Mittelerde verschie-
denste Handlungen wie Schiefien, Fahren, Kampfen usw. ausfithren, Nicht zu-
letzt finden sich diese Handlungen erzihlerisch derart gerahmt, dass sich hieraus
Motivationskrifte entwickeln konnen, die das Spielgeschehen bzw. die Spiel-
handlungen maBgeblich prigen und vorantreiben: Gar Nintendos Spielprinzip
des Rette die Prinsessin’” hat — freilich in radikalen Variationen — bis in aktuellere
Produktionen tbetlebt. So auch in Sonys Computerspielproduktion ICO.

In ICO dbernimmt der Spieler die Steuerung einer als kleiner gehornter
Junge dargestellten Figur namens Im (vgl. Abb. 1). Zicl des Spiels bestcht da-
rin, die Figur I aus einem Labyrinth zu fihren, das sich in der fiktionalen
Spielwelt als eine Art mittelalterliche Burganlage konkretisiert findet. Gleich zu
Beginn des Spiels wird dem Spieler eine weitere Figur zur Seite gestellt: eine
als junges Médchen dargestellte Figur namens Yorda (vgl. Abb. 1). Mit ihr ver-
wirklicht sich in ICO neben der zentralen Spielherausforderung, das Labyrinth
durch Losen verschiedener raumcodierter Ritsel zu durchwandern, eine wei-
tere Herausforderung: Es gilt, Yorda durch die Spielwelt mitzufiihren und sie
zudem vor Gegnern zu beschiitzen.® Mit der Figur der Yorda realisiert sich in

tueller Objekte* (ebd., S. 72, Hervorh. i. O.), also als physikalisch-phinomenologisches
wHier-und-Jetzt* und als symbolisch-konstituiertes ,,Dort-und-Dann® (ebd., S. 72).

27 Vel Fuller/Jenkins: ,,Nintendo and New World Travel Writing*.

28  Die spielerischen Herausforderungen finden sich dabei narrativ durch eine konven-
tionelle Abenteuerhandlung gerahmt: Der in einer verlassenen Burg gefangene o
befreit sich und spiter auch Yorda aus ihren VerlieBen, um dann gemeinsam aus der
Burganlage zu flichen, die von einer magischen Kénigin beschiitzt wird. Erschwert
wird ihte Flucht durch wverschiedene Fallen und Ritsel sowie durch die von der
Konigin ausgesandten Schattenwesen, die Yonda in ihre Gewalt zu bringen versu-
chen. Bei ICO handelt es sich um ein so genanntes Action-Adventure, das sich vor
allem dadurch auszeichnet, dass die narrative Gesamthandlung eine wichtige Rolle
spielt, da die Spielhandlungen durch die Kopplung an die narrative Progression
weitgehend linear verlaufen. Dieses Genre zeichnet sich insbesondere auch durch
einen explorativen Spielmodus aus: Es geht darum Riume zu erkunden, um dort
entscheidende Hinweise zu finden, die ihrerseits die Spiel- und gleichsam die Er-
zihlhandlung vorantreiben. Bei dem Vergleich von Computerspielen mit Reisebe-
richten (travelogues) bemerken Fuller und Jenkins treffend: ,, Trips to Oz or Narnia
or through the looking glass, adventures in Middle Earth, or quests for the Grail all
seem to center as much on the movements of characters through space as on the
larger plot goals that motivate and give shape to those movements® (Fuller /Jenkins:
wNintendo and New World Travel Writing®, S. 65).
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ICO eine Handicapform, die durch ihre spielerisch-narrative Verschaltung nicht
nur dramaturgische Funktionen fiir die Progression des Erzihlzusammenhangs
tibernimmit, sondern gleichsam ludische Funktionen, indem sich fiir den Spieler
neue attraktive Herausforderungen ergeben.

Abb. 1: Yorda und Ice, Screenshot aus ICO, 2001.

Die Handicapform verfiigt, sowohl in Erzahl- als auch in Spielzusammenhin-
gen, iiber eine lange Formtradition und ist auch motivgeschichtlich keine Unbe-
kannte: Helden kimpfen trotz zahlreicher Verletzungen, Fahrzeuge fahren trotz
Schiden, Kinder und Frauen werden getragen oder an die Hand genommen;
ihre genuine Heimat hat diese Form ganz offensichtlich in der Plot-Sphite von
Fiucht und Rettnng (vgl. Abb. 2).

In Erzahlzusammenhingen tbernimmt das Handicap hédufig retardierende
Funktion: Es kostet die Kraft des Helden, seine Bewegungen sind verlangsamt,
scin Bewegungsradius ist eingeschrinkt (vgl. Abb. 2). Die narrative Integration
eines Handicaps ist dabei auf ein entsprechend motiviertes Umfeld angewiesen:
So muss die Bedeutung einer Handlung im Hinblick auf einen Zweck oder ein
Ziel definiert sein® Aus diesem Grund bietet sich das Handicap speziell fiir
monovalente und explizite Erzdhlungen an, innerhalb derer der Prozess einer
vorwirts gerichteten Handlung eng an die Erwartungen eines bestimmten Er-
gebnisses geknipft ist.”

Die erfolgshemmenden Gadgets oder Figuren wirken sich dabei innerhalb
einer Sequenz zumeist auf den mit entsprechender Fallhthe ausgestatteten Hel-
den aus, so dass auf Seiten der Rezeption mit Effekten zu rechnen ist, die vom
Publikum gemeinhin als spamnend bezeichnet werden sollen: Man hofft, dass es
Rager O. Thornbill (Cary Grant) trotz Eve Kendall (Eva Marie Saint) (Abb. 2) an

29  Zum Konzept des ,telischen Handelns” vgl. Grodal: Moving Pictures, S. 123.
30 Vgl ebd, S. 148.
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Abb. 2: Handicap-Form in North by Northwest.
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seiner Hand gelingt, in der notwendigen Geschwindigkeit durch den Wald zu
laufen und so seinen Feinden zu entkommen.™

Im Computerspiel finden sich zahlreiche Varianten der Handicapform, die
dort insbesondere dazu dienen, Ievelstrukturen und dadurch eine spieldrama-
rurgische Steigerungslogik zu realisieren: So kénnen Spielvollziige durch neue
Hindernisse, neue Spielfeldlogiken und stirkere Gegner schlicht erschwert und
in eine qualitative Abfolge gestellt werden, Handicapformen dienen fast immer
dazu, die Schwicrigkeitsstufen erforderlicher Spielhandlungen und -cingaben®
wihrend des Spiclverlaufs anzupassen oder zu erhdhen, um die Spielherausfor-
derung attraktiv zu halten,

Wihrend in vielen Compurterspielen jeder Anstieg der Schwierigkeir bzw.
jeder Levelibergang gleichsam einen Bruch der narrativen und dsthetischen
Plausibilitdt realisiert — beispielsweise indem man beim virtuellen Durchlaufen
von Rdumen mit seiner Figur auf immer neue und starkere Gegner trifft, ohne
dass dies in irgendeiner Weise narrativ motiviert wire® —, zeigt sich in ICO
die Handicapform verdeckt: Sobald man die spielerische Herausforderung ge-
meistert hat, Yarda aus ihrem Kifig zu befreien, setzt eine Cufscene ein, die das
dramaturgische Boy-meets-Girl-Schema in einer Art Hanselnnd-Gretel-Variante

31  Das Publikum reagiert auch somatisch: Es wippt nervés mit den Fillen und fiebert
mit.

32 Dies gilt durchaus fir alle Formen von Spielherausforderung: zeitkritische, ent-
scheidungskritische und konfigurationskritische Herausforderungen. Vel. zu den
verschiedenen Handlungsdimensionen auch Pias: Computer — Spiel — Welten (8. 4,
Hervorh. 1. O.): ,, Zeitkritisch ist die Interaktion im Gegenwirtigen von Actionspielen:
Sie fordern Aufmerksamkeit bei der Herstellung zeitlich optimierter Selektionsketten
aus einem Repertoire normierter Handlungen. Entscheidungskritisch ist die Navigati-
on durch ein Zuhandenes in Adventurespielen: Sie fordern optimale Urteile beim
Durchlaufen der Entscheidungsknoten eines Diagramms. Kosfigurationskritisch ist die
Organisation eines Moglichen in Strategiespiclen: Sie fordern Gednld bei der optima-
len Regulierung voneinander abhingiger Werte®,

33  In fast jedem Action-Adventure findet sich diese Form der Leveldramaturgie. Dies
stelle allerdings kein Problem dar, da narrative Formen ebenso wie Rahmenhandlun-
gen im Computerspiel vor allem hinsichtlich ihrer ludischen Funktionalitit entschei-
dend sind. Asthetische und narrative Diskontinuititen bilden gleichsam feste Be-
standteile des Computerspiels: Speicherpunkte, Game-Overs, Menis, Statusmarker,
Bild-in-Bild-Informationen, Geo-Karten etc., die hinsichtlich der narrativen Plausi-
bilitit oder fiktionalen Phinomenologie durchgehend Briiche realisieren, markieren
wesentliche Formen des Computerspieldispositivs. Erst in jlingster Zeit beobachtet
man zunchmend Anstrengungen, narrative und iisthetische Diskontinuititen durch
den massiven Import narrativer Formen zu minimieren, beispielsweise indem mit
verschiedenen Fiktionalititsebenen operiert wird, um so etwa den Game Over erzih-
lerisch zu plausibilisieren (z.B. in Assasin’y Creed oder in The Darkness), oder indem
auf HUD (Head-Up-Displays) und Statusanzeigen verzichtet wird etc.
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aufruft*; Zwei Kinder in einem Kerker — was liegt da niher als gemeinsam zu
flichen (vgl. Abb. 3a und b)?

Das Interessante an ICO bestcht allerdings in erster Linie darin, dass mit der
Figur Yorda eine Handicap-Funkrion realisiert wird, die einen entscheidenden
Beitrag zu den rezeptiven Effekten des Spiels leistet: Das Handicap wird also
auf der Darstellungsebene als identifizierbare Figur realisiert, die aber nur selten
Agent- bzw. Subjektfunktionen ubernimmt, z. B. indem sie Hinweise auf die Lo-
sungen von Ratseln gibt. Stattdessen stellt sie ein hinderliches aber notwendiges
Mitbringsel dar, das zu weiten Teilen die Spiclvollziige erschwert, gleichsam aber
erst Leveliibergiinge ermoglicht. Denn nur mit Yorda an der Hand, lassen sich ei-
nige Rdume im Spiel iiberwinden. Yarda ist also Elixier und Handicap zugleich.

Abb. 3a und b: ICO ¥ Figureninventar: Irs und Yorda, Screenshots aus 1CO, 2001,

So erzeugt das Spiel ICO anhand der Handicap-Fignr Yorda zunichst einen An-
stieg der Spielschwierigkeit: Yorda zieht immer mehr Schattenwesen an, vor de-
nen det Spieler bzw. die Figur Ieo sie retten muss (Abb. 4a und b}, und immer
hidufiger muss man Yarda zuriicklassen, um in anderen Riumen Ritsel zu l6sen,
um sie dann spater wieder abzuholen. Hier zeigt sich ein zentrales Strukturmerk-
mal des Handicaps: Es gehort — anders als die gegnerischen Evil-Forces — zum
protagonistischen Prinzip dazu und ist an den Helden bzw. das Spicler-Avatar
gebunden. I und Yorda mogen als zwei figurale Entititen erscheinen, letztlich
gehéren sie spiellogisch betrachtet zu einer Handlungsdimension.”

In der Handicap-Form fallen nicht nur Oberfliche und Strukinrpotensial za-
sammen, sondern die Angebotsseite, also das Dargestellte, verweist auch stets
auf potenzielle rezeptive Anschlisse und damit auf cine Art Psyohologie der Form.
Die dominanten Formen eines Medienangebots stimulieren insbesondere iiber
ihr strukturbildendes Potenzial auch psychische Reaktionen des Publikums oder
der Spicler, indem sie Erwartungen erzeugen und selbige befriedigen oder frus-

34 Yorda wendet sich direkt an fro, sie spricht auch mit ihm — es handelt sich jedoch
um asiatische Schrift-Zeichen, die im Gegensatz zu fros Sprachbeitriigen nicht ins
Deutsche tibersetzt werden; auch bleibt unsicher, ob Yonda versteht, was Iro sagt.

35 Zur synekdochischen Beziehung zwischen verschiedenen Handlungsdimensionen
siehe auch Sorg: , Enter the Games of Death®, 8. 351ff.
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Abb. 4a und b: Schattenwesen bedrohen Yorda, Screenshots aus ICO, 2001.

trieren. Der US-amerikanische Schriftsteller, Literatur- und Kommunikations-
theoretiker Kenneth Burke bemerkt in seinem 1931 verdffentlichten Aufsarz
Psychology of Fornr: ,[Florm is the creation of an appetite in the mind of the
auditor, and the adequate satisfying of that appetite®®. Das ist vor allem der
Fall, wenn eine tendenzielle Deckung der struktur-logischen Implikation einer
Form und der originiren Struktur des Medienangebots vorliegt, in das eine spe-
zifische Form integriert wird. Folglich gelingt die konsequente Integration des
Handicaps in ICO so iiberzeugend, weil im Boy-meets-Girl-plus-Flucht-Plot die
Hindernisse von Anfang an narrativ motiviert sind, so dass mit dem Handicap
Yorda die ludische Valenz adidquat reguliert werden kann.

Und genau dieses Ineinandergreifen der ludischen und narrativen Antei-
le der Handicap-Form in ICO stimuliert zugleich rezeptive Konsequenzen, die
jenseits des genuinen Spiclerfolgs liegen. So wird rezeptionsseitig eine enge Bin-
dung des Spielers an Yorda erreicht, die vor allem auch dadurch Unterstiitzung
erfihrt, dass Yorda eben nicht nur Handicap ist, sondern gleichsam die Frau des
Romance-Plots und entscheidendes Werkzeug des Spiels. Diese Bindung des
Spielers tiber seinen Avatar an die Figur Yorda hat ohne Zweifel auch emotive
Valenz: An einem Punkt des Spiels, am Tor und der Briicke zur Freiheit, stirzt
Ico ab und ldsst Yorda zuriick, Ab hier ist nicht mehr die Flucht Ziel des Spiels
und Dramas, sondern die Retrung Yordas,

All of a sudden the adventure has taken on a new attitude. We thought
freedom was the aim of this quest, But if that is true the boy is not hel-
ping himself by running back into the prison. Now we realize escape
is not the object of the game. There has all along been another, less
apparent object which commands greater priority. That object is the
bond between the two children.”

Und so werden nicht nur die weiteren Spiclhandlungen narrativ motiviert, son-

dern gleichsam auch emotiv stimuliert:

36 Burke: ,,Psychology of Form®, S, 21.
37 Eliot: , Talking ICO*,
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What [the game; HH/JS] really appeals to is our desire to get back to
a friend — the desire to banish the horrible solitude which her absence
has imposed upon us.”

Aus der Eigenart der Handicapform resultiert also zuerst einmal ein erhdhter
spielerischer Aufwand; wird der Spieler diesem langfristig gerecht, vetleiht das
Investment dem Handicap allerdings auch einen erhohten Wert. Die stete An-
strengung bewirkt so letztlich intensivierte Bindung:

This satisfaction [...] at times involves a temporary set of frustrations,
but in the end these frustrations prove to be simply a more involved
kind of satisfaction, and furthermore serve to make the satisfaction of
fulfillment more intense.*

Analytische Potenziale der Mesodimension

Die in den vorangegangenen Ausfiihrungen skizzierten morphologischen Be-
zichungen zwischen Spiel- und Erzihlformen verdeutlichen zweierlei: Es geht
bei der Analyse medialer Formen zum cinen um die Beobachtung der Hyb-
ridisierungsformen zwischen Spiel und Erzihlung und zum anderen um eine
Strukturanalyse der funktonalen Effekte ihrer Integrationsleistungen. Mediale
Formen markieren dabei eine Determinante eigener Att.

Die Mesoebene der Medien verweist dabei nicht nur auf einen neuen me-
dienwissenschaftlichen Objektbereich, sondern verlangt gleichsam einen neuen
methodologischen Zugang zu diesen Strukturen. Im Gegensatz zu den singuld-
ren Formen, die vor allem in der makromedialen Perspektive hermencutischer
Praxis relevant werden, benttigen die medialen Formen kein Subjekt: Sie brau-
chen weder die Einheit des Werkes oder den genialen Autor im Hintergrund
noch einen Sinn entfaltenden Rezipienten im Vordergrund.

Das Funktionspotenzial dieser Formen entfaltet sich vielmehr erst im Ver-
gleich zu anderen Formen. Die morphologische Perspektive ist folglich vor al-
lem dadurch gekennzeichnet, dass sie Redationen und funktionale Aquivalenzen
in den Blick nimmt. Es handelt sich also nicht um Subjekt-Objekt-, sondern
um Objekt-Objekt-Beziehungen; um Analogie-Beziechungen, die ihr qualitatives
MaB im Prinzip der Selbstihnlichkeit finden. Diese Selbstihnlichkeit folgt aber
eben nicht dem Identititsprinzip, sondern es handelt sich um die Selbstihnlich-

38 Ebd.
39  Burke: ,,Psychology and Form®, 8. 21.
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keit von Strukturen, deren Identitdt durch Rekursivitit garantiert wird, Diese
Konstitution des Objektbereichs ist das Resultat eines Analogiedenkens, als ,,ge-
regelte Identifikation von [auf den ersten Blick; HH/JS] Verschiedenem, wie
Karen Gloy dies treffend beschreibt. Far Karen Gloy ldsst sich dartiber hinaus
das Analogiedenken , geradezu als Symptom der Moderne bezeichnen“". Und
treffend beschreibt sie gleichsam die Praxis dieser Denkform:

Scine logische Artikulation findet das qualitative Mal3 im Prinzip der
Selbstihnlichkeit. Hierbei handelt es sich nicht um das gewdhnliche
Identitdtsprinzip im Sinne der Gatrungsidentitit, d.h. der Sich-Selbst-
Gleichbleibendheit der Gatrung und Art bei deren Spezifikation im
dihairetischen System [...]. Gemeint ist vielmehr im Rahmen des ana-
logischen Denkens [...] die Selbstidhnlichkeit von Strukturen, mit der
cine — gegebenenfalls bis zur Unidhnlichkeit reichende — modifizierte
Identitdt gemeint ist, die durch Rekursivitit garantiert wird. ID.h. cine
bestimmte Struktur bleibt innerhalb einer gewissen Bandbreite trotz
VergroBerung oder Verkleinerung, Streckung oder Zusammenziehung,
Falzung oder einer sonstigen Verdnderung erhalten und stellt somit
eine modifizierte Iteration dar.*

In der Konsequenz tritt der hier skizzierte relationate Formbegriff der Massenmedi-
en zuerst cinmal neben den substantialistischen Formbegriff und riickt somit in
die Nihe systemtheoretischer Beschreibungen des Kunst- und Literaturgesche-
hens. Die morphologische Beziehung zwischen Medien und Formen ist von der
Luhmannschen Medium/Form-Unterscheidung allerdings abzugrenzen: Prob-
lematisch ist bei Luhmann weniger die bereits seit Beginn der Theorie sozialer
Systeme eingelibte paradoxe Denkform des re-entrys von Unterscheidungswer-
ten in die Unterscheidung selbst®, sondern vielmehr das Zusammenfallen von
Sinn, Medium und Form — also die Aussage, ,,daf3 auch das Medium Sinn selbst
eine Form ist™ und ,,[d]ie Form Sinn mithin Medium und Form zugleich [ist]**.
So geraten die Unterscheidungsoperationen selbst zur Formbildung: ,,Das Pro-
zessieren von Sinn lduft uber die Wahl von Unterscheidungen, das heil3t: von
Formen™*. Wenn aber das Unterscheiden selbst zum Formbildungsprozess

40 Gloy: ,Kalkulierte Absurditit — Die Logik des Analogiedenkens®, S. 243.
41 Ebd.
42 Vgl ebd,, S. 241.

43 Wer diese nicht akzeptiert, lehnt vermutlich Luhmanns Theorie sozialer Systeme

ginzlich ab.
44 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 174,
45  Ebd.

| 100



Henriette Heidbrink/Jirgen Sorg | Dazwischen. Zur Mesodimension der Medien

wird, dann wird Beobachtung zur Formbildung — und verstellt den Blick auf die
sich entfaltenden Formdynamiken im Material,

Massenmediale Formen lassen sich jedoch schr viel priziser beschreiben,
wenn man Formbildung und Beobachtung trennt: Massenmediale Formen sind
vor allem dadurch gekennzeichnet, dass sie redundant und tiber Mediengrenzen
hinweg auftauchen. Mediale Formen sind nicht identisch, aber sicher wiederer-
kennbar; sie sind der Form nach stabil und isthetisch enorm anpassungsfihig*t
Zugleich sind sie bedeutungsoffen — denn das Handicap als solches bedeutet
zuerst einmal nichts — dennoch ziehen sie durch die Funktion, die sie innerhalb
cines Medienangebots iibernchmen, Konsequenzen nach sich, so dass man von
Form-Logiken sprechen konnte, die allerdings keine Gbergreifende Formalspra-
che kennen. Jede Form verfigt Gber ihre eigenen struktur-logischen Implikati-
onen."’

Mediale Formen miussen in ihrer medialen Nachbarschaft in erster Linie
ihre Plausibilitic unter Beweis stellen: Sie sollen nicht nur im Rahmen ihrer ei-
genen Struktur funktionieren — also etwa als Handicap behindern —, sondern
ihre Funktionalitdt im Rahmen der sie umgebenden ludischen oder narrativen
Kohiarenz beweisen:

Es zirkulieren also nicht nur Darstellungskonventionen und Bildspra-
chen durch das Mediensystem, sondern ebenso — quasi im Huckepack-
verfahren — Selbstverstindlichkeiten, Logiken und Kohirenzen.*

Die hier vorgeschlagene Mesoebene der Medien stellt also nicht nur eine Di-
mension im Mikro-Makro-Kontinuum dar, sondern markiert einen eigenen lo-
gischen Ort mit spezifischem Erkenntniswert, an dem sich intermediale Form-
dynamiken beobachten lassen. Mikro-, Makro- und Meso-Ebene stellen sich aus
dieser Sicht dann nicht nur als Unterscheidungen von GroBenverhiltnissen des
Objektbereichs dar, sondern sie konturieren den Zusammenhang zwischen drei
medialen Dimensionen und damit einhergehenden medienwissenschaftlichen
Praktiken, die sich nicht aufeinander reduzieren lassen: Zeichen (Mikro), Form
(Meso), Werkeinbeit (Makro),

Die Meso- bzw. Form-Perspektive, aus der Medien als Formenrepertoires
zu bestimmen sind, bietet aus unserer Sicht nun einige Vorteile: Zum einen
lassen sich relativ invariante transmediale Strukruren finden, so dass ein formas-
thetischer Vergleich unterschiedlichster Medienangebote méglich wird. Zudem
werden Hybridisierungstendenzen differenter medialer Angebote beobachtbar

und beschreibbar.

46 Vgl Leschke: ,Mediale Formen zwischen Intermedialitit und Vernetzung®, S. 7f.
47 Vgl Leschke: ,,Narrative Portale®.
48 Vgl Leschke: ,Mediale Formen zwischen Intermedialitidt und Vernetzung®, S. 8.
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Das betrifft vor allem den Import etablierter Elesrente — oder auch Funkd-
onen, Problemldsungen — aus fremden Kontexten, die im eigenen Milieu dann
innovativ eingefithrt werden. Weiterhin lohnt sich der Blick auf die Form-FEin-
heiten, weil ihre Darstellung (zeichenhaftes Angebot, Oberfliche) und werkin-
terne Funktion (Strukturpotenzial) eine bemerkenswerte Kongruenz aufweisen,
denn Formen sind kohirente Einheiten mit begrenzter Funktionslast, d.h. sie
tragen nicht die Darstellungs- oder Strukrurlast des gesamten Medienangebots,
leisten aber sehr wohl einen wichtigen Beitrag, Zudem erméglicht das Zusam-
menfallen von Darsteliung und interner Funktion in der medialen Form mittlerer
GroBe vergleichsweise prizise Aussagen {ber strukturelle Auswirkungen und
potentielle Rezeptionseffekte, d.h. die Form-Einheiten bieten sich an, um par-
telle Attraktionen des Werks zu bestimmen. Und die Angebotsseite der Form
verweist stets auch auf potenzielle rezeptive Anschliisse und damit auf eine Art
Psychologie der Form,

Mikro-Makro-Medium-Unterscheidungen markieren in unserem Verstind-
nis inkommensurable Perspektiven des Medialen, die jeweils primir mediale
Elemente oder Werke bzw. Einzelmedien adressieren. Aus der Mesoperspektive
der Form l6sen sich diese Entititen des Massenmedialen allerdings tendenzi-
ell auf, denn die Formperspektive nimmt die Relationen zwischen Mikro und
Makro wahr — allerdings eben nicht vor dem Hintergrund enes Eingeluedinms.
Formen tauchen zwar stets in Medien auf, und auch deren Funktionspotenzial
lisst sich analytisch nur vor dem Bedingungshintergrund des jeweiligen Me-
dienangebots bestimmen (wie beispielsweise die Handicapform in ICO). Aber
nicht das einzelne Medium bildet den Gegenstand, sondern die transmedialen
Formen, die sich gattungstibergreifend beobachten lassen. Aus eben dieser Per-
spektive lassen sich die Formprozesse und -dynamiken von Hybridphianomenen
zwischen Spiel und Erzihlung als Anschluss-, Kopplungs- und Transformati-
onsprozesse von Formen beschreiben, indem die logische Inkommensurabilitit
von Spiel und Erzihlung durch ihre Ubersetzung in funktionale Aquivalenzen
tberwunden wird.
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Barbara Hollendonner

Der Blick nach Innen

1 Luna 9 und Fantastic Voyage

Am 31. Jinner 1966 gelang mit der unbemannten sowjetischen Sonde Luna 9
die erste weiche Landung auf dem Mond. Im gleichen Jahr, am 24. August 1966,
kam der Film Fantastic 1/oyage von Richard Fleischer ins Kino. Er wurde mit fol-
genden Taglines angekiindigt:

The screen’s most fantastic voyage! The most amazing science fiction
ever conceived! A fantastic and spectacular voyage |[...] through the hu-
man body [...] into the brain. Journey into the living body of a man!
Four men and one woman on the most fantastic, spectacular and ter-
rifying journey of their lives [...].!

Der Korper, in den diese Reise stattfindet, ist der eines sowjetischen Forschers,
der zu den USA tberlduft und dessen Leben und Wissen durch die Entfernung
eines Blutgerinnsels durch die Mannschaft eines miniaturisierten U-Bootes ge-
rettet werden soll. Mit an Bord ist auch ein Uberliufer, der die Reise zu sabo-
teren versucht.

Die Attraktion des Filmes aber bestand nicht in den banalen Parallelen zur
Realpolitik, sondern vielmehr in den spektakuldren Bildern eines imaginierten
Korperinneren. Die Konzeption und Produktion des Filmes fiel in die Zeit des
Kalten Krieges mit ihrer Paranoia vor Uberliufern und Doppelagenten, der
Angst vor Infiltration und der unstillbaten Gier nach neuem, militdrisch verwert-
barem Wissen. Dies alles flieBt zum Teil intendiert und zum Teil nicht intendiert
in die filmische Korperinnenreise ein, Durch die Integration in den Plot und
die Gestaltung des Filmes ,verschwindet® die Thematik, wird aber gleichzeitig in
ihnen aufbewahrt: Sie wird im doppelten Sinne Jaufgehoben®,

1 Vgl Internet Movie Database, hup://wwwimdb.com/tde/ 0060397 /taglines,
08.09.2008.
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2 CSlund ...

Im Oktober 2000 startete die Kriminalfernsehserie CS1: Crime Scene Investigation
in den USA. Sie wird bis heute mit anhaltend groem Erfolg nahezu weltweit*
ausgestrahlt. Die fiktionale Serie handelt von der Aufklirung fiktionaler Ver-
brechen in Las Vegas basierend auf Analysen der Tatortspuren und Leichen.
Der Erfolg beim Publikum ist so grof3, dass es bereits zwei Spin offs® gibt, CS1:
Miami seit 2002 und CST: New York seit 2004,

21 Der ,Blick nach Innen*

CST ist nicht das erste Produkt des Kriminalgenres, dessen fiktive Detektion
sich auf die matericllen Beweise konzentriert.* Die Serie stellt jedoch durchaus
cinen Hohepunkt im forensischen Kriminalsubgenre dar. In elaboriert ausgear-
beiteten Szenen der Matenialselektion, -analyse und -interpretation geraten die
kleinen Dinge, der Kérper und besonders auch das Korperinnere in den Blick.
Wias abseits der Episodenhandlung in der audiovisuellen Gestaltung des ,Blickes
nach Innen® mittransportiert wird, ist Gegenstand dieses Textes.

22  (CSl-shot

Ein CSI-shot ist eine scheinbare Kamerafahrt in einen menschlichen Korper
oder auch in einen Gegenstand, meist eine Waffe oder cin technisches Gerit.®
Diese spezielle Art des Reillzooms wurde bereits in den Filmen Three Kings und
Fight Club von 1999 verwendet, durch den hdufigen und prominenten Einsatz
in der Serie CST hat sich aber der Begriff CSI-shot in der Fernschforschung
etabliert® und wird auch in den Medien hiufig verwendet.

CSI-shots bestehen aus einer Montage digitaler Bilder, die mit bildgeben-
den Techniken aus der Medizin erzeugt werden, konventionellen Aufnahmen
von Korpern und Plastikmodellen, sowie vollstandig digital generierten Bildern,
Diese Bildarten werden so kombiniert, dass der Eindruck eines Eintretens

2 Vel o V. ,,CBS Corporation becomes worldwide distributor of CSI, the world’s
most successful television franchise™.

3 Spin offs nehmen einzelne Figuren oder das Serienkonzept einer bestehenden Serie
auf.

4 Diese Entwicklung beginnt schon bei Sherlock Holmes und ist mit CSI-Nachfol-
gern wie der Serie Bowes sicher nicht abgeschlossen.

5  Dieser Text thematisiert ausschlieBlich CSI-shots in den menschlichen Kérper und
lasst die material-shots aulier Acht.

6 Vgl Allen: Reading CSI.
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der Kamera in den Leichenkorper entsteht. Meistens dringt die Kamera da-
bei scheinbar tber naturliche Korperoffoungen ein, manchmal auch durch den
Wundkanal und selten direkt durch die Haut, die zu diesem Zweck permeabel
zu werden scheint,

Auf der ptimiren Ebene der Episodenhandlung fungiert der CS1-shot vor
allem als Illustration dessen, was der Pathologe/die Pathologin erklirt. Fast im-
mer stehen dabei die Bilder des CST-shots nur dem Publikum zur Verfigung,
die Figuren der Serie sehen das Korperinnere nicht, sie wissen davon und dieses
Wissen wird fiir die Zuschauerlnnen in Bilder #berserzs. Daher konnen letzrere
nur die Illustrationen der Thesen sein, die bereits sprachlich formuliert wurden,
wodurch sie einen nachtriglichen Konnortationscharakter erhalten.

Ein typischer CSI-shot beginnt mit einem Reillzoom auf eine nattrliche
Kérperoffnung (vgl. Abb. 1-4) oder eine Wunde und endet entweder mit dem
Bild der todlichen Verletzung im Kérper oder mit einer Gegenbewegung aus
dem Korper heraus (vg, Abb. 5-8).

Der Eintritt in den Korper wird durch einen Grauschleier, cine kurze
Schwarzblende oder, erst in den spateren Staffeln, durch eine kurze Weil3blende’
markiert und dadurch gleichzeitig verborgen. Das Korperinnere erscheint dann
verbliffend hell, das Licht strahlt durch die Haut und das Gewebe wie durch
cine rote Decke hindurch. Der warme und intime visuelle Eindruck steht im
deutlichen Gegensatz zur Atmosphire der Pathologie mit ihrer blauen, kihlen
Beleuchrung, Der Schpunkt®, auf den das Publikum konzentriert wird und der
mit der ,Kamera® identisch ist, fliegt nun durch Giinge und Héhlen des digitalen
Bild-Kétpets (vgl. Abb. 9 und 10).

Abb, 1-4: CSI: Crime Scene Investigation, 2.21, 00:13:38

-

Abb. 5-8: CSI: Crime Scene Investigation, 1.1, 00:12:03

Zur Frage der Bedeutung der Weillblende siehe auch: Jermyn: ,,Dying to Tell You
Something™.
8  Reiche: , The Visible Human Project™, S. 80.
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Er folgt dabei nicht nur den nattrlichen Korpersystemen, sondern in gewisser
Weise auch dem Vorbild Fawntastic 17gyage: In diesem bereits angesprochenen Film
durchliuft die Kamera bzw. das U-Boot die BlutgefiBe als leicht befahrbare
Flisse innerhalb des unbekannten, zu entdeckenden Korpers. Ziel der Reise ist
in CST meist der ,Ursprungsort’ der Todesursache: der Fremdkérper, das versa-
gende Herz, das zerfetzte Organ (vg. Abb. 11).

Bei diesen kurzen Reisen in den Korper — ein CSI-shot dauert selten lin-
ger als sechs Sckunden — erfahren wir aber wesentlich mehr als nur die fiktive
Todesursache eines fiktiven Opfers. Auf dieser kurzen Reise in einen digital-
analog’ erzeugten Mikrokosmos Kérper® wird uns eine ganz eigene Interpreta-

tion angeboten, was der Korper am Anfang des 21. Jahrhunderts bedeuten kann

oder vielleicht sogar bedeuten soll.

Abb. 9-10: CSI: Crime Scene Investigation, 2.21, 00:13:52, 1.5, 00:24:20

Abb. 11: CSI: Crime Scene Investigation, 4.4, 00:18:40
23 Der Kérper als Ort der Wahrheit

Der Korper bewahrt in CST die Handlungsspuren des Mordes wie ein umfassen-
des Archiv auf, das die Rekonstruktion des Mordes ermdglicht, was wiederum
zam Morder bzw. zur Morderin fiihre, Der Korper des Opfers ist der stumme
Kronzeuge im Verhandlungssaal Pathologie und offenbart damit seine Eigen-
schaft als Ort der Wahrheit.

Elke Weissmann und Karen Boyle!® haben tberzeugend ausgefiihrt, dass
die Konzeption des Kérpers als Ort der Wahrheit derjenigen in der Pornografie
dhnelt. Sie beziehen sich auf die Arbeit von Linda Williamsu tiber Pornografie

als Suche nach dem weiblichen Orgasmus, nach der unsichtbaren weiblichen

9  Wie oben bereits erwihnt, wird der Korper® im CSl-shot durch anale ge, digiml
bearbeitete und digital generierte Bilder erzeugt.

10 Weissmann/Boyle: ,,Evidence of Things Unseen®.

11 Williams: Hardcore.
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Lust durch hochartifizielle Korperbilder und folgern, dass die CSI-Expertlnnen
im Korper der Opfer auf der Suche nach der Wahrheit des Verbrechens sind.
Damit argumentieren sie auf der Ebene des Plots.

Auf einer weiteren Bedeutungsebene markiert diese Konzeption des Kor-
pets als ,,Ort der Wahrheit” diesen tiberhaupt erst einmal als einen Or7?, also
eine feste, begrenzte und benennbare Einheit und schafft damit die Voraus-
setzung dafur, die materielle Stabilitdt des Korpers als Garant fur die Entitat
Mensch heranzichen zu kénnen.

Dieser Riickzug des Menschlichen, des Humanen, auf den Kérper als etwas
Fertiges kann zum cinen vor dem Hintergrund und als Reaktion auf die Auflé-
sung des Subjekts bzw. die Fassung des Korpers als etwas (teilweise) Gemachtes
in den dekonstruktivistischen, vor allem auch feministischen, Theorien verstan-
den werden.” Zum anderen lese ich dieses Erstarken des Korpers als ,Schliissel
zur Wahrheit® auch als Reaktion auf die Entwicklungen in der Biomedizin bzw.
in der Genetik. In CST fungiert der Korper als zugrunde liegendes, gegebenes
JMaterial des Menschlichen®, nicht als ;menschliches Material®, das fiir die For-
schung, fiir Verinderungen nach Belieben zur Verfiigung steht. Der Korper ist
in €51 als Material das basal Gegebene, das Unbecinflussbare und verschlieBt
sich damit sowohl vorgingiger genetischer Manipulation als auch psychoanaly-
tischer Nachtriglichkeit.

Um diese Konstruktion zu beférdern, wird in CST die Produktion von
Wahrheit und Sinn geleugnet und Wahrheit als eine sich unmittelbar und ohne
menschliche Interpretation im Material, unter anderem dem Korper, manifes-
tierende Evidenz verstanden: ,,The evidence only knows one thing: the truth*!"
sowie: ,,Concentrate on what cannot lie: the evidence.“?

Dieser verbalen Behauptung ciner Serienfigur wird auf der Ebene der
Handlungen nicht entsprochen, wodurch es zu einer inhidrenten Spannung in
der Serie kommt: Der behaupteten Unmittelbarkeit von quasi-religioser Wahr-
heits-Offenbarung durch und im Material stehen Handlungen der Selektion, der

Abb. 12-14: CSI: Crime Scene Investigation. 7.23, 00:14:11

12 Vel. z.B. Léw: Raumsoziologie, S. 198ff.: Orte sind Rdumen vorgingig und lokali-
sierbar, meist konkret benannt und geografisch markiert.

13 Vel als bekanntestes Beispiel Judith Butlers Klassiker: Gender Trouble; dies.: Bo-
dies that Matter.

14 Gil Grissom [William Petersen], CS1: Crime Scene Investigation, 1.5, 00:26:53.

15 Ebd, 1.1, 00:21:05.
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Analyse und Interpretation von Material gegenuber, also typische Prozesse der
Sinn- und Bedeutungsproduktion. Dieser Prozess der Herstellung von Evidenz
wird in der audiovisuellen Inszenierung in viele kleine Handlungen am Material
zerlegt (vgl. Abb. 12-14). Dieses tritt dadurch in den Vordergrund und die para-
doxe — in sich unmégliche — Produktion von Unmittelbarkeit wird transparent.'®

2.4  Die Affizierung als Inszenierung von Unmittelbarkeit

Obwohl die meisten der Korperinnenbilder abstrake geschen durchaus dsthe-
tisch ansprechend sind, erscheinen sie eingebunden in eine Narration als Bilder
von Organen und insofern vor allem als Ekel erregend.”” Daher affiziert der
CST-shot die Korper der Zuschauerlnnen und die korperlichen Reaktionen des
Publikums, wie zum Beispiel Magenheben und andere Ekelreaktionen', sugge-
rieren durch die kdrperliche Betroffenheit der ZuscherInnen auch ihre kérper-
liche Anwesenheit, was wiederum die Wirklichkeit des Gesehenen beglaubigen
soll. Denn wenn der Korper auf Bilder heftig reagiert, dann wird Fernsehen
nicht mehr nur geseben und gebirt, sondern auch gespiirt. Diese multisensorische
Ansprache durch den CSI-shot simuliert damit die Realitit, in der ebenfalls die
Umwelt mit allen Sinnen simultan wahrgenommen und kérperlich unweigerlich
auf diese reagiert wird. Dies ist cin deutliches Angebot an das Publikum, sich
nicht nur intellektuell, wie in herkémmlichen Polizei-Serien, sondern auch mit
allen Sinnen in den Plot zu involvieren."” Diese Beglaubigung des Plots durch
die suggerierte ,Anwesenheit” des Publikums etinnert an die neuzeitliche Wis-
senschaftspraxis, in der Experimente nur dann als wahr gelten konnten, wenn
sie vor Zeugen durchgefthrt wurden, Mundliche oder schriftliche Vermittlung
der Experimente in Form von Berichten bzw. Protokollen wurden aus Misstrau-
en gegen die Manipulierbarkeit von Aufzeichnungen, von vermittelter Wahr-
nehmung, abgelehnt. Eine dhnliche Einstellung tritt uns auch in CSI: Crime Scene
Investigation entgegen.”

16 Vel.: Hollendonner: ,,Der Zauber der Prisenz™.

17 Zu Schénheit und Ekel in den CSI-shots und allgemeiner den Kérperbildern in CSI
siche: Jermyn: ,,Body Matters®, besonders: S. 88f.

18 Vel Weissmann: Crime, the Body and the Truth, 8. 234; allgemeiner: Sobchack:
Carnal Thoughts; Marks: The Skin of the Film.

19 Vgl Weissmann: Crime, the Body and the Truth, S. 235.

200 Vel. FuBnote 16 und 17.
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2.5  Verwirrung der Subjektperspektive

In der zentralperspektivischen Darstellung umfingt der Blick der Betrachte-
rin oder des Betrachters das Objekt wie ein Trichter. In der Korperinnenfahrt
des CSI-shots aber dreht sich dieser Trichter gleichsam um, und das digitale
Bild-Objekt umgibt scheinbar die auf einen Sehpunkt konzentrierten Betrach-
terInnen. Es kann also sogar von einer Umkehrung der Perspektive gesprochen
werden: Der explorierende Blick wird vom Forschungsgegenstand umfangen
und cingesaugt, so dass sich die Zuschauerin/der Zuschauer unmittelbar innen’
wieder findet, und das Innere zum umgebenden ,Aullen® wird.

Begleiter wird dieses visuelle Spektakel von aufwendigem Sounddesign, des-
sen Gerdusche den immersiven Effekt wesentlich verstirken und dazu beitra-
gen, den Kérper der Zuscherlnnen zu affizieren. Der Gehorsinn ist tatséchlich
ein immersiver Sinn und daher dazu pradestiniert, das Eindringen der Kamera
Jfiihlbar® und quasi ,erlebbar® zu machen. Der intendierte Affekt, in diesem Fall
cine korperliche Ekelreaktion, suggeriert, wie bereits angesprochen, Nihe, Un-
mittelbarkeit, Prisenz und garantiert damit in erster Linie ein eindriickliches
Fernseherlebnis.

Der CSI-shot ist eine Kamerabewegung, die, bei genauerer Betrachtung, zu
einer Verwirrung der Perspektive und damit des Standpunktes fuhrt. Nicht nur
dic Herkunft der Bilder steht zur Disposition, ihre Produktionsweise und ihre
Evidenz, Themen, auf die dieser Text nicht niher eingehen kann, sondern auch
der Ort, von dem aus sie gesehen werden: Von wo aus blickt der Sehpunkt
worauf?

Diese ,Ortlosigkeit® oder zumindest ,Ortunsicherheit weist auf die Verun-
sicherung des Subjektes hin, wie sie vor allem die Medien- und Kulturkritik
Baudrillards und Virilios formuliert.” Hinter ihrer Subjektverunsicherung steht
die Annahme cines

selbstmichtigen Erkenntnissubjektes, das sich in einer gleichsam un-
mittelbaren ,infellekinellen Anschanmig’, ohne den Umweg medialer Ver-
mittlung, des Wesens der Dinge bemachtigen konne, wobei Symbolsys-
teme — unter denen Bildersprachen der Lautsprache nachgeordnet zu
sein pflegen — lediglich der nachtriiglichen Reprisentation der prime-
dialen Kognition dienen.”

Denn nur, was eine sichere Position hat, kann auch verunsichert werden. Im
CSI-shot wird also in der Negation des Spektakels die Autonomie des Subjektes

21 Vgl Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod; ders.: ,,Videowelt und frak-
tales Subjekt™; Virilio: ,,Der Film leitet ein neues Zeitalter der Menschheit ein®,
22 Jiger: , Transkriptiviedt™, 21f. (Hervorh. i. O.).
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transportiert, indem die Kamerafahrt in die Leiche als ,Ausnahmezustand® den
JNormalzustand® der Kontrolle und Selbstgewissheit des Subjektes voraussetzt.

3 Conclusio

In CS1, und besonders im CSI-shot, driickt sich eine Schnsucht nach Unmit-
telbarkeit aus und damit nach der Zuginglichkeit der Realitdit mit Hilfe der
Wahrnchmung, Aber dieses Begehren nach non-medialer Wahrnehmung ist
gerade deshalb so alt, weil es unerfiillbar ist. Dieses Dilemma tritt uns in CST
im CSI-shot entgegen, denn die Korperinnenreise fithre uns nur scheinbar ,in®
den Korper. Scheinbar deshalb, weil der Sinn, mit dem das Innere des Kor-
pers hier exploriert wird, vor allem der Sehsinn ist. Dieser ist aber, wie Sybille
Krimer in Kann das geistige’ Auge sehen?” deutlich macht, ein Distanzsinn, der
die Entfernung, aber auch die Oberfliche braucht, um {berhaupt zu funktio-
nieren. Deshalb treten uns bei der Korperinnenreise auch neue Grenzen, neue
Oberflidchen, neues Unbekanntes entgegen, und kein immersives Erlebnis des
Fleisches. Die aktuelle Sehnsucht nach der Immersion, der totalen Prasenz, der
non-medialen Wahrheit muss auch hier im CST-shot unbefiiedigt bleiben, denn
dies kann der Schsinn, und damit das Fernschen trotz aller CGI-Technik™ und
Sound-Unterstiitzung, niemals leisten,

Die sekundiren Informationen in CST, und besonders im CSI-shot, ver-
unsichern, werfen Fragen auf und wirken damit den SchlieBungen auf der
Handlungsebene, der Auflésung des Falles, entgegen. Sie erzeugen damit eine
Spannung zwischen diesen Ebenen des alltdglich Sichtbaren und des bedrohlich
Unsichtbaren, dem die Bilder der Korperinnenfahrt entstammen. Diese neuen
Bilder aus dem Koérper sollten die Bedrohung in etwas Beherrschtes umwan-
deln, durch den Blick domestizieren. Stattdessen verweisen die Bilder nur auf
diese Licke, die immer zwischen dem Menschen und der Welt, zwischen dem
cartesianischen Subjekt und dem Korper besteht und schlieBen sie nicht. Diese
Diskurse werden auch in den Kultur- und Medienwissenschaften gefiihrt®, aber
CST artikuliert sie konkret als Fragen der Verortung des/der BetrachterIn im
Kontext des Bildes.

Diese simultane Fokussierung auf die selben Themen in so unterschied-
lichen Bereichen aber lasst darauf schlieen, dass beide — Kultur- und Medi-

23  Krimer: ,Kann das geistige’ Auge sehen?®, 8. 350f,

24 CGI steht fir Computer Generated Imagery.

25 Vel u.a. Angerer: Vom Begehtren nach dem Affekt; Didi-Huberman: Bilder trotz
allem; ders.: Ahnlichkeit und Beriithrung; Gumbrecht: Diesscits der Hermeneutik;
Lethen: ,,Auf der Schwelle™; Mersch: Ereignis und Aura; Seel: Asthetik des Erschei-
nens.
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enwissenschaften sowie die Kriminalfernsehserie — sich auf ein gemeinsames
Drittes bezichen, das ich am Ende dieses Textes als Hypothese formulieren
mochte: Kann es sein, dass die Bedeutung der Materialitit am Anfang des 21.
Jahrhunderts in Bezug zu digitalen als auch zu biogenetischen Entwicklungen
sowohl CST als auch die Geisteswissenschaften zu Fragen nach Unmittelbarkeir,
Prisenz und Wahtheit treibt?
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Die Mikrotemporalitit der Medien.
Manipuliationen medialer Zeitlichkeit
in der Geschichte von Film und Video

Uber die Bezichung von Zeitlichkeit und Medientechnologie gibt es eine Fiil-
le von Verdffentlichungen. Einen der prominentesten Ansitze bildet sicherlich
noch immer jener des franzdsischen Philosophen und Medientheoretikers Paul
Virilio aus den 1980er Jahren, in dem verdnderte Wahrnehmungsgewohnheiten
auf zunehmende Bewegungsgeschwindigkeiten technischer Fortbewegung zu-
riickgefihrt werden. In seinem Essayband L horigont negatif ' von 1984 schlige
Virilio vor, die Kulturgeschichte insgesamt vor dem Hintergrund wachsender
Beschleunigungen und Geschwindigkeiten neu zu betrachten. Das Bestechende
an diesem Ansatz, dem Virilio bekanntlich den Namen Dromolsgie — die Wis-
senschaft von der Geschwindigkeit — gegeben hat, besteht bis heute in der viel-
filtigen Art und Weise, in der eine Geschichte technischer Beschleunigung auf
die Entwicklung von Medientechnologie und -dsthetik bezogen werden kann,
Durch seine Makroperspektive — Vitilio zeichnet zumeist das dromologische big
picture kulturhistorischer Epochen oder Konstellationen — ldsst sich sein Ansarz
jedoch nur begrenzt fiir Analysen konkreter Medienphinomene nutzen.”

In den 1990er Jahten hat sich Gotz Grof3klaus mit der zeitlichen Verfasst-
heit unterschiedlicher und bevorzugt visueller Medienformen, darunter Literatur,
Fotografie, Film, Fernsehen, Video und Computersimulation, beschiftigt und
dic temporalen Ordnungen ihrer Oberflichen — ihre ,Medien-Zeit™ im Gegen-
satz zu ,traditionellen kulturellen Raum- und Zeit-Ordnungen®’ — vergleichend
herausgearbeitet. Dieser Ansatz bewegt sich vorwiegend auf der Mesoebene
medialer Erscheinungen, deren 4sthetische Merkmale jeweils auf diffetierende
medientechnische Bedingungen zuriickgefihrt werden.

Ein wesentliches Charakteristikum technischer Medialitit liegt jedoch in
ihrer Operativitat. Sie entscheidet wesentlich dartber, in welcher Art und Weise
mediale Phinomene je erscheinen und wie diese beschaffen sind, das heilit an-
ders gesagr, welcher Asthetik sie unterliegen. Stellt man also die Frage nach der

1 Vitilio: L’horizon négatif.

2 Aus diesem Grund hat etwa Sandbothe Virilios Medienkulturgeschichte — m. E. zu
Unrecht — als ,media fiction® abqualifiziert. Sandbothe/Zimmetrli: Zeit — Medien —
Wahrnehmung, S. VIIf.

3 Groliklaus: Medien-Zeit, Medien-Raum, S. 9.
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Zeitlichkeit der Medien bzw: der Medien-Zeit, ist man schlecht beraten, lediglich
die temporale Strukturiertheit der Erscheinungen zu beschreiben, ohne dabei
gleichermalien die operativen Weisen ihrer Hervorbringung zu beriicksichrigen.
Daher kann gerade ein Blick auf die mikrotemporalen Operationen der Medien
und deren Wissensgeschichte in vielerlei Hinsicht aufschlussreich sein.

Als Basis fur eine zeitkritische Analyse medialer Bildlichkeit geht der vortlie-
gende Beitrag von den temporalen Operationen auf der Mikroebene medien-
technischer Erzeugung aus und korreliert diese vor dem Hintergrund der epis-
temologischen und dromologischen Makrogeschichte mit den Mesostrukturen
der Erscheinungen auf den medialen Oberflichen. Der vorliegende Artikel be-
handelt exemplarisch die Geschichte von Manipulationsverfahren an den Zeit-
flissen bewegter Bilder und geht insbesondere der Frage nach, wie sich deren
Asthetik durch die Einwirkung von Medienumbriichen auf die medientechni-
schen Mikrostrukturen verandert.

1 Das zeitliche Intervall als Wissensobjekt. Vom experimental-
wissenschaftlichen MaB zum medientechnischen Parameter
der subjektiven Zeitempfindung

Viele Arbeiten zur Filmgeschichte haben diese Frage bereits aufgegriffen und
intensiv bearbeitet.” Diese gehen zumeist auf den sog Stroboskopeffeke ein,
der bei einer hinreichend groBen Aufnahme- bzw. Wiedergabefrequenz, oder
umgekehrt: bei hinreichend kleinem zeitlichen Intervall zwischen einzelnen Bil-
derkadern oder frames, im Vollzug der Projektion den Eindruck ¢ines kontinuier-
lichen Bewegungsflusses erzeugt. Die Arbeiten zur historischen Epistemologie
der Kinematografic haben gezeigt, dass das Intervall als Wissensobjekrt viel dlter
ist als die Kinemartografic sclbst, stammt es doch aus den Anfingen der ex-
perimentellen Physiologie im frithen 19. Jahrhundert. In seinem historischem
Roman Die Entdeckang der Langsanikeit hat Sten Nadolny die frihen Versuche zur
menschlichen Zeitauflosung anschaulich verarbeitet. Nadolny nutzt den Ver-
weis auf die Wissenschaftsgeschichte als erzihlerischen Kniff zur Beschreibung
der Besonderheit seines ,Jangsamen® Protagonisten John Franklin:

In der Kammer stand ein sorgsam gebauter kleiner Apparat, eine Schei-
be, die sich um eine Querachse drehte, wenn man die Kurbel bewegte.
Auf der Vorder- und Rickfliche war je ein Gesicht aufgemalt, vorn ein
Mann zur Linken, hinten eine Frau zur Rechten. Wenn sich die Scheibe

4 Vel Hick: Geschichte der optischen Medien, S. 309ff.,; Hoffmann: ,,,®-Phinomen
Film**,
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drehte, erschienen sie abwechselnd, ,,Das kenne ich vom Jahrmarkt,
sagte John, ,,am Sonntag Jubilate vor sechs Jahren,*

»ie Kurbel baute mir der Wagenschmied®, erklarte Dr. Orme, ,,und

das Zihlwerk der Uhrmacher. Bei schneller Drehung werden Harlekin

und Colombine zum Paar vereinigt.” Er sah in ein kleines Buch und las

vor: ,,Meine eigenen Augen lassen sich schon bei 710 Umdrehungen

tduschen. Beim Kirchendiener Reed muissen es 780 sein, bei Sir Joseph,
dem High Sheriff, 630, bei meinem faulsten Lateinschiiler 550 und bei

meiner schnellen Haushilterin 830 Umdrchungen!™ John bemerkte

cine kleine Sanduhr, die an einem Hebel des Zihlwerks angebracht war.
»In welcher Zeit?* | Innerhalb von sechzig Sekunden. Setz dich bitte.
Ich drehe die Scheibe immer schneller, bis du deutlich das Pirchen

sichst. Dann halte ich diese Geschwindigkeit und drehe die Sanduhr
um, Damit schalte ich gleichzeitig das Zahlwerk ein.*

Vorsichtig begann der Lehrer zu kurbeln, er sah John gespannt an, der
Mechanismus schnarrte immer heller. | Jetzt!, sagte John. Die Zahlen-
ridchen liefen. Das Einerrad rickre nach jeder Umdrehung mit einer
Noppe am Zehnerrad, und dieses auf gleiche Weise am Hunderter. Als

die letzten Korner fielen, drehte Dr. Orme die Sanduhr wieder um, und

das Zihlwerk stand, Feierlich sagte er: ,,330! Du bist der Langsamste.“
John freute sich. Seine Besonderheit war erwiesen.

»as ist eine sehr wichtige Verschiedenheit der Menschen®, sagte Dr.
Orme. ,,Diese Entdeckung wird noch viel Nutzen bringen.*

Bei der von Dr. Orme verwendeten Apparatur handelt es sich um eine me-
chanische Version des Thaumatrops, auch ,,Wunderscheibe® genannt.® In den
differierenden Zeitintervallen bzw. unterschiedlichen Freguengen aufeinander
folgender Bilder fand die physiologische Forschung cinen Mallstab zum Ver-
gleich der Zeitempfindung; zugleich verbiirgten sie als quantitative Groien
wissenschaftliche Objektivitdt. Im Laufe des 19. Jahrhunderts beforderten die
Experimente zur Bestimmung physiologischer Zeitschwellen die Auffassung,
Wahrnehmungsprozesse basierten wesentlich auf einer diskreten Reizverarbei-
tung. Im Jahre 1860 unternahm der russische Naturforscher und Begrinder der
sogenannten Momentforschung Karl Ernst von Baer auf der Grundlage eines
getakteten ZeitmalBstabs eine imagindre Reise in unbekannte temporale Erleb-
niswelten, eine ferra incognita der subjektiven Zeitempfindung. In einer vor der
Russischen entomologischen Gesellschaft gehaltenen Rede rekurriert v. Baer
zundchst auf die Vorstellung, das innere Zeitempfinden eines Organismus sei

5  Nadolny: Entdeckung der Langsamkeit, S. 126f.
6 Zur Vorgeschichte der Kinematografie vgl. Hick: Geschichte der optischen Medien,
S. 309fF,; Kittler: Optische Medien, S. 195ff.
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durch die kognitive Geschwindigkeit bestimmt, mit der eintreffende Sinnesreize
verarbeitet werden kénnen, das heilit konkret: von der Anzahl méglicher Pro-
zessierungen pro Sckunde oder ,,Pulsschlag”. Gestitzt auf die Forschungser-
gebnisse seiner Zeit erklirt er den Mowent, jene ,,Zeit, die wir brauchen, um uns
eines Eindrucks auf unsere Sinnesorgane bewul3t zu werden', zum kritischen
MaB der Zeitwahrnehmung, Je mehr Momente ein Organismus zu verarbeiten
in der Lage sei, desto detaillierter werde der Fluss der Zeit erlebt. Jede Spezies
misse den zeitlichen Fluss der Dinge daher notwendig anders empfinden,

Um zu verdeutlichen, wie grundverschieden dabei die Wahrnchmung der
Umwelt jeweils ausfallen kénne, stellt v. Baer eine Reihe von Gedankenexperi-
menten an, die er — ganz in der Tradition Jonathan Swifts — bis in die Extreme
mikro- und makroskopischer Zeitauflosung treibt. Als Vergleichsmal} dient eine
Lebensdauer von 80 Jahren, der eine bestimmten Anzahl an Gegenwartsmo-
menten entspricht. Ausgehend von dieser wird die Zeit des Moments — und da-
mit auch die der Lebensdauer — erheblich variiert und daraus resultierende Aus-
wirkungen auf die subjektive Wahrnehmung ausgelotet. So entwirft er zundchst
ein Szenario zeitlichen Erlebens bei einer tausendfachen Verkleinerung des
Moments, was in etwa der Lebensdauer von einem Monat entspricht; in einem
zweiten Beispiel nimmt er eine weitere Verklirzung der Lebenszeit um densel-
ben Faktor auf etwa 40 Minuten an. In beiden Fillen erschiene der Ablauf der
Zcit stark verlangsamt mit einem jeweils spezifischen Horizont® méglicher Be-
wegungswahrnchmungen. So wiirden in dieser stark verlangsamten, zcitlupen-
haften Wahrnehmungsweise schnellste Bewegungen (wie etwa der Lauf einer

wvorbeifliegenden Flintenkugel“®) sichtbar werden, die der gewohnten Wahrneh-

mung notwendig entgehen mussten, wihrend andere, sonst selbstverstindliche
Bewegungsmuster — wie etwa flielendes Wasser — dagegen als e¢in , Verharren
der Natur* — das heiBt als starre Korper — erscheinen wiirden.

Im dritten Beispiel nimmt v. Baer komplementir zu den vorangegangenen
Szenarien eine Verlingerung der Lebenszeit um das Tausendfache an. In die-
sem Fall wiirde der Ablauf der Zeit in stark geraffter bzw. beschleunigter Form
wahrgenommen: Das Wachsen der Baume erschiene in flussiger Bewegung und
die ,,Sonne wirde dann wohl, bei der scheinbaren Schnelligkeit ihrer Bewe-
gung, einen feurigen Schweif zu hinterlassen scheinen, wie jetzt die leuchtenden
Meteore“!’. Bei einer weiteren Verlangsamung um den Fakror 1000 wiirde man
die Sonne nicht einmal mehr erkennen, ,,sondern, wie eine rasch im Kreise

Baer: ,,Welche Auffassung der lebenden Natur ist die richtige?®, S. 50.
Ebd., S. 53.
Ebd., S. 49 und 51.

10 Ebd. S. 56.
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geschwungene glihende Kohle als leuchtender Kreis erscheint, wirden wir den
Sonnenlauf nur als leuchtenden Bogen am Himmel sechen®."!

Wie diese Gedankenexperimente anschaulich machen, erscheinen die Bewe-
gungen der Welt bzw. der ,Natur®, wie es bei v. Baer heil3t, durch die Parametri-
sierung des Moments, d. h. des zeitlichen Rasters, also nicht nur als verlangsamt
bzw. beschleunigt. Vielmehr fihrt diese zu einer Verdnderung der temporalen
Beschaffenheit der phinomenalen Welt selbst — zu ciner anderen Aistherik' und

damit auch zu ciner villig anderen Auffassung der ,,Narur®;

Was Baer (und den Leser) fasziniert, ist weniger die quantitative Mani-
pulation des zeitlichen MaBlstabs als vielmehr die Tatsache, dass sich
mit Hilfe dieser Uberlegungen zeigt, wie die duBere Natur durch den
Wandel im Zeiterleben ihren Charakter indern wiirde.™

Die Variation des ,,zeitlichen MaBstabs® weist mit Nachdruck auf die Einge-
bundenheit eines Organismus in cin spezifisches aisthetisches Chrowofop hin,
mithin auf ein je zur Verfiigung stehendes Spektrum minimal bzw. maximal re-
gistrierbarer Bewegungsgeschwindigkeiten. Aus dieser Einsicht folgt wiederum,
dass die Beschaffenheit der phinomenalen Welt immer schon an den Korper
als Medium sowie den kritischen Faktor bzw. Operator des eigenen Moments
gebunden ist und gar nicht unabhingig von cinem wahrnehmenden Subjekt
gedacht werden kann:

Es kann nicht bezweifelt werden, dal} der Mensch nur mit sich selbst
die Natur messen kann, sowohl riumlich als zeitlich, weil es ein abso-
lutes Maal} nicht gibt. [...] Es kann nicht anders sein mit dem zeitlichen
Maale, mit welchem wir die Wirksamkeit der Natur abmessen, da mit
dem rdumlichen MaaBe nur die Ausdehnung messbar ist. In der Thart
haben wir gesehen, daB, je enger wir die eingebornen ZeitmaalBe der
Menschen nehmen, um so statrer, lebloser die gesammte Natur erschie-
ne, bis zuletzt nicht einmal der Wechsel der Tageszeiten wegen Kiirze
des Lebens beobachtet werden konnte; dali aber, je langsamer unser
eigenes Leben verliefe, je groBer also die MaaB3-Einheit wire, die wir
mitbringen, um so mehr wir ein ewiges Werden mit steter Uminderung
erkennen wirden, und dal nichts bleibend ist, als eben dieses Werden.
Die Natur erschiene ganz anders, blof3 weil wir selbst anders wiren.'

11 Ebd, S. 57.
12 Zum Begriff der Aisthetik vgl. Béhme: Aisthetik.

13 Becker: Perspektiven einer anderen Natur, S. 41.
14 Baer: , Welche Auffassung der lebenden Natur ist die richtige?*, S. 58.
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Oder mit den Worten Georg Christoph Tholens ausgedrucke: ,,Der Witklichkeit
ist ein bestimmtes Zeitmal} zugewiesen —d. h. es hiingt von der Geschwindigkeit
der Wahrnehmung ab, was ihr als wirklich gilt und was nicht.“"® Bei v. Baer fithre
das angesichts einer als diskretisiert betrachteten Wahrnehmung schliefilich und
konsequenterweise dazu, den Status der gewohnten Zeitwahrnehmung radikal
zu relativieren, da das zeitiche Etleben der phinomenalen Welt keinesfalls mehr
als ;objektiv® angesehen werden konne.

In ihrer phantasievollen Ausgestaltung nehmen die Gedankenexperimente
jedoch bereits die dsthetischen Manipulationsmdoglichkeiten der Bilderfliisse in
der spiteren Kinematografie vorweg, Vor diesem Hintergrund erscheint es we-
nig iiberraschend, dass auch die ersten Versuche, die Gedankenspiele durch Wei-
terentwicklungen der physiologischen Experimentalanordnungen medientech-
nisch zu implementieren, schon geraume Zeit vor der eigentlichen Erfindung
der Kinematografie unternommen wurden. Interessant ist in diesem Zusam-
menhang insbesondere die Tatsache, dass Eadweard Muybridge, der vor allem
fiir seine Bewegungsstudien auf der Basis der Serien- bzw. Chronofotografie
bekannt ist, bereits mit den dsthetischen Wirkungen visueller Zeitachsenma-
nipulationen experimentiert hat: Die von Muybridge verwendeten Aufnahme-
intervalle zwischen den einzelnen Bildern variieren je Serie zwischen einigen
Millisekunden und mechreren Sekunden, was einerseits den unterschiedlichen
Bewegungsgeschwindigkeiten der Motive geschuldet war und andererseits den
Fragen, die man an die jeweilige Analyse stellte:

Interessanterweise vatiierte Muybridge den MaBistab der Intervallzeiten
und passte ihn so auf den jeweiligen Bewegungsstil an. [...] Er vergro-
Berte bei langsamen Bewegungen die Intervalllinge und verkleinerte
sie bei schnellen. Von 1/60 Sekunde bis hin zu mehreren Sekunden
nahmen die aufgezeichneten Bewegungen in Anspruch! Und auch die
Intervallabstinde zwischen den Bildern blieben zwar innerhalb einer
Serie die gleichen, schwankten jedoch von Serie zu Serie stark, nimlich
von 1/16 bis zu 1/488 Sekunde.'®

Im Jahre 1879 — vielleicht nicht zufillig nur zwei Jahre nach der Vorstellung des
Phonographen durch Edison, jenes ersten Apparats also, mit dem Schallwellen
nicht (wie noch diverse Vorgingermodelle) bloB3 gespeichert, sondern auch wie-
der zu Gehor gebracht werden konnten — verwendete Muybridge erstmals das
von ihm entwickelte Zoopraxiskop, eine Projektionsvorrichtung, mit der sich
der vermittels der Serienfotografie diskretisierte und stillgestellte Bewegungs-
fluss wieder zur Erscheinung bringen liel (Abb, 1). Um groBflichig projiziert

15 Tholen/Scholl: Zeit-Zeichen, S. 3; vgl. auch Volmar: Zeitkritische Medien.
16 Becker: Perspektiven einer anderen Natur, S. 66.
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werden zu konnen, wurden die entsprechenden Bildsequenzen konzentrisch auf
cine kreisformige Glasplatte (und nicht, wie im Falle der ,Guckkasten*-Variante,
auf eine Scheibe aus gestarktem Papier) Gbertragen, Brachte man diese Platte in
der Apparatur mittels einer Kurbel zum Rotieren, wurde statt der zerstiickelten®
Serie der urspriingliche Bewegungsfluss sichtbar.'” Ob es sich bei der Variation
der Abspiclgeschwindigkeit, die aus der Drehung der Kurbel resultierte, aller-
dings um einen bug oder ein feature handelte, moge fir hier einmal dahinge-
stellt bleiben, Dank dieser Apparatur jedenfalls konnten die Bewegungsfolgen
nicht nur seziert und in der Folge analysiert, sondern —unter Zuhilfenahme des
Stroboskopeffekts (Lichtbild, Schwarzbild, Lichtbild, Schwarzbild, usw.) — auch
wieder in die Zeit gesetzt und dadurch reanimiert werden. Analyse und Syn-
these, Fragmentierung und Rekonstruktion vetlaufen entlang der technischen
Implementierung des v. Baer’schen Moment-Konzepts. Die Prozessierung der
Einzelbilder wird bei diesem Vorgehen vom Organismus an die medientechni-
sche Apparatur delegiert oder mindestens zwischen diesen aufgeteilt.

Abb. 1: Zoopraxiskop von Muybridge (Becker: Perspektiven einer anderen Natur,
5. 348).

Gleichzeitig werden die Gedankenexperimente v. Baers durch die medientech-
nische Parametrisierung der Zeitwahrnehmung in die aisthetische Dimension
tberfithre: An die Sinne skeptischer Zuschauer adressiert, diente das Zoopraxis-
kop Muybridge vornehmlich als Instrument zur Produktion visueller Evidenzen.
Muybridge gilt daher nicht nur als Wegbereiter der Kinematografie, weil er den
Grundstein fiir das technische Verfahren bewegter Bilder gelegt hat, sondern

17 Vel ebd,, S. 85ff.
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— worauf etwa Andreas Becker mit Nachdruck hinweist — auch als Pionier der
asthetischen Zeitmanipulationen von Bilderflissen durch die Variation der Auf-
nahme- bzw. Wiedergabefrequenz:

Die Serienfotografie diente Muybridge also nicht nur dazu, die Zeit
festzuhalten, wie dies der Name Chronofotografie suggeriert, sondern
sie erlaubte es ihm auch, die Zeit zu manipulieren und ihren Mallstab
zu verandern. Muybridge nutzte die Periodisierung bereits als cin ds-
thetisches Verfahren,'

Spitestens mit der Kinematografie, bei der sich die von v. Baer hervorgehobene
Relativitit der Zeitwahtnehmung in die Aufnahme- bzw. Wiedergabeapparatur
vetlagert, wird aus der Wissenschaftsgeschichte des Intervalls eine veritable Me-
diengeschichte.” Wihrend die operativen Eigenschaften organischer Korper —
von pathologischen ,,Defekten™
findung ctwa durch die Einwirkung von Drogen abgesehen — unverinderbar
bleiben miissen, zeichnet sich die Operativitit der Medientechnologie dadurch

und ciner verinderten subjektiven Zeitemp-

aus, dass diese im Rahmen der jeweiligen Maoglichkeiten gezielt parametrisierbar
wird. Durch die Entkopplung von Aufnahme- und Wiedergabeprozess und die
dadurch gegebene Einstellbarkeit des mikrotemporalen Intervalls, der Bildfre-
quenz, werden Zeitachsenmanipulationen® méglich, durch die der Fluss der Bil-
der fortan mediendsthetisch im Raum zwischen den Effckten von Zeitlupe und
Zeitraffer oszilliert.

7] Die Ausldschung des Intervalls oder
die kinematografische Nullzeit

Die epistemische wie mikrotemporale Grundlage des Medialen hat aber nun,
wie man weil}, mit der zunchmenden Verbreitung elektronischer und digitaler
Medien eine radikale Wandlung erfahren. Wihrend die technische Bildlichkeit
des 19, Jahrhunderts wesentlich auf dem fotochemischen Bild als funktionel-
ler Einheit basiert™, zeichnet sich das 20. Jahrhundert durch ginzlich andere
Mikrostrukruren aus, die ein stetiges Eindringen und Eingreifen in die Integ-

18 Ebd,, 8. 66.

19 Zum weiteren Verlauf der Moment-Forschung nach v. Baer vgl. Rieger: ,Der dritte
Ort®,

20 Zur verinderten Zeitwahrnehmung psychatrischer Patienten vgl. ebd., S. 77f.

21 Zum Begriff der Zeitachsenmanipulation vgl. Kittler: ,Real Time Analysis, Time
Axis Manipulation™, S. 182ff.

22 Ausnahmen bilden etwa die Bildtelegrafie und mittels mechanischer Webstithle ge-
fertigte Bilder. Zur Bildtelegrafie im 19, Jahrhundert vel. Kassung/Kiimmel: ,,Syn-
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ritit der Bildfliche nach sich gezogen haben: Unter den Bedingungen elektro-
sfiagnetischer Bildlichkeit formieren sich visuelle Darstellungen in der ersten
}_ﬂh&hunﬁ’t‘:ﬁhﬁlfﬁc‘ aus sukzessive bzw. zeilenweise die Phosphorschichten der
Biidsohiren, , kombardierenden analogen Kathodenstrahlsignalen®™ und spirter
aus glen Datensitzen der picture elements (Pixel), die in den digitalen Display Systems
zu Rastergrafiken® verarbeitet werden.

Wie witkt sich diese verinderte Infrastruktur auf die Manipulation medialer
Zeitflisse aus? Zeilenwechsel und mehr noch Bildpunkte, die individuell adres-
sierbar scin miissen, bedingen auf operativer Ebene den Umgang mit erheblich
kiirzeren Intervallzeiten. Auf das Einzelbild bezogen bedeutet diese technische
Verschiebung, dass es selbst nicht mehr als Einheit fiir eine bestimmte Dauer ex-
poniert wird, sondern dass das Fernsehbild aus einer Setie aufeinander folgen-
der Bildzeilen bzw. das digitale Monitorbild aus Pixel-Sequenzen erst durch ei-
nen Verarbeitungsprozess jeweils neu hervor- bzw: zur Ansicht gebracht werden
muss.”® Die Uberginge zwischen Kinobild und Fernsehbild sowie spiter dieje-
nigen zwischen Fernseh- bzw. Videobild und digitalem Bild haben sich in Form
rekursiver Schleifen, d.h. selbstihnlicher Verkleinerungen, vollzogen — sowohl
in Bezug auf die riumliche Fragmentierung der Bildfliche als auch hinsichtlich
der zeitlichen Intervalle zwischen den jeweiligen Bildteilen. Elektronische Bilder
sind keine im herkémmlichen Sinn ,,materiellen Bilder” mehr, sondern aus ra-
senden Punkten bzw. Linien zusammengesetzte Erscheinungen ,,elektronischer
Bildlichkeit” — aufgrund dieser , prozessualen Herstellungsverfahren™ hat etwa
Yvonne Spielmann das Videobild als Transfarmationsbild begriffen.*

Die Geschichte der Videokunst versammelt unzihlige Experimente, in de-
nen die Zeitlichkeit des Videobildes mit den Moglichkeiten der analogen Signal-
verarbeitung untersucht worden ist. Im Zusammenhang mit den Manipulationen
des Bildflusses sticht insbesondere das Spiel mit Rickkopplungseffekten — die
minimal zeitversetzte Uberlagerung des Videobildes mit sich selbst — heraus,
denn wenig hart die Asthetik der Videokunst nachhaltiger geprigt als das mittels
Feedback-Schleifen proliferierte analoge elektronische Bild.”” Der Medienum-
bruch vom analogen zum digitalen Video blieb ebenfalls nicht ohne Auswirkun-
gen auf den Umgang mit zeitlichen Intervallen,

chronisationsprobleme™; zur Geschichte der Weberei als Bildgebungsverfahren vgl.
Schneider: Textiles Prozessieren; Giellmann: Netze und Netzwerke, S, 75-80,

23 Vel. Vagt: | Zeitkritische Bilder®.

24 Zur Geschichte der Rastergrafik vgl. Berz: , Bitmapped Graphics®,

25  Zut Progesinalitat des Videobildes vel. Spielmann: Video, S. 7ff.

26 Vgl ebd.,, 5. 11f. Zur Asthetik des Videobildes vel. auch Viola: ,, The Sound of One-
line Scanning™.

27 Einen guten Uberblick bieten: Spielmann: Video; Lazzarato: Videophilosophie.
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Wihrend Paul Virilio in den 1980er Jahren auf die kulturelle Bedeutung
cines durch technische Medien verursachten ,rasenden Stillstands“® hinwies,
begann etwa zur selben Zeit der britische Kunststudent Tim Macmillan der un-
teren Grenze medialer Zeitlichkeir experimentell nachzuspiiren und an einer
visuellen Metapher fiir einen solchen rasenden Stillstand zu laborieren. Macmillans
Handschrift bilden seit mittlerweile knapp 30 Jahren &inematografische Skulpturen,
das heilit Filmsequenzen in Form von Kamerafahrten durch Szenen, in denen
keine Zeit zu vergehen scheint, Technisch erreicht er diese Illusion durch die
gleichzeitige Belichtung aller Einzelbilder ciner Serie. Die ins Extrem getricbene
Verkiirzung des Intervalls konvergiert in einem einzigen Zeitpunkt, der kinema-
tografischen , Nullzeit*?,

Die Eliminierung des Aufnahmeintervalls ist nur moglich mittels einer
Entfaltung der Aufnahmeapparatur in den Raum, so dass keine periodisch
auslosende Filmkamera, sondern riumlich verteilte Fotokameras oder andere
Blendenvorrichtungen fiir die Aufnahme ciner Szene aus unterschiedlichen
Blickwinkeln sorgen. Aus diesen Bildern wird spiter die kinematografische Be-
wegung konstruiert, Macmillan hat auf diesem Weg den gewohnten, diachronen
filmischen Aufnahmeprogess in einen einzigen synchronen, riumlich verteilten
Aufnahmemoment ibertragen.

Ein Grofiteil von Macmillans kiinstlerischer Arbeit entfallt daher nicht von
ungefihr auf den Entwurf nevartiger Kameraanordnungen. Eine seiner ersten
Entwicklungen (um 1980) bestand in einer ringférmigen Aufnahmevorrichtung,
die mit einer Vielzahl von Blenden ausgestattet war und mit der sich in der Mitte
des Rings befindliche Objekte von allen Seiten aus auf Zelluloid bannen lieBen.
Fir seine Abschlussarbeit platzierte er diese Kamera in einem Schwimmbecken —
teils Uber, teils unter der Wasseroberfliche —und hielt den Sprung einer Frau ins
Wasser fotografisch fest (Abb. 2).”" Wird der belichtete Zelluloidstreifen in die
Medien-Zecit eines filmischen Ablaufs versetzt, offenbart sich ein philosophi-
sches Paradoxon: eine sichtbare Bewegung durch den Raum eines ,,eingefrore-
nen” Moments, durch eine femps mort. Der Moment des Eintauchens ldsst sich in
der filmischen Reproduktion in einer 360°-Ansicht vollstindig umfahren. Dank
dieser frogen-time-Fotografie it became possible to create an endless or infinite
rendition of a discrete moment in time**,

Die in Bewegung befindlichen Objekte im Zentrum der Aufnahmeappa-
ratur werden durch die multperspektivische Erfassung einer Art fofografischen

28 Virilio: Rasender Stillstand.

29 Zur Rolle des Ultrakurgen in der Mediengeschichte und zum Begriff der Nalzeit vgl.
Schriter: ,,A momentary flash®.

30 Macmillan: |, Slade”, http://www.iimeslicefilms.com/projects/slade.shuml, 01.09.
2008,

31  Macmillan: ,,Cameras®, http://www.timeslicefilms.com /cameras.shtml, 01.09.2008.
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Abb. 2: Tim Macmillan wihrend der Arbeit an seinem Projekt Girl Diving into a Pool, 1981
(Macmillan: ,,Slade®, http:/ /www.timeslicefilms.com/ projects/slade.shtml, 01.09.2008).

Secanprogess unterwotfen. Den historischen Vorliufer des Verfahrens bildet so
weniger die Serienfotografic Muybridges* als vielmehr das Aufnahmedispo-
sitiv der Fotoskniptnr, die ebenfalls in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
durch Vertreter wie Frangois Willeme (1860), W, Reissig (1893) oder Willy Selke
(1897-1911) aufkam.*® Das Dispositiv der Fotoskulptur diente indes nicht als
Darstellungsmedium, sondern war Teil eines maschinengestiitzen Fertigungs-
prozesses zur Herstellung realer Plastiken. Der primire Zweck der multipers-
pektivischen Abbildung bestand in der Gewinnung der dreidimensionalen Form
des Modells mittels fotografischer Zetlegung, Das Modell wurde zunichst aus
24 unterschiedlichen Blickwinkeln aufgenommen (Abb, 3). Mithilfe der unter-
schiedlichen Aufnahmeperspektiven lief sich die riumliche Information des
abzubildenden Objekts rekonstruieren: Bild fiir Bild wurden die Umrisse des
Modells mit einem Pantographen abgetastet und auf einen schrittweise um die
eigene Achse rotierbaren Tonblock tibertragen. Nach 24 Schritten war der Pro-
totyp fertig gestellt. Der gestaltenden Hand eines Bildhauers oblag schlieBlich
der Feinschliff der Skulptur.?*

Anders als bei Muybridge ging ¢s also gerade nicht um die Aufzeichnung
zeitlicher Abliufe. Vielmehr musste gerade umgekehrt die simultane Belichtung

32 Diesen Standpunkt vertritt Andreas Becker. Vgl. Becker: |, Eine die Einbildungs-
kraft empdrende Vorstellung™, S, 21.

33 Zur Geschichte der Fotoskulptur vel. Schréter: 3D, S. 119-166; Kimmel: |, Korper-
kopiermaschinen®, 5. 191-212; Sorel: ,,Photosculpture — the Fortunes of a Sculptu-
ral Process Based on Photography®, 8. 81-90.

34  Schriter weist darauf hin, dass die Fotoskulptur nicht als lingst vergessene tech-
nische Kuriositit aus dem Bereich des Kunsthandwerks, sondern als Vorliufer des
Rapid Prototyping-Verfahrens anzusehen ist; vgl. Schréter: 3D, 8. 146ff.
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Abb. 3: Aufnahmeapparatur zur Anfertigung von Fotoskulpturen nach Willeme (Kim-
mel: ,, Kérperkopiermaschinen®, S. 194).

aller Kameras gewihrleistet sein, sofern man nicht Gefahr laufen wollte, ,qua-
sikubistische® Plastiken zu antizipieren. Handelte es sich bei den Modellen also
um notorisch in Bewegung befindliche Objekte wie Menschen (Abb. 2) oder
gar Tiere, war die Eliminierung des Aufnahmeintervalls zwischen den einzelnen
Kameras eine ebenso notwendige wie folgerichtige MaBnahme, Wirde man die
24 Bilder ciner Serie allerdings animieren, erhielte man genau eine Sekunde ki-
nematografisch ,,schockgefrosteter Zeit.

Tim Macmillan hat beide Ansitze — die multiperspektivische simultane
Aufnahme und die kinematografische sukzessive Wiedergabe der Einzelbilder —
vereint und so die Asthetik der gefrorenen kinematografischen Zeit geschaffen. In den
1990er Jahren ist Macmillan dazu Ubergegangen, verschiedene Produktionsver-
fahren mit in Serie geschalteten digitalen Fotokameras zu entwickeln.” Aus der
Anordnung der fotografischen Blickwinkel zu kinematografischen Serien lassen
sich die Trajektorien virtueller Kamerabewegungen flexibel arrangieren. Durch
die digitale Time-Siice-Technik — so nennt Maemillan sein Produktionsverfah-
ren — konnen so auch physikalisch vollig unmaogliche Kamerafahrten realisiert

35 Becker begreift diese Kameraanordnung explizit als Weiterentwicklung der Chro-
nofotografie. Ungeklirt bleibt bei einer solchen Auffassung jedoch der Sprung zur
Ausldschung des zeitlichen Intervalls in einer kinematografischen Serie; vel. Becker:
wEine die Einbildungskraft empérende Vorstellung™.
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werden, bei denen das Kameraauge scheinbar an vielen verschiedenen Orten
zugleich prisent ist oder die Filmkamera keinerlei Trigheitskriften unterworfen
zu sein scheint. Die Naturgesetze werden auf diese Weise medial tiberlistet; ein
Grund, weshalb sich fiir das Timwe-Sfice-Verfahren und dhnliche Ansirze auch die
Bezeichnung witual camera eingebiirgert hat,

Durch die riumliche Verteilung der optischen Standpunkte entstehen vir-
tuelle Kamerafahrten durch , still-gestellte™ Szenen®, in denen selbst keine Zeit
vergeht, Lediglich die Medienzeit der filmischen Wiedergabe, des sukzessiven
Vollzugs der Einzelbildprojektion, verwandelt den multiperspektivisch und zu
cinem einzigen Zeitpunkt festgehaltenen Augenblick (#mwe-slice) in eine filmi-
sche Bewegung, die eine ungewdhnliche riumliche Tiefe erzeugt, wie man sie
sonst hochstens von der Betrachtung eines Hologramms erwarten wiirde.” Zur
Verstirkung des frogen-time-Effekts wihlt Macmillan vorzugsweise in Bewegung
begriffene Motive: In seiner preisgekronten Arbeit Ferment™ (1999) fihrt der
Kamerablick u.a. an einem in der Luft schwebenden Skateboarder, einem auf-
gescheuchten Vogelschwarm, einer funkensprithenden Schleifmaschine und ei-
nem in der Badewanne planschenden Pirchen voriiber.

Damit sich allerdings tatséichlich der plausible Eindruck einer flissigen Ka-
merafahrt einstellen kann, fillt ein mitunter erheblicher Aufwand an digitaler
Postproduktion an: Zunichst werden die Bilder moglichst exakt ubereinander
gelegt und in ihrer Helligkeit und anderen Eigenschaften aufeinander abge-
stimmt. Dartber hinaus ist es oft notig, mithilfe von Interpolationsalgorithmen
neue Zwischenbilder zu errechnen, um sprunghafre Uberginge zu glitten. Die
von Maemillan urspringlich als kinstlerisches Werkzeug entwickelte Time-Slice-
Technik ist mittlerweile in der visuellen Gebrauchskultur weit verbreitet. Um die
Jahrtausendwende war sie dermallen en vogue, dass sie selbst einen Margarine-
Werbespot dsthetisch veredeln durfte. Bis heute werden mortifizierte Filmse-
quenzen in Musikvideos, Spicl- und Dokumentarfilmen sowie in der Werbung
verwendet:

As the concept disseminates through film and television and as the
software needed to compile, track, stabilize and interpolate between
the adjacent frames improves, we are now experiencing a tidal wave of
the frozen-time effect in TV commercials and feature films.”

36 Vgl Gelhard u.a.: Sdllstellen.

37  Zur Mediengeschichte des Hologramms vel. Rieger/Schréter: Das holographische
Wissen.

38 FPerment (GB 1999, 4 Min,, Regie: Tim Macmillan). Das Video ist einsehbar
unter http:/ /www.animateprojects.org/ films/by_date,/1998_99/ferment/coll, 01.
(19,2008,

39  Macmillan: ,,Cameras®, http:/ /www.timeslicefilms.com/cameras.shtml, 01.09.2008,

129 |



Axel Volmar | Die Mikrotemporalitit der Medien

3 Variable Intervalle

Ein weiteres Verfahren der Zeitmanipulation, das sich Ende der 1990er Jahre mit
den wachsenden Moglichkeiten digitaler Videobearbeitung etablierte, ist die sog,
Flow Motion-Wiedergabe, das heilit die stufenlose Variation der filmischen Ab-
spielgeschwindigkeit durch den Einsatz digitaler Interpolationsverfahren (zum
Teil werden auch Hochgeschwindigkeitskameras verwendet). Die Intervallzei-
ten zwischen den Einzelbildern bleiben in diesem Fall nicht mehr dquidistant,
sondern werden ,zur Variation freigegeben®?’, was gleitende Retardierungen
und Beschleunigungen des filmischen Zeitablaufs und damit einhergehend neue
asthetische Phinomene ermoglicht.

Prominent wurde der Effekt — in Kombination mit Elementen der frogen-
time-Fotografie — in der Hollywood-Produktion The Matrix, wo er als Teil des
Design-Konzepts zur Stilisierung und isthetischen Uberhéhung eingesetzt wur-
de. Dardber hinaus kam der ungewohnten filmischen Wiedergabe die Funktion
zu, die Koustruiertheit der virtuellen Filmwelt visuell zu unterstreichen. Ebenso
wie bei Macmillans Time-Shice-Filmen werden virtuelle Kamerafahrten durch
cine rdumliche Anordnung digitaler Fotokameras hergestellt. Die Abfolge der
Kameras wird dabei jeweils am Anfangs- und Endpunkt von Film- bzw. Hoch-
geschwindigkeitskameras eingerahmt (Abb. 4b). An signifikanten Stellen wird
der Zeitfluss der Filmrealitar stark abgebremst und wieder beschleunigt, ohne
jedoch die schnellen Bewegungen der Kamera zu beeinflussen, was den Ein-
druck einer wesentlichen Dynamisierung des filmischen Geschehens bewirkt,
Die Macher des Films gaben dem Verfahren aufgrund der extremen Verlangsa-
mung, die im Film die Ilusion schafft, selbst die Flugbahnen von Geschossen
visuell verfolgen zu konnen, den Namen Bullet Time, Der Visval Effects Super-
visor von The Matrix, John Geara, erklirt den Arbeitsablauf:

Bullet Time is a stylistic way of showing that you are in a constructed
reality. [...]

Everything begins with the simulation. All the computer simulation
information is the basis of the timing-sequence. Each camera has a
specific moment in time to fire a frame of film. All that is taking into
account the total effect of the move. A camera is coming up to speed,
moving at a speed and coming off a speed. [...] The rig that we made
can be configured into any shape that you want. The shapes are basi-
cally what we compose in our simulations. [...]

I can choose at will any elapsed realworld time to photograph, that is if
I have a guy falling over I can choose to capture the whole event in the

40 Rieger: ,Der dritte Ort®, 8. 79.
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time that it takes to go around the circle, I can choose to capture only a
very brief moment, and that is how we determine what frame rate the
cameras eventually wind up. [...] We are talking about cameras that now
are broken from the subject matter, that are virtual. So that’s the next
phase, that’s what computers have introduced into cinematography.”

Fuar die Erstellung einer Buler Time-Sequenz in Kinoqualitidt reicht also der Bri-
colage-Ansatz Macmillans nicht mehr aus: Nur in Verbindung mit einem ande-
ren Medium, der 41)-Simulation im Computer, lisst sich bestimmen, wie die
einzelnen Digitalkameras im Realraum platziert, welchen genauen Blickwinkel
sie einnehmen und wann sie ausgeldst werden miissen. Zu diesem Zweck wird
cine entsprechende Szene zunichst in einer Computersimulation modelliert
(Abb. 4a). Der zeitlich-visuelle Eindruck der Kamerafahrt, die #ming-sequence,
wird bereits am Modell festgelegt und erst daraufhin in den Realraum tbertra-
gen — die Simulation steuert den gesamten Aufnahmeprozess. Diesem folgt eine
rechenintensive digitale Nachbearbeitung;

Thete is a very heavy digital half to this capture, not every frame that a
camera captures is the only frames that will be seen. There is a lot of a
process we call interpolation, which is the creation of frames digitally
that are the byproduct of real frames. That is we analyze what real
frames we have and we can create new frames of moments in berween
the captured frames to make moves longer or stretch them out or do
time compression effects. There’s a lot of work going on in the art
form of interpolation. And it needs to be said because it’s not ,,what
you see is what you get®, It’s all babysteps towards something much
larger that won’t be really commonplace for a few years, but there are
people around the world scratching their heads about a new way to
photograph things.*

Der Riickgriff auf die Momentforschung erschopft sich in The Matrix allerdings
nicht ausschlieBlich in visuellen Effekten, sondern bildet auch einen wesentli-
chen Gegenstand der Narration: Die Beschleunigungsbewegung, die Zeitkriege
auf mikrotemporaler Ebene, greifen — ganz dem spiten Paul Vitilio gemil3® —
auf die Zurichtung der menschlichen Subjekte selbst iiber und werden in der
Figur des Wettriistens zwischen den Renegaten und Agenten fiktiv entfaltet. So
ist der Protagonist Neo am Schluss des Films in der Lage, den Zeitfluss selbst

41 Die Ausfihrungen von John Geata sind Teil des Bonusmaterials der DVD-Version
von The Mairix.

42 Ebd.

43 Vidilio: Die Eroberung des Korpers.
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Abb. 4a und b: Computersimulation einer Bullet Time-Sequenz (links). Nach den Vor-
gaben einer Computersimulation ausgerichtetes Kamera-Setup, bestehend aus 120 digi-
talen Foto- und zwei Filmkameras (rechts) (Bonusmaterial der DVD-Version von The
Matrix).

zu beeinflussen und sein eigenes Moment soweit zu verkirzen, bis er das zeitli-
che Raster der Matrix selbst unterschreitet: Die virtuelle Realitit verliert ihren
medialen Schein und offenbart sich metaphorisch im Sichtbarwerden des der
Matrix zugrunde liegenden Programmeodes. Damit adressiert das Drehbuch
die Bewegung in die Tiefendimension einer ,intensiven Zeit*, wie sie Virilio der
westlichen Kulturgeschichte attestiert hat:

Das Zeitalter der intensiven Zeit ist nicht mehr das der physischen Trans-
portmittel. Es ist, im Gegensatz zu derjenigen der vormals extensiven
Zeit, ausschlieBlich dasjenige des Telekommunikationsmittels. [...]
Wenn die Tiefe der Zeit sich nunmeht gegen die Tiefe des Feldes durch-
setzt, dann deshalb, weil unsere alte Zeitordnung eine bemerkenswerte
Verinderung erfahren hat, Hier wie anderswo; In unserem normalen
und alltiglichen Leben geben wir tatsichlich wor der extensiven Zeit der Ge-
schichte ur infensiven Zeit einer geschichisiosen Angenblickifchkert iiber, ermog-
licht durch die gegenwirtigen Technologien. Automobile, audiovisuelle
und Computer-Technologien, die sich alle in die Richtung derselben
Begrenzung, derselben Kontraktion der Zeit entwickeln."

Der Vektor der ,,intensiven Zeit™ ist auf die Beherrschung immer kleinerer Zeit-
quanten ausgerichtet. Die Buflet Time ist so mehr als ein bloBer Effekt, denn
in diesem offenbart sich der Beschleunigungsvektor, der unserer Medienkultur
spitestens seit Gordon Moores Gesetz in Form einer Selffulfilling Prophecy
inharent ist. Gewinnen — und das heil3t: Gberleben — kann in der Matrix nur,
wer die Spiralbewegung computertechnischer Effizienzsteigerung im eigenen
Leib nachvollzieht; so weit, bis die ,Realitit’ sich selbst auflést, weil die hoch-

44 Virilio: Rasender Stillstand, S. 44 und 49 (Hervorh. 1. O)).
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beschleunigte Wahrnehmung des Protagonisten Neo die winzige Rasterung des
raumzeitlichen Gewebes der Matrix unterliuft. Notorisch Jangsame® Medien-
rezipienten dagegen brauchen cine Perspektivmaschine namens Budler Time, dic
eine Vermittlung zwischen den unterschiedlichen Chronotopen des Protagonis-
ten einerseits und seiner Zuschauer andererseits leistet (oder mindestens simu-
liert) und damit den mediatisierten Blick in eine jandere Natur® des Ultrakurzen
ermoglicht:

Wenn der messianisch-freudianische Matrix-Held Neo sich unter den
Schiissen eines Agenten wegduckt oder wenn er, im Kugelhagel ste-
hend, mit den Geschossen spielt, indem er ihre Geschwindigkeit in
der eigenen Wahtnehmung und damit auch fiir den Zuschauer beliebig
kontrolliert, ist eine Manipulation der wahrgenommenen Zeit und da-
mit ein wichtiges Moment der Kybernetik selbst, aus dem Experiment
gelost und dsthetische Praxis geworden. Als Erhabenheit schligt im
Spezialeffekt der Budler Time zu Buche, was als Gedankenexperiment
[bei K. E. v. Baer, Anm. A.V] begann: Mit einer Asthetik der Ge-
schwindigkeit gelangen dabei die Maglichkeitsbedingungen des techni-
schen Mediums selbst zur Anschauung, Die Standardnormalparameter
fur die Bildwechsel von 24 Hz werden zur Variation freigegeben und
im Kugelwechsel der Matrix auch zuschauenden Lebewesen mit weni-
ger schneller Auflésung vor Augen gestellt,®

Die Premiere von The Matrix liegt bereits zehn Jahre zurtck. Mittlerweile ge-
héren Flow Motion-Algorithmen, die Zwischenbildberechnungen in Echtzeit
liefern, bereits zum Arsenal der Fernsehanstalten. Wahrend der Ful3ball-Euro-
pameisterschaft 2008 wurden die Spielzug-Wiederholungen beispiclsweise im
norwegischen Fernschen noch in gewohnter Zeitlupe cingespielt. In den Uber-
tragungen fiir die heimische FuB3ballnation wurde die Abspielgeschwindigkeit
der Rickblenden jedoch durchweg dynamisiert: eine starke Retardierung verlin-
gert die Ausholbewegung synkopenhaft und lisst die Konzentrationsphase des
Spielers erfahrbar werden sowie das Spannungsgefihl im Zuschauer wachsen;
die darauffolgende Beschleunigung wihrend des Torschusses unterstreicht die
in diesen eingegangene Kraft. Die zeitkritische Asthetik des Erhabenen auf der
Grundlage mikrotemporaler Manipulationen trigt wesentlich zur emotionalen
Involvierung der Zuschauerlnnen bei, weil der bewusst dramatisierte Zeitablanf
deren eigenes, subjektives Zeitempfinden simuliert.

45  Rieger: ,,Der dritte Ort™, 5. 79.
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4 Heterochrone Bildlichkeit oder die temporale Fragmentierung
des Zeitbilds

Unter den Bedingungen von digitalem Video wird mediatisierte Bildlichkeit nicht
mehr ausschlieBlich aus Sequenzen einzelner Bilder erzeugt, sondern die Einzel-
bilder selbst sind bereits Anordnungen von Bildausschnitten und -punkten®, die
individuell adressierbar sind. Die Notwendigkeit digitaler Bilderzeugung, alle Pi-
xelwerte fiir jeden Frame exakt angeben zu miissen, erméglicht jedoch zugleich
das Eindringen in die Mikrozeitstruktur der digitalen Bilder und damit einherge-
hend die Verinderbarkeit der Zeitintervalle zwischen Bildsegmenten oder sogar
einzelnen Pixeln. Die einst von Vilém Flusser propagierte gestaffelte Kulrurge-
schichte der mediatisierten Informationsverarbeitung, die von cinem Gestalten
vonr Objekten und Werksengen (Dreidimensionalitit) Gber die Produktion von Bildern
(Zweidimensionalitat) und die Verwendung linearer Schriften (Findimensionalitar)
bis hin zur Komputation von Prnfkitelenenterr (Nulldimensionalitdt) — also Bits, Pixel
oder Samples — verlaufe”, lisst sich daher genauso gut aus dem Blickwinkel der
Zeitlichkeit, speziell der Mikrotemporalitit der Medien begreifen.

So finden sich zahlreiche Beispiele, allerdings bisher fast ausschlieBlich in
der kiinstlerischen Praxis der Videokunst, bei denen nicht mehr die Zeitinter-
valle zwischen den Einzelbildern von Bewegtbildsequenzen variiert werden,
sondern diejenigen zwischen einzelnen Bildberecichen bzw. -punkten. Mithilfe
der digitalen Bildverarbeitung lassen sich — etwa durch gezielte Zeitverzogerun-
gen — unterschiedliche Zeitflisse nebeneinander montieren, die durch Rahmen
voneinander getrennt sein oder nahtlos ineinander Gbergehen kénnen: Manche
Bildbereiche weisen dabei den gewohnten Zeitfluss auf, andere dagegen wirken
mehr oder weniger stark verindert, so dass die visuelle Oberfliche der filmi-
schen Gegenwart mitunter als merkwiirdig verzerrt oder verfliissigt erscheint.

Im Jahre 2000 entstand in der Zusammenarbeit zwischen der Videokilnst-
lerin Steina Vasulka und dem Programmierer Tom Demeyer die Videoarbeit
Warp®, in dem die 1997 gemeinsam entwickelte Software Image/ine® Verwen-
dung fand. Der erste Algorithmus, Time Warp, ist ein sog. Time Displacensent-
Effekt, der sukzessive jede Bildzeile um einen minimalen Zeitwert verzogert,
so dass im Videobild unterschiedliche ,Gegenwarten® zugleich sichtbar werden,

46 Zur Geschichte von Zeilen- und Spaltenbildern vgl. Berz: , Bitmapped Graphics®;
Schneider: Textiles Prozessieren.

47 Vegl. Flusser: Ins Universum der technischen Bilder, S. 10ff.

48 Warp (USA 2000, 4:10 Min., Video: Steina, Software: Tom Demeyer). Die Arbeit ist
in der OASIS-Datenbank fiir Videokunst einsehbar: http://zkm.oasis-archive.info/
wiki/index.php/Work:31308, 01.09.2008.

49 Vgl hierzu Spielmann: Video, S. 351-353. Aufgrund des groBen Berechnungsauf-
wands bei der Anwendung im Live-Betrieb sind Effekte dieser Art erst um die Jahr-
tausendwende technisch realisierbar geworden.

| 134



Axel Volmar | Die Mikrotemporalitit der Medien

Visuell bewirkt die bildinhdrente Retardierung ein ,,ZerflieBen® jeglicher Be-
wegung (Abb. 5a). Beim zweiten Effekt, dem Skitsaan-Verfahren, wird statt des
gesamten Videobildes ein schmaler ,Schlitz® — lediglich eine cinzige vertikale
Bildzeile — fiir den Aufbau des Bildes verwendet: Die Zeile erscheint fiir die
Dauer eines Einzelbildes am rechten Bildrand und wird dann mit jedem neuen
frame sukzessive um einen Pixel zur Seite geschoben. Das entstehende Bild ist
ein Komposit dieser einzelnen, zu je unterschiedlichen Zeiten aufgezeichneten
Bildzeile, Die Bewegungen von Steina Vasulka erstarren hier zur horizontal glei-
tenden Fliche, zur statischen visuellen Landschaft® — auch hier werden verschie-

dene Aufnahmezeitpunkte in einer simultanen Bildfliche prisent (Abb. 5b).

Abb. 5a und b: Steina Vasulka: Warp, 2000. Time Warp- (links) und Siitscan-Effekt (rechts)
(http:/ /zkm.oasis-archive.info /wiki/index.php/Work:31308, 01.09,2008).

Der US-amerikanische Choreograf William Forsythe hat diese Moglichkeiten
der digitalen Echtzeit-Bildverarbeitung aufgegriffen und mit seinen Konzepten
zur Bewegungsimprovisation verbunden; zunichst im Live-Betrieb als Teil sei-
ner Tanz-Produktion Kawmmer/ Kammer® (2000) und spiter als Kern der interak-
tiven Videoinstallation City of Abstracts *' (2005), bei der die Transformation der
mittels einer Videokamera aufgezeichneten Bewegungen in eine dsthetisierte
Bildwelt die Passanten im Sffentlichen Raum dazu animierte, mit den Bildern,
auf denen ihre Korper — scheinbar ohne ihr Zutun — von selbst zu ,,tanzen®
begonnen hatten, in einen interaktiven Kontakt zu treten (Abb. 6):

Die Installation City of Abstracts des Choreografen William Forsythe
lenkt das Auge einer Kamera auf die Bewohner einer Stadt. Eine

50  Kammer/Kammer (D 2000, Regie: William Forsythe, Video Software Image/ine:
Tom Demeyer/ST.ELM., Video Design: Philip BuBmann). Ein Videoausschnitt
einer Auffihrung ist einsehbar unter: hllp:/ /www.youtube.com/watch?v=tgMr-
2urX_0, 01.09.2008.

51  City of Abstracts (D 2005, Konzeption: William Forsythe, Video-Software-Entwick-
lung: Philip BuBmann). Ein Videoausschnitt ist einsehbar unter: hup://vids.mys-
pace.com/index.cfm?fuseaction =vidsindividual&videoid=29174030, 01.09.2008,
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Abb. 7: Salvador Dali: Persistencia de la Menoria, 1931 (http:/ /www.moma.org/).
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uberdimensionale Leinwand zeigt Bilder ihrer Bewegungen durch die
Stralien. Thre Geschwindigkeiten und Richtungen, ihre Wege, gewun-
den oder geradeaus, werden zu einem Tanz spiralformiger, gestreckter
Korper, verschwindender und wieder erscheinender Kopfe. Die Stra-
Benszene verwandelt sich in ein wallendes Tableau, das Passanten dazu
einlddt, eigene Bewegungen anzubieten, und gibt ihnen wihrenddessen
die komplexe, unbemerkt gebliebene Choreografie zuriick, deren Teil
sic bereits sind.

Ebenso wie Forsythe in seinen Chroeografien das Bewegungsvokabular des
klassischen Balletts dekonstruiert, wird in City of Absiracts die temporale Ko-
hirenz des Einzelbildes angegriffen und sichtbar verflissigt: Alltidgliche Bewe-
gungen werden in eine zugleich befremdende wie ansprechende, zeitkritische
Choreografie transformiert. Die zeilenweise, sukzessive Verzogerung bewirke
wic in Steina Vasulkas Warp, dass Korperbewegungen — und wir Bewegungen
—im Video zu zerflieBen scheinen: Die Gegenwart beginnt sich allein durch den
Eingriff in die Zeitstruktur der Bilder zu verzerren wie die Uhren in Salvador
Dalis berithmtem Bild Persistencia de la Memoria (Abb. T), dessen surrealistische
Imagination unverhofft als Mediendsthetik wiederkehrt. Auf diese Weise wird
einmal mehr eine physikalische Unmaoglichkeit in den Bildern medial erfahrbar:
Auf der Bildfliche manifestiert sich statt cines einzigen Gegenwartsmoments
ein Zeitraum bzw. cine Zeiffliche von der Ausdehnung einiger Sekunden. Die
heterochrone, ,,museale Prisenz** der Bilder, wie sie GroBklaus den elektroni-
schen Medien zuschreibt, erscheint hier in Gestalt eines mikrotemporalen Bild-
geftges.

Ein weiteres Beispiel fur eine mittels digitaler Zeitmanipulationen generier-
te Bilddsthetik stellt die im Jahre 2003 auf dem fransmediale-Festival fiir Medien-
kunst ausgezeichnete Videoarbeit Besenbabn® des Osterreichers Dietmar Offen-
huber dar. Ungeschnittene Videosequenzen, die von einem fahrenden Auto aus
im urbanen Ballungsraum von Los Angeles aufgenommen wurden, bilden das
Ausgangsmaterial, das durch eine Variation der Time Warp- und Shitscan-Verfah-
ren weiterverarbeitet wird, Das breitformatige Bild der Installation besteht aus
18 nebeneinander angeordneten vertikalen Bildstreifen, von denen jeder densel-
ben Bildausschnitr aus dem Zentrum des Kamerabildes zeigt, allerdings nicht
zur selben Zeit: Von rechts nach links wird jedes Videofenster jeweils um etwa
eine halbe Sekunde verzégert dargestellt.

52  GrobBklaus: Medien-Zeit, Medien-Raum, S. 9.

53 Besenbahn (AT 2001, 10 Min., Video und Animation: Dietmar Offenhuber, Musik:
tamtam/Sam Auinger und Johannes Strobl). Das Video ist online einsehbar unter:
http:/ /www.aec.at/onscreen/offenhuber /offenhuber.html, 01.09.2008,
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Steht die Kamera still, ist dementsprechend in allen 18 Bildausschnitten
das gleiche Bild zu sehen — Objekte und langsame Bewegungen wirken verviel-
filtigt. Schnelle Bewegungen wiederum tauchen zunichst am rechten Rand der
Bildfliche auf, um dann sukzessive durch alle Segmente bis zum linken Rand zu
springen’ — sie erscheinen durch die Begrenzung auf je ein Bildsegment als zer-
stickelt. Die horizontale Bewegung orthogonal zur Blickrichtung der Kamera
fuhtt jedoch aufgrund der zeitlich versetzten Bildausschnitte (oder besser: der
Zeitschlitze) bei einer bestimmten mittleren Relativgeschwindigkeit zur Ausbil-
dung eines scheinbar kohidrenten Bildstreifens, was Offenhuber als ,,Panorama-
Effekt™ bezeichnet. Es handelt sich allerdings um ein heterochrones Panorama,
da in jedem Bildsegment eine andere ,,Gegenwart™ herrscht. Die auf diese Wei-
se produzierten ,,Einzelbilder” sind somit bereits allesamt Kompositphidnome-
ne einer gezielten zeit-rdumlichen Montage.

Da die Kamera selbst in einer stindigen Seitwirtshewegung begriffen ist,
korrespondiert das zeitliche Intervall zwischen den Bildstreifen immer auch mit
ciner bestimmten Tiefe des Bildraums, in der die Bildteile nahtlos ineinander
iibetgehen. Durch diese ;multitemporale Optik® des Bildes (jeder Bildausschnite
wird zu einem anderen Zeitpunkt dem mittleren Segment des Kamerabildes
entnommen) entsteht also eine Art dromologischer Fokalbereich, auBerhalb dessen
alle Objekte als fragmentarisiert resp. proliferiert erscheinen (Abb. 8a und b).
Das Gleiche gilt fiir bewegte Objekte — je nach dem, wie deren Geschwindig-

keiten im Vergleich zur Kamerabewegung ausfallen. Die jeweiligen Bewegungs-
geschwindigkeiten der Objekte korrespondieren so mit unterschiedlichen zeit-
riumlichen Kohirenzgraden des Videobilds.

Die Bilddsthetik von Besenbabn ist wesentlich vom Zusammenspiel dieser
Relativgeschwindigkeiten zwischen Kamera und Bildobjekten geprigt und da-
her hochgradig geitknitisch: Eine homogene Bildfliche entsteht nicht mehr als

Abb. 8a und b: Dietmar Offenhuber: Besenbabn, 2001: Fragmentierte (links, vel. 5. Seg-
ment v.r.) und proliferierte bzw. ,aufgeficherte™ (rechts) Bildobjekte (Offenhuber: Weg-
zeit — die Geometrie der relativen Distanz, S. 91. Die elektronische Version der Arbeit ist
abrufbar unter: http://rt:sidcncc.nec,ar/w&;&zcit},
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Produkt einer blof3 passiv beobachtenden Kamera, sondern bildet einen mithin
prekiren Zustand, der sich ciner aktiven Er-fahrung des Raumes im Wechsel-
spicl mit den Verzdgerungsintervallen der Bilddarstellung verdanke,

5 Mikro-Makro-Medientheorie

Mikromediale Zeitmanipulationen werden seit der Erfindung der medientech-
nischen Produktion bewegter Bilder dazu verwendet, die Welt auf immer neuen
Wegen visuell erfahrbar zu machen — und das schon seit der Chronofotografie
Muybridges. Obwohl im Kern lediglich Operationen an den Mikrointervallen
der medialen Datenfliisse vorgenommen werden, unterscheiden sich die visu-
ellen Resultate — wie gesehen — mitunter vehement voneinander. Die Kinema-
tografie ermoglichte visuelle Zeitachsenmanipulationen in Form von Zeitlupe
und Zeitraffer, Techniken wic Time-Skice-Fotografie, virtnal camera oder flow motion
haben den Fluss der Bilder und die Bewegung der Kamera voneinander un-
abhingig gemacht: Durch die Ausléschung der Aufnahmeintervalle kann die
Medienzeit des Films als still-gestellt und ,eingefroren® erscheinen. Die Inter-
polation der Bilder und die gezielte Varianz der Bildfrequenz wiederum fihrt
zu gleitenden Beschleunigungen bzw: Verlangsamungen der Bilderflisse, durch
dic diese cine wesentliche Dynamisierung erfahren. Mit dem algorithmischen
Eingreifen in die rasterférmige Bildstruktur, welches die Verfahren der digitalen
Bildverarbeitung ermoglicht haben, wird schlieBlich auch die gewohnte tempo-
rale Konvention des Einzelbildes als ,Zeitpunkt® aufgebrochen und fragmenta-
tisiert. Digitale Time Displacement-Effekte haben so mit ihren neuen Weisen der
Bildgenerierung zu einer Asthetik heterochroner Bildlichkeit gefiihrt,

Die hier vorgenommene Zusammenschau einer zeitkritischen Astheti-
sicrung von Bewegtbildern sollte verdeutlichen, dass sich die Medienisthetik
manipulierter Bilderflisse weder mit dem Hinweis auf makroskopische Vekto-
ten der Kulturgeschichte (wie etwa den Aspekt der Beschleunigung bei Visilio)
angemessen beschreiben noch auf ein Wirken vermeindich allgemeiner, dem
»Medium Kinematografie® inhdrenter Zeitstrukturen (wie es etwa Grofiklaus
dargestellt hat) zurickfiihren lisst, Insbesondere die hier verfolgte Geschichte
der Manipulationsverfahren filmischer Zeitabliufe fordert zutage, dass es mit-
unter wenig sinnvoll ist, vom Medium der Fotografie oder des Films zu sprechen,
denn die zeitkritische Asthetik entsteht ja gerade durch konkrete mikrotempo-
rale Eingriffe im ,Maschinenraum des filmischen Bildes™, das heiBt auf der
Grundlage hybrider, intermedialer Konfigurationen, die im Laufe der Medien-
geschichte fortwihrende Verdnderungen erfahren haben.™

54 In Anlehnung an den Untertitel der Arbeit von Schneider: Textiles Prozessieren.
55 Vel auch Pias: ,,Vorwort™, S. 10.
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Historische Medienumbrtiche etablieren zwar in der Tat neue Makrosyste-
me medialer Kommunikation und neue Dispositive der Wahrnehmung, Sie selbst
entstchen jedoch auf dem Boden von Wechselwirkungen zwischen theoreti-
scher Modellierung und experimentalwissenschaftlicher Vermessung menschli-
cher Wahrnehmung sowie den Transformationen wissenschaftlicher Erkenntnis
in technische Operationen auf der Mikroebene — sei es als Stroboskopeffekt
im Falle der Kinematografie, in Form des Energiewandlungsprinzips und der
Selbstschreiberlogik im Falle akustischer Medien oder als Abtasttheorem im Fal-
le der digitalen Medien. Parallel zur Makrogeschichte der Einzelmedien verlau-
fen immer auch Mikrogeschichten intermedialer dsthetischer Verfahren,

Mediatisierte Erscheinungen und Prozesse griinden allesamt auf mikro-
logischer Operativitit, und daher ist es kaum verwundetlich, dass technische
Medien dsthetische Phidnomene hervorgebracht haben, deren Beschaffenheiten
sich nicht mehr allein durch die Analysen ihrer visuellen Oberflichen erschlie-
Ben, sondern nach Art des Reverse Engineering cinen Rickgriff auf ihr jeweiliges
wProgramm® (Flusser) bzw. ihre ,,Unterfliche® (Frieder Nake) nahe legen. Aus
diesem Grund stellen Vergleiche zwischen der medialen Operativitit auf der
Mikroebene und den mediatisierten Erscheinungen auf der Mesoebene aus dem
Blickwinkel einer historischen Medienepistemologie eine fruchtbare Methode
fiur mediendsthetische Analysen dar. Es sind die mikrologischen Grundelemen-
te (wie Moment, Bildkader oder Pixel) in Verbindung mit den Verfahren und
Technologien ihrer Verarbeitung, die mediale Phinomene mit einer genuinen
Asthetik hervorbringen und den Blick auf die Medien- und Wissensgeschichte
lenken, die den diversen Verfahten der Zeitmanipulation inhdrent ist. So bietet
die Fokussierung auf die Mikrotemporalitat der Medien dariber hinaus ein wesent-
liches Potential fur weiterfihrende Untersuchungen zu vergangener und gegen-
wirtiger Medienkultur.’
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Katja Hoffmann

Medium Kunstausstellung - Medium Bild.
Documenta 11: Zum Spannungsverhiltnis von
diskursiven Praxen und bildlicher Widerstindigkeit

Ausstellungen als Diskursfelder

Wenn Micke Bal vom ,,expositorischen Akteur” (expository agent) spricht,
dann hat sie dabei nicht eine spezifische Person, etwa die Kuratorin oder das
Museumspersonal im Blick, sondern vielmehr cin vielfiltig ausdifferenziertes
Netzwerk, das den Diskurs der Ausstellung prigt, und zugleich die Narration,
innerhalb derer die Exponate und Artefakte eingewoben sind, konstituiert.! Die
innerhalb einer Ausstellung entwickelte Narration ist folglich keiner singuliren
Person zuzuordnen, sondern Resultat diverser kultureller Prozesse und Praxen
der Bedeutungsproduktion, die sich zugleich durch diachrone und synchrone
Diskursfelder auszeichnen konnen. Bal formuliert ihren kulturanalytischen An-
satz im Hinblick auf die Praxis des Ausstellens folgendermalien:

Ebscpository agency stands for the subject of semiotic behavior in which
the constative use of signs prevails. It includes practices like consta-
tive language use, visual pointing (display in a narrow sense), alleging
examples, laying out arguments on the basis of narrative, mapping, and
laying bare. It is bound to subjects and embedded in power structures.
[..] Expository agency ought, however, not to be equated with individ-
ual intention. [...] The success or failure of expository activity is not a
measure of what one person ‘wants to say’, but what a community and
its subjects think, feel, or experience to be the consequence of the ex-
position. In this sense, exposition is here considered as an arch-cultural
practice, if not a keystone of how a culture functions.”

Genau um diese expositorische Praxis, die eine diskursive Syntax bildet, in die
die Objekte einer Ausstellung eingewaoben sind, soll es im Folgenden gehen. Bei
der Betrachtung von Kunstausstellungen ist dabei insbesondere interessant, dass

1 Ubersetzung vgl: Bal: Kulturanalyse, S. 77. Vel. auch das englische Original: Bal:
Double Exposures, S. 16.
2 Bal: Double Exposures, 8. 8 (Hervorh. i.O)).
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sie in impliziter, teils expliziter Weise Kunstbegriffe verhandeln, die bestimm-
ten, meist historisch fundierten Parametern folgen: etwa einem autonomen, bei-
spiclsweise formgenealogischen, abstrakten® oder aber einem gesellschaftspoli-
tisch verankerten Kunstbegriff. Die diskursive Syntax einer Ausstellung bildet
in diesem Sinne eine Makrostrukrur, indem sie ihre Objekre in unterschiedliche
Lektiireformen einbindet. Durch ihre Struktur aus etwa Texten, Bildern, szeno-
grafischen Anordnungen und publizierten Katalogen konstituiert sie ein viel-
schichtiges Netz an Bedeutungszuschreibungen, Auch an der Documenta, die
mittlerweile als eine der bekanntesten internationalen Uberblicksausstellungen
fiir zeitgendssische Kunst alle fiinf Jahre in Kassel stattfinder, spiclt dieser As-
pekt eine bedeutende Rolle. So hilt auch Kimpel fest:

Jede einzelne documenta errichtet einen Argumentationsrahmen, in-
nerhalb dessen die aktuelle dsthetische Produktion nicht nur zur Dis-
kussion gestellt, sondern zugleich Wertungsmalstiben unterworfen
wird; jedes der Ausstellungsereignisse bringt einen spezifischen Kunst-
begriff zur Anwendung, den es illustriert und mittels Belegstiicken und
raumngestalterischen MaBnahmen in Szene setzt. [...] Mit dieser Ver-
mittlungsaufgabe wird an der documenta der jeweilige Zustand der
Diskussion um den aktuellen Begriff von Kunst ablesbar, Die Ausstel-
lung gibt Auskunft Gber den Stand des kunsttheoretischen Diskurses.
Statt bloBer Bestandsaufnahmen liefert das Medium Deutungsmodelle
der Gegenwart auf Basis von Theorien [...].°

Und nicht allein ein diagnostischer Charakter zum Status quo von Kunst und
Kultur zeichnet sie im Hinblick auf eine Analyse der Gegenwart aus (synchrone
Achse), sondern gerade auch ihre je spezifische, thematische Ausrichtung, die
sich hidufig durch Abgrenzungsdiskurse von den vorangegangen, mittlerweile
historischen Ausstellungen distanzieren mochte (diachrone Achse). Die makro-
skopische Ebene er6ffnet folglich auch historische Diskurslinien: Thematische
oder objektbezogene Inklusionen und Exklusionen friherer Ausstellungskon-
zepte werden beispielsweise durch Alternativentwiirfe in impliziter Form aufge-
griffen, bearbeitet und umgewertet.* Exemplarisch soll hier die Documenta 11

Vel bspw. Haftmann: Malerei im 20. Jahrhundert; Greenberg: Die Essenz der Mo-
derne.

4 Vgl bspw. Raunig: Kunst und Revolution.

Kimpel: Documenta, 8. 247.

6 So etwa kénnen die ersten drei Documenta-Ausstellungen als symptomatisch fir
die Nachkriegsauseinandersetzung bzw. den Ost-West Konflike gelten, da sie sich im
Sinne ecines westlichen Kunstbegriffs zuniichst sehr stark auf abstrakte Bildformen
konzentrierten und damit eine Opposition zum sozialistischen Realismus bildeten.
Erst 1977 wird eine gréBere Anzahl von DDR-Kinstlern gezeigt (neun Vertreter).

(8]

w
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(2002) naher betrachtet werden, denn im Gegensatz zu ihren Vorlaufern kon-
zentrierte sie sich tberwiegend auf foto-, kinematografische und videografische
Arbeiten’, trug damit offenbar einem medientechnischen Wandel innerhalb der
visuellen Kulturen Rechnung und stellte durch eine Vielzahl dokumentarisch
angelegter Werke einen autonomen Kunstbegriff zur Disposition. Mit dieser
Perspektive distanzierte sie sich zugleich von formalistischen Ansitzen des Mo-
dernismus® und legte den Fokus auf aktuelle globalisierungskritische Diskurse:
So liel3 sic Aspekte des Postkolonialismus sichtbar werden, brachte die Frage
um die Differenz von Zentrum und Peripherie ins Spiel und reflektierte welt-
weite Urbanisierungstendenzen im Hinblick auf globale und lokale Auswirkun-
gen kritisch.” Peter Biirger konstatierte 2002 in einem Artikel der FAZ, dass
die von Okwui Enwezor initiierte Ausstellung gerade nicht wie frihere Docu-

Die Documenta 1 und 4 stellten Gberhaupt keine ostdeutschen Positionen aus. Auf
der zweiten, dritten und funften Documenta war die DDR allein durch einen Kiinst-
ler vertreten (vgl. u.a. Matzner: Kinstlerlexikon mit Registern zur Documenta 1-8).

7 Um die medienspezifische Gewichtung zu verdeutlichen, folgende Ubersicht: Von
115 ausgestellten Kiinstlern und Kiinstlerinnen (die z.T. auch mit mehreren Werken
vertreten waren) zeigte die Documenta 38 Werke, die ausschlieSlich mit Videopro-
jektionen arbeiteten, 20 Werke, die ausschlieBlich aus Einzelbildfotografien (auch
in Form von Bildreihen) bestanden. Dariiber hinaus waren elf Mixed Media-Instal-
lationen zu sehen, die sowohl Fotografie als auch Video integrierten. Dieter Roth
und Jonas Mekas waren die einzigen Kinstler, die ihre Filme auf Celluloid (8mm
und 16mm) zeigten. Zudem waren sieben Computer- und Web-basierte Arbeiten
zu sehen und sechs audio-basierte Arbeiten zu héren. Diesen Werken stehen fol-
gende Positionen efme Integration von fotografischen Medien (Foto, Film, Video)
gegeniiber: 34 Plastiken bzw. Installationen, 13 Werke aus dem Bereich Malerei,
Zeichnung, Druck und Collage. Mit weiteren Aktionen (etwa Performances und
Workshops) waren fiunf Kinstler vertreten. Den 81 iberwiegend fotografisch ba-
sierten Arbeiten (Integration von Foto, Film, Video) stehen folglich 47 Positionen
gegentiber, die ohne diese Medien arbeiten. Damit wird deutlich, dass die medien-
spezifische Gewichtung der elften Documenta tberwiegend auf foto- und video-
grafischen Arbeiten (zumeist DVD-Ubertragungen von Celluloid) lag. Vel. die aus-
fihrlichen Werkangaben zu den ausgestellten Kinstlern in: Documenta/Museum
Pridericianum: Documentall_Platform 5: Ausstellungsorte.

8 Vgl Nesbit: ,,The Port of Calls“. Die Autorin setzt sich in diesem Beitrag u. a. kri-
tisch mit der Konzeption des Museums of Modern Art, New York, unter Alfred
Baar auseinander sowie mit dem Autonomiepostulat der Abstraktion bei Greenberg,
siehe insbesondere S, 87ff.

9 Insbesondere die Einfithrungstexte des Ausstellungskatalogs zur Documenta und
die publizierten Begleitbinde zu den vorgelagerten vier Plattformen, die in Form
von Workshops, Seminaren und Konferenzen globalisierungskritische Fragen dis-
kutierten, geben Auskunft iber die politisierte Perspektive der Documenta 11; vel.
Documenta/Fridericianum: Documenta 11_Plattform 5: Ausstellung; Enwezor:
Demokratie als unvollendeter Prozess; ders.: Créolité und Creolization; ders.: Under
Siege; ders.: Experimente mit der Wahrheit; Silva: Urban Imagineries from Latin
America.
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menta-Konzepte den Anspruch stellte, den gegenwiirtigen Stand der Kunst zu
dokumentieren, sondern in ideologickritischer Lesart ,,in erster Linie die poli-
tischen und sozialen Probleme der gegenwirtigen Weltgesellschaft im Medium

der Kunst sichtbar zu machen*®

. Mit dieser konzeptionellen Ausrichtung wird
folglich einerseits auf der makroperspektivischen Ebene der thematische und
medienspezifische Fokus dieser GroBausstellung hervorgehoben und zugleich
auch eine Art Bruch, eine Zisur mit den vorangegangenen Documenta-Ausstel-
lungen markiert, Das Dokumentarische der Documenta verlagert sich. Niche
die Frage, was die Kunst der Gegenwart auszeichne, sondern, was die Kunst
von den Problemen der gegenwirtigen Welt zeige, spielt bei der elften interna-
tionalen Grofausstellung 2002 die tragende Rolle. Dass jedoch die Werke selbst,
als mikroskopische Einheiten in einem spannungsreichen Wechselverhéltnis zu
jenen makroskopischen Diskursen stehen, diese mithin kritisch reflektieren, soll

im letzten Teil dieses Beitrags deutlich werden,

Diachrone Achsen: ,,Abstraktion als Weltsprache*

Betrachtet man die Konzeption der Documenta 11, so nimmt sie, verglichen
insbesondere mit den ersten drei von Arnold Bode und Werner Haftmann kon-
zipierten Documenta-Ausstellungen, cine starke Umwertung eines noch im 19,
Jahrhundert verankerten traditionellen Kunstbegriffs vor: Mit ihrer foto- und
videografischen Orientierung steht sie einem von Werner Haftmann verfolg-
ten ,autonomen Kunstbegriff' diametral entgegen. Nicht die ,,Abstraktion
als Weltsprache*!!
Kunsthistorikers Haftmann und seiner Geschichte der modernen Kunst, die

ihren Kern in Europa hat, leitmotivisch formuliert'?, sondern die Referentia-

, wie Kimpel das universalistisch ausgerichtete Modell des

litit des Fotografischen ist ciner der ausgewiesenen Bezugspunkte der elften
Documenta. In dieser Ausrichtung st6Bt sich die 2002 initiierte GroBausstel-
lung von einem traditionell kunsthistorischen Modell ab, das noch die ersten
drei Expositionen im Blick hatten. Denn diese fokussierten auf ein, wenn auch
scht weit gespanntes, aber dennoch formalidsthetisches Motiv, namlich dem der
Abstraktion. Sie waren damit einer formgenealogischen Geschichte der Kunst
verpflichtet, die sich unter anderem iiber Kategorien wie ,Originalitit’, Kinst-
lersubjekt’, ,Gatrungsspezifik® sowie mithin tiber ,europiisch nationale Stil- und

10 Barger: ,,Was zerstreuend wirkt, zwingt zu aufmerksamer Betrachtung®, S. 33.

11 Vel. hierzu auch Kimpels intensive Aus&inandcrsclzung mit diesem Diktum; Kim-
pel: Documenta, S. 256ff.

12 Im einleitenden Katalogtext der Documenta 1 beschreibt Haftmann sein histori-
ografisches Modell als teleologische, ,folgerichtige™ Formentwicklung, vgl. bspw.
Haftmann: , Einleitung®, S.16ff.
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Epochenontologien® konstituiert." Dabei erzihlen sie die Geschichte einer li-
nearen Formgenealogic der Moderne, die einer teleologischen Entwicklungs-
logik ,,von der Figuration zur Abstraktion®! folgt. Genau jene Aspekte eines
traditionell konstituierten Kunstbegriffs der akademischen Kunstgeschichte des
19. Jahrhunderts™ spiegeln sich insbesondere in den ersten Documenta-Ausstel-
lungen wiedet: So konzentrierte sich die erste Documenta weitgehend auf eine
eurozentrisch-nationale Perspektive, indem sie Gberwiegend deutsche, italieni-
sche, spanische und franzdsische, aber auch niederlindische Positionen zeig-
te.” Die Riume wurden schwerpunktmiBig linderspezifisch klassifiziert und
untermauern in dieser Form der Anordnung eine europiisch-nationale formge-
schichtliche Lesart des Haftmannschen Abstraktionspostulats, das gleichsam als
universalistische Kunsttheorie verhandelt wurde. So hilt auch Kimpel fest:

Im Rahmen dieses zielgerichteten Argumentations- und Medienver-
bunds [der ersten Documenta, K.H.] bilden Kontinuititstheorie und
Weltkunst-Ideologie die primiren Stringe des Legitimationsschemas
fir eine Dokumentationsaufgabe, die bis 1964 giiltig bleibt."”

13 Rosalind Krauss setzt sich mit diesem Aspekt dezidiert auseinander und konstatiert:
»Das Thema der Originalitit, das die Vorstellungen von Authentizitit, Original und
Ursprung mit einschlieft, ist die gemeinsame diskursive Praxis des Museums, des
Historikers und des Kunstproduzenten. Und das ganze 19. Jahrhundert hindurch
waren alle diese Institutionen in dem Ziel verbunden, das Kennzeichen, die Gewihr,
die Beglaubigung des Originals zu finden® (Krauss: Die Originalitit der Avantgarde
und andere Mythen der Moderne, 8. 211).

14 Diese expositorische Programmatik findet ihren Ausgangspunkt unter anderem in
Haftmanns mittlerweile kanonisierter Publikation Madkered im 20. Jahrbundert. Haft-
mann erzihlt seine Geschichte der Malerei des 20. Jahrhunderts entlang von Genie-
kategorien (etwa Seurat, Cezanne, Matisse), indem er die Kinstler im Hinblick auf
ihre Meisterleistungen® hervorhebt, sich verschiedenen Schulen und ausschlieflich
der Malerei widmet, und sich hauptsichlich auf nationale, formgeschichtliche Per-
spektiven in Frankreich, Deutschland und Italien konzentriert (bspw. Surrealimus,
norddeutscher Expressionismus, Futurismus). Allein eiver Frau, Paula Modersohn,
widmet Haftmann ein Kapitel (vgl. Haftmann: Malerei im 20. Jahrhundert, Bd. 1,
S. 9ff)).

15 Insbesondere viele Museumsgrindungen des 19. Jahrhunderts spiegelten diese
Ordnung wieder. Der kunstwissenschaftliche Einfihrungsband von Hensel/ Koster,
der sich unter verschiedenen methodischen Zugingen ausschlieBlich mit der Berli-
ner Museumsinsel beschiftigt, macht deutlich, wie sich im musealen Kontext des 19.
Jahthunderts unter anderem (kunst-)historiografische Wissenssysteme herausbilden
(vgl. Hensel/Késter: Einfiihrung in die Kunstwissenschaft).

16 Vgl Grasskamp: ,,Documenta®™,

17 Kimpel: Documenta, S. 258.
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Indem die Documenta 1 abstrakte Werke, die ab 1933 unter der faschistischen
Diktatur diffamiert wurden, neben abstrakte Positionen aus der zeitgendssischen
Kunst, also hier der 1950¢r Jahre, prisentiert, entwirft sic cine Kontinuititstheo-
rie der im Zuge kunsthistorischer Ordnungsmodi als |, klassisch® konnotierten
Moderne: Denn die ausgewihlten kiinstlerischen Positionen des Nachkriegs-
europas sollen in dieser Prisentatonsform bruchlos an die Avantgarden an-
knapfen. Diese Inszenierungsform der ersten Documenta-Ausstellungen ist da-
mit ganz offensichtich der Rehabilitierung der europiischen Kunst nach ihrer
faschistischen Diffamierung als ,,entartet” geschuldet. Die Programmatik der
1955 initiierten Kunstschau wird insbesondere an den beiden prominentesten,
groBflichigen Riumen deutlich: Uber die visuelle Argumentation entwickelt sie
cine formgeschichtliche Erzdhlung von der klassischen Moderne vor 1933 bis
zur Gegenwartskunst ab etwa 1950 und fokussiert sich gattungstypologisch auf
die Malerei und Plastik. Insbesondere bei der monumentalen Gegentiberstel-
lung von Picassos Mddchen vor einen: Spiegel aus dem Jahre 1932 (vgl. Abb. 1)
mit Fritz Winters Komposition vor Blau nnd Gelb (vgl. Abb. 2) aus dem Jahre 1955
wird diese visuelle Argumentationsfigur im Sinne des Postulats der Abstraktion
exemplarisch entfaltet.

Beide Werke sind jeweils an der Stirnseite des linglichen Raumes angeordnet,
und dominieren als Einzelhingung die jeweilige Wand. Diese Inszenierung im-
pliziert in signifikanter Weise cin historisches Spiegelverhiltnis, denn hierdurch
wird cin lineares Entwicklungsmodell visualisiert, das zwingend teleologisch,
monokausal und gatrungstypologisch aufgebaut ist. Die szenografische Anord-
nung folgt dem anvisierten Vermittlungskonzept: Die informelle Malerei von

Abb. 1: Pablo Picasso, Midchen vor einem Spiegel, 1932 an der Stirnseite des gréfiten
Raumes der Documenta von 1955, gegeniiber von Fritz Winter (siche Abb. 2) (Hege-
wisch/Kliser: Die Kunst der Ausstellung, S. 122, Sucession Picasso, © VG Bild-Kunst,
Bonn 2008).
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Abb. 2: Pritz Winter, Komposition vor Blau und Gelb, 1955 gegeniiber von Pablo Pi-
casso (siche Abb. 1) (Hegewisch/Kliser: Die Kunst der Ausstellung, S. 122, Sucession
Picasso, © VG Bild-Kunst, Bonn 2008).

Fritz Winter beerbt die klassische Avantgarde. Die Diffamierung der ungegen-
stindlichen Kunst sowie die kulturpolitische Regression unter der faschistischen
Diktatur wird mit diesem Geschichtsmodell konterkariert, das auf traditionellen
kunsthistorischen Ordnungsmodi basiert. An diesem dominanten Diskursfeld
der ersten drei Documenta-Ausstellungen wird die affirmative Rezeption eines
universalistisch und eurozentristisch gedachten Kunstbegriffs deutlich. Die Ex-
positionen zeigen zwat zundchst Gberwiegend eutropiische Positionen, geben
aber vor, eine weltumspannende Entwicklung der Kunst zu visualisieren.

Diese Beobachtungen legen nahe, dass die Documenta der 1950er und
1960er Jahre offensichtlich mit der affirmativen Lektiire jenes oben beschrie-
benen kunsthistorischen Modells weitgehend den Impetus fotografischer und
filmischer Medien ignoriert, die insbesondere zu Beginn des 20. Jahrhunderts
in den Praxen der kiinstlerischen Avantgarden sichtbar wurden und eine nach-
haltige Erschiitterung eben jenes formgeschichtlichen Modells vorbereiten.!
Gerade die Medien Fotografie und Film stellen mit ihrer Entwicklung und Mas-
senmedialisierung gegen Ende des 19, Jahrhunderts einen diskursdominanten,

18  Dabei soll nicht Gbersehen werden, dass die Documenta 1 neben der Malerei auch
neue Medienformen beriicksichtigte: Sie zeigte eine kleine Sektion mit Architektur-
fotografien von 1905 bis 1955 sowie fotografische Kiinstlerportrits, zudem kam
ein exklusives Filmprogramm im Filmpalast Wilhelmshéhe zur Auffiihrung, indem
prominente in- und auslindische Filme von den 1910er Jahren bis zu den 1950er
Jahren gezeigt wurden. Vel. hierzu: Klippel: ,,Das Filmprogramm der ersten Do-
cumenta®; Thoner/Wissner: ,Filmprogramm der documenta 17 Wegenast: ,,An-
zichung und AbstoBung®. Der Schwerpunkt der ersten Documenta lag jedoch im
Ausstellungsensemble ganz eindeutig auf den Gattungen Malerei und Plastik.
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curozentrisch ausgerichteten Kunstbegriff der akademischen Kunstgeschichre
in Frage, der auf einer Form- oder auch Stilgeschichte basiert. So hilt auch
Hubert Locher fest:

Fir die Kunstwissenschaft/Kunstgeschichte ist der Begriff des Stils
schon insofern von zentraler Bedeutung, als man behaupten kann, dass
sich das Fach maligeblich tber die Definition seines Gegenstandes als
der Darstellung ciner Geschichte des Stils der Kunst im modernen
Wissenschaftssystem etablieren konnte. [...] Er bezeichnet zunichst
Qualititen der Form."”

Wenngleich die Definition des Stils als einheitlicher Ausdruck einer Epoche
mittlerweile innerhalb des Fachdiskurses kritisch diskutiert wird, so wird der
kunsthistorische Kanon der Geschichte der Kunst hdaufig weiterhin als eine suk-
zessionistisch-chronologische Anordnung cines origindren, spegifischen Formenvo-
kabulars innerhalb einer fixierbaren Zeitspanne reflektiert” Damit verbunden
sind zugleich das in der Fachgeschichte verankerte Originalititspostulat und eine
lineare Historiografie der Kunst.”! Vor diesem Hintergrund kann der Makro-
diskurs der Documenta 11 folglich auch als Abgrenzungsbewegung verstanden
werden, wobei die Ausstellung den Transformationen eines Kunstbegriffs unter
den Bedingungen globaler Massenmedialisierung jenscits eines formgenealogi-
schen Modells nachgeht. Diese Enrwicklung, den Umbau von Bildordnungen
der visuellen Kultur, hatten die frithen Documenta-Ausstellungen auf Grund
cinet dringenden notwendigen Rehabiliterung der europiischen Avantgarde
nicht im Blick. Dass dabei allerdings auch tendenziell ein traditionell fundierter
Kunstbegtiff in den Fokus kam, der die Massenmedienkultur und ihren Impe-
tus auf kiinstlerische Praxen ausblendete, wird exemplarisch an einer Ausstel-
lung deutlich, die bereits in den 1920er Jahren diese Perspektive im Blick hartte.

Formgenealogien versus technische Reproduzierbarkeit?

Gerade an der vom Dentschen Werkbund 1929 initiierten Ausstellung Fidw und
Fotografie (Fil') aus dem Jahr 1929 zeigt sich dieser Umbau bildlicher Ordnun-

19 Locher: 5l S. 335; und ausfihrlich zum Thema: ders.: Kunstgeschichte als histo-
rische Theorie der Kunst.

20 Locher hilt fest, dass mit |.]. Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums (1764)
Stil zu einer kunsthistorischen Ordnungskategorie wurde. Das Paradigma Stilge-
schichte sei mit Winckelmann fundiert worden und habe bis ins 20. Jahrhundert die
Identitit des Faches Kunstgeschichte bestimmt (vgl. Locher: ,,5til”, 8. 337).

21 Vegl. hierzu die ausfiihrliche Auseinandersetzung etwa von Rosalind Krauss; Krauss:
Die Originalitit der Avantgarde und andere Mythen der Moderne.
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gen des Kunstbegriffs, denn genau sie stellt in einer internationalen Uberblicks-
ausstellung fotografische und filmische Arbeiten sowohl aus dem Bereich der
Kunst, als auch aus dem Bereich der allgemeinen visuellen Kultur ohne Hie-
rarchisierung nebeneinander aus.® Zwar sind auch hier die Riume traditionell
linderspezifisch, national klassifiziert. Sie zeigen jeweils separiert und klar von-
cinander abgegrenzt Positionen aus den Niederlanden, den USA, Frankreich
und Russland. Dabei ist die russische Sektion beispielsweise von El Lissitzky
gestalter, unter den amerikanischen Positionen ist unter anderem Edward Stei-
chen zu sehen; zudem sind fir Deutschland das Bawhaws und fir die Niederlan-
de De S#7/ mit zahlreichen Arbeiten vertreten. Aber dennoch ist im Gegensatz
zum kunsthistorischen Bildprogramm der ersten drei Kasseler Ausstellungen
auffillig, dass hier die kinstlerischen Praxen nicht nach einem eindeutigen
formgenealogischen Modell sortiert sind. Denn gleich im ersten Raum hinter
dem Eingang konfrontiert die FilFs den Besucher mit einem von Moholy-Nagy
gestalteten visuellen Vorwort (vgl. Abb. 3).

A il e s

Abb. 3: Raum 1 der Ausstellung Filn und Fotografie gestaltet von Laszlo Moholy-Nagy
(Berlinische Galerie: Stationen der Moderne, S. 238, © VG Bild-Kunst, Bonn 2008).

Der Raum prisentiert in prologischer Funktion und unter der leitmotivischen
Frage: ,,Wohin geht die fotografische Entwicklung?* ein heterogenes Ensemble
an Bildrypen. Gezeigt werden Beispiele aus den verschiedensten Arbeitsgebie-
ten der Fotografie: etwa Luftbild- und Réntgenfotografien, Portraitaufnahmen,
Collageformen, aber auch Fotografien aus dem Kontext der Newen Sachlichkeit

22  Eskildsen/Horak: Film und Foto der zwanziger Jahre; Freunde der Deutschen

Kinemathek: Film und Foto; Graeve: ,Internationale Ausstellung des Deutschen
Werkbunds®.
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und des Newen Sehens™. Dariiber hinaus versucht man die Visualisicrungsformen
der Fotografie in einem von Erich Stenger eingerichteten historischen Teil, seit
ctwa Mitte des 19. Jahrhunderts, nachzuvollzichen und lotet cin breites Spekt-
rum fotografischer Reprisentationsformen aus. In diesem Sinne kann die FiFo
als eine der ersten Ausstellungen gelten, die sich der Fotografie nicht allein in
ihren funktionalen Zusammenhingen widmet (etwa Werbung, Presse, Wissen-
schaft, Propaganda)™, sondern auch den durch sie implizierten Wandel im Be-
reich der kiinstlerischen Praxen reflektiert.” Insofern kann sic als Bezugssystem
fiir die Documenta 11 fruchtbar gemacht werden, denn auch diese stellt foto-
grafische und videografische Medien im Zusammenhang mit aktuellen, zeitge-
nossischen Kunstpraxen aus.

Wenn der Katalog der elften Documenta in prologischer Funktion bei-
spielsweise journalistische Fotografien von Krisengebieten und weltpolitischen
Brennpunkten zeigt, um sich darauf folgend den Werken der Kunstausstellung
zu widmen, dann scheint sich auch hier eine Heterogenisierung von Bildtypen
zu zeigen, die an Bildsortierungen der FiFo erinnern. Die einst auch in der muse-
alen Praxis des 19. Jahrhunderts deutlich praktizierte Differenzierung zwischen
Bildern der Kunst und Bildern der Alltagskultur nach den oben angefihrten
Kriterien kommt offensichtlich ins Wanken. Diesen Transformationsprozess,
der sich im Zuge der Entwicklung autografischer, massenmedialer Aufschrei-
besysteme vollzicht, reflektiert Moholy-Nagy auch in seiner werkmonografi-
schen Scktion (vgl. Abb. 4).

Er zeigt Collageformen, Portraitfotografien, aber auch Fotogramme, und
reflektiert damit ganz unterschiedliche Arten von Bildtypen, etwa zwischen Ab-
straktion und Dokumentation im fotografischen Medium. Er fokussiert hier

23 Insbesondere das 1925 erschienene Foto-Buch Malerei, Forsgrafie, Film von Moholy-
Nagy gibt Aufschluss iiber einen Teil des Fotobestandes der Fils, denn offenbar
stellte dessen Bildauswahl fiir die Ausstellung eine Erweiterung seines Buchkonzep-
tes dar (vgl. Moholy-Nagy: Malerei. Fotografie. Film; und auch Eskildsen/Horak:
Film und Foto der zwanziger Jahre, S. 68ff.). Zudem bringen Franz Roh und Jan
Tschichold im Anschluss an die Fils 1929 ihr Fotobuch Fofo-Auge heraus. Von der
Stuttgarter Ausstellung hatten die beiden Herausgeber alles, was ,,als Ausdruck des
neuen Zeitalters gelten kann® ausgewihlt (vgl. dazu Eskildsen/Horak: Film und
Foto der zwanziger Jahre, 8. 25; Roh/Tschichold: Foto-Auge.).

24 Eskildsen mache deutlich, dass die Fotoausstellungen nach dem ersten Weltkrieg
tberwiegend von der Fotoindustrie initiiert waren, zahlreiche Messen, wie etwa die
Pressa (Koln, 1928), die Kino- und Photoausstellung: Kipde (Berlin 1925) themati-
sierten die Fotografie hauptsichlich unter angewandten, wirtschaftlichen Aspekten
(vgl. Eskildsen/Horak: Film und Foto der zwanziger Jahre, S. 8ff.).

25  Hskildsen hilt fest: ,,Die Ausstellung ist eine Zusammenfassung der gestalterischen
Fotografie der mitt- und end-zwanziger und ihrer Anwendung in der Kunst, Wer-
bung, Propaganda und Presse unter Ausschluld der Industrie” (Eskildsen/Horak:
Film und Foto der zwanziger Jahre, S. 11).
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Abb. 4: Arbeiten von Laszlo Moholy-Nagy auf der Ausstellung Filw und Fotggrafie, Stutt-
gart 1929 (Berlinische Galerie: Stationen der Moderne, S, 241, © VG Bild-Kunst, Bonn
2008).

eine Perspektive, die durch die Werkauswahl und Zusammenstellung offensicht-
lich das Gesamtkonzept der Filo prigt: Sie wirft die Frage nach den Reprisen-
tationsmoglichkeiten und -potentialen des fotografischen Bildes auf, indem sie
beispielsweise neben journalistischer Fotografie auch Beispiele aus dem Bereich
der Geisterfotografie zeige, die zur Untersuchung ,paranormaler Phinomene’
angefertigt wurden. Insbesondere aber jene mit diesen Fotografien verbunde-
nen Referentialititspostulate werden Gber kiinstlerischen Praxen, etwa durch die
fotografische Collage oder aber durch die abstrakten Fotogramme von Moholy-
Nagy konterkariert. Denn diese Bildformen brechen mit den konventionellen
Darstellungsmodi des Dokumentarischen, fragmentieren die Wirklichkeit durch
dic Zusammenfiigung fotografischer Schnipsel, oder abstrahieren sie durch die
direkte Belichtung des lichtempfindlichen Papiers (Fotogramme).

Ein Beispiel aus der Gattung des Portraits kann diese kontriren Reprisen-
tationsmodi etldutern: Die Fibb zeigt ndmlich einerseits Portraitaufnahmen, die
einem neusachlichen Dokumentationsmodus folgen und die Person in ihrer
Ahnlichkeit wieder erkennbar ablichten (vgl. Abb. 5), andererseits aber prisen-
tiert sie beispielsweise ein Selbstportrait von Moholy-Nagy, das cine abstrakte
Bildstruketur aufweist (vgl. Abb. 6).

Beide Aufnahmen sind zwar durch ein fotografisch-indexikalisches Aufnah-
meverfahren entstanden, jedoch folge das erste dokumentarischen Konventio-
nen, wohingegen das letztere in Form eines Fotogramms abstrakte Bildformeln
aufgreift. Die dokumentarische Verweisfunktion des Fotografischen steht hier
offensichtlich zur Disposition, so dass das kiinstlerische Experiment neben der
Frage nach der Form zugleich auch Fragen nach den Dispositiven der fotogra-
fischen Reprisentation aufwirft.
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Abb. 5: Hugo Erfurth, Hilde Wichter, um 1925 (Eskildsen/Horak: Film und Foto der
zwanziger Jahre, 8. 112, © VG Bild-Kunst, Bonn 2008).

Damit ist ein weiterer diskutsiver Bezugsrahmen der Documenta 11 skizziert:
Neben dem Abgrenzungsdiskurs gegeniiber einzelnen frihen Documenta-Ent-
wirfen konnte die Konzeption von 2002 eben auch als Symptom jener histo-
rischen Leerstellenerfahrung verstanden werden, Némlich als symptomatische
Reaktion auf cine versiumte, fundierte Reflexion eines Kunstbegriffs im Zeit-
alter seiner technischen, massenmedialen Reproduzierbarkeit. Denn sie unter-
liuft insbesondere die auf den ersten drei Ausstellungen verfolgten kunsthis-
torischen Ordnungsmodi einer abstrakten, teleologischen Formgeschichte und
versucht diese durch eine alternative Kontextualisierung, Auswahl und Zusam-
menfithrung medienspezifischer Werke zu ersetzen. In dieser Lesart verfolgt
die Documenta 11 in ihrer medialen Fokussierung auf Foto, Film und Video
die Befragung eines Bildbegriffs, der das Differenzverhiltis von Kunst und
visueller Kultur, Abstraktion und Dokumentation im fotografischen Medium
zur Disposition stellt — ein Diskursfeld also, das mit der Massenmedialisierung
um 1900 vorbereitet wurde und bereits im Ausstellungsdiskurs der Fillp 1929 zu
beobachten war.

Nicht zuletzt die Bezugnahme Enwezors auf die von Harald Szeemann ku-
ratierte Documenta 5, die unter dem Titel Befragung der Realitét — Bildwelten herte
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Abb. 6: Laszlo Moholy-Nagy, Selbstbildnis (Fotogramm), 1922 (Eskildsen/Horak: Film
und Foto der zwanziger Jahre, S. 127, © VG Bild-Kunst, Bonn 2008).

den abstrakten, traditionell an den Gattungen Malerei und Plastik ausgerichte-
ten Bildbegriff der frihen Kassler Kunstereignisse konterkariert, unterstreicht
die Argumentation der Documenta 11. Denn auch diese befragt die Grenzbe-
reiche zwischen Kunst und visueller Kultur durch die prominente Prasentation
fotorealistischer Malerei, aber auch durch die Zusammenstellung heterogener
Bildwelten der visuellen Kultur, etwa aus dem Bereich der Werbung, der po-
litischen Propaganda und der ,Science Fiction*-Kultur.”* Damit reklamiert sie
cinen Bruch gegeniber den ersten Ausstellungsinszenierungen und dem form-
geschichtlichen Postulat der Abstraktion. Zugespitzt formuliert, verweigert die
Documenta 11 folglich eine anschauliche, formanalytische Genealogie, unter-
liuft traditionelle Gattungstypologien der Kunstgeschichte insbesondere durch
die Inszenierung fotografischer- und videografischer Medien und befragt die
Dispositive der Historiografie ezner Geschichte der Kunst, die eurozentristisch
petspektiviert ist. Dartber hinaus stellt sie durch die Dominanz des Fotografi-
schen die Oppositionspaare von Originalitit und Reproduktion zur Debatte.

26 Vgl. Documenta: Documenta 5.
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Synchrone Achsen: Szenografische Ordnungen der Documenta 11

Dass die clfte Documenta versucht, eine Argumentation zu entwickeln, die jen-
seits traditioneller kunsthistorischer Ordnungsmodi liegt, kann zudem auf der
Basis der expositorischen Auswahl und szenografischen Anordnungen veran-
schaulicht werden. Dabei méchte ich drei Werke ins Zentrum meiner Betrach-
tung stellen, die unter formalen Kiriterien und auf Grund ihrer historischen Be-
zugnahmen in ciner klassisch kunsthistorischen Systematik ohne weiteres hitten
zucinander geordnet werden konnen:

1. Die fotografische Typologie der Fachwerkhiuser des Siegener Industriege-
bietes (1959-1979) von Bernd und Hilla Becher” (vgl. Abb. 7)

2, Die 12-teilige Fotoarbeit von Candida Hofer ber Die Biirger von Calais
(2000)* (vgl. Abb. 8,9, 10, 11)

3. Die vierkanalige Videoinstallation Cennfenance (2002) von Fiona
Tan® (vgl. Abb. 12, 13, 14, 15)

Bemerkenswert ist namlich, dass alle drei Arbeiten in mehr oder weniger expli-
ziter Form Bezugsysteme zu den Reprisentationsformen der Neuen Sachlich-
keit aufbauen. Wenngleich sie diese nicht ungebrochen nachvollzichen, arbeiten
sie doch innerhalb ihrer fotografischen Inszenierung mit neusachlichen Dart-
stellungsmodi fotografischer Objektivitit, die insbesondere in den 20er Jahren
konventionalisiert wurden: Die Fokussierung auf ein einzelnes Objekt, die aus-
gewiesene Frontalitdt der Objekte zur Kamera und eine spezifische Form der
Prizisionsoptik, die eine Figur ganz cindeutig durch oft scharfe Konturierung
von ihrem Grund abhebt. Alle drei Werke arbeiten mit montierten Bildeinheiten
und zeigen teils mehr oder weniger ausgeprigt zumindest eine frontale Ansicht
des Objektes: Bernd und Hilla Becher prisentieren die bei stetig gleicher Be-
lichtung und durchgingig konsistentem Beobachterstandpunkt fotografierten
Siegerlinder Fachwerkhiuser haufig in frontaler Ansicht (vgl. Abb. 7). Candida
Hofer lichtet die berihmte Rodin-Plastik zumindest teilweise in diesem Modus
ab (vgl. Abb. 8,9, 10, 11). Und auch Fiona Tan zeigt in ihren Videoportraits ihre
mehr oder weniger statisch vor der Kamera stehenden Protagonisten ebenfalls
meist aus frontaler Kameraperspektive (vgl. Abb. 12,13, 14, 15).

Ganz im Sinne neusachlicher Prisentation werden hier die Figuren durch
hiufig scharfe Kontutierung ganz eindeutig von ihrem Grund abgechoben,

27 Vel Dobbe: Bernd und Hilla Becher.
28 Vgl Haudiquet: Candida Hofer.
29 Vel. Cotter: Fiona Tan.
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Abb. 7: Bernd und Hilla Becher: Fachwerkhiuser des Siegener Industriegebiets: Gie-
belwinde Fachwerk, 1959-1979. Die GrélBe der Einzelbilder betrigt jeweils 55 x 45 cm
{(Documenta/Museum Fridericianum: Documental 1_Plattform 5: Ausstellung, 8. 191, ©
Bernd und Hilla Becher, 2008),

Weichzeichner und offensichtliche Filter vermieden. DartGber hinaus wird die
fotografische Praxis der Bechers im foto- und kunsthistorischen Diskurs hiufig
in Zusammenhang mit neusachlichen Reprisentationsformen gesetzt. So etwa
vergleicht man die formalen Strukturen etwa ecines Renger-Patzsch oder Au-
gust Sander mit ihren bildnerischen Konzepten®® Auch Fiona Tans Replik auf
den Bilderatlas Menschen des 20. Jahrbunderts von August Sander ist fir den kunst-
und fotohistorisch informierten Betrachter uniibersehbar®, insbesondere durch
ihre Gliederung der Berliner Gesellschaft in unterschiedliche Berufsgruppen
(Arbeiter, Handwerker, Angestellte etc.) und soziale Gruppen (Senioren, Paa-
re, Familien, Singles etc.), Dariiber hinaus lieBe sich Candida Hoéfer durch ihr
konzeptuelles Vorgehen in Zusammenhang mit neusachlichen Reprisentations-
modi bringen: Indem sie die Abglisse der Rodin-Skulpturen an den unterschied-

30 Vel bspw Lange: , August Sander, Karl Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch, Bernd
und Hilla Becher*, S. 11-22; und auch: Steinhauser: Industriephotographie; Institut
fur Auslandsbeziehungen: Distanz und Nihe (mit einem Beitrag von Wulf Herzo-
genrath, der ebenfalls dieser Traditionslinie nachgeht).

31 Vgl Documenta/Museum Fridericianum: Documentall_Plattform 5. Ausstellung,
S. 586fF.
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Abb. 8 (links): Candida Héfer: Place de 1’Hétel de Ville Calais 11, 2000. Die Angaben
zu den BildgréBen variieren zwischen Documenta-Katalog (Documental 1_Platform 5:
Ausstellungsorte) und dem angegebenen werkmonografischen Katalog von Candida
Hofer, dem die hier abgedruckten Bildzitate entnommen sind. Das Bildformat auf der
Documenta 11 hatte tberwiegend eine Grofe von 152 x 152 em (Haudiquet: Candida
Héfer, 8. 16, © VG Bild-Kunst, Bonn 2008).

Abb. 9 (rechts): Candida Hofer: Place de 1"Hotel de Ville Calais 111, 2000 (ebd., S. 17,
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008).

Abb. 10 (links): Candida Héfer: Villa Medici Roma, 2001 (ebd., 8. 21, © VG Bild-Kunst,
Bonn 2008).

Abb. 11 (rechts): Candida Hofer: NY Carlsberg Glypothek Copenhagen, 2000 (ebd.,
S. 81, © VG Bild-Kunst, Bonn 2008).
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Abb. 12, 13, 14: Die Abbildungen zeigen drei Filmstills der Videoinstallation Counte-
nance von Fiona Tan, 2002 (Postkarten Documenta 11). Die einzelnen gefilmten Por-
traitaufnahmen werden jeweils fiir eine Dauer von 20 Sekunden gezeigt. Die Installation
besteht aus zwei Riumen, wobei ich mich hier vorwiegend auf den Hauptraum beziehe,
in dem drei parallel nebeneinander montierte \-’idc‘,:)pmicklir_mcn, deren A usgangsmate-
rial auf 16mm-Film basiert, in der GréBe von 190 x 142 cm zu sehen waren, vgl. auch
Installationsansicht Abb. 15.

Abb. 15: Installationsansicht der Videoinstallation Countenance von Fiona Tan, 2002, die
eine der drei parallel nebeneinander montierten Projektionsflichen zeigt, vel. Abb. 12,
13, 14 (Sadowsky: Fiona Tan, S. 135).
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lichen Orten ihrer Aufstellung aus diversen Perspektiven fotografiert, schafft sie
im Sinne neusachlicher Bildpraxis eine Querschnittsdarstellung, die zugleich an
die fotografischen Bildreihen ihrer Lehrer Bernd und Hilla Becher an der Diis-
seldorfer Kunstakademie erinnert. Freilich unibersehbar ist dabei der selbstre-
flexive Bruch mit dem Dogma enzyklopidischer fotografischer Kompendien,
denn ganz im Gegensatz zu ihren Lehrern bricht sie mit einem immer gleichen
Beobachterstandpunkt gegenuber dem Objekt zu Gunsten einer Variabilitar der
perspektivischen Ansicht. Dennoch zeigen die angefithrren Aspekte, dass hier
Bezugssysteme zwischen den Werken unter formalanalytischen Kriterien hatten
aufgebaut werden konnen, die kunsthistorisch ihre Ankerpunkte in den 20er
Jahren finden. Traditionell kunsthistorische Ordnungsmodi, etwa Klassenzu-
ordnungen (Hofer - Bechers) oder aber auch Formgenealogien (Bechers - San-
der, Tan - Sander) hitten deren zusammenhingende Prisentation begriinden
konnen. Doch genau diese Zuordnungen vermeidet die Documenta 11:; Weder
kunstgeschichtliche Bezugnahmen auf Epochen- oder Stilmodelle (hier wahl-
weise die fotografische Neue Sachlichkeit), noch kiinstlerbiografisch motivierte
Klassengenealogien bilden die expositorischen Ordnungskategorien.

Die ideologiekritische Syntax

Wie an den vorangegangenen Aspekten deutlich wird, vermeidet die Docu-
menta 11 innerhalb ihres Makrodiskurses folglich tradidonell kunsthistorische
Argumentationsginge. Vielmehr diversifiziert und transformiert sie die traditi-
onelle Lektire der Werke durch alternative Lesarten und arbeitet damit einem
universalistischen Kunstbegriff entgegen. Folgt man Terry Eagleton, dann ldsst
sich genau aus jenem Motiv ein ideologickritisches Moment ableiten, denn eine
Ideologic zeichnet sich in seiner Perspektive durch cine allgemeingtiltige, nicht
hintergehbare Deutungshoheit aus:

Ein wichtger Kunstgriff, durch den ideologische Legitimation erzielt
wird, ist ihre Universalisierung und Verewigung Werte und Interessen,
die an bestimmte Orten und Zeiten gebunden sind, werden als Werte
und Interessen der ganzen Menschheit vermittelt.™

An der expositorischen Anordnung der Documenta 11 kann deutlich werden,
dass sie im Gegensatz zum Postulat einer ,,Abstraktion als Weltsprache® kritisch
an totalisierenden Erzihlungen arbeitet. Durch die Offnung des kunsthistori-
schen Diskurses erhebt sie gerade nicht den Anspruch auf Universalisierung,

32 Eagleton: Ideologie, S. 69.
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Sowohl Enwezor™ als auch Basualdo setzen sich in ihren Beitrigen zur Docu-
menta 11 mit den ideologischen Mechanismen von Ausstellungsinszenierungen
auscinander. Basualdo beschreibt diese dispositive Struktur als

Festsetzung eines kiinstlerischen Kanons und Inszenierung von Ein-
schluss- und Ausschlussmechanismen, tber die der Kanon sich Bestin-
digkeit sichert. Diese Mechanismen definieren ausdricklich die Ord-
nung der Chronologien, um stillschweigend eine hierachische Struktur
zu errichten, die Geografien abgrenzt und Wertekriterien aufstellt.™

An der Ausstellungsinszenierung der Bechers kann exemplarisch der reflexive
Umgang mit kanonischen Positionen verdeutlicht werden. Denn sie werden
entgegen einer konventonellen Systematik im Kulturbahnhof in einen Urba-
nismus-Diskurs eingebunden, der das Thema von Provinz und Metropole, Zen-
trum und Peripherie in den Blick nimmt (vgl. Abb. 16). Um dieses Diskursnetz
innerhalb globalisierungskritischer Perspektiven vielfiltig aufzuspannen, wer-
den die fotografischen Tableaus der Bechers nicht zufillig in einem der zen-
tralen Riume im Erdgeschoss des Kulturbahnhofs prisentiert. Er bildet den
Ubergang zum groBten Ausstellungsraum auf dieser Gebiudeebene und nimmt
qua Fotografie und Plastik das Thema Urbanisierung multiperspektivisch in den
Blick und bettet die Bechers in eine alternative Lektiireperspektive ein: Die uto-
pischen Stadtmodelle des aus dem Kongo stammenden Kinstlers Bodys Isck
Kingelez wirken durch ihre Vielfarbigkeit und imaginiren Architekturen wie ein
fiktionales Kontrastprogramm zu den schwarz-weillen Fachwerkfassaden der
mitteldeutschen Provinz. Thm gegeniiber sind die Fotografien des in Neu-Delhi
lebenden Inders Ravi Agarwal zu sehen, der sich in der hier prisentierten Reihe
priméir dem Thema Arbeit, aber auch dem Landleben widmet. Seine Aufnah-
men entstanden iiberwiegend im Staat Gujarat und in Neu-Delhi. Die Arbeit
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Abb. 16: Grundriss Kulturbahnhof, Documenta 11, 2002 (Documenta/Museum Fride-
ricianum: Documentall_Platform 5: Ausstellungsorte, S. 85. Abdruck mit freundlicher
Genehmigung der Documenta GmbH).

33 Enwezor: ,,Black Box“.
34 Basualdo: , Die Enzyklopidie von Babel®, S. 60.
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bildet sowohl topografisch, als auch thematisch ein kontrastives Pendant zu der
Inszenierungsform der Disseldorfer Fotografen. Zudem stchen die Tableaus
der Bechers den Fotografien des Siidafrikaners David Goldblatt diametral ent-
gegen, der die Hauptstadt in seiner Fotoreihe Ja barg Intersections, 1999 - 2002 in
ihren Gegensitzen von Reichrum und Armur, gated communities® und Town-
ships ins Bild setzt. Die weiteren Positionen dieses den Bechers vorgelagerten
Raumes, etwa die plastischen Entwirfe von Isa Genzken fur alternative Berliner
Gebiude, aber auch William Egglestons fotografische Kartografie US-amerika-
nischer Staaten, rahmen dic Auseinandersetzung mit den topografischen und
auch politischen Anordnungen urbaner Zentren und ihren Bezugnahmen auf
die Peripherie, setzen das Wechselverhiltnis der beiden BezugsgréBen in der
szenografischen Ordnung der Ausstellung kritisch ins Bild. In dieser Form der
Anordnung wird deutlich, dass es ganz offensichtlich nicht um die Kontextu-
alisierung der Bechers im Rahmen neusachlicher Traditionen geht, und auch
nicht darum, tber ihr fotografisches Werk der 60cr und 70cr Jahre, die zcitge-
nossische kiinstlerische Auseinandersetzung mit den Themen um Provinz und
Metropole entweder historisch oder aber formal zu genealogisieren. Vielmehr
verfolgt der Makrodiskurs eine Perspektive, die durch die Zusammenfihrung
afrikanischer, asiatischer, amerikanischer und europiischer Perspektiven punk-
tuelle Bezugnahmen auf cine globale Thematik eroffnet und zunichst eine
westlich-eurozentrische Sicht als hegemoniale Perspektive versucht zu vermei-
den. Freilich mégen sowohl die Fotografien der Bechers, als auch die Arbei-
ten von Constant, die genau ein Stockwerk héher im grofiten Raum des ersten
Geschosses prominent inszeniert sind, den kunsthistorischen Diskurs bedienen.
Denn als hiufig rekapitulierte Positionen der 1950er bis 1970er Jahre zihlen sie
mittlerweile zum Kanon der Fachgeschichte. Deren Kontextualisierung mit den
genannten, unkanonischen Werken und auch die von der Documenta folus-
sierte Lektiireperspektive, die sich mit ciner globalisierten, urbanen Okonomie,
deren Infrastrukrur, ihren Mirkten und Verbindungslinien zu anderen Stidten
auseinandersetzt, vetlagern allerdings den traditionell kunsthistotischen Diskurs
in cine ideologickritische Perspektive.® Der enzyklopidische Anspruch einer
visuellen Kartografie der Siegerlinder Provinz und auch ihre formale Genese
werden im Kontext mit den anderen Werken zumindest als eine europiische,
deutsche Perspektive veranschaulicht. Die Ausstellung fihrt mittels der separa-
ten Inszenierung der Bechers im vorgelagerten Raum und deren Konfrontation
mit einer Vielzahl weniger etablierter Positionen den Kanon der Kunstgeschich-
te als relatives Deutungsraster vor Augen. Dartber hinaus vermeidet man die
chronologische Einordnung der Bechers als Vertreter der Konzeptkunst der
60er und 70er Jahre, indem man sie gerade nicht mit Hanne Darboven im Fri-

35 Vgl hier als Teil des Diskursnetzes auch Simone: ,,Die globalisierte urbane Okono-
mie®; Silva: Urban Imagineries from Latin America.
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dericianum konfrontiert. Die ideologiekritische Syntax der Documenta 11 um-
fasst folglich einen reflexiven Umgang mit dem Kanon der Kunstgeschichte
und einen Kunstbegriff, der die gesellschaftliche Teilhabe von Kunst jenscits
von einem Autonomieanspruch zur Diskussion stell.

Auch bei Candida Héfer lisst sich die Verlagerung der Diskursebenen be-
obachten: Ehemals Studentin bei Bernd Becher an der Disseldorfer Kunstaka-
demie, werden ihre Fotografien eben auch nicht in einer natonalen Kunst- und
Formgeschichte der sog, ,Becher-Schule® integriert, sondern an einem ganz an-
deren Ort, ndmlich in der Binding Brauerei, gezeige, direkt neben dem ideolo-
gickritischen Fotografie-Text-Kompendium Fish Story von Allan Sekula®* (vgl.
Abb. 17). Auch hier wird der formgeschichtliche Bezug zu den Prizisionsop-
tiken der Neuen Sachlichkeit und zu ihren Lehrern vermieden, vielmehr steht
die Befragung cines Bildbegtiffs zwischen industriellem und postindustriellem
Zeitalter, zwischen Produktion und Reproduktion zur Debatte, Direkt neben ei-
ner der wichtigsten Werke der Documenta 11 positioniert, erfihrt die Fotoreihe
von Candida Hofer eine spezifische Bedeutungszuschreibung, Bei Eintritt in die
Binding Brauerei wird die Besucherin in Laufrichtung direkt in den groBflichi-
gen Ausstellungsraum gegeniiber dem Eingang gefihrt, der in sechs Parzellen
unterteilt ist und sich ausschlieBlich der Arbeit Fish Story von Sekula widmet. In-
nerhalb des gesamten Ausstellungsgebiudes nimmt diese Arbeit, verglichen mit
der zur Verfigung stchenden Ausstellungsfliche fiir einzelne Kunstwerke, den
grofiten Raum ein. Sie steht in der szenografischen Ordnung in direkter Nach-
barschaft zum links gelegenen Raum von Candida Hofer und stiftet damit einen
Kontext, der die Lektire det Biirger son Calais auf makroskopischer Ebene in
ganz spezifischer Weise konnotiert. Denn Allan Sekula geht in seiner Fotoarbeit
geopolitischen Strukturen innerhalb der maritimen Okonomie nach, dabei wer-
den die Frachtcontainer zum Symbol des kapirtalistischen Welthandels, der iber
die Schifffahrt abgewickelt wird. Sekula setzt das Meer, die Kiisten und Werften
als Wirtschaftsraum ins Bild, und thematisiert damit die Arbeitsbedingungen,
den globalen maritimen Warentransport, die Automatisierung der Arbeit und
das Leben in den Werften, aber auch die Standortverlagerungen in Billiglohn-
lander und die damit einhergehenden sozialen und arbeitsmarktpolitischen
Veridnderungen lokaler und globaler Infrastrukturen, Zu seinen fotografischen
Sequenzen montiert er Texte, die das Abstraktionsniveau dieser kapitalistischen
Transformationsprozesse verdeutlichen sollen, die mit dem bloBen Auge bzw.
der Kamera allein nicht mehr nachvollzichbar erscheinen. Durch die direkte
Nachbarschaft mit dieser Arbeit werden auch die Fotografien von Candida Ho-
fer mit der Thematik des globalen Welthandels konfrontiert. Die Aufnahmen
der Skulpturen fertigte sie unter anderem in Calais, Basel, Paris, Rom, New Yorlk,

36 Zum Werk siche: Sekula: Seemansgarn.
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Abb. 17: Grundriss Binding Brauerei, Documenta 11, 2002 (Documenta/Museum Fride-
ricianum: Documental 1_Platform 5: Ausstellungsorte, S. 118, Abdruck mit freundlicher
Genehmigung der Documenta GmbH).

Seoul und Tokyo an. An diesen Orten sind durch die Méglichkeit der skulptu-
ralen Reproduktion Abgiisse der beriihmten Skulptur zu schen. Teilweise im
offentlichen Raum, teilweise im musealen Kontext prisentiert, stellt Hofers
fotografisches Kompendium die Globalisicrung des Kunstmarktes im interna-
tionalen Kontext dar. Thre komparatistische Zusammenstellung inszeniert die
Plastiken als Teil der musealen und 6ffentlichen Ordnung in Asien, Europa und
den USA und macht zugleich einen hegemonialen Kanonisierungsprozess der
curopiischen Kunst im globalen Kontext sichtbar: Der Prototyp der modernen
Plastik, Rodins Biirger von Calais, wird global vertrieben und international als
,sreproduziertes Original® rezipierbar.

Und auch die letzte Arbeit, die Videoinstallation Conntenance von Fiona Tan,
legt durch die Prisentation im Fridericianum keine formanalytische Einordnung
unter neusachlicher Perspektive nahe, wenngleich sie mit diesem Prisentations-
modus genauso wie Candida Hofer durchaus in Verhandlung steht. Auch hier
schldgt die syntaktische Struktur des Ausstellungsparcours eine alternative Lek-
tire vor (vgl. Abb. 18): Im zweiten Stock des Ausstellungsgebdudes sind lediglich
drei Videoinstallationen zu sechen. Zusammen mit Fiona Tan bilden die Werke
von Shirin Neshat und Chantal Akerman eine gemeinsame Diskursplattform.
Alle drei Positionen verbinden ganz augenscheinlich Fragen der gesellschaftli-
chen Marginalisierung, Zwar nihern sich die Kinstlerinnen dieser Thematik mit
durchaus unterschiedlichen Perspektiven, gemeinsam ist ihnen jedoch die Aus-
einandersetzung mit den Selektionsmechanismen sozialer und politischer Ord-
nungen. Die 19 Monitore innerhalb der Installation From the other Side (2002) von
Akerman visualisieren unterschiedliche Grenzkonflikte an der mexikanisch-US-
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Abb. 18: Grundriss Fridericianum, 2. Stock, Documenta 11, 2002 (Documenta/Fride-
ricianum: Documentall_Platform 5 Ausstellungsorte, 8. 33. Abdruck mit freundlicher
Genehmigung der Documenta GmbH).

amerikanischen Grenze. Die gezeigten Fliichtlingsszenen stellen in kondensier-
ter Form die hegemoniale Ordnung des reichen US-amerikanischen Nordens
gegeniiber den marginalisierten siidamerikanischen Staaten kritisch zur Dispo-
sition. In Shirin Neshats zweikanaliger Videoprojektion Tosda (2002) geht es
zwar nicht um nationale Territorialanspriiche, dafiir aber um die Auseinander-
setzung mit der Rolle der Frau vor dem Hintergrund einer hierarchischen Ge-
sellschaftsordnung. Neshat beschiftigt sich in thren Werken in vielfiltiger Weise
mit dem Iran und seiner traditionell patriachalisch strukturierten Gesellschaft,
So setzt auch die auf der Documenta gezeigte Videoinstallation in mythologisch
aufgeladener Inszenicrung das Spannungsverhiltnis ciner Frau gegeniiber ciner
Gruppe von Minnern in Szene. Unter einem Baum stehend, der sich zentral in
der Mitte eines von einer Mauer umgebenen einsamen Grundsticks befindet,
verharrt sie statisch, wihrend sie sukzessive von der Gruppe schwarz gekleideter
Minner umzingelt wird, Es bleibt offen, ob sich die Protagonistin in der Eindde
der Landschaft in einer eigentlich marginalisierten Position befindet, oder aber
das Zentrum des Geschehens bildet, ob sie das ausgeschlossene, subalterne Ele-
ment einer patriarchalen Ordnung darstellt, oder aber gerade deren Mittelpunke
konstituiert. Hier wird offenbar mit einer symbolisch aufgeladenen Bildsprache
die Geschlechterdifferenz verhandelt. Die Frage nach der Matginalisierung oder
aber Mystifizierung von Frauen in patriarchalen Gesellschaften wirft auch Fra-
gen ihrer gesellschaftlichen Exklusion und Inklusion auf. Dieses Diskursfeld,
wenngleich mit einer anderen Perspektivierung, ist auch in der Arbeit von Fiona
Tan wieder zu finden: Mit ihren Videoportraits, die sie systematisch nach sozia-
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len Kriterien ordnet, thematisiert sie die Selektionsmechanismen fotografischer
Archive, deren mediale und gesellschaftliche Bedingtheit. Deutlich wird, dass die
archivarische Ordnung und die Medien ihrer Archivierung zugleich auch immer
eine spezifische Exklusivitit bedingen. Die riumliche Anordnung der drei Vi-
deoarbeiten, die mit jeweils dokumentarischen Darstellungsformen arbeiten, die
durch die mediale Prisentation zugleich reflektert werden, legen folglich eine
ideologickritische Lekture nahe, indem sie allgemeinverbindliche Diskurse (Na-
tionalstaaten, dominierende Geschlechterverhilmisse, stercotype soziale Klas-
sifizierungen, kanonische Ordnungen) reflektierend ins Bild setzen. Die Arbeit
von Fiona Tan ist damit in ein diskursives Netzwerk eingebunden, das zugleich
das Werk konnotiert.

Die makroskopische Struktur, die diskursive Syntax der Ausstellung also,
provoziert augenscheinlich eine Gegenlektiire zu einem autonomen Kunstbe-
griff und bildet ecinen tragenden Argumentationsgang der Ausstellungsinszenie-
rung der Documenta 11. Denn gerade in dieser alternativen Kontextualisierung
er6ffnen sich neue Bezugssysteme und Konnotationen: Die Bechers erfahren
eine Relekriire, die cine traditionell kunsthistorische Einordnung unterliuft,
Candida Hofer und Fiona Tan sind einem ideologickritischen Diskurs unter-
worfen,

Ausstellungsdiskurs und bildliche Widerstandigkeit

Vetlagert man nun den Blick von der syntaktischen Ebene des Ausstellungs-
diskurses auf die Ebene der Werke, im Sinne der Mikro-Makro-Perspektive
also auf die mikroskopische Ebene, dann treten ihre widerstindigen Potentiale
deutlich vor Augen. Interessant ist ndmlich, dass sic selbst Reibungsflichen
gegeniiber dem ausgewiesen politisch angelegten Ausstellungsdiskurs bilden:
Die zeitgendssischen Arbeiten etwa von Fiona Tan und Candida Hofer stellen
in ihrer eigenen Bildstruktur Reflexionsflichen kunsthistorischer Paradigmen
dar. Sie befragen ganz offensichtlich den historiografischen Diskurs um eine
Geschichte der Kunst und gehen insofern nicht allein in den globalisierungskri-
tischen, postkolonialen Diskursen der Documenta auf, Denn sie selbst stehen
zugleich auch in Verhandlung mit ihrer eigenen Geschichte als Exemplare einer
Geschichte der Kunst, die sich unter anderem iber die Klassifikationen von Form
bzw. Stilgenealogien, Gattungstypologien und die Differenz von Original und
Reproduktion bestimmit.

Betrachtet man Fiona Tans dreikanalige Videoprojektion im Hauptraum
der Installation, so wird deutlich, dass sie den Sachlichkeitspathos des August
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Sanderschen Bilderatlas mit einer subjektiven Lesart konterkariert.”” Indem sie
fiir einige Sekunden ihre Modelle jeweils statisch vor der Kamera stehend ab-
filmt, markiert sic dic Zeitlichkeit des fotografischen Moments. Zunichst wir-
ken die Bilder wie fotografische Portrits, jedoch offenbart sich das vermeintlich
statische Bild sukzessive als ein bewegtes. Ndmlich dann, wenn die Protagonis-
ten von Zeit zu Zeit innerhalb des bewegten Videobildes im wahtsten Sinne
des Wortes aus der Rolle fallen, nicht mehr statisch verharren kénnen, dann
und wann mit den Fiien tippeln, grinsen, sich zeigen, den Habitus des Por-
traitierten verlieren und dabei dic statische Persona, den Prototypen des Por-
traitierten als medientechnisch-apparative Bedingung entlarven. Die vermeint-
liche Objekrtivitdt eines neusachlichen Darstellungsmodus wird folglich durch
die Offenbarung der apparativen, raum-zeitlichen Reprisentationsbedingungen
unterlaufen. Die Prizisionsoptik der Neuen Sachlichkeit wird damit als eine
dispositive Struktur der fotografischen Apparatar markiert und stellt zugleich
cine Formgeschichte der Kunst als cine Abfolge originiren Formvokabulars
zur Disposition. Gleichzeitig aber steht auch die Montage als ein kompilatives
Element des fotografischen Dispositivs zur Debatte, iiber das unkalkulierba-
re Selektions- und Kompilationsmaoglichkeiten innerhalb eines Bildarchivs ge-
schaffen werden. Fotografische Medien als verseharfte Bedingung der Moglichkeit
cines vergleichenden Sehens sind hier offenbar ins Bild gesetzt und befragen
damirt auch die Bedingungen ciner Formgeschichte der Neuen Sachlichkeit, die
als Selektionsgeschichte einen Bildvergleich zu allererst moglich macht.

Hatte noch die Documenta 6 eine eindeutige Unterscheidbarkeit der neuen
Medien nahe gelegt und sowohl ihren Ausstellungsparcours als auch den Ka-
talog weitgehend traditionell in Gattungstypologien unterteilt, so arbeitet of-
fensichtlich die Documenta 11 auch diesen Klassifikationen entgegen. Wurden
ndmlich bei der sechsten Documenta Ausstellungssektionen mit gattungsspe-
zifischem Fokus gebildet (Foto, Film, Video, Malerei, Plastik etc.), so zeigt sich
gerade an der Arbeit von Fiona Tan exemplarisch, dass diese Unterscheidung
im Hinblick auf iht Werk problematisch wird. Offenbar geht es bei Comintenance
weniger um die Auseinandersetzung mit Gattungsdifferenzen als vielmehr um
Aspekte der medialen Reprisentation gwischen Stasis und Bewegung, swischen
Fotografie und Film. Auch hier zeigt sich, dass die Frage um traditionelle Gat-
tungsunterscheidungen durch Fragen um die fotografische Medialitit erweitert
oder gar abgelost wird. Zugleich erscheint bemerkenswert, dass Fiona Tan auf
ein Werk zuriickgreift, das paradigmatisch fir die Klassifikationspraxen der
visuellen Kultur steht. Auch hier zeichnet sich ein Transformationsprozess

37  Siehe auch hierzu den aus dem Off gesprochenen Text der Kiinstlerin, der im Vor-
raum der dreikanaligen Videoprojektion zu héren ist. Er beschreibt den Entste-

hungsprozess, stellt Fragen an Selektionsmechanismen und Typologisierungsverfah-
ren (vgl. ndher: Sadowsky: Fiona Tan, S. 82ff)).
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ab: Denn sie selbst arbeitet mit einem reflexiven, reproduktven, technischen
Verfahren und steht in Verhandlung mit einer mittlerweile auch in der Kunst-
geschichte kanonisierten Position, der der Status cines origindren Werks zuge-
sprochen wird. Das Originalititspostulat wird mit dieser Strategie unterlaufen,
denn sie fragt nach den Bedingungen seiner bildlichen Konstitution und de-
konstruiert das Sandersche Bildarchiv als dispositive Struktur. Dabei arbeitet sie
mit der Ambivalenz von Original und Reproduktion, indem sie sich einerseits
auf cin klassisches Werk bezicht und zugleich durch die reflexive Strategie von
diesem abgrenzt,

Auch Hofer stellt die Prizisionsoptik der Neuen Sachlichkeit in ihrer kom-
pilativen Zusammenfithrung der Rodin-Skulpturen zur Disposition. Die zwolf
ausgestellten groBformatigen Fotografien, wovon hier nur vier gezeigt sind,
lichten die Plastiken aus ganz unterschiedlichen Perspektiven ab. Hier wird der
Kontext des Textes gleichsam ins Bild gertickt, denn die Objekte werden nicht
vor neutralem Hintergrund, und nicht allein in frontaler Ansicht im Sinne ei-
ner neusachlichen Formgenese vermeintlich objektiviert. Ganz im Gegenteil:
Die Bilder stellen durch die Prisentation der Objekte genau jenen neusachli-
chen Darstellungsmodus als einen konstruierten Raum und damit als disposi-
tve Struktur der fotografischen Apparatur dar. Bei dieser von Hofer gewihl-
ten Bildinszenierung geht es nicht mehr darum, die Originalitit des Werkes zu
themartisieren, nicht mehr darum, die innovativen Qualitdten der plastischen
Modulation zu zeigen, sondern vielmehr darum, im vergleichenden Blick der
Einzelbilder, die unterschiedlichen Ansichten und Kontexte der jeweiligen
Skulpturen als bedeutungskonstituierend zu verbildlichen. Die Fotografie als
cine den Bildausschnitt konstituierende Instanz, als eine die perspektivische
Ansicht generierende Apparatur wird hier als dokumentatische Grobe the-
matisch. Zugleich stellt Hofer das Werk im Prozess seiner Kanonisierung dar,
nimlich cinerseits durch die enzyklopidische Aufnahme der unterschiedlichen
Standorte und damit als Ausweis seiner globalen Bedeutsamkeit im internati-
onalen Kontext, andererseits aber auch durch die Wahl des Mediums Fotogra-
fie. Die Kinstlerin setzt hiermit die Fotografie als Kanonisierungsinstanz der
Kunstgeschichte gleichsam ins Bild, zeigt aber auch, wie bedeutungsvariabel
das einst in der Neuen Sachlichkeit als ausgewiesen objektiv geltende Medium
ist. Dariiber hinaus ist auch hier durch die Montage der Bilder innerhalb des
zwolfteiligen Zyklus das vergleichende Sehen als eine Reflexionsinstanz form-
genealogischer Heuristik kritisch ins Bild gesetzt. Zudem sind, ebenso wie bei
Fiona Tan, die verschirften Bedingungen der Moglichkeit von Reproduktion
jenseits eines Originalititsparadigmas thematisch. Sie werden doppelt reflek-
dert ins Bild gesetzt, denn bereits in Rodins plastischen (Re-)Produktionsver-
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fahten ist um 1900 jenes Spannungsfeld von Originalitit und Reprodukton
angelegt.”® Hier geht es also weniger um einen gattungstypologischen Diskurs,
sondern vielmehr um die Frage der Reproduktion in Abgrenzung zum Original.
Denn die reproduzierbare prototypische moderne Plastik, der jedoch der Sta-
tus eines Originals zugesprochen wird, ebenso wie Sanders Bilderatlas, ist als
fotografische Reproduktion nochmals gedoppelt. Die Frage um Original und
Abbild wird folglich im Bild selbst thematisch.

Deutlich wird hier zweierlei: Die Arbeiten sind einerseits cingebunden in
dic syntaktische Struktur des Ausstellungsdiskurses, und fungieren dabei als
Beispicle des beschriebenen Makrodiskurses, der cin Gegenmodell zu ciner
sukzessionistischen, diachronen Geschichte der Kunst entwirft, die einst noch
die frahen Documenta-Ausstellungen im Blick hatten. Andererseits aber eroff-
nen sie als Einzelobjekte eine mikroperspektivische Sicht und entfalten auf je
unterschiedliche Weise ein Spannungsfeld zur Syntax der Ausstellung, In die
Werke von Tan und Héfer schreibe sich ein Transformationsprozess cin, der of-
fenbar den medialen Reprisentationstechniken der visuellen Kultur Rechnung
trigt und den Umbau eines autonomen Kunstbegriffs unter den Bedingun-
gen (massen-)medialer Reproduktion kritisch reflektiert. Wollte man der elften
Documenta vorwerfen sie vereinnahme die Kunst mit ihrem politisierenden
gesellschaftlichen Anspruch, so bilden doch die genannten Werke eine reflexive
Spiegelfliche. Der Makrodiskurs verlagert sich in die Bilder selbst, um dort kri-
tisch reflektiert zu werden. Mit dieser Perspektive stehen sie der syntaktischen
Struktur der Ausstellung widerstindig entgegen, bringen eine reflexive Lektii-
teperspektive ins Spiel.

Es ist zu fragen, ob sich im Diskursfeld der Documenta 11 tatsdchlich
auch ein {nicht nur) kunsthistorischer Paradigmenwechsel abzeichnet, der viel
beschworen unter dem Titel ,iconic turn® oder ,pictorial turn® firmiert und mog-
licherweise als ein Umbau cinst vergleichsweise verbindlicher Bildordnungen
der Kunst und ihrer historiografischen Schichtungen zu konzeptualisieren wiire.
Dieser Transformationsprozess stiinde damit monolinearen und monokausalen
Erzihlungen des Kunst-Bildes diametral entgegen und 6ffnet das Feld einem
polykausalen Netz von medien- und bildwissenschaftlichen Begrundungszu-
sammenhingen, losen Enden, gleichzeitigen und ungleichzeitigen, hoch diffe-
renten Bildlichkeitskonzepten der Kunst der Moderne, die unter den Bedin-
gungen einer sich massenmedialisierenden Kultur entstehen. Zwar bietet das
Diskursfeld Documenta 11 eine Form der tendenziell ideologiekritisch orien-
tierten Gegenlektiire gegentber traditionell kunsthistorischen Paradigmen, die
jedoch zumindest mit den vorgestellten Werken nicht bruchlos in eins fallen

38  Becker: ,Auguste Rodin and Photography™; siche auch Krauss® kontrovers disku-
tierte Auseinandersetzung mit Rodin: Krauss: Die Originalitit der Avantgarde und
andere Mythen der Moderne, S. 197ff.
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kann, Denn die vorgestellten Arbeiten kokettieren in ihrer bildlichen Wider-
stindigkeit sowohl mit kunsthistorischen Formgeschichten genauso, wie sie
mit den Geschichten medialer Dispositive der visuellen Kultur in Verhandlung
stehen. Damit werfen sie offenbar verschiedene Anker in unterschiedliche his-
toriografische Ordnungsmodi.

Allemal zeigt sich an den Beispielen, dass eine schlichte Abkehr von einer
kontinuierenden ,Geschichte der Kunst® nicht unbedingt einfach ist. Die Aus-
stellung bedarf — wenn auch in hiufig impliziter Form — des Kanons, der die
Reibungsfliche des Makrodiskurses bildet. Wie auch Rosalind Krauss bereits
konstatierte: Schon die Avantgarde verweist mit ihrem vermeintlichen Origi-
nalititsparadigma und Ismen-Diskurs auf Topoi der Stilgeschichte, obwohl sie
sich doch mit dem Postulat des Neuen, mit der Geste eines radikalen Bruchs
vom Alten, abkehren wollte.”
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Silke Roesler

Medium. Map. Mobility

Im Fokus des Beitrags steht die medial generierte Stadtentstehung New Yorks,
die durch das ,Abschreiten® verschiedener Aktionsfelder medialer Praktiken
skizziert und visualisiert werden kann. Die methodische Leitlinie orientiert sich
an dem die Cultural Studies derzeit prigenden ,topographical turn’. Dieser ,turn’
interessiert sich fir die Reprisentationstechniken und Reprisentationsformen
von Raum. An erster Stelle ist in diesem Zusammenhang ein geografischer Ge-
genstand bezichungsweise ein Verfahren zu nennen: die Karte. Kartografien
setzen Riumlichkeit ins Bild und gehéren zu den frithen Bild gebenden Verfah-
ren der Menschheit, Neben Karten, die als basales Aktionsfeld einer medialen
Praktik verstanden werden miissen, werden im Folgenden auch zeitgendssische
Medienkunstwerke als konstitutiv fiir die Herstellung von Stadt erachtet.

Es wird untersucht, inwiefern sich Karten zum einen in vergangenen Zeiten
als mediale Dispositive in den Stadtkorper New York eingeschrieben und diesen
uberformt haben, und inwiefern sie diesen zum anderen seit dem ausgehenden
20, Jahrhundert in digitaler Form prigen. Als Analysewerkzeuge dienen die Ter-
mini Medium (,Medium®), Karte (;Map®) und Bewegung (,Mobility"), die in ihrer
Verschrinkung eine eigene Version von Stadt generieren und dabei Mikro- mit
Makrostrukturen des Stidtischen zu kombinieren suchen. Es wird daraber hi-
naus von zwel Primissen ausgegangen, die grundsitzlich far die Verhandlung
von urbanen Riumen zentral sind: Zum einen, dass die Herstellung von Stadt
als Bewegung, Prozess und Transformation begriffen werden muss und zum an-
deren, dass die Idee von der medialen (Re-)Prasentation als Konstruktions- und
Produktionsmoment zu verstehen ist. Aktionsfelder medialer Praktiken schrei-
ben entsprechend am Stadttext mit, indem sie auf der einen Seite Bewegung
zeigen und fortschreiben sowie auf der anderen Seite als (Re-)Prisentationen
des Prozessualen gelesen werden kénnen.

Ein kurzer Einblick in das historische Kartenmaterial New Yorks veran-
schaulicht zunichst, in welcher Weise Karten eine Art Ausfithrungsvorschrift
implizieren, indem sie den Stadtraum nicht oder nicht ausschlieBlich abbilden,
sondern vielmehr ein eigenes Bild der Stadt, eine eigene Version von ihr skizzie-
ren. In einem zweiten Schritt wird anhand der beiden New Yorker Medienpro-
jekte Yellow Arrows® und ,iSee vs. 911° Gberprift, inwiefern Kartierung auch
im 21. Jahrhundert gesellschaftliche Praktiken der Verortung steuern kann. Im
Kunstprojekt ,Yellow Arrows® oszilliert der Passant dabei zwischen Rezeption
und Konzeption des Stadtereignisses, indem er durch das Ankleben von gelben
Pfeilen selbst auf Sehenswertes im Stadtraum aufmerksam machen kann. Das
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Jnstitute for Applied Autonomy® (ILA.A)) thematisiert in dem Netzkunstwerk
JiSee® wiederum die mediale Hyperiiberwachung der Stadt New York als Konse-
quenz der Terroranschlige vom 11. September 2001. Beide Projekte sind dabei
auf das engste mit dem Medium Karte verkniipft. Durch die Kopplung von
Kartografie und Internet entstehen virtuelle Topografien. Den Ausgangspunke
und die inhaltliche Klammer des Beitrags bildet entsprechend die Frage nach
der medial generierten Konstruktion des (Stadt-)Raums New York,

Manhattan in Maps

Charles S. Peirce, von 1859 bis 1891 beim ,United States Coast and Geodetic
Survey® angestellt, entwarf eine integrale Wissenschaft von der Erde namens
,Geik?, die Geografie, Geognosie, Geologie sowie Geodisie umfasste. Deren ers-
te grundlegende Operation bestand darin, Positionen auf der Erde festzulegen,
um damit ,,zu beschreiben, wo irgendetwas, das [man] auf der Erde beobachten
kann, zu finden ist“!, Gebraucht wurden dafiir solche Zeichen oder Zeichenver-
bundsysteme, die Orte zu adressieren erlaubten, ohne mit ihnen im engsten Sin-
ne physisch verbunden zu sein, die also ihrerseits transportiert werden konnten.
Dafir hat sich von der frihen Neuzeit bis zam frithen 21, Jahrhundert ein Me-
dium bewihrt: die Karte. Diese ,,speichert die physische Verbindung mit ihrem
Referenten noch nach ihrem Transport an einen beliebigen Ort™?, Damit leistet
die Karte eine Ubersetzung und speichert als Verbundsystem von virtuellen
raumlichen Indices das Wissen, mit dem diese Orte adressiert werden kénnen.,
Karten vermitteln den Eindruck bezichungsweise die Illusion einer ver-
meintlich neutralen Exaktheit. Dabei sind sie vielmehr als Konstrukte zu be-
greifen ,,und schon bei der Wahl des Ausschnitts und des MaBstabs, der Farben
und der Symbole beginnt die Konstruktionsarbeit, die den einen Gegenstand
privilegiert und den anderen dafiir ausblendet™. Der Kartograf entscheidet, wie
der abzubildende Raum auf der Karte dargestellt wird. In diesem Kontext las-
sen sich Beziige zu Jigers Transkriptionsverfahren® herstellen. Jager geht davon
aus, dass die Lesbarmachung von Sinn grundlegend an Medien gebunden ist
und dass es keine monomediale Sinnkonstitution gibt, Er differenziert daher
ein intramediales und ein intermediales Verfahren, die beide dem Lesbarma-
chen des jeweils thematisierten symbolischen Systems#gzichengs®gise der in
ihm in Frage stehenden Ausschnitte dienen. Transkriptionen rxa%:hm udbent-
stehungsprozesse beobachtbar. Die Lesbarmachufif vaig (Stadt“ﬁﬁh’i‘hcp wird

ced

Stockhammer: , Einleitung®, S. 10.
Ebd.,, 8. 13.

Dipper/Schneider: ,,Vorwort®, 8. 7.
Jager: , Die Verfahren der Medien®.
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dabei nicht nur als BedeutungserschlieBung, sondern auch als Bedeutungskon-
stitution verstanden. Indem der Kartograf also Elemente aus dem Stadtkorper
auswihlt, die er auf dem Kartenblatt ins Bild setzt, trigt er zur Lesbarmachung
des Stadttextes und gleichzeitig zu dessen Produktion bei.

MaBgeblich an der Neuorientierung innerhalb der Kartografie beteilige, wie
sie seit dem Ende des 20. Jahrhunderts zu beobachten ist, sind Autoren wie
John Brian Harley, Denis Wood und David Woodward. Sie verweisen darauf,
dass Karten mehr und vor allem komplexer sind als ihr Status einer vermeintlich
objektiven Abbildung des Raumes. Statt ciner passiven, neutralen Reprisentati-
on riumlicher Verhiltnisse betonen sie den ,,aktiven Charakter von Karten, die
nicht nur die Welt abbilden, sondern vielmehr das Bild der Welt bei den Kar-
tenlesern aktiv beeinflussen™. Die Autoren betonen, dass Karten konstruierte
Artefakte sind, die Dinge zeigen und andere aussparen. Auch Christine Buci-
Glucksmann meint: ,,In gewisser Hinsicht 47 die Karte die Stadt, das Land oder
diec Welt, denn sie verweist auf diese mittels eines ausgefeilten Systems von Pro-
jektionen, das den Globus zur Fliche werden 1dBt.“° Auf einer Karte entziffert
und liest man zwar die Welt, dennoch gibt es zwischen ihr und dem ,Realen®, auf
das sie verweist, immer eine Abweichung. Das mediale Bild liefert vielmehr eine
weitere Version des Stadtkorpers, die im rdumlichen Nebeneinander mit der real
gebauten Stadt existiert,

Im Zuge der Entdeckung und Besiedlung des nordamerikanischen Konti-
nents ctablierte sich New York als Dreh- und Angelpunkt menschlicher Raum-
gestaltung, Die Historie der Stadt zeigt besonders deutlich, dass dieser geogra-
fische GroBraum ein Produkt imaginativer Erfindung und Konstruktion sowie
der damit verbundenen topografischen und ethnografischen Verinderungen ist.
Die Geschichte einer Stadt stellt nicht nur eine Abfolge von historischen Ereig-
nissen und von in ihr handelnden Subjekten dar, sondern ist vor allem auch eine
Geschichte ihres sich verindernden — realen und imaginativen — geografischen
Raumes.” Karten erscheinen dabei als wissenschaftliche Abstraktionen geogra-
fischer Realititen. Sie stellen nicht nur durch technische Messinstrumente und
spezifische wissenschaftliche Verfahren erzeugte Reprisentationen der physi-
schen Welt dar, sondern sind immer auch Dokumente des Imaginaren,

Die physischen Gegebenheiten wie auch die alten Verkehrs- und Wohn-
strukturen als Zeugnisse von New Yorks Kolonialperiode zwischen 1625 und
1783 haben — vor allem nach verheerenden Brinden und Kriegen — kaum Spu-
ren hinterlassen. Manhattans urspriingliche Topografie ist zudem in zahlreichen
Bebauungsphasen von der Moderne zur Postmoderne vollig ausgelscht. Einen
Schltissel zur Vergangenheit der schmalen Insel, von ihrer \Entdeckung’ und

Struck: ,,Farben, Sprache, Territorien®™, 5. 177f.
Buci-Glucksmann: Der kartographische Blick der Kunst, S. 26.
Vel. Magister: ,New York und die Macht der Karten®, 8. 341.
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ersten Besiedlung bis zu ihrer durchgehenden Urbanisierung, stellen Karten dar,
New York verdankt sein gegeniber anderen amerikanischen Stidten reiches
karrografisches Erbe dem glnstigen Umstand, dass scine ersten europiischen
Siedler aus einem Volk von Kartografen stammten und dass die europiische
Entdeckung der neuen Welt mit der Bliitezeit der Kartografie in Holland zu-
sammenfiel.* Dennoch empfichlt Karl-Heinz Magister der Verlisslichkeit karto-
grafischer Reprisentation mit Vorsicht zu begegnen, sollte doch das Erkundete
cinst zugleich erobert und nach den Vorstellungen des Eroberers angeglichen
werden. Beschreibung, Benennung, ja die Topografie auf der Landkarte sollten
allein schon im Akr des Reprisentierens fadenscheinige Besitztitel erhirten. In-
sofern konstatieren Karten einen medialen Machtfaktor, indem sie eine fiktive
Realitit generieren, die als ,witkliche Wirklichkeit” angenommen wird.

In der Spitphase hollindischer Kolonisation entstand 1660 der ,Castello
Plan® (vgl. Abb. 1). Er gilt als der fritheste Stadtplan von Nieuw Amsterdam, der
sich durch topografische Genauigkeit bis hin zu den identifizierbaren 342 Hiu-
sern und Gebduden auszeichnete. Das Stadtbild war bereits geprigt von Man-
hattans berithmtesten Strallen: durch die Wall Street, welche die Kolonie zu dem
Zeitpunkt noch als Palisadenwall begrenzte und beschiitzte, und den Broadway,
vormals Broad Street genannt, der das Fort am Stidende mit den Girten und

Abb. 1: Jacques Cortelyou: The Castello Plan, 1660.

8 Ebd, S, 344,
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Feldern im Norden verband. Die Karte diente dazu, dem Konig ein moglichst
realititsgetreues Bild bezichungsweise ein ,Abbild® von seinen Besitztiimern auf
dem nordamerikanischen Kontinent zu vermitteln. Die Antwort des Konigs
nach Erhalt der Karte gibt nun jedoch Anlass zu Kritik am Stadtbau. Der Konig
dubert sich wie folgt:

We have been pleased to receive the map of the City of New Amster-
dam: we noticed that according to our opinion too great spaces are as
yet between Smee Street and Princes Gracht or between Prince Street
and Tuyn Street.’

Fur Stuyvesant, der die Karte nach England geschickt hatte, folgten also auf der
Karte basierende Handlungsanweisungen, um den Konig zufrieden zu stellen.
Zentral ist hier die Stellvertreterfunktion des Mediums, die zweifach den Raum
tberbriickt. Wihrend der Kartenplan auf dem nordamerikanischen Kontinent
angefertigt wird, folgt die Rezeption und Auftragserteilung in England und dann
wiederum die Umsetzung der Kritik in New Amsterdam durch stidtebauliche
MaBnahmen.
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Abb. 2: Jacques Cortelyou: The Duke’s Plan, 1664,

9  Cohen/Augustyn: Manhattan in Maps 1527-1995, S, 40,
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Abb. 3: Jean-Baptiste-Louis Franquelin: The Franquelin Plan, 1693.

Der ,Duke’s Plan® (vgl. Abb. 2) von New Amsterdam aus dem Jahte 1664 sym-
bolisiert den frithkolonialen Ubergang von einer Kolonisation zur anderen: Den
Umschwung von der merkantilen hollindischen zur territorialen englischen
Herrschaft.'"” Nach dsthetischen MaBstiben des 17. Jahrhunderts gilt der ,Duke’s
Plan‘ als die gestalterisch schonste frithe Karte. Die englischen Flaggen, die auf
dem Fort wehen, zeugen eindeutig von der englischen Ubernahme. Prichrige
Schiffe sdumen die Bucht und die grinen Flichen rufen Assoziationen von
Englischen Girten wach. Interessanterweise erscheint jedoch noch nicht der
neue Stadtname New York auf der Karte, wogegen der neue Name des Flusses
Hudson River, der von den Niederlindern noch North River genannt wurde,
bereits vermerke ist. Zudem machen Cohen und Augustyn darauf aufmerksam,
dass auf dem Plan erstmals eine Siedlung nérdlich des Walls eingezeichnet sei,
die sie von einer ersten suburbanen Entwicklung sprechen lassen.!

Den radikalen Umschwung von der hollindischen zur englischen kartogra-
fischen (Re-)Prisentation New Yorks, d.h. zu einer Ikonografie kolonialer Stir-
ke und imperialer Autoritdt sowie von urbaner Kompaktheit und Geschiitztheit

10 Magister: ,New York und die Macht der Karten®, S. 350.
11 Vel. Cohen/Augustyn: Manhattan in Maps 1527-1995, 8. 43.
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versinnbildlicht am deutlichsten der ,Franquelin Plan® (vgl. Abb. 3) von 1693,
auch ,Fortress of New York® genannt. Die Karte prisentiert New York als stir-
ker bewachten und verteidigten Ort als er es zu jener Zeit wirklich war. Von ei-
nem Abbildungs- bzw. Reprisentationsverhiltnis kann demnach nicht die Rede
sein.

Der ,Final Commissioners’ Plan® (vgl. Abb. 4) von 1821 veranschaulicht am
deutlichsten den technologischen Fortschritt in der Kartierung der nunmehr
entkolonisierten amerikanischen Metropole: den sichtbaren Wandel von der
ornamental gestalteten Bildkarte zum funktional illustrativen Kartenbild. LN,
Phelps Stokes erklirt den ,Commissioners’ Plan® als Ende des alten und Beginn
des neuen New York. Das Gridiron-Stralennetz war das zur damaligen Zeit po-
puldrste StraBenmuster und hatte bereits in Philadelphia, Savannah, Chatleston
und New Otleans Anwendung gefunden. Die kartografische Einfiihrung des
Gitternetzes, das die alte Topografie zundchst auf dem Papier und spéter in der
Praxis ausl6schte, markierte nun also das Ende stidtebaulicher Planlosigkeit und
den Beginn einer von modernen Methoden des Vermessens und Berechnens
beherrschten Stadtplanung.

Kartografisch betrachtet wird New York seit dem Ende des 19. Jahrhun-
derts und verstirkt seit dem Beginn der Luftfahrttechnik hdufig als Bild einer
mdchtigen und rasant wachsenden Metropole in Form von detailgenauen Vo-
gelperspektiven gezeigt.'” In der ,Bollmann Map® (vgl. Abb. 5) von 1962 wurde

Abb. 4: John Randel, Jr.: The Final Commiissioners’ Plan of 1821, 1821,

12 Magister: ,New York und die Macht der Karten®, 8. 366.
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Abb. 5: Hermann Bollmann: The Bolluiann Map, 1962.

jedes Gebiude Block fiir Block in groBer Detailgenauigkeit dreidimensional im
Verhiltis 1:4800 per Hand gezeichnet. Die (Re-)Prisentation von ,,grandio-
ser Architektur und 6konomischer Macht™” lieB jedoch auf dem Kartenblatt
keinen Raum fiir die Illustration &ffentlichen Lebens. Prachtvoll erschien die
JBollmann Map® und war speziell gedacht als machtvoll wirkendes Exponat eines
neuen Empire USA auf der Weltausstellung von 1964, Karten sind also so-
wohl Werkzeuge der Orientierung und Selbstpositionierung als auch Ausdruck
(geo-)politischer Einschreibung und Produkt eines Machtdiskurses. Bollmann
wat deutscher Grafiker, der vor allem nach dem zweiten Weltkrieg die Stdd-
te kartografierte, die durch den Krieg zerstort worden waren. Seine ,Bollmann
Map* basierte auf 67.000 Fotografien, davon 17,000 Luftaufnahmen und 50,000
chenerdige Aufnahmen. Das Rockefeller Center, das chemalige Pan Am Buil-
ding (jetzt als Met Life Building bekannt), das New York Hilton und das Empire
State Building kénnen auf der Karte eindeutig identifiziert werden. Die virtuelle
Topografie der ,.Bollmann Map® fulit somit auf einer doppelten Transkription.
In erster Instanz wihlen die einzelnen Fotografien Ausschnitte des Stadtkor-
pers aus und machen diesen lesbar, in zweiter Instanz generieren die einzelnen

13 Ebd, S. 368.
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Bilder in ihrer kaleidoskopartigen Zusammensetzung im Kartenbild eine neue
Topografie.

Den derzeitigen End- und Hohepunkt findet die Stadt- und Landschafts-
kartografie akruell in Satellitenbildern. So vollzog die Stadtkarte des 20. Jahrhun-
derts einen Dreifachsprung: ,,[V]om bird’s-eye view* zur Bildkarte, von dieser
zur Lufraufnahme, und von dort — im Raumzeitalter — zum Satellitenbild.“" Seit
den 1960er Jahren schickt die NASA sogenannte SPOT (Systéme Probatoire
d*Observation de la Terre)-Aufnahmen mit immer grofierer Deraildichte aus
dem Weltraum zur Erde. Mittlerweile ist aus geografisch ausgerichteten Fach-
kreisen zu horen, dass Satelliten lebendigere® Bilder als bisherige Kartenblitter
vermitteln wiirden." SchlieBlich seien Satellitenbilder nicht (nach-)gezeichnet,
sondern dem fotografischen Abbild dhnlich und wiirden somit ein vermeintlich
Jrealititsgetreues’ Bild der Erdoberfliche vermitteln. Einzuwenden ist jedoch,
dass auch hier der Bildausschnitt, der Kader und die Farbgebung vom Men-
schen konstruiert sind bezichungsweise selektiert wurden und Satellitenbilder
insofern mediale Kulturprodukte darstellen. Auch die Aufnahmen der Satelli-
tentechnik beinhalten eine mediale Umschrift.

Medien, im Speziellen Karten und Stadtpline, produzieren also virtuelle
Topografien. Dabei kann ein medial vermitteltes Bild niemals als realititsge-
treu’ gelten oder Realitit widerspiegeln, Vielmehr wird durch die mediale For-
mung cin kiinstliches Konstrukt — die Stadt als Kunstwerk oder als immaterieller
Counterpart — neu geschaffen. Im Folgenden stellen sich auch Medienkunstwer-
ke als Aktonsfelder medialer Praktiken dar. In ihnen lassen sich die Kategorien
Medium®, Map® und ,Mobility* miteinander koppeln, woran sich vielfiltige Be-
obachtungsperspektiven fiir die Generierung von Stadt anschliefen.

,Yellow Arrows"*

Jede Weltstadt besitzt ihte eigenen spezifischen, sie charakterisierenden und
eindeutig identifizierbaren Sehenswiirdigkeiten. Paris beheimatet den Eifelturm,
New York das Empire State Building, Dies sind typische Sehenswiirdigkeiten,
die jeder konventionelle Reisefithrer angibt. Dennoch wird die Stadt und ihre
Atmosphire ebenso durch weniger auffillige Gegenstinde, Dinge und Bauwer-
ke geprigt, die verstecket in der Stadt existieren und nur von Einzelnen gesehen
und als bedeutsam und mitteilungswert anerkannt werden. Fir solcherlei Phi-
nomene des subjektiv Bedeutsamen hat die New Yorker Firma Counts Media
2004 den ,Yellow Arrow* entwickelt. Im Kontext des globalen Kunstprojektes
JYellow Arrows® kommt es zu einer Verknipfung von realem Stadtraum und

14 Ebd.
15  Cohen/Augustyn: Manhattan in Maps, S. 158,
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medial generierter, namlich virtueller, Welt. Der Passant, Flaneur oder Stadter
ist nicht linger nur Rezipient der sich ihm durch medial iibermittelte Informa-
tionen darbietenden Stadt, sondern er oszilliert mehr und mehr selbst zwischen
Rezeption und Konzeption des Stadterlebnisses und des Baukorpers Stadt.
Sichtbar wird dies an den Reisefithrern im 20. und 21. Jahrhundert, die sich als
Printmedien perspektivisch immer stitker an den Stadtbesucher als im Raum
mobilen Passanten anndhern und dabei Deskriptionen von Routen und Sehens-
wirdigkeiten — interessen-antizipicrend — thematisch geordnet liefern.

Ein grell gelber, und damit an ein Pop Art-Objekt erinnernder, in etwa
Handflichen grofler, Gber das Internet zu erwerbender Aufkleber kann an ei-
ner beliebigen Stelle im Stadtraum angebracht werden, so dass der Pfeil auf
cben jenes Objekt verweist, welches dem | Tagger'® als bemerkenswert erscheint.
Der Sticker soll dadurch jene Gegenstinde, Plitze etc. hervorheben, die vom
Stadtbesucher als erinnerungswirdig und mit dem Pfeil als ,this counts!® mar-
kiert werden sollen. Die Pfeile transformieren demnach ,the ordinary into the

€17

extraordinary“’, wie es auf der Projekthomepage heiBit. ,,I want to change spa-

ces into places. People ignore a lot of stuff in our surroundings, but once you lay
a narrative on it, it becomes a place"¥, erliutert ferner Shawn Mitclaff von der
Firma Counts Media. Mitclaffs Gedankenmodell folgt offenbar der Annahme,
dass ein space (Raum) durch eine individuelle Nachricht (oder Geschichte) in
cinen place (also Ort) transformiert werden kann. Offenbar weist das Verfah-
ren des Taggens® insofern Parallelen zur klassischen Kartografie auf, als dass
beide auf der Auswahl und Markierung einzelner, topografischer Elemente des
Stadtkérpers fullen. Im Sinne Jigers werden die ausgewihlten Objekte durch
die Transkription in einen lesbaren Text transformiert.

Christopher Allen erkldrt ferner, dass die gelbe Farbe des Aufklebers auf
Grund ihrer Signalwirkung gewiahlt worden sei. Die Pfeilform reprisentiere zu-
dem den fundamentalen Aspekt menschlicher Kommunikation. , It says, This
thing, here.“!” Der menschliche Bewegungsablauf erfihrt im skizzierten Projeke
demnach eine Retardation, um auf etwas Bedeutsames hingewiesen zu werden.
Auf jedem Pfeil ist nun ein individueller Zeichencode angegeben. Dieser Code
wird von der Person, die den Pfeil aufgeklebt hat (Person A), zuziglich der
Mitteilung, die verbreitet werden soll, in das Mobiltelefon eingegeben und an
Counts Media verschickr. Deren Nummer ist ebenfalls auf dem Pfeil vermerkt.

16 Ein aus der Graffiti-Kultur stammender Begriff, der umgangssprachlich diejenige
Person bezeichnet, die das Zeichen oder Symbol (in diesem Fall den Aufkleber)
anbringt.

17 http://yellowarrow.net/, Download Presseinformationen: Associated Press, 13. Mai
2005, 01.08.2007.

18  http://yellowarrownet/, Download Presseinformationen: The Bostan Globe, 18. Ap-
ril 2005, 01.08.2007.

19 http:/ /yellowarrownet/, 01.08.2007,
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Erblickt nun ein Passant (Person B) den im Stadtraum angeklebten Pfeil, so
kann er den Code an die Firmennummer schicken und erhilt wenig spiter eben-
falls per SMS die kurze, auf das Stadtobjekt bezogene Nachricht von Person A.
Die anfragende Person muss dazu nicht registriert sein.

Sdmtliche Lokalititen der Pfeile und die entsprechenden hinterlassenen
Nachrichten sind zusétzlich auf der Projekt-Homepage gespeichert und kon-
nen vom Computer abgerufen werden, In einem weiteren Schritt erhalt der die
Nachricht Abrufende Informationen tber den ,Tagger® und kann bei Interesse
mit diesem in Kontakt treten und die Nachricht kommentieren. Zum cinen ist
also die Moglichkeit zur Netzwerkbildung gegeben, und zum anderen lisst die
Mébglichkeit zur Kommentierung einen eindeutigen Bezug zu hypertextuellen
Praktiken in der virtuellen Welt offensichtlich werden.

Klassischen Reisefiihrern der Vergangenheit und dieser modernen Form
der Stadterkundung ist nun gemeinsam, dass sie auf das Engste mit dem (Spei-
cher-)Medium Karte verkniipft sind. Auch auf der Projckt-Homepage heilit es
entsprechend: ,,Fach arrow links digital content to real locations, creating a new
map of what counts.“* Es wird also eine auf individuellen und subjektiven Mit-
teilungen basierende Stadtkartografie konzipiert, die den Gedanken von John
Brian Harley, Denis Wood und David Woodward fortfihrt. Diese betonen statt
einer passiven, neutralen Reprasentation raumlicher Verhilmisse den aktiven
Charakter von Karten, die nicht nur die Welt abbilden, sondern vielmehr das
Vorstellungsbild der Kartenleser aktiv beeinflussen. Die ,Yellow Arrows* bieten
nun die Moglichkeit, eine eigene Kartografie von Sehenswertem zu konzipieren.
Insofern scheint der aktive Einfluss des ,Taggers® auf die Produktion von Stadt
bezichungsweise auf die Generierung einer virtuellen Topografie im Verhilenis
zu der Arbeit des Kartografen nochmals potenziert zu sein,

Sowohl der Pfeil-, Tagger® als auch der Pfeil-,Betrachter® benétigen ein Mo-
biltelefon, um die Nachricht verfassen oder abhéren zu kénnen. Zudem weist
der Pfeil eine Verlinkung mit einer digitalen Oberfliche auf, in welcher die
Nachricht gespeichert ist. Zusitzlich zeigt die Ubetblickskatte im Internet den
Standort der Pfeile an und erméglicht so eine Lokalisierung. Es besteht also die
Maoglichkeit, die Pfeile unter Zuhilfenahme der digitalen Karte im Netz aktiv
aufzusuchen, um die Konzeption der Stadt nachzuzeichnen und gleichzeitig zu
generieren.

Im Fokus des Projektes steht dabei die Verkntipfung von realer und virtuel-
ler Welt. In diesem Kontext konnen die Pfeile als Hyperlinks* begriffen werden,
die den realen Stadtraum mit einer individuellen Anmerkung, welche nur via
Mobiltelefon und/oder Internet zuginglich ist, verbinden. Insofern fungiert der
JYellow Arrow* als Hyperlink® der Grofstadt, als ein Vermittler, ein Medium der

20 Ebd.
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Information, Interaktion und Kommunikation. Zweifellos bleibt das Projeke
eng an die Existenz der Stadt gekniipft. Diese ist geradezu die conditio sine qua
non der ,Yellow Arrows®,

Von New York aus verbreitete sich das Projekr ,Yellow Arrows® seit Mai
2004 unter anderem nach Washington D.C., Miami, San Fransisco und Gber
die Lindergrenzen hinaus bis nach Déinemark, Australien, China, Frankreich,
Italien, Spanien, England und auch nach Deutschland. Aktuell sind circa 3500
Pfeile registriert, von denen mit knapp 2000 Stiick der Grofiteil in den USA auf-
geklebt ist. Offenbar ist die postmoderne Stadterfahrung und Stadtproduktion
immer stirker an aktive Praktiken gekniipft. Passanten werden zu Produzenten
von ,Sehenswiirdigkeiten®; sie konzipieren ihren eigenen Raum. Wihrend der
Passant in der Vergangenheit dutch den Erwerb von Souvenirs, Postkarten und
Fotomotiven Reprisentationen der Stadt gesammelt hat, wird er durch das An-
kleben von gelben Pfeilen selbst zum Produzenten von Stadt bezichungsweise
von Schenswertem.

,Secret New York*

In dem Sonderprojekt Secret New York® wurden im Sommer 2005 dreidimen-
sionale, etwa cinen halben Meter hohe gelbe Skulpturen in Pfeilform aufge-
stellt. Die Secret-New-York*-Pfeile lieBen sich, anders als die Aufkleber, nicht
en passant anbringen. AuBlerdem nahm man die Pfeile nicht rein zufillig wahr,
sondern der Blick wurde férmlich auf sie gelenkt. Anliegen des Sonderprojektes
wart es jedoch ebenso, auf das ,geheime’ und ,versteckte® Schone, vielleicht auch
das Hissliche, vor allem jedoch das individuell Bedeutsame der New Yorker
Stadtteile aufmerksam zu machen. Die den aufgestellten Pfeilen entsprechenden
Audionachrichten kénnen nach wie vor auf der Homepage des Sonderprojektes
als Podcasts abgehort werden und tragen weiterhin zur Skizzierung verschiede-
ner Stadtbilder bei.

Ein Beispiel fur eine schr subjektive und private Stadterfahrung bietet fol-
gende Nachricht mit dem Titel ,Union Squatre Bench’, die am 18, Juli 2005 hin-
terlassen wurde:

Jake Sanders is the man playing the melo-guitar over there by the sub-
way stop near 14" Street and Union Square West. He once slept on this
stone bench. Its the brightest place in the park at night time. So he
felt save. That was my first night in the streets of New York City. On
the bench behind the Thomas Jefferson Statue. It's actually a statue of
George Washington. It was made by the same guy that did the Statue
of Liberty. The night Jake slept here he walked to a gentleman sitting
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on his feet, The man asked if Jake had a place to be. Jake told him this
was his place to be. They weren‘t alone.™

Die Nachricht bezeugt die Bedeutung, die eine 6ffentliche Steinbank fiir den Gi-
rarristen Jake Sanders in seiner ersten Nacht in New York hatte. AuBerdem er-
zihlt die Nachricht von dem Beginn der Freundschaft zwischen den zwei Musi-
kern, die seit jenem Abend zusammen am Union Square die vorbei kommenden
Passanten mit ihrer Musik unterhalten. Neben dieser sehr privaten Nachricht
bictet das ,Secret New York™Projekt ebenso New York-Experten Gelegenheit,
sich zu den Besonderheiten der Stadt zu duliern oder aber wie im Folgenden ei-
gene Biicher zu bewerben. Dies tut James Sanders, dessen Nachricht unter dem
Titel ,The Battery® vom 5. September 2005 abrufbar ist:

Look to the water. You can see the profile of the Statue of Liberty.
Look out towards Ellis Island and the Circle Line Boats swaying in
the water to your right. Listen to the voice of James Sanders, author
of the book Celluloid Skyline. ,When you look out on the waters of
New York, it is very hard to see the other side. Sometimes you don‘t
see anything, you just see the horizon itself. So inevitably the waters of
New York have been connected to a sense of what, of openness, of
the unknown, of infinity. For most of history, for most of human his-
tory, for millenia it was the sea, the water that was the crucial platform,
the crucial medium of human exchange, communication, transforma-
tion, identity and it*s really a wondetful thing to come to Battery Patk,
because you are so reminded of that in so many different ways. Melville
sensed that in fact he opened Moby Dick right here right on the water,
Having people looking out on the water right to Battery Park. Look-
ing out, mysteriously the land-bound people of Manhattan, coming on
their Sundays to look out on the water at the infinity to sense what was
out there. He couldn’t think of a better way to start a book that was
going to be about the search, the man‘s desire to come up against the
unknown that was going to be out in the sea.”

James Sanders’ Nachricht beschreibt einen sehr prominenten Ausblick von der
Stdspitze Manhattans auf die Bucht des Hudson River und er rekurriert dabei
auf die Geschichte der Millionen von Einwanderern, die in den vergangenen
Jahrhunderten nach New York gekommen sind. Nahezu jedem New York-Be-
sucher sind dieser Ausblick von Battery Park und der Anblick von Ellis Island
und der Freiheitsstatue als Symbole der Neuen Welt bekannt, Auf Grund des

21 hup://yellowarrow.net/secretny/, 01.08.2007.
22  Ebd.
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historischen Bedeutungsreichtums erscheint Sanders diese Aussicht bemet-
kenswert. Dass Sanders ein populirer Buchautor ist, der sich im Wesentlichen
mit der weltbekannten und vermeintlich typischen Schénheit der Stadt New
York beschiftigt, ist der Nachricht anzumerken. Fiir den zundchst Obdachlosen
Jake Sanders hatre hingegen vielmehr das Auffinden eines Schlafplarzes, also
das Nachgehen eines Grundbediirfnisses, Prioritit, was ihn im Ubrigen zum
Hinterlassen eines ,Yellow Arrows® bewogen hat. Beide Nachrichten tragen in
ihrer Unterschiedlichkeit zur Produktion der virtuellen Topografic New Yorks
bei. Verschiedene topographische Kernelemente der Stadt werden thematisiert
und mit einer Narration verkniipft, die wiederum unterschiedliche Adressaten
suchen.

,iSee vs. 911*

Ende des Jahres 2001 startete das Institute For Applied Autonomy (1.ALA.) sein
Netzprojekt iSee vs. 911 — now more than ever. Das US-amerikanische Forschungs-
und Entwicklungskollektiv aus Kinstlern, Ingenieuren und Schriftstellern
thematisiert darin die zunehmende Videotberwachung des New Yorker Stadt-
raumes. Anliegen des Projektes ist es, der Videolberwachung des offentlichen
Raumes, und insofern der Mediatisicrung desselben, zu entgehen. Das Projeke
weist einen starken Mediatisierungsgrad auf. Dieser lisst sich auf zwei Ebenen
ausmachen. Zum einen sind die im Stadtraum New York angebrachten Kame-
ras zu nennen, die den 6ffentlichen Raum selbst mediatisieren, indem sie diesen
medial beobachtbar machen. Zudem ist die Computer-Kartografie im Internet
wie eine Folie zu lesen, die der Stadt Gbergestulpt wird und diese in digitaler
Form mediatisiert. Beide Prozesse tragen zur Herstellung einer weiteren virtu-
cllen Topografie bei.

Ruft man die Homepage des Projekts auf, wird man fiir die mediale Prisenz
der Videokameras, die New York beinahe flichendeckend durchsetzen, sensibi-
lisiert. Der User wird dabei mit der grundsitzlichen Unmaéglichkeit eines Nicht-
Registriert-Werdens konfrontiert, An diesem Punkt setzt das Projekt an, Aus
den vom Nutzer auf der Projekt-Startseite einzugebenden Start- und Zielpunk-
ten errechnet eine vom LA.A. entwickelte ,route-planning Software® diejenige
Wegstrecke zwischen den beiden angegebenen Koordinaten, die an den wenigs-
ten Videokameras im Stadtraum vorbeifiihrt. Die Route wird auf der Compu-
teroberfliche grafisch durch eine rote Linie hervorgehoben. Das ,iSee’-Projekt
informiert also den User Gber den Weg der geringsten Videotberwachung im
Stadtraum von New York. Das Internet sowie besagte Ortungssoftware helfen
demnach, einem anderen Medium, nimlich der Videotiberwachung des 6ffent-
lichen Stadtraumes, zu entgehen. Bemerkenswerter Weise widmet das Projekt
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das Verhiltnis von Macht und Karte um. Eingangs wurde erlautert, dass Karten
cinen medialen Machtfaktor konstatieren, indem sie eine fiktive Realitit gene-
rieren, dic als ,wirkliche Wirklichkeit® angenommen wird. Im Medienkunstwerk
.iSee’ soll nun eine virtuelle Kartografie dazu dienen, besagtem Machtfaktor zu
entgehen,

Fur die exakte Positionierung der Videokameras auf dem digitalen Strallen-
plan greift das LA.A. auf Datenmaterial des Netzprojektes NYC Surveillance
Camera Project” von der New York Civil Liberties Union (NYCLU) zuriick, die
seit 1998 Videoiliberwachungskameras in New York registriert und kartografiert.
Die NYCLU ist aus einer Biirgerinitiative hervorgegangen und widmer sich dem
Schutz der Freiheitsrechte, wie sie in der amerikanischen Verfassung verankert
sind. Als die NYCLU das ,Surveillance Camera Project® ins Leben rief, gingen
Mitglieder der Burgerbewegung finf Monate durch die Strallen von New York,
um die Positionen von Videokameras, die den offentlichen Raum tberwachten,
zu kartografieren. Zwar hat das Surveillance Camera Project® seinen Ursprung
in Manhattan, weitete sich dann aber sukzessive auf die vier anderen New Yor-
ker Stadrteile aus, Nach wie vor wird es kontinuierlich durch die Hilfe von New
Yorker Biirgern erginzt. Beide Netzprojekte — ,iSee und das ,NYC Surveillance
Camera Project® — veranschaulichen den hohen Grad an apparativer Kontrol-
le, dem Passanten in New York ausgesetzt sind. Nach Ansicht des LAA, hat
dic mediale Kontrolle seit dem Terroranschlag vom 11. September 2001 cin so
auBerordentliches MaB erreicht, dass dic Notwendigkeit zu ciner programmarti-
schen Gegenwehr gegeben ist. Diesen Gedanken versuchen sie in dem Projekt
umzusetzen.

Es schlieflen sich nun Fragen an, wie viel lokaler Freiraum den Einwohnern
von New York zusteht, und ob urbane Kontrollmechanismen sozial vertriglich
sein konnen. An dieses Bedirfnis privater Bewegungsfreiheit kniipft ,iSee an:
,»With ,iSec’, users can find routes that avoid these cameras — paths of least
surveillance — allowing them to walk around their cities without fear of being
,caught on tape’ by unregulated security monitors.**

Erneut ist die enge Verbindung des Projektes zur Kartografie auffillig. Die
Kartografie der installierten Videokameras legt sich in dem im Internet an-
gebotenen Stadtplan formlich tber das New Yorker Strallengitternetz. Diese
doppelte Rasterung verschmilzt im Moment der menschlichen Bewegung und
Durchquerung des Raumes zu einer. Sobald der Nutzer von ,iSee® die ihm an-
gebotene Strecke abliuft, verbinden sich die elektronische Karte und das New
Yorker StraBlenraster. Auf die Transkription der Stadt im Medium Karte folgt
die Produktion der Topografie, indem sich der Stddter durch den Stadtraum
bewegt und mit der Stadt und ihren Bewohnern in Interaktion tritt,

23 http:/ /appliedautonomy.com/isee.html, 01.08.2007.
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Ausgeschlossen werden kann, dass das Wissen um die Videotberwachung
und diese Form des Kontrollmechanismus zu einer Verinderung in der mensch-
lichen Handlungsweise fiihrt. Filschlicher Weise deklariert das L.ALA., dass die
Gefahr ecines latenten Anpassungsdrucks bestehe. Demnach wiirde den Ka-
metas und dem Uberwachungstaum New York cin etzicherisches Potential
zugewiesen, indem sich die Bewohner ihrer Uberwachung bewusst seien und
entsprechend verhalten wurden. Bisher existieren keine aussagekriftigen Daten-
erhebungen, um diese Annahme zu bestitigen.

Die beiden vorgestellten Medienkunstwerke inszenieren New York als me-
dial berformte Metropole des ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahrhun-
derts. Wihrend die ,Yellow Arrows® bezeugen, dass Medienkunst produktiv an
der Entstehung von Stadt mitwirken kann, veranschaulicht ,iSee’, dass die me-
diale Herstellung von Stadt auch sozialen Restriktionen zu unterliegen vermag,
Die gemeinsame Basis beider Werke ist, dass sie auf einer Bewegungskompo-
nente fulien. Immer ist es das Prozesshafte, die menschliche Bewegung durch
den Raum, die zunichst die Werke selbst und daraufhin die Stadt entstehen ldsst.
Die Projekte bieten dabei ein Wechselverhilmis zwischen realer und virtueller
Welt an und basieren in ihrem Konzeptions- und Konstruktionsgedanken auf
den eingangs vorgestellten Karten New Yorks. Menschliche Bewegung diktert
in beiden Medienkunstwerken die Kartografie, Sowohl die historischen Kar-
ten von New Yorlk, als auch die digitale Kartierung im Netz skizzieren dabei
virtuelle Topografien, die kein Abbildungsverhiltnis markieren, sondern cigene
Stadtversionen generieren. Die gebaute, materiell greifbare Stadt und die media-
le Stadt existieren im rAumlichen Nebeneinander. In den medialen Bildern fallen
Text bezichungsweise Lektiire und Topografie zusammen. Jede dieser Beschrei-
bungen ist dabei mehr als eine Festschreibung, sie ist ein kulturell schopferischer
Akt Sie schafft Riume.
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Kerstin Rothe/Anne-Katrin Schade

Transnational, national, lokal.
Protestraume im Internet

Einleitung

Was sind Medientopographien und inwiefern kénnen sie dazu dienen, Protest-
und Parteikampagnen zu untersuchen? Welche Erkenntnisse lassen sich so erzie-
len? Diese Fragen werden anhand einer kurzen Darstellung von drei wichtigen
Untersuchungsaspekten an politischen Kampagnen im Internet beantwortet,

Topographie kann als Schrift cines Ortes bzw. Raumes, als riumliche Meta-
phorik ,,oder als Bezeichnung fiir cine raumliche bzw. kartographische Ordnung
der Dinge [...]*! verstanden werden. Die Medientopographie bezieht sich dem-
nach auf Medien, die Orte bzw. Riume (be-)schreiben, das heilit, Medientopo-
graphien sind mediale (Re-)Prisentationen eines Ortes/Raumes.

Mittels der Medientopographien erdffnen sich Moglichkeiten, den Einfluss
der realen® bzw. physischen Raumkonstruktionen auf die neuen Informations-
und Kommunikationstechnologien in Form von virtuellen Rdumen niher zu
bestimmen. Exemplarisch werden in diesem Beitrag die Auswitkungen von ab-
gebildeten und konstruierten Réumen im Internet auf die virtuellen Kampag-
nen und ihre Strategien analysiert. Die zentrale These dabei ist, dass mittels des
Internet (sozial-)raiumliche Konstrukte abgebildet und geschaffen werden, die
wiederum Auswirkungen auf die politischen Akteure und ihr Handeln haben.
In diesem Kontext wird ebenfalls Gberpriift, ob es sich bei den Raumkonstruk-
tionen im Internet um losgeloste, virtuelle Riume handelt oder ob diese einen
direkten Bezug zu den physischen Riumen aufweisen. Die zu belegende These
ist, dass die Offline- und Online-Rédume in einer dialektischen Bezichung zuein-
ander stchen.

Weiterhin kann durch die Medientopographien die Bedeutung der unter-
schiedlichen territorialen Ebenen fir die Kampagnen und die Auswirkungen
von und auf Globalisierungsprozesse herausgearbeitet werden. Hier ist die An-
nahme, dass bei transnationalen politischen Kampagnen im Internet die Loka-
litdt eine zentrale Rolle spielt. SchlieBlich sind Gber das begriffliche Instrument

1 Weigel: ,,Zum topographical turn®™, 5. 157,
2 Da virtuelle Rdume durchaus auch reale Riume sind, wird im Folgenden fiir den
Offline-Bereich der Begriff des Physischen verwendet.
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der Medientopographien die unterschiedlichen Schwerpunkte und Strategien
der Akteure aus ciner neuen Perspektive zu tiberpriifen.

Empirisch wird anhand von Kampagnen der globalisierungskritischen
Bewegung Attac und der Partei Die Iinke.PDS untersucht, inwieweit politi-
sche Riume durch das Internet abgebildet oder konstruiert werden und wel-
che Konsequenzen das fiir die Kommunikation, Interaktion und Identifikation
der jeweiligen Akteure hat. Beide Kampagnen sprechen sich gegen den Ent-
wurf der EU-Kommission zur Einfithrung der Dienstleistungsrichtlinie aus
und sind somit inhaltlich vergleichbar. Zudem erlaubt eine Juxtaposition der
spezifischen Charakreristika der Akteure, nach den Gemeinsamkeiten und Un-
terschieden zwischen der Nichtregierungsorganisation und der Partei bezogen
auf die Raumkonstruktionen und Kampagnenstrategien zu forschen. Sowohl
die Thematik der untersuchten Kampagnen als auch die virtuellen und physi-
schen Raumbetrachtungen fihren zu den Untersuchungsebenen lokal versus
national versus transnational. Die Kampagnen bezichen sich auf mechrere to-
pographische Darstellungen, das heil3t, sic umfassen mehrere Riume bzw. Orte,
Einerseits geht es um die Reprisentation der politischen Ridume beziiglich der
EU-Dienstleistungsrichtlinie im Internet, anderseits um die verschiedenen geo-
graphischen Ebenen, die damit zusammenhingen. An dieser doppelten Bedeu-
tung wird klar, dass es sich nicht nur um Medientopographien in rein geographi-
scher Hinsicht handelt, sondern in sozialwissenschaftlicher Hinsicht auch um
virtuelle und physische politische Riume. Attac und Die Linke. PDS entwerfen
daher mit ihren Kampagnen im Internet sowohl eine virtuelle Topographie far
die politischen Riume, als auch einen Raum, der unterschiedliche geographische
Ebenen zusammenfihrt.” So spielen Phinomene wie transnationale Bezichung,
Deterritorialisierung des Nationalen und lokale Auswirkungen eine entschei-
dende Rolle bei der Betrachtung der Kampagnen. Als konkrete Frage kann hier
formuliert werden: Welchen Einfluss hat die Virtualisierung und Entgrenzung
von Riumen auf das politische Handeln lokal und national agierender Akteure?
Fihtt dies zur Deterritorialisierung des Politischen?

1 Medientopographien

Im Folgenden wird anhand der in der Einleitung aufgezeigten Deutungsebenen,
die sich in dem Begriff Medientopographie widerspiegeln, beschrieben, was sich im
Spezifischen hinter diesem Neologismus verbirgt und wie Medientopographien
im sozial- und politikwissenschaftlichen Kontext zu verstehen sind. Zundchst

3 Die Darstellung von Medientopographien baut auf einem Beispiel von Sigrid Wei-
gel auf und wurde auf diesen Forschungsgegenstand tbertragen (vgl. Weigel: ,,Zum
Jtopographical turn‘®, 8. 153).
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wird dafir auf den Topographiebegriff cingegangen und in diesem Zusammen-
hang zwischen Ort und Raum unterschieden.

Wir sind in der Epoche des Simultanen, wir sind in der Epoche der
Juxtaposition, in der Epoche des Nahen und des Fernen, des Neben-
einander, des Auseinander.’

Dieses Zitat von Foucault impliziert, warum der Raumbegriff in den letzten
Jahren in vielen Bereichen der Wissenschaft eine neue Relevanz erfahren hat,
Disziplinen tibergreifend wird die Konzeptualisierung des Raumbegriffs disku-
tiert.” Insbesondere in der europiischen Theoriebildung spielte und spielt die
Rekonzeptualisierung des Raumes und seine (Be-)Deutung eine grofe Rolle.’

Doch bevor wir uns mit der Funktion des Raumes beschiftigen, sollten
die Begriffe Raum und Ort differenziert und auf ihre Relevanz fur die Sozi-
al- und Politikwissenschaft eingegangen werden. Der Begriff Osf wird in der
wissenschaftlichen Literatur fir eindeutig bestimmbare, geographisch physische
Plitze verwendet und ist somit klar definierbar, Zusitzlich kann der Ort auch
cine symbolische Komponente besitzen; so wird zum Beispiel der Friedhof als
geographisch bestimmbarer Platz mit einem bestimmten symbolischen Wert
verschen,”

Der Raumbegriff hingegen ist weiter gefasst als der des Ortes. Natiirlich
kann auch er geographische Plitze — wie einen Biroraum — bezeichnen, doch
dariiber hinaus umfasst er Konstruktionen, die keinerlei konkreten Bezug zu
messbaren Stellen haben.® So gibt es zum Beispiel den sozialen und politischen
Raum, den medialen bzw. virtuellen Raum, den Erfahrungsraum oder den
Handlungsraum, die alle nicht direkt auf ecine geographische Stelle verweisen
und doch den Raumbegriff fiir sich beanspruchen.” Nach Martina Léw sind
Riume institutionalisierte Figurationen auf symbolischer und matericller Basis,
wdie das soziale Leben formen und die im kulturellen Prozess hervorgebracht
werden!’. Das heilt, det Raumbegriff wird in einem stirkeren MaBe demateri-
alisiert als der des Ortes, weshalb er fir die Untersuchung von Medientopogra-
phien zum geeigneten Terminus wird, Die Dimensionen des Raumes bezichen
sich im Gegensatz zu denen des Ortes sowohl auf das Globale, das Lokale wie

Foucault: | Botschaften der Macht®, S. 145.

Neben der graphischen Betonung bei Topographie wurde zum Ende des Jahrhun-
derts die Bedeutung von Riumen reformuliert ,,als Signatur materieller und symbo-
lischer Praktiken® (Weigel: ,,Zum topographical turn, S. 159).

6 Vgl Weigel: ,,Zum ,topographical turn®, 5. 159.

7 Vel Foucault: ,Botschaften der Macht™, 8. 151.

8 Vgl Heesen: ,,Orte des Dialogs™, S. 33.

9 Vgl ebd.

10 Léw: Raumsoziologie, S. 46.

wo
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auch auf das Virtuelle, wobei diese nicht immer voneinander zu trennen sind,
sondern hiufig durch Uberlagerungen und Uberschneidungen gekennzeichnet
sind. Bezogen auf diese verschiedenen Dimensionen sind Orte zwar weiterhin
relevant, werden aber in grofien Teilen von der Logik des Internet absorbiert."
Darauf ist der Bedeurungsanstieg des Raumbegriffs zuriickzufithren. Eine De-
finition des Raums als umschlieBenden Behalter, der die Basis des Handelns dar-
stellt, ist nicht sinnvoll, da die vielfiltigen Anforderungen, Konstruktionen und
Bezichungen unzihlige, auch nicht-territoriale Riume entstehen lassen, die die
verschiedensten Funktionen Gbernehmen. Diese Definitdon des Behilters oder
Containers reicht schon lange nicht mehr aus, um den Anforderungen gerecht
zu werden, die an den Raum gestellt werden.'? In diesem Sinne verbindet Low
das absolute und das relative Raumkonzept zu einem relationalen, das auch in
dieser Arbeit dem Verstindnis von Raum zugrunde liegen soll.”* Der Raum ist
also — durch die Einbezichung der sozialen bzw. politischen Prozesse und der
verschiedenen Dimensionen — in diesem Aufsatz der entscheidende Terminus
fiir die Betrachrung von Medientopographien. Diese Erkenntnis fithrt zur Be-
trachtung des sozialen und polirischen Raumes.

Soziale und politische Riume umfassen die Interaktionen zwischen Indivi-
duen. Sie sind ,,stets neu zu produzierende und reproduzierende (An-)Ordnun-
gen, welche nicht nur aus platzierten Gitern und gebauten Materialien bestehen,
sondern den Menschen in einem {ber Wahrnechmung und Kognition verlau-
fenden Syntheseprozess [...]“", bezogen auf die Verkniipfung und Platzierung
sozialer Glter und Lebewesen, einbinden. Sie stehen im direkten Zusammen-
hang zur Aktivitit des Konstruierens und zur Handlungspraxis."” Die durch den
Raum entstchenden Strukturierungen und Handlungsanforderungen konnen
beispiclsweise ,,gruppenspezifisch differente Raumkonstruktionen und territo-
rial verankerte Ortsbeztige ins Verhiltnis [...] setzen™', So bleibt die Lokalitit
trotz aller Globalisierungsprozesse fiir die Bedeutungszuschreibung der Dinge
zentral. Auch Bourdieu spricht von einer Uberlappung und Verschmelzung des
sozialen und des physischen Raumes. Zwar trennt er bezogen auf die Lokali-
sierung den physischen Raum von dem sozialen, indem er zweierlei Verortun-

11 Vgl ebd,, S. 49.

12 Vgl ebd,, 8. 57.

13 In diesem Beitrag wird aber nicht von der These der Implosion der Riume, wie sie
2. B. bei Harveys time-space-compression oder Virilios Asthetik des Verschwindens zu fin-
den sind, ausgegangen, sondern von einer Modifikation und Uberlagerung, da trotz
der gestiegenen Kommunikationsgeschwindigkeit die Territorialitit weiterhin von
elementarer Bedeutung ist.

14 Low: Raumsoziologie, S. 57.

15 Vgl. ebd,, 8. 57f.

16 Ebd., S. 58.
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gen der Akteure vornimmt", hebt aber die Trennung in einem nichsten Schritt
durch die Erkenntnis wieder auf, dass sich der soziale Raum weitestgehend im
physischen Raum niederschligt.'® ,,Daraus folgt, daB3 alle Unterscheidungen in
bezug [sic] auf den physischen Raum sich wieder finden im reifizierten sozialen
Raum [...]*“"". Dies fithrt dazu, dass der Raum an sich betrachtet wird und niche
mehr nur das Handeln 7z Raum. Das heil3t, dass die Funktion und die materielle
Qualitit des Raumes in den Vordergrund gestellt werden.” Der Raum iiber-
nimmt somit die Funktion des Vermittlers in sozialen Prozessen. Rdume werden
dadurch zu einem Medium, durch das soziale Bezichungen gebildet und repro-
duziert werden, so dass dartiber auch Machtverhdltnisse ausgehandelt werden
konnen.” Auch bei Low ist dieser Ansatz zu finden: ,,Der Begriff des sozialen
Raums ist als eine Abstraktion zu begreifen, die es ermdglicht, soziale Prozesse
von Gruppen von Akteuren in Bezichung zu setzen.“” So ist es cinleuchtend,
dass auch der Widerstand gegen bestimmte Machtverhiltnisse im Wesentlichen
tber die Konstitution von Ridumen und insbesondere iiber Rdume im Inter-
net gefithrt wird. Das Europapatlament zum Beispiel ist ein institutionalisierter,
durch das Parlamentsgebiude abgegrenzter Raum. Dieser Raum wird, samt der
darin getroffenen Entscheidungen zur EU-Dienstleistungsrichtlinie, von Teilen
der Zivilgesellschaft nicht akzeptiert; als Gegenpart entsteht ein virtueller Raum
des Widerstands,® Das Internet bietet sich dazu an, da es (noch) einen staaten-
losen Raum generiert, der weitgehend politisch nicht bemichrigt ist.™

In diesem Beitrag werden demnach Medientopographien als soziale (Pro-
test-)Rdume von politischen Akteuren untersucht, die entweder im Internet
konstruiert oder dort abgebildet werden. Denn ,,in einer technologisch vernetz-
ten Welt werden bei der Konstitution von Riumen nicht selten virtuelle Orte
einbezogen*®, Diese virtuellen Riume sind zugleich soziale Riume, die sich als
gegeneinander abgrenzbare Kommunikationsbereiche kenntlich machen.” Das
heiB3t, die Medientechniken fiihren dazu, dass Raumkonstruktionen zu einem
grofen Teil Medienkonstruktionen sind. Die physischen Riume nehmen beim

17 Vel Bourdiew: ,,Ortseffekte™, 8. 160. So ist nach Bourdieu der soziale Akteur einer-
seits aufgrund seiner Korperlichkeit an einem festen Ort situiert, anderseits nimmt
er eine konkrete Position im Sozialraum ein.

18 Vel. Bourdieu: ,,Physischer, sozialer und angeeigneter physischer Raum®, 8. 26.

19  Ebd.

20 Vel Hilsmann: Geographien des Cyberspace, 8. 53f.

21 Vgl ebd., S. 54.

22 Low: Raumsoziologie, S, 50,

23 Auch innerhalb der Kampagnen sind durch die Anordnung der Riume hierarchi-
sche Unterschiede erkennbar; worauf im empirischen Teil niher eingegangen wird.

24 Vgl Schroer: ,,Raumgrenzen in Bewegung®, S. 225.

25  Loéw: Raumsoziologie, S. 58. Osf bezieht sich hier auf das Internet als ein Ort, in
dem virtuelle Riume erzeugt werden.

26 Vgl Stegbauer: Grenzen virtueller Gemeinschaft, 8. 140.
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strukturellen Aufbau nur eine untergeordnete Stellung ein, was nicht impliziert,
dass sic fiir die Betrachtung der virtuellen, sozialen Rdume nicht von zentraler
Bedeurung sind.

So kann durch die Medien, bei Menschen an ganz unterschiedlichen Orten
der Welt, ein gemeinsamer Wahrnehmungsraum erzeugt werden, wie dies zum
Beispiel bei den Terroranschligen auf das World Trade Center der Fall war.”
Kennzeichnend fur den virtuellen und potenziell globalen Raum ist, dass zi-
vilgesellschaftliche Akteure in weit reichenden gemeinsamen sozialen Rdumen
cingebunden sein kdnnen, die jedoch lokal spezifisch ausgelegt und ausgelebt
werden.® Der medial konstruierte bzw. virtuelle Raum fiihrt zu einer bestimm-
ten Reaktion im physischen Raum. Das Internet iibernimmt dabei eine beson-
dere Funktion: Wenn man sich in das elektronische Netz einklinkt, kann man
sich als ,, Teil einer imagindren Community wahrnehmen, die zum eigenen Raum
wird, Gleichzeitig haftet diesen Begegnungen und Bewegungen etwas Unwirkli-
ches an“®. In der Regel nutzen Menschen zwar das Internet als virtuellen Raum,
suchen jedoch den Bezug zu den physischen Riumen.®® Auch die Angebote
im Internet beziehen sich hdufig auf physische Riume oder werden mit ihnen
verkniipft. Das Internet konstruiert also meist einen virtuellen Zusatzraum, der
den physischen Raum als vernetzten, vielfiltigen Raum wiedergibt. Es bietet
dartiber hinaus aber die Moglichkeit, Riume gleichzeitig zuginglich und neben-
cinander existent zu machen.*' Soziale, politische, physische und virtuelle Riu-
me, wie Identifikations- oder Organisationsriume koénnen im Netz neben- und
miteinander existieren.” Uber das Internet schreibt Foucault: Es sei in der Lage,
»an einem einzigen Ort mehrere Riume, mehrere Platzierungen zusammenzu-
legen, die an sich unvereinbar sind“*. So werden an dem einen virtuellen Ort
verschiedenste Raumkonstruktionen zusammengefihrt, die von lokalen Pro-
testriumen tber nationale parlamentarische Ridume bis hin zu transnationalen
Diskussionsriumen reichen.

Nach Markus Schroer bedingt geographische Nihe im Fall des Internet
noch weniger als bei den bisherigen Kommunikationsmitteln die Kontaktauf-
nahme und den Aufbau sozialer Bezichungen.® | Durch diese grenzenlosen
Kommunikationsstrome werden geografische Grenzen und rdumliche Wider-
stinde (berwunden, nationalstaatliche Grenzzichungen unterlaufen und ad

27 Vel Low: Raumsoziologie, S. 58.

28 Vgl. ebd.

29 Ebd, 8. 55.

30 Vgl ebd.

31 Vgl ebd, S. 56.

32 Vegl. Schroer: ,,Raumgrenzen in Bewegung®, S, 233.
33 Foucault: Botschaften der Macht, S, 152,

34 Vel. Schroer: ,,Raumgrenzen in Bewegung®, S. 218,
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absurdum gefithre.** Das Internet ermdglicht dadurch cine vollig innovative
Form der Interaktivitit.*® Wir méchten hingegen noch einen Schritt weiter ge-
hen, indem wir das Potenzial der Digitaltechnik im Fall des Internet fiir nicht
annihernd ausgeschopft erachten.

Um online ermdglichte Raumkonstrukre zu veranschaulichen, werden im
Folgenden einige von ihnen dargestellt. Als Beispiel dienen hierbei ersammnr-
dungsrinme nach Heesen.” In der Regel handelt es sich bei diesen um geogra-
phische und physische Riume, in denen 6ffentliche Veranstaltungen® stattfin-
den. Zentral fir die physischen Rdume als politische Versammlungsrdume sind
offentliche Diskussionen. Letztere sind durch die Etablierung der virtuellen
Réiume im Internet von den ,,gegenstindlichen Versammlungsorten weitgehend

39

unabhingig™” geworden. Allgemein besitzen die sozialen Prozesse bzw. die In-
teraktion nach dem relationalen Raumkonzept den entscheidenden Impetus fiir
die Konstitution von Raum. Interaktion meint hier soziale Prozesse mittels der

Technik.

Durch die Vernetzungstechnologie werden neue Formen zur Artikula-
tion lokaler Interessen ermoglicht. Mailing-Listen, Newsgroups sowie
virtuelle Konferenzen bieten die Moglichkeit, sich ,vor Ort® zu ver-
netzen und Themen gemeinsam zu bearbeiten und zu verhandeln,*

Weiterhin kann unter bestimmten Voraussetzungen die interaktive Kommuni-
kation im Internet in einem erweiterten Mal als 6ffentlich bezeichnet werden,
da sie sich nicht auf die klassische one-to-many-Kommunikation beschrinkt,
sondern auch die many-to-many-Variante zulisst.*’ Als Beispicle fir Letztere
konnen das Forum und der Chat angeftihrt werden, Diese bilden einen virtu-
cllen Versammlungsraum, in dem die geographisch physische, rdumliche Tren-
nung der Versammlungsteilnehmer im Netz Gberwunden wird. Durch das di-
gitale Medium Internet entsteht eine Prisenzoffentlichkeit in einem virtuellen
Raum, wodurch prinzipiell jeder beliebige Raum im Netz konstruiert werden
kann. So eréffnet sich die Moglichkeit, neben einem virtuellen Versammlungsranm

35 Ebd.

36 Vgl Ahrens: ,Die Ausbi]dung hybrider Raumstrukturen am Beispiel technosozialer
Zusatzriume®, S. 177.

37 Vel Heesen: ,,Orte des Dialogs™, S. 33.

38 Solche Veranstaltungen sind gekennzeichnet als so genannte ,,Prisenzoffentlichkei-
ten® (vel. ebd., S. 35).

39 Ebd., S. 35.

40 Ahrens: ,,Die Ausbildung hybrider Raumstrukturen am Beispiel technosozialer Zu-
satzriume®, S. 181.

41 Vegl. Heesen: ,,Orte des Dialogs®, S. 37. Eine genauere Darstellung findet sich bei
Burkart/Hémberg: ,,Massenkommunikation und Publizistik®,
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zum Beispiel auch einen virtuellen parlamentarischern Raum oder einen virtuellen
Organisations- oder ldentifikationsranm zu konstruieren.

Solche Raumkonstrukte finden sich auch in den Online-Kampagnen von
Attac und Die Linke.PDS zum Thema Bolkestein-Richtlinie wieder und werden
im Folgenden analysiert. Dabei kann hinsichtlich der Medientopographien der
Kampagnen zwischen der Konstruktion und der Reprisentation von politi-
schen Raumen im Internet unterschieden werden. Der Begriff der Medientopo-
graphic umfasst in diesem Kontext folglich die Darstellung bzw. Konstruktion
von sozialen und politischen (Interaktions-)Riumen im Internet, wodurch die
Online- aber auch die Offline-Kampagnenstrategien von politischen Akteuren
anhand der Darstellung im Cyberspace untersucht werden,

Der Terminus der Medientopographie ermdoglicht somit eine Unterschei-
dung zwischen der Darstellung und Konstruktion und eignet sich deshalb be-
sonders fur diese Untersuchung, da davon ausgegangen wird, dass die Offline-
Strategien den gréBeren Teil der Kampagnen ausmachen und aufgrund dessen
tberwiegend zu beobachten ist, dass politische Riume im Internet lediglich ab-
gebildet anstatt konstruiert werden.

2 Untersuchungsgegenstand

Die Bolkestein-Kampagnen von Attac und Die Iinke. PDS bieten sich aus meh-
reren Grinden fiir eine Analyse hinsichtlich ihrer Medientopographien an. Zum
cinen ist die behandelte Thematik der Kampagnen raumspezifisch bedeutsam:
So fihrte die von der Europiischen Union geplante Einfiihrung der Dienstleis-
tungsrichtlinie zu Diskussionen und Protesten auf europdischer, nationaler und
lokaler Ebene. Dadurch wird es moglich, die auf unterschiedlichen geographi-
schen und institutionellen Ebenen verortbaren politischen Reaktionen auf die
Richtlinie zu betrachten und zu untersuchen, und zwar im Hinblick darauf, ob
eine Deterritorialisierung oder Lokalisierung des Politischen im virtuellen und/
oder physischen Raum vorliegt. Da beide Kampagnen dhnliche Ziele und For-
derungen formulieren, ist eine direkte Gegentiberstellung moglich, SchlieBlich
erweist es sich als ein fir die Analyse glinstiger Umstand, dass die Kampagnen
bereits abgeschlossen sind, was eine Betrachtung von Umfang und Auswirkun-
gen erheblich erleichtert.

Zum anderen erlaubt die Auswahl der Akteure, zentrale Unterschiede und
Gemeinsamkeiten der Kampagnenstrategien vor dem Hintergrund der charak-
teristischen Struktur und Organisation von Partei bzw. NGO zu analysieren.
Dieser Vergleich ist moglich, da es sich bei Die Linke. PDS ebenso wie bei Attar
um globalisierungskritische Akteure handelt, die mit ihrer ideologischen Gesin-
nung im linken politischen Spektrum anzusiedeln sind.
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Bevor die akteurspezifischen Eigenheiten bei der vergleichenden Analyse
Berticksichtigung finden, werden im Folgenden die Organisation, Struktur so-
wic die Ressourcen der jeweiligen Akteure erldutert.

Die Struktur, Funktion sowie die Ressourcenbeschaffung von poltischen
Parteien in der Bundesrepublik Deutschland sind durch das Grundgesety (GG)
und das Gesets; siber die politischen Parteien (Parteiengesets) rechtlich geregelt. Nach
Art, 21 1 Abs. 1 GG ist die Hauptaufgabe von Parteien, an der politischen Wil-
lenshildung des Volkes mitzuwirken. Durch diese vom Grundgesetz festgeleg-
te 6ffentliche Aufgabe sind sie ein notwendiger Bestandteil der Demokratie.*
Auch die Nichtregierungsorganisationen ctablierten sich in den letzten Jahren
als basisdemokratisches Element mit festen Strukturen, einer geregelten Mit-
gliedschaft und klaren Grundsétzen — sprich einem erhéhten Institutionalisie-
rungsgrad.

Allgemein werden im politikwissenschaftlichen Diskurs NGOs als nicht
profitorientierte, auf freiwilliger und nicht staatlicher Basis hiufig Gberregional
arbeitende Organisationen definiert, deren Mitglieder altruistische Haltungen
aufweisen.” Ziel der NGOs ist in der Regel, durch Aufmerksamkeitserzeugung
offentlichen Druck zu erzielen und so cinen politischen Wandel einzufordern
und Aufgaben zu ibernchmen, die von sonstigen politdschen Akteuren niche ge-
leistet werden,* Dadurch, dass sie sich weder von Akteuren des freien Marktes,
noch von Staat oder Regierung abhingig machen méchten — um dem Vorwurf
der Beeinflussung zu entgehen — entstehen fur diese Organisationen jedoch
Ressourcenprobleme. So beschrinkt sich die Hauptfinanzquelle von politischen
NGOs auf Spenden von Unterstitzern und Sympathisanten, woraus sich Kon-
sequenzen fiir ihre Offentlichkeitsarbeit ergeben.® Parteien konnen als legiti-
mierte Vertreter des Volkes Gelder Giber den Staat bezichen,

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass Parteien durch ihren Status im po-
litischen System potenziell wesentlich groliere finanziclle Ressourcen zur Ver-
fugung stehen als NGOs. Ebenso haben Parteien aufgrund ihrer festen Ein-
bindung in die politischen Strukturen eine hohe Mitgliederzahl zu verzeichnen.
Trotz der schwindenden Unterstitzung in den letzten zehn bis fiinfzehn Jahren
bedingt durch einen allgemeinen Rickgang der Parteiidentifikation, verbunden
mit Mitgliederschwund und der Abnahme von Stammwihlern®, besitzen sie
als gewihlre Verrreter des Volkes einen gewissen Legitimationsvorsprung. In-

42 Vel. Bellers/Kipke: Einfuhrung in die Politikwissenschaft, S. 144.

43 Vgl Stickler: Nichtregierungsorganisationen, soziale Bewegungen und Global Go-
vernance, S. 31.

44 Vgl ebd., S. 94.

45 Vegl. Curbach: Global Governance und NGOs, 8. 36 und 46.

46 Vgl Sarcinelli: Politikvermittlung und Demokratie in der Mediengesellschaft,
S. 278.
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zwischen nutzen auch NGOs ihre Organisationsstrukturen und berufen sich
beispielsweise auf interne basisdemokratische Wahlen, um professioneller und
gezielter Mitglieder zu mobilisieren. Sie konnen dies aber nicht in dem Mafie wie
Parteien, da speziell die politischen NGOs sonst mit Legitimationsproblemen
an der Basis rechnen miissen.

Attac'” entstand im Mirz 1998 in Frankreich. Die Idee zur Griindung dieser
NGO stammt von Ignacio Ramonet, dem Herausgeber und Chefredakteur der
Zcitschrift Le Monde diplomatique, in der er seine Leser zum biirgerschaftlichen
Engagement aufrief. Konkret sollte Druck auf die Regierungen ausgeiibt wer-
den, um eine ,,internationale Solidarititsstener™ cinzufithren, die so genannte
Tobin-Steuet.* Inzwischen ist A#ac ein Netzwetk, das sich auf iber 40 Linder
erstreckt, mit einer groBen Mitgliederanzahl durch ein breites Spektrum an sozi-
alen und politischen Biindnissen sowie etlichen Einzelpersonen.”

Bei Attar handelt es sich — zumindest nach eigenem Anspruch — um eine
politische Vereinigung, die staats- und regierungsunabhingig ist, nicht profitori-
entiert arbeitet, stellvertretend die 6ffentlichen Interessen wahrnimmt, gemein-
niitzig und an universellen Prinzipien orientiert, konsistent und zunehmend
professionell organisiert ist, dabei politisch zielgerichtet und dem Prinzip der
freiwilligen Ressourcenakquirierung verpflichtet agiert.*

In Ansdtzen weist A#ac eine vertikal hierarchisierte Organisationsstruktur
auf, da, besonders an der Basis, schr wenigen Personen eine ausreichende Kom-
petenz zugesprochen wird, die gemeinschaftlich definierten Zicle nach aulien
zu vertreten.” So bildet das Bundesbiiro, in dem Angestellte zum groBren Teil
hauptamtlich arbeiten, die Spitze der Organisation. Als zentrales Standbein von
Attar werden jedoch die vielen bundesweiten Arbeitsgruppen (AGs) angegeben,
die durch das individuelle Engagement dem Gesamtkorpus eine grofie Stirke
verlethen.” Die bundesweiten AGs befassen sich mit spezifischen Themenge-
bicten und erarbeiten entsprechende Materialien und Stellungnahmen.

Bei dem zweiten Akteur handelt es sich um die Partei Die Linke. Formell
existierte diese Partei zum Zeitpunkt der hier vorgenommenen Untersuchung
noch nicht. Erst im Sommer 2007 ging sie aus der offiziellen Fusion der Partei

47 Assodation posr une Taxation des Transactions financiéres pour IiAide anx Citoyens (,,Verein
fiir eine Besteuerung von Finanztransaktionen zum Wohle der Biirger®).

48 Vgl Bergstedt: Mythos Attac, 8. 13. Die Idee geht zurick auf die vom US-ameri-
kanischen Wirtschaftswissenschaftler James Tobin Ende der siebziger Jahre vorge-
schlagene Lenkungssteuer auf international spekulative Kapitalflisse (vgl. Aguiton:
Von Attac zu Via Campesina, S. 194).

49 Vgl. Jung: Attac, S. 120.

50 Vel. Stickler: Nichtregierungsorganisationen, soziale Bewegungen und Global Go-
vernance, 5. 32; Grefe: | Attac™, S. 147f.

51 Vel Bergstedt: Mythos Attac, S. 24.

52 Vel http:/ /wwwattac.de/ueber-attac/was-ist-attac/ selbstverstaendnis/.
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des Demoleratischen Sozialismus (PDS) und der Wablalternative Arbeit & sogiale Ge-
rechtigkeit (WASG) hervor. Sie nannte sich zunichst Die Linke. PDS. Die Partei
bezeichnet ihre Kommunalpolitik als das ,Prunkstiick ihrer Politik® und setzt
in diesem Bereich unterschiedliche thematische Schwerpunkte.” Weiterhin be-
tont sie, dass sie im Vergleich zu den anderen Parteien in Deutschland ihren
Mitgliedetn und Sympathisanten ein hohes Mal} an Rechten einrdumen, ,,nicht
zuletzt das Recht zur Bildung von Zusammenschlissen auf der Basis von ge-
meinsamen spezifischen sozialen Interessen, bestimmten politischen Themen-
und Titigkeitsfeldern oder Weltanschauungen®®. So hat Dre Linkspartei neben
dem Parteivorstand, den Mitgliederversammlungen bzw. Parteitagen, den bun-
desweit 16 Landesverbinden und etlichen Kreisverbinden zusitzliche Gremien
und Plattformen fir unterschiedliche politische Strémungen innerhalb der Par-
tei eingerichtet.*®

Den Mitgliedern und Sympathisanten beider Akteure steht auch jeweils
cine Website zur Verfiigung, auf denen unter anderem die in diesem Beitrag
analysierten Kampagnen gegen die geplante Einfiihrung der EU-Dienstleis-
tungsrichtlinie zu finden sind. Diese Richtlinie ist als wichtiger Bestandteil der
Lissabon-Strategic® cine Regelung des Europiischen Parlaments und des Rates
tiber Dienstleistungen im Binnenmarkt (auch ,,Bolkestein-Richtlinie® genannt).”
Sie stand am 16, Februar 2006 im EU-Parlament zur Abstimmung*® Die EU-
Dienstleistungsrichtlinie soll in erster Linie die unterschiedlichen und konkurrie-
renden Verhiltnisse der Staaten untercinander verbindlich regeln sowie langfris-
tig zu einer strukrurellen Vereinheitichung der Wirtschaft fihren.

Die Richtlinie wutde vom Europapatlament angenommen, allerdings ha-
ben die Abgeordneten in dieser ersten Lesung am 16. Februar weitgehende
Anderungen des Kommissionsentwurfes gefordert, so dass nach vielen Dis-
kussionen, Protesten und Verhandlungen die Regelung erst Ende Dezember

53 Vel Moreau: Politische Positionierung der PDS — Wandel oder Kontinuitit?, S, 183f.
Ganz dquivalent zu Atfac, die ihre lokalen Gruppen als das Standbein der Organisa-
tion bezeichnen.

54  http:/ /sozialisten.de/partei/geschichte/view_htmlrzid=28370&bs=1&n=5.

55 Vgl Moreau: Politische Positionierung der PDS — Wandel oder Kontinuitit?, S. 88f.
Dies ist jedoch in ihnlicher Weise in der Regel auch bei anderen Parteien der Fall,
wodurch die Selbst-Zuschreibung, besonders basisdemokratisch zu sein, noch nicht
legitimiert ist.

56 Die Lissabon-Strategie bezeichnet ein Wirtschaftsreformprogramm, wonach die
Europiische Union bis zum Jahr 2010 zum wettbewerbsfihigsten und dynamisch-
sten Wittschaftsraum der Welt werden soll (vel. http:/ /www.spd-europa.de).

57 Die Richtlinie basiert auf einem im Februar 2004 vorgestellten Entwurf des chema-
ligen EU-Binnenmarkt-Kommissars Frits Bolkestein.

58 Vel Fechtner: ,, Abstimmung mit Unbekannten®.
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2006 nach Zustimmung des EU-Rates in Kraft getreten ist.*” Neben anderen
Aspekten sorgte inshesondere das so genannte Herkunftslandprinzip fir Kritik
und Verhandlungsbedarf.®® Dieses Prinzip beinhaltet, dass die Erbringung von
Dienstleistungen nichr an die Gesetze und Standards des Landes gebunden ist,
in denen sie verrichtet werden, sondern den Richtlinien unterliegen, die am Un-
ternchmensstandort des anbietenden Dienstleisters gelten. Aufgrund der schr
unterschiedlichen rechtlichen und wirtschaftlichen Verhalmisse der Mitglieds-
staaten befiirchteten etliche politische Akteure, dass dieses Prinzip mit Lohn-
und Sozialabbau sowie mangelnden Kontrollméglichkeiten Giber die Einhaltung
der jeweiligen Linderbestimmungen einhergeht.

Das entscheidend problematische Moment der EU-Dienstleistungsrichtli-
nie liegt in dem Spannungsverhiltnis von globalen Riumen und lokalen Aus-
formungen. Durch die Deterritorialisierung im Sinne einer transeuropiischen
Vereinheitlichung wirtschaftlicher und politischer Prozesse wird den National-
staaten der Einfluss auf die Dienstleistungsbranche entzogen.®!

Diese konkrete — auch gesetzliche — Auswirkung auf lokale Ridume fiihrte
dazu, dass die EU-Dienstleistungsrichtlinie nicht nur Diskussionen auf europi-
ischer und nationaler Ebene ausloste, sondern auch lokale Reaktionen nach sich
zog So wurde die Dienstleistungsrichtlinie nach vielen Protesten modifiziert
und unter anderem auch das Herkunftslandprinzip aus ihr herausgenommen,

Fiir die Organisation des Widerstands haben die Protestakteure neben dem
Europapatlament alternative physische und virtuelle politische Riume gesucht.
Der Raum, der sich zum Protest gegeniiber der EU-Dienstleistungsrichtlinie
gebildet hat, basiert auf einer Synthese von Rédumen, in denen verschiedene
lokal verankerte Akteure agieren.” Die Konstitution von Raum geschicht dabei
gleichzeitig lokal, national und transnational, wobei die transnationale Ebene
vornehmlich durch den Diskurs im Internet hergestellt wird und auf den lokal
gebundenen Aktivititen der Kampagnenakteure basiert.”” Durch die Einfliis-
se des Protests der lokalen Akteure und die unterschiedlichen geographischen
Ebenen, die damit angesprochen wetden, entstehen mehrere Riume, die ver-

59 Vel hup://wwwbmwi.de/ BMWi/Navigation/Europa/WirtschaftsraumEuropa/
Dienstleistungsrichtli nie/einfuehr ung.html.

60 Die genauen Schritte vom Kommissionsvorschlag bis zum Inkrafttreten sowie die
endgiltige Fassung der Richtlinie sind in der Datenbank der Europiischen Union
nachzulesen: http://ec.europa.eu/internal_market/services/services-dit/index_de.
htm.

61 Die Richtlinie markiert einen weiteren Schritt weg von der Staatenwelt in Richtung
europiische Politik, denn sowohl territorial als auch thematisch liegen die politi-
schen Herausforderungen damit nicht mehr im Bereich der Steuerungsméglichkei-
ten des Nationalstaates (vgl. Curbach: Global Governance and NGOs, 8. 17).

02 Vgl Low: Raumsoziologie, S, 47.

63 Vgl ebd,, S. 48.
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schiedene Funktionen tbernchmen, Diese Rdume sind im Diskurs homogeni-
siert, bezogen auf die Lokalititen allerdings different.%!

3 Kampagnenanalyse

In diesem Abschnitt werden die Online-Offline-Raumkonstruktionen® der
Kampagnen von Atfac und Die Linke. PDS zur Bolkestein-Richtlinie untersucht
und vergleichend gegeniibergestellt. Dazu werden in einem ersten Schritt die
durch die EU-Dienstleistungsrichtlinie betroffenen territorialen Ebenen (oder
auch physischen Réume) erldutert und in einem zweiten Schritt die online the-
matisierten physischen Riume dargestellt. AnschlieBend werden virtuelle Riume
im Internet, im Sinne von sozialen Raumkonstrukten innerhalb der Kampag-
nen, aufgefihrt und hinsichtlich ihrer unterschiedlichen Funktionen untersucht,
Schlief3lich steht die wechselseitige Bezugnahme der Riume im Vordergrund.
Dabei wird sowohl der Einfluss des physischen auf den virtuellen Raum — also
offline auf online — als auch der Einfluss des virtuellen auf den physischen
Raum — also online auf offline — betrachtet.

Einleitend ist festzuhalten, dass die Kampagne von A#tac Stoppt derr Bolke-
stein-Hanmer! aus einer Hauptseite besteht, die unter der Internet-Adresse http://
wwwattac.de/bolkestein zu finden ist sowie aus einer Sonderseite unter http://
www.attac.de/strasbourg, Beide Seiten sind mit Hyperlinks verbunden. Die Az
fac-Kampagne zeichnet sich durch einen hohen Verlinkungsgrad und einer Fiille
von Informationen auf inhaltlich-analytischer Ebene aus. Die Kampagne der
Partei Die Linke PDS ist unter der Bezeichnung Stoppt Bolkestein auf der Inter-
netseite http://sozialisten.de/politik/themen/bolkestein/index.htm lokalisiert,
dic ihrerseits in den Internetauftrict der Partei integriert ist. Hierbei handelt es
sich um cine Kampagne mit verhiltnismiBig geringem textlichen Umfang bzw.
Verlinkungsgrad und einer Gbersichtlichen Strukturierung. Aufgrund der ver-
mittelten Inhalte kann unterstellt werden, dass beide Akteure mit den Kampag-
nen das Ubergeordnete Ziel verfolgen, durch Aufklirung und Mobilisierung der
Offentlichkeit Druck auf die politischen Entscheidungstriger auszuiiben, mit
dem erklirten Ziel, die EU-Dienstleistungsrichtlinie zu verhindern oder zumin-
dest eine stark modifizierte Form zu erreichen.

Wie bereits erldutert handelt es sich bei den zu untersuchenden virtuellen
und physischen Rdumen um durch Interaktion entstandene soziale Raumkons-
trukte.®® Dieses Raumverstindnis erlaubt, ,,dass sich an ein und demselben Ort

64 Vel ebd.
65  Bzw virtuelle und physische Raumkonstruktionen.
66 Vel. Schroer: , Raumgrenzen in Bewegung™, S. 234,
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die verschiedensten Riume befinden kénnen“”. Zudem finden Raumkonstruk-
tonen in den Kampagnen auf unterschiedlichen territorialen Ebenen statt. So
wirkt sich die EU-Dienstleistungsrichtlinie auf den transnationalen bzw. curopi-
ischen Wirtschaftsraum aus und somit automatisch auch auf die Nationalstaa-
ten, die die Bestimmungen der Richtlinie exekutiv durchsetzen — mit Einfliissen
bis zur lokalen Ebene. Alle drei Ebenen, die transnationale, nationale und die
lokale, wiiren nach Ansicht von A#ac und Die Linke. PDS negativ von den Folgen
der Richtlinie betroffen, was beide Organisationen mit in den Kampagnen ge-
nutzten Schlagworten wie Lohndumping oder Sozialabbau illustrieren. Um die
Thematisiecrung dieser Riume innerhalb der Kampagnen soll es im Folgenden
gehen.,

4 Thematisierte physische Rdume - lokal, national,
transnational

Bei der Thematisierung, also der reinen Benennung, der physischen Ridume
im Internet gilt, im Gegensatz zu ihrer Darstellung bzw. Abbildung, dass die
physischen Raumkonstruktionen nicht ausreichend im Internet wiedergegeben
werden, als dass die Rezipienten in die Lage versetzt wirden, diesen als physi-
schen Raum zu erkennen. Es handelt sich bei der Thematisierung von Ridumen
demnach nicht um Medientopographien, da diese umfassender als mediale Re-
prisentationen oder Prisentationen eines Raumes verstanden werden, die ohne
weiteres vom Rezipienten als solche wahrgenommen werden konnen.

Im Internet werden in beiden Kampagnen die transnationalen, nationalen
und lokalen physischen Riume bzw. Offline-Ridume thematisiert. Im Mittel-
punkt der Kampagnen steht unter anderem das Europaparlament in Strashourg
als ein symbolisch verdichteter Raum stellvertretend fiir Europa und die curo-
piische Politik. Zum einen rufen beide Akteure zur Einflussnahme auf diesen
politischen europdischen Raum auf, indem die Abgeotrdneten des Europapatla-
mentes durch Briefe, E-Mails und personliche Kontakte im Sinne der Kampa-
gnenziele beeinflusst werden sollen, Des Weiteren wird die Teilnahme an De-
monstrationen in Strashourg gefordert. Die Akteure beziehen sich bei diesen
Appellen auf den physischen Politik-Raum Europa. Analog wird der nationale
Raum thematisiert und entsprechend auch auf der nationalen Ebene zu De-
monstrationen aufgerufen.”® So sollen die deutschen Bundestagsabgeordneten
und speziell die Bundesregierung als Volksvertretungsorgan als Teil der trans-
nationalen Entscheider beeinflusst werden. Auch die dritte Ebene, der lokale

67 Ebd.
68 So wie Strasbourg symbolisch fiir den europdischen Raum steht, steht Berlin sym-
bolisch fiir den nationalen deutschen Raum.
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Raum, findet auf den Kampagnenseiten beider Akteure Beachrung, Die Linke.
PDS betont auch hier die Notwendigkeit, aktiv zu werden: ,,Wir rufen auf zu
Protesten in jedem Land, in den StraBen, in den Betrieben.“®

Aftac thematisiert den lokalen Raum wesentlich hiufiger, besonders indem
online an die lokalen Basisgruppen appelliert wird, die Bevolkerung sor Ort mit-
tels Aktionen zu informieren. Wie Die Linke. PDS spricht Attac die Auswirkun-
gen der Dienstleistungsrichtlinie von der transeuropiischen bis hin zur lokalen
Ebene an: ,,Die Richtlinie greift tief in die Kompetenzen auf Bundes-, Landes-
und kommunaler Ebene ein.“” Allerdings werden nicht nur Riume thematisiert,
sondern auch interaktiv konstruiert bzw. abgebildet, wie nachstehend aufgezeigt
wird, Hierfiir bildet das Internet die conditio sine qua non.

5 Virtuelle Riume - Identitits-, Protest-, Organisations- und
parlamentarische Raume

Die Kampagnen umfassen wenige Medientopographien im Sinne der Konstruk-
tion von rein virtuellen Raumen, mittels derer die Kampagnenakteure handeln.™
Beide untersuchten Akteure vernachldssigen die Bildung interaktiver Rdume, die
hinsichtlich der Kampagnenziele méglicherweise nutzlich sein konnten, zum
Beispiel im Sinne einer Mobilisierung fiir die Ziele. Eine rein virtuelle Interak-
tion als kommunikative Handlungen wire unter anderem durch das Kommu-
nikationswerkzeug eines Chats realisierbar — ein Tool, das allerdings weder von
Attac noch von Die Linke.PDS angeboten witd. Folglich kann im Internet kein
themen- und organisationsinterner Diskurs, der analog des Offline-Gespriches
stattfinden konnte, aufgezeigt werden, Zudem bieten beide Akteure keinerlei
Moglichkeiten zur Online-Abstimmung iiber Vorgehensweisen beziiglich der
Kampagnen an. Gerade bei der parlamentarisch agierenden Die inke. PD.S wire
die Einrichtung eines virtuellen parlamentarischen Raumes ein Signal zu mehr
basisdemokratischen Impulsen gewesen.

Auch auf das Mittel zeitversetzter Kommunikation, wie es ein Forum dar-
stellt, verzichtet Die Linke PDS ebenso wie Attae. Die Globalisierungskritiker
stellen nur ein allgemeines Forum bereit, welches keinen direkten Bezug bzw,
keine direkte Verlinkung zur Kampagne aufweist. Zwar ist dieses Kommunika-
donsportal in unterschiedliche Themen unterteilt, allerdings wird die Bolkestein-

69 http://sozialisten.de/download /informationsmaterial /bolkestein /0602_einstein_
bolkestein_flugblatt.pdf.

70 http:/ /wwwattac.de/bolkestein/brief/data/bolkebrief_bundestag_1.doc.

71  Rein virtuelle Raume sind Raumkonstruktionen im Internet, die vom physischen
Raum unabhingig sind (z. B. ein Chat).
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Kampagne bei dieser Untergliederung nicht gesondert hervorgehoben.” Wird
dieses Forum nach dem Schlagwort ,EU-Dienstleistungsrichtlinie® durchsucht,
tauchen zwar Beitrige auf, die die Thematik aufgreifen; sie stellen aber keinen
Diskurs dar. Es bezichen sich lediglich 15 der insgesamt 51.472 Beitrige™ auf
die EU-Dienstleistungstichtlinie.” Die vernachlissigte Debatte kann zum einen
auf das Fehlen eines Diskussionsbereiches fur die Kampagne im Forum zurtick-
gefuhrt werden, zum anderen auf eine fehlende Verlinkung von der Kampag-
nenseite zum Forum (und umgekehrt). Wihrend die Organisation diesen Bezug
also nicht herstellt, bestcht ein ebensolcher zwischen jener Kampagnenseite
mit einer online zu unterzeichnenden Petition gegen die Bolkestein-Richtlinie.”
Diese Verlinkung ist auch in den Internet-Auftritt von Die Linke. PDS integriert.
Die Akteure stellen also eine Unterschriftenliste bereit, die als virtueller Pro-
testraum bezeichnet werden kann, da die Partizipanten auf rein virtueller Ebene
Protest duBern und in Handlungen umsetzen kénnen. Aquivalent ist der von A#-
fac eingerichtete ,Mailomat® zu beurteilen, der per Mausklick Protest-E-Mails an
Abgeordnete verschickt. Ein die spiclerische Nutzung ermdéglichender virtueller
Protestraum stellt die Firma Transsilvania Consulting der lokalen Attac-Gruppe
Niirnberg dar.” Das physisch nicht existente Unternchmen informiert Giber am
Markt angebotene Dienstleistungen. So erhdlt der Nutzer Informationen Gber
»Human Ressourcing & Slave Power — der Schndppchenmarkt der Arbeitneh-
mer®, ,Ruinex: Bauen — jetzt kinderleicht und unbtrokratisch® und ,,Steuer-
schlupfis — Frits” kleiner Laden fiir Steueroptimierung und Geldwische®.”

Praktisch im Sinne der gruppeninternen Organisation ist die von A#ac im
Internet eingerichtete Mitfahrborse. Es handelt sich dabei um einen Online-
Organisationsraum, in dem sich Interessenten der Demonstrationen tber Mit-
fahrgelegenheiten und Treffpunkte austauschen kénnen,™

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass A#ac zwar mehr virtuelle Riume
und Tooks im Internet zur Verfugung stellt als Die Linke. PDS, doch beide Akteu-
re nutzen die Konstruktion solcher Riume generell eher wenig, Ein themenspe-
zifischer, frei zuginglicher Diskurs findet zum Beispiel nicht statt. So werden
keine Diskussions- und Versammlungsriume in Form von Chats, virtuellen Ca-
fés und Online-Seminaren angeboten, mittels derer wiederum identitatspolitisch
das Gemeinschaftsgefithl und die Motivation der Aktivisten hétten gestirkt wer-
den konnen. Zwar stellt A#ac mehr virtuelle Protest- und Organisationsriu-

72 Vel hup:/ /wwwattac.de/forum.

73 Stand: 06.02.2007.

74 Vgl http:/ /www.attac.de /forum.

75 Vel http:/ /www.stopbolkestein.org,

76 Vel htp://www.transsilvania-consulting. de.
77 Vel ebd.

78 Vel http:/ /wwwattac.de/baolkestein/mfzpk.
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me zur Verfugung als Diée Linke PDS, allerdings werden auch hier technische
Méglichkeiten, wie beispielsweise eine Groupware™, nicht genutzt. Als strategi-
sches Versiumnis von Die Linke. PDS ist das Fehlen von virtuellen Parlaments-,
Partei- bzw, Mitgliederversammlungen und -Sitzungen zu beurteilen, mit denen
Mitglieder und Sympathisanten in die Kampagnenplanung einbezogen werden
konnten. Es besteht bei der Durchfithrung von Internet-Kampagnen demnach
noch Potenzial, da Online-Aktionen als virtuelle Protest- und Organisationsriu-
me, also als interaktive politische Ridume, so gestaltet werden konnen, dass sie
auch ohne dirckte Bezugnahme auf physische Rdume im Sinne des jeweiligen
Aktionsziels Erfolg versprechend scin kénnen. Im nichsten Abschnitt wird die
Bezugnahme zu den unterschiedlichen Raumen konkretisiert und so der im ers-
ten Abschnitt aufgestellten These von der Zusatzfunktion der Online-Rédume
zum physischen Raum nachgegangen.

) Wechselseitige Bezugnahme der Riume

In einem ersten Schritt werden Medientopographien vorgestellt, die sich durch
den Einfluss des physischen auf den virtuellen Raum ergeben. Es wird also ana-
lysiert, inwieweit Offline-Rdume online abgebildet werden und welche potenti-
cllen Funktionen diese Darstellungen innerhalb der Kampagnen iibernchmen,
Um diese Funktionen zu bestimmen, wird tberpriift, wic diese Medientopogra-
phien im Gegenzug auf den physischen Raum — den Offline-Raum — einwir-
ken. Anzunchmen ist, dass die gegenseitige Einflussnahme durch die Online-
Kampagne gezielt herbeigefihrt werden soll und einen der Hauptgrinde fir die
Nutzung des Internet bildet.

6.1 Einfluss des physischen auf den virtuellen Raum

Im Hinblick auf die Beeinflussung des physischen auf den virtuellen Raum
geht es um die Frage, ob physische politische Riume im Internet abgebildet
werden und — falls ja — ob es sich dabei um lokale, nationale oder transnationa-
le politische Riume handelt. Weiterhin wird Gberpriift, inwieweit die Akteure
die Rdume unterschiedlich darstellen und welche Riickschliisse daraus gezogen
werden kénnen. In der Kampagne von A#ac nimmt die Abbildung der politi-
schen Offline-Riaume einen hohen Stellenwert ein, da die Akteure in ausfihr-
licher Art und Weise Berichte, Stellungnahmen und Fotos von Aktdonen der

79 Groupware® ist ein Programm fiir die Organisation von Gruppenabliufen. Dadurch
kénnen unter anderem Aktionen virtuell gemeinschafilich geplant und vorbereitet
werden.
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lokalen A#ac-Gruppen online prisentieren.”” Sie haben Ideen und Botschaften
der Basismitglieder im Internet vorgestellt und in der Kampagnendurchfithrung
bertcksichtigt.” Somit bilden sie die physischen politischen Riume der lokalen
Ebene umfangreich im Virtuellen ab.

Die Linke.PDS hingegen vernachlissigt die Darstellung von Aktionen und
Protesten auf der lokalen Ebene. Folglich spielen die Parteimitglieder der un-
teren Gebietsverbinde, Basisgruppen, lokalen Arbeits- und Interessengemein-
schaften beim Internetauftritt der Kampagne keine Rolle, Im Gegensatz dazu
setzt Die Linke.PDS ihren Kampagnenschwerpunkt auf die Darstellung des
physischen parlamentarischen Raumes der nationalen Ebene. Diese Prisenta-
tion nimmt im Verhiltnis gesehen einen wesentlich héheren Anteil als die der
transeuropdischen oder lokalen Ebene ein, denn zwei der insgesamt finf thema-
tischen Unterteilungen der Kampagne bestehen aus der Abbildung der Hand-
lungen und MaBnahmen im nationalen parlamentarischen Raum.* Dazu zihlen
zum cinen dic Wiedergabe der Beschliisse des Parteitages und des -vorstandes
und zum anderen die der parlamentarischen Aktivititen der Bundestagsfraktion
zur EU-Dienstleistungstichtlinie.*® Unter anderem befinder sich dort ein Pro-
tokollausschnitt cines Redebeitrages der Abgeordneten Ulla Lotzer™ iiber die
Richtlinie (vom 26. Januar 2006, gehalten im Deutschen Bundestag). Zwar ver-
deutlicht die Rede die Position der Partei, der Informationsgehalt ist allerdings
gering, da der Beitrag — ungleich ciner Pressemitteilung — nichr inhaltlich kom-
pakt wiedergegeben wird. Diese MaBnahme demonstriert, wie schr die Partei
bei der Konzeption der Kampagne auf den physisch patlamentarischen Raum
fixiert ist. Begrindet werden kann der gewéhlte Schwerpunkt durch die von der
Partei angestrebte Legitimation ihrer selbst, da die Mitglieder die Erfillung ih-
rer parlamentarischen Pflichten dokumentieren und somit belegen kénnen. Auf
Grund dieser Feststellung soll hier die These aufgestelle werden, dass Die Finke.
PDS die virtuellen Riume in erster Linie dazu nutzt, ihre Arbeit im physischen
parlamentarischen Raum zu legitimieren.

Die Untersuchung der Kampagnenseite der Partei hat zudem ergeben, dass
auf der nationalen Ebene die auBerparlamentarischen Aktivitdten der Mitglie-
der und Nicht-Mitglieder nicht im virtuellen Raum berticksichtigt werden, Auch
geschieht die Darstellung des parlamentarischen Raumes online ausschlieBlich
bezogen auf die nationale Ebene, da nur die Beschliisse der Parteimitglieder
prisentiert werden, die auf der Bundesebene agieren. Somit betont die Partei

80 Vel u.a. http://wwwattac.de/marburg/?id=Aktion. Bolkestein1510,

81 Vgl http://www.attac.de /bolkestein/aktionen/ .

82 Vel http://sozialisten.de/politik/themen/bolkestein /index.htm.

83 Vel ebd.

84 Ulla Lotzer ist Abgeordnete und Sprecherin fiir internationale Wirtschaftspolitik
und Globalisierung der Fraktion Die Linke PDS.
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die Wirkungsmachtigkeit nationaler — und somit auch eigener — Entscheider, die
bei einer Verlagerung auf supranationale Strukturen potentiell Macht einbiiBen.
Dagegen wird der parlamentarische Raum auf unteren bzw. lokalen Ebenen
nicht erwihnt, was als weiteres Indiz dafiir gelten kann, dass die Parteienstrukrur
prigend fiir die Gestaltung der Kampagne ist.

Alttac hingegen bezicht auf der nationalen Ebene sowohl den auBerpatla-
mentarischen als auch den parlamentarischen Raum online ein. Aquivalent zu
den lokalen Aktionen werden ausfihrliche Berichte und Fotos der den nati-
onalen Raum betreffenden Demonstrationen prisentiert, weswegen von einer
Abbildung des physischen Protestraumes im Internet gesprochen werden kann,®
Auch stellen die Bewegungsakteure Antrige aus dem Bundestag auf die Kampag-
nenseite und geben somit den physischen patlamentarischen Raum (in Form des
Bundestags) im virtuellen Raum wieder.*® Auf der iibergeordneten Ebene wird
cin weiterer, vermutlich durch die verschiedenen Organisationstypen bedingter®,
Unterschied bei der Abbildung der transnationalen politischen Offline-Rdume
deutlich. Wie ausgefiihrt, berticksichtigt Die Iinke. PDS weder den transnationa-
len auBlerparlamentarischen noch den transnationalen parlamentarischen Raum.
Attar hingegen bezicht sich ausfihrlich auf die transnationale Ebene. So bilden
die A#acis unter anderem einen Identitdts- und Protestraum, der in Strasbourg
durch die Demonstration und die Verwendung einheitlicher Symbole, wie der
von den Demonstranten getragenen roten Karten und Stirnbinder, konstru-
iert wird, im Internet ab.*® Zudem verlinkt A#ac von ihrer Kampagnenseite auf
Stellungnahmen und Aktivititen internationaler Mitglieder und Sympathisanten
und erweitert so den sozialen Interaktionsraum.

Anhand der Untersuchung ldsst sich feststellen, dass Die Linke.PDS zwar
alle drei Ebenen — lokal, national, transnational — sowie den parlamentarischen
und auBerparlamentarischen Bereich thematisiert, aber letztendlich lediglich
den nationalen parlamentarischen Raum im Internet abbildet. Im Gegensatz
dazu konzentriert sich A#fac auf die Darstellung der physischen lokalen Offline-
Protestraume und bezicht die nationalen und transnationalen auBerpatlamenta-
rischen Ridume online ein.

Die Untersuchung hat zudem aufgezeigt, dass die unterschiedliche Struktur,
Funktion und personellen Ressourcen der Gruppierungen die Wahl der darge-
stellten physischen politischen Riume beeinflusst. Beide Akteure nutzen das
Internet als virtuellen Zusatzraum, um sich entsprechend ihres Organisations-

85 Vel http:/ /wwwattac.de/strasbourg/rueckblick/berlin060211.php.

86 Vgl http://www.attac.de/strasbourg/1602/1602.php und http://www.attac.de/
bolkestein/stellungnahmen/grosse_anfrage_linkspartei.pdf).

87 So forcieren NGOs im stirken Male als Parteien die Schaffung transnationaler
Netzwerke zur Beschaffung von Ressourcen (vgl. Take: NGOs im Wandel, S. 70.)

88 Vel http:/ /wwwattac.de/strasbourg /demo/strasbourg /Seite 1.php.
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typus zu legitimieren. Awae definiert sich als Bewegnng mit Aktionscharakter und
stiitzt das Selbsthild durch die Betonung ihrer demokratisch aufgebauten Orga-
nisation, um transnationale gescllschaftliche Verinderungen durch die Teilnah-
me moglichst vieler Menschen zu erreichen.” Insofern wird der Legitimations-
anspruch daraus abgeleiter, dass die Gruppierung reprisentativ die Interessen
der Bevolkerung vertritt und die Reprisenderten mittels basisdemokratischer
Teilhabe an dem Entscheidungsprozess einbindet. A#ar achtet darauf, sowohl
lokale Gruppierungen als auch transnationale Biindnispartner zu prisentieren.

Die Linke.PDS betont ebenso den Anspruch, die der Partei durch die Wih-
lerschaft auferlegte Reprisentantenrolle zu erfiillen. Die praktische Umsetzung
im Rahmen der Kampagne bestitigt das allerdings nicht. Bei den dargestellten
Medientopographien wird das zugrunde liegende Top-Down-Modell der Hierar-
chisierungsstruktur erkennbar, was den Riickschluss zuldsst, dass die Kampagne
fur Parteimitglieder konzipiert wurde. Es werden weder Handlungen und Mei-
nungen der Basis noch auBerparlamentarische Aktionen beriicksichtigt. Auch
unterscheiden sich die Funktionen der abgebildeten physischen Riume im In-
ternet, was im Folgenden niher erldutert wird. Besonders beachtet wird dabei
der Einfluss der Medientopographien auf die physischen Rdume. In einem
ersten Schritt werden die Auswirkungen der konstruierten und abgebildeten
Online- auf die Offline-Riume der Kampagnen untersucht und in einem zwei-
ten Schritt exemplarisch Gberprift, inwieweit tber diese physischen Kampag-
nenriume (in Anlehnung an Bourdien und Loéw) Machtverschiebungen erreicht
werden sollen.

6.2 Einfluss des virtuellen auf den physischen Raum

Da die Kampagne von Die Linke. PDS wenig virtuelle Raumkonstruktionen bzw.
Abbildungen von physischen in virtuellen Riumen bereithilt, kann eine Einfluss-
nahme des virtuellen auf den physischen Raum kaum festgestellt werden. Die
Funktion des abgebildeten physischen parlamentarischen Raumes beschrinke
sich (neben der Legitimitatsfunktion) auf die Mobilisierung ihrer Mitglieder,
Vorgestellt werden die auf dem Parteitag gefillten Beschlisse, in denen die Mit-
glieder aufgerufen werden, sich aktiv an der Kampagne zu beteiligen. Diese
Form der Mobilisierung unterstreicht das Top-Down-Prinzip der Parteifiihrung:
Die Parteispitze beschlielt und gibt diesen Beschluss an die Basis weiter. Bei
den abgebildeten und konstruierten politischen Riumen der virtuellen A#ac-
Kampagne ist von einem grofleren Einfluss auf physische Rdume auszugehen.
Zu nennen ist unter anderem der Mailomat, eine Software, die E-Mails an die

89 Vel http:/ /www.attac.de /ueber-attac /was-ist-attac/selbstverstaendnis,
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Bundestags- und Europaparlamentsabgeordneten weiterleitet, Durch derartige
Instrumente, also durch die Inanspruchnahme eines virtuellen Protestraumes,
haben die Partizipanten den physischen parlamentarisch-nationalen und -trans-
nationalen Raum beeinflusst.”

Bei der A#ae-Kampagne fallen weiterhin die zahlreichen Abbildungen des
physischen Protestraums auf lokaler, nationaler und transnationaler Ebene im
Internet auf, Unter anderem werden Berichte, Erfahrungen und Fotos von ge-
meinsamen Aktionen vor Ort” (wie z B. in Berlin und in Strasbourg) virtuell
gespiegelt — sicherlich einer mobilisierenden Funktion wegen.” Zum einen sug-
gerieren die Dokumentationen der zahlreichen bereits erfolgten Proteste besse-
re Erfolgsaussichten fiir die Kampagne. Zum anderen verstirken sie dariiber hi-
naus und ganz allgemein Ankntpfungspunkte zur Ausprigung einer kollektiven
Identitit und Solidaritit. In diese Gemeinschaft werden auch die bislang niche
aktiv protestierenden Sympathisanten mit einbezogen, die in den herkommli-
chen Massenmedien ihre Haltung nicht ausreichend reprisentiert schen.” Uber
die Akquirierung und Mobilisierung neuer Mitglieder kann der virtuelle Raum
sogar zur Konstruktion weiterer physischer Protestriume fiihren. Die Ausfiih-
rungen gelten in dhnlicher Weise fir die Abbildungen der nationalen und trans-
nationalen Demonstrationen im virtuellen Raum, Zusitzlich ist die von A#tac
cingerichtete virtuelle Mitfahrborse zu erwihnen, die die Organisationsabliufe
im physischen Raum beeinflusst. Dieses Tool mag dazu beigetragen haben, dass
mehr Demonstranten den Weg nach Strashourg auf sich genommen und somit
zu einer Verstirkung des physischen transnationalen Protestraumes gefiihrt ha-
ben.

Die Medientopographien der Kampagnen beeinflussen tber ihre mobili-
sierende Wirkung demnach in einer Rickkopplung die physischen politischen
Réiume. Das gilt besonders fiir die Mobilisierung zu IDemonstrationen, da diese
Form des Offline-Protestes einen hohen Stellenwert innerhalb der Kampagnen
einnimmt, indem durch die Konstruktion des physischen Protestraumes Macht
demonstiiert und politische Kimpfe ausgetragen werden. Exemplarisch fiir
die Aushandlung von Macht Gber politische Riume wird, in Anlehnung an ein
Beispiel von Low, die Demonstration in Strasbourg angefuhrt, Der Aufrof zu
transnationalen Demonstrationen erfdhrt durch das Internet eine Verstirkung,
obgleich der Protest gegen die EU-Dienstleistungsrichtlinie bereits im gréferen

90  Dieim Internet dokumentierten Antwortschreiben der Abgeordneten belegen diese
Aussage (vgl. htp:/ /wwwattac.de/bolkestein/brief/antworten_neu.php).

91 Zum Beispiel von einer Protestaktion vor dem Kélner Dom oder dem Kreuztaler
Rathaus.

92 Vel htp:/ /www.attac.de/bolkestein /aktionen /.

93  Das ist bemerkenswert, denn durch das Internet kénnen sich lokale Gruppen als
Teil einer nationalen und sogar transnationalen Gemeinschaft wahrnehmen, ohne
ihren Ort verlassen zu miissen (vel. Low: Raumsoziologie, S. 48f).
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Umfang auf nationaler und lokaler Ebene stattfindet. Es werden also neben den
lokalen und nationalen physischen Protestrdumen Zusammenschlisse gebildet,
um zu den Demonstrationen nach Strasbourg zu fahren, damit neben dem virtu-
ellen auch physische transnationale Protestriume geschaffen werden. Das kann
als Indiz dafiir gelten, dass der physische Raum, wie vermutet, fiir den Protest
von herausragender Bedeutung bleibt. Wichtg war auch, Strasbourg als Ort der
Demonstrationen auszuwihlen, da sich dort der Sitz des Europaparlamentes
befindet und die Stadt somit einen symbolischen Ort fiir Europa darstelle, Da-
riiber hinaus bestechen hohe Erfolgschancen fiir die Protestaktionen, unmittelbar
durch die EU-Parlamentarier und andere Entscheidungstriger sowie Opinion-
Leader wahrgenommen zu werden, also den politischen Raum (oder die darin
aufgestellte ,Bithne®) direkt zu betreten. Die auBerparlamentarische Opposition
versucht im politischen Raum, sowohl Bestandteil des allgemein anerkannten
curopdischen Raumes zu werden, als auch tber eine rdumliche Distanz zum
parlamentarischen (Entscheidungs-)Raum ihren Widerstand Gber den unkon-
ventionelleren Weg” zu artikulieren und eigene Macht zu demonstrieren. Die
hierarchische Position des etablierten EU-Raumes zwingt zu dieser Erweiterung
des politischen Raumes. Denn anders als das Europaparlament sind die Stralien
nicht institutionalisicrt und somit nicht funktional festgelegt.” Auch erzeugt die
tendenziell amorph erscheinende Masse® der Protestler cher das Bild von Ge-
schlossenheit und Gleichheit, als von hierarchischen Strukruren.

Durch die Erweiterung des physisch-symbolischen europiischen Raumes
versuchen die Demonstranten die politisch kontroversen Riume zu verschmel-
zen und so dber thren Widerstand Einfluss auf den konventionellen politischen
Raum — das Europapatlament — geltend zu machen, ohne diesem angehéren zu
missen.” Die Protestakteure intendieren also durch ihre Prisenz auf der StraBe,
dass gesetzte Raumgrenzen gebrochen und zusitzlicher Raum integriert wird.
Indem die Demonstranten den politischen curopdischen Raum auf die StraBe
hinaus erweitern, machen sie von ihren politischen Grundrechten Gebrauch
und koppeln die Entscheidungen des Europapatlamentes zurtick an das ,min-
dige Volk®. Letztendlich geht es dabei also um einen Machtkampf, der auch iber
Raumkonstruktionen gefithrt wird. Gelingt es den Demonstranten, den politi-
schen europdischen Raum um den auBerparlamentarischen Raum zu erweitern,
werden die Abgeordneten gezwungen, die politische Gegenposition wahrzu-

94 Im Vergleich zum parlamentarischen Weg,

95 Allerdings verfiigen die Demonstranten nicht tber vergleichbare Mittel, ihre ge-
schaffene Erweiterung des europiischen Raums auf Dauer zu festigen. So kénnen
sie nur tber ihre kérperliche Prisenz die gegenpolitische Raumkonstruktion auf-
rechterhalten.

96  Eine andere MaBnahme wiire, den gegenpolitischen Raum in den parlamentarischen
europiischen Raum zu bringen. Das wire z.B. bei einer Besetzung des Europapar-
laments der Fall.
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nechmen und in ihrem parlamentarischen Raum zum geeigneten Zeitpunkt zu
berticksichtigen. Die Tatsache, dass die Demonstranten nach Strasbourg fahren,
um oOffentlich zu interagicren, zeigt allerdings auch, dass sie das Europaparla-
ment als politischen europiischen Raum weitgehend akzeptieren und es ihnen
lediglich um eine Erweiterung des etablierten Politik-Raumes fiir die Volksbe-
lange geht. Weil nicht zuletzt durch diesen Ausdruck der Akzeptanz bestehende
Hierarchien zementiert werden, bleibt der Widerspruch zwischen diesen beiden
politisch kontroversen Riumen — gewollt — bestehen.

Das Beispiel der Demonstrationen in Strasbourg zeigt anschaulich, wie
wichtig Raumkonstruktionen fir politische Willenshildungsprozesse sind und
welche Auseinandersetzungen sich um sie ergeben. Diese Raumkonstruktionen
fuBen auf unterschiedlichen Interaktionsformen innerhalb der Raume, die ih-
rerseits mit Machtsymbolik operieren.

Zusammenfassung und Ausblick

In dieser Untersuchung ermoglichte der Medientopographie-Begriff eine Ana-
lyse der Raumkonstruktionen in den Online-Kampagnen von Die Linke.PDS
und von A#ac gegen die EU-Dienstleistungsrichtlinie auf drei raumlichen
Ebenen: transnational, national und regional. Unter dieser MaBlgabe wurden
die im Internet konstruierten, abgebildeten und thematisierten virtuellen und
physischen Raumkonstrukte beleuchtet. Bei der Kampagne von Die Linke. PDS
wurde deutlich, dass die Partei zwar alle drei Ebenen anspricht, aber lediglich
den nationalen Raum in ihrem Internetauftritt integriert, wihrend A#ac alle drei
Ebenen einbezicht, Die Ergebnisse lassen sich auf die unterschiedlichen Orga-
nisationstypen und Strategien zur 6ffentlichen Meinungsbildung zurtickfiihren,
welche mittels der analytischen Betrachtung der Rdume herausgearbeitet werden
konnten. So war im Fall der Kampagne von A#ac ein starker Bezug auf die
lokalen physischen Riume erkennbat, da sich die NGO besonders tber lokale
Aktivitdten an der Basis vorstellte und legitimierte. Die Linke. PDS legte den Fo-
kus dagegen auf die nationale Ebene, da sie durch ihren Status als Partei und der
daraus resultierenden Macht nicht in dem MaBe auf Basisaktivitdten angewiesen
ist wie Attar. Dabei konnte Die Linke. PDS mit ihren grofieren finanziellen Res-
sourcen und unter Ausnutzung ihrer parteiinternen Medien die lokale Ebene
noch stirker integrieren, um ihrem formellen Anspruch, die Basisdemokratie
zu stirken, gerecht zu werden. Stattdessen scheinen beide Akteure in den ihnen
zugeschriebenen Strukturen und Funktionen zu verharren. Sie setzen dement-
sprechend Schwerpunkte auf die parlamentarische (bei Die Linke. PDS) bzw. au-
Berparlamentarische (bei A#ac) Mobilisierung und Raumkonstruktion.

| 216



Kerstin Rothe/Anne-Katrin Schade | Transnational, national, lokal

Ergo bernehmen die Medientopographien die Funktion, zur Legitimation
der eigenen Organisation und ihrer typischen politischen Aktivititen beizutra-
gen. Auch konnte die Untersuchung der Raumkonstrukte verdeutlichen, dass
beide Akteure den physischen politischen Riumen in ihrer Kampagnendarstel-
lung einen grofien Stellenwert beimessen. Die Abbildung der physischen Riume
dominiert die Kampagnen und die Offline-Riume bleiben demnach zentral fir
die politische Einflussnahme. Die konstruierten virtuellen Raume leisten ledig-
lich als parallele Riume Zusatzfunktionen zu den physischen”; sie dienen der
Unterstitzung zur Konstruktion und Verstirkung politischer physischer Riume
und ersetzen sie nicht.

Nicht nur die physischen Ridume bleiben auf den Internetseiten allge-
genwirtig,. Auch widersprechen die Ergebnisse der wissenschaftlich haufig
uberschitzten Annahme eines Bedeutungsverlustes der Territorialitit — insbe-
sondere des Lokalen durch die vermeintlich raumauflosende Wirkung des In-
ternet” — und einer weit reichenden sozialen und politischen Vereinheitlichung
und Homogenisierung, Zwar konnte eine Deterritorialisierung des Politischen
festgestellt werden, indem fiir Demonstrationen in Strashourg geworben wurde,
Attac online auf Aktionen und Stellungnahmen von auslindischen Kontakt- und
Bindnisgruppen verweist und sich mit ihnen, unter anderem bei transnationa-
len Treffen, tiber gemeinsame Malnahmen austauscht.”” Dennoch bleibt die
Territorialitit und speziell die Lokalitét fiir die Organisation und fiir soziale und
politische Bezichungen elementar.'™ Die Ergebnisse der Analyse belegen, dass
Attac verschiedenste lokale Ebenen in Form von Riaumen, unter anderem als
Fotoausschnitte, im Internet abbildet, um insbesondere Gber sie politisch Ein-
fluss an der Basis zu gewinnen. Die Ubetlagerungen und Uberschneidungen der
topographischen Dimensionen des Raumes haben demnach ,nicht die Bedeu-
tung von Riumen mit der ihnen immanenten Lokalitit aufgehoben®!™, sondern
fordern rdumliche Verinderungen bezogen auf die Interaktivitit, die sich in
den virtuellen Raum verschiebt und dennoch auf den lokalen und damit realen
Interaktionen basiert.'” Durch die von den Akteuren geschaffene Transnatio-
nalitit werden die rdumlichen Strukturen ,,in lokal spezifischer Form verindert,

was wiederum darauf verweist, dass Raum kein fixes und starres Gebilde*“'®,

97 Vgl. FaBler: ,, Telephobien und digitalisierte Fernen®, S. 90f.

98 Vel Hilsmann: Geographien des Cyberspace, S. 14.

99 Vel http://wwwattac.de/strasbourg/int/international. php; vel. zum Beispiel auch
http:/ /wwwattac.de/ strasbourg /news/060109_polen.php und hutp://wwwattac.
de/strasbourg/einladung, php.

100 In Anlehnung an einen Text von Tristan Thielmann, der im Rahmen des Nach-
wuchsforscherprojekts Medientopographien der Universitit Siegen vorgestellt wurde.

101 Léw: Raumsoziologie, S. 48,

102 Vgl. ebd.

103 Ebd.
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sondern sozial und politisch gepragt ist. Die These, dass auch bei transnationa-
len politischen Kampagnen im Internet die Lokalitit eine zentrale Rolle spielt,
wurde demnach bestitigt. Das Internet ist zwar in der Lage, geographische und
riumliche Grenzen zu tiberwinden'; faktisch werden die Méglichkeiten der di-
gitalen Medien in den Kampagnen aber nicht so weit ausgeschdpft, als dass von
einem transnationalen politischen Handeln oder einer europiischen (Protest-)
Identitit bzw. einer europaischen Raumkonstruktion gesprochen werden kann,

Dennoch ist das Internet in der Politik — unabhingig ob bei Parteien oder
NGOs — zu einem unabdingbaren Bestandteil der Kampagnenkonzeption und
Verortung im Cyberspace geworden. Der dabei hiufig virtuell computertech-
nisch erzeugte Raum wird zu einem Teil des Sozialraumes, steht neben dem
physischen Raum und bildet mit ihm ,,vielfiltige neue Formen®!®, Diese wech-
selseitigen Bezichungen von virtuellen und physischen Riumen werden immer
bedeutsamer fiir die Kommunikation und Interaktion und im Endeffekr fir die
Konstitution von Gesellschaft.'™ Im Hinblick auf die bereits jetzt online agie-
renden und organisierenden politischen Akteure ist damit zu rechnen, dass sie
dieses Potenzial des Onlinemediums weiter fiir ihre Zwecke ausschopfen. Dar-
tber hinaus kann mit einer zunechmenden Deterritorialisierung des Politischen
gerechnet werden, wobei in Anbetracht der vorsichtigen Integration never Mog-
lichkeiten im Internet nicht von einem radikalen Wandel gesprochen werden
kann. Vielmehr kann die digitale Medientechnologice als cin in FalBlers Worten
Visionsimpuls eines globalen Schritts hin zu einer verinderten Netz-Zivilisation
verstanden werden.'” Die europiischen Gesellschaften missten nur weiterhin
ihte Grengphantasmen und Sicherheitskonzepte abbauen und die Angste vor der
Unendlichkeit des Internet verlieren, um die Kommunikationsressourcen tber
dic eigene Territorialitdt hinaus zu nutzen,'™ Falls die politischen Akteure das
Potenzial des Internet ausschopfen wollen, diirfen sie sich weniger auf den Auf-
bau von parallelen Riumen im Internet, also die online-gestiitzte Reprisentation
des physisch Realen verlassen, als vielmehr auf die Schaffung eines Gegenranmres
hinarbeiten, det die virtuellen Moglichkeiten ausnutzt.!” Die Kampagnen von
Attac und Die Linke. PDS konnten diese Gegenrdume kaum veranschaulichen.
Das Internet erwies sich in ihren Kampagnen nicht als das Zentrum der Inter-
aktion, sondern lediglich als Zusatzraum, der Peripherien erzeugt.

Aufgrund dieser Ergebnisse wird der Beitrag mit der Prognose geschlossen,
dass die internetbasierten Medientopographien von Protest- und Parteikampa-

104 Vel. Sassen: ,,Cyber-Segmentierungen®, S. 217.

105 Hilsmann: Geographien des Cyberspace, S. 47.

106 Vegl. ebd.

107 Vel. FaBler: ,, Telephobien und digitalisierte Fernen®, S, 92.
108 Vgl. ebd.

109 Vel. Schroer: , Raumgrenzen in Bewegung™, 8. 218.
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gnen weiterhin in erster Linie als Zusatzraume fur die physischen politischen
Réiume fungieren und mit einer Ausweitung der virtuell-interaktiven politischen
Raumkonstruktionen in naher Zukunft nicht zu rechnen ist.
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Gregor Schwering

Michel Foucault und das Netzwerk einer Mikrophysik
der Macht - mit Seitenblicken auf die Medientheorie und
Bruno Latours ,Actor Network Theory“

»Mikro — Makro — Medium* lautet der Titel und die Themenstellung der heut-
gen Tagung, Dabei mochte ich jetzt das Angebot der Veranstalter dieser Tagung
annehmen, innerhalb dieses Kontextes etwas zu Michel Foucaults Konzeption
ciner Mikrophysike der Mach? zu sagen. Es wird demnach im folgenden darum
gehen, einerseits dieses Konzept in seinen Voraussetzungen, Grundzigen und
Details in der gebotenen Kurze darzustellen, sowie es andererseits in seiner
medienwissenschaftlichen Relevanz sowohl zu markieren als es auch in diesem
Sinne kritisch zu beleuchten. Den Abschluss meiner Ausfithrungen bildet der
Ausblick auf einen Versuch, der im Anschluss an u.a. Foucaults Befunde be-
absichtigt, die Problematik ,sozio-technischer Kollektive® neu in den Blick zu
nechmen.

1 Makro

Foucaults Konzept einer ,,Mikrophysik der Macht*? fillt in die Werkpetiode des
Autors, die dieser vor allem durch sein Buch Uberwachen und Strafen reprisentiert
sicht.” Foucault wendet sich hier der Strafmacht und den Disziplinarpraktiken
zu. Am Anfang seiner Analyse steht jedoch nichr die Einfiihrung eben jener
Mikrophysik, sondern ein anderes, den Leser zutiefst verstérendes Bild — ndm-
lich die vermittels zeitgendssischer Quellen aufgerufene, prizise Beschreibung
der Hinrichtung des Konigsattentiiters Francois Damiens aus dem Jahr 1757.
Obwohl diese Passage berihmt ist, werde ich sie Thnen hier nicht ersparen: Ver-
deutlicht sie doch zum einen Foucaults Orientierung an Friedrich Nietzsches
Genealogie der Moral, d. h. einen Ansatz, der, indem er nach der Herkunft einer

1 Der Vortragsgestus wurde fir die Druckfassung des Textes weitgehend beibehalten.
Dadurch kommen die Hinweise auf die Sekundirliteratur zu kurz. Deshalb seien
hier, neben den im Text genannten Titeln, zu Foucault noch kurz folgende, d.h.
neuere Uberblicksdarstellungen angefithrt: Ruoff: Foucault-Lexikon; Seitter: ,,Mi-
chel Foucault (1926-1984)*; Waldenfels: , Michel Foucault™; zu Marshall McLuhan
vel. aktuell: Ketkhove u.a: McLuhan neu lesen; zu Latour vgl. zuletzt Kneer u.a.:
Bruno Latours Kollektive.

Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 38,

Vel. Fink-Eitel: Foucault (zur Einfihrung), S. 14f,

[ %]
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Konstruktion von Moral fragt, gleichzeitig danach trachtet, dies leibhaft aufzu-
spiiren und spiirbar zu machen. Zum anderen kann diese Szene dazu dienen,
zunichst den Gegenpol zu ciner Mikrophysik der Macht, also eine, im Sinne un-
serer Tagung, Makrophysik der Macht ins Blickfeld zu ricken. Denn obgleich
Foucault diesen Begriff (jedenfalls so weit ich sehe) nicht verwendet, bieter er
auf den ersten Seiten seines Buchs doch einen Kandidaten dafiir an.*

Schauen wir uns somit jenes Geschehen des 2. Mirz 1757 in Paris an, das ich
im Weiteren kurz paraphrasieren will:® Zuerst wird der verurteilte Damiens, nacke
bis auf ein Hemd, in einem Karren zum Richtplatz gefahren. Dann beginnt die
offentliche Marter auf cinem eigens dazu hergestellten Geriist. Damiens Kor-
per wird dazu in einem ersten Akt mit glithenden Zangen traktiert. Doch hat der
Schatfrichter einige Mithe, das Fleisch von den Knochen zu reiflen, wihrend der
Gefolterte laut schreit und wiederholt auf seine Verletzungen schaut. Danach
werden die entstandenen Wunden mit geschmolzenem Wachs und Blei, mit sie-
dendem Ol und Pechharz iibergossen. Die rechte Hand, in der Damiens zum
Zeichen seiner Tat ein Messer halten muss, wird mit Schwefelfeuer verbrannt.
Wieder und wieder fragt dabei ein Gerichtsschreiber Damiens, ob er etwas zu
sagen hitte. Dieser verneint, schreit aber weiterhin lauthals. Nun schreitet der
Henker zum letzten Akt: der Vierteilung, Dazu wird an Damiens Arme und
Beine je ein Pferd gebunden. Bevor diese zu zichen beginnen, treten Beichtvater
hinzu, mit denen der bereits schwer Verstimmelte linger spricht. Dann zichen
die Pferde los. Sie zerren an Damiens Gliedern und kénnen diese zwar brechen,
nicht jedoch aus den Gelenken reiflen. Daraufhin werden zwei weitere Pferde
geholt, die zusitzlich an die Beine gespannt werden. Wieder beschaut Damiens
dabei seinen Kérper, Wieder zichen die Pferde los. Wieder gelingt es nicht, die
furchterliche Prozedur zu beenden. So eilt der Gerichtsschreiber vom Richt-
platz in die Innenstadt, um sich dort die Erlaubnis einzuholen, den Verurteilten
notfalls in Stiicke hacken zu lassen. Als er zuriickkehrt, werden die Anstrengun-
gen fortgesetzt, Da sie jedoch weiter misslingen, bekommt der Delinquent noch
einmal die Moglichkeit, mit den Beichtvitern zu sprechen. SchlieBlich gipfelt die
Tortur darin, dass man Damiens Glieder mit Messern soweit durchtrennt, dass
die Pferde sie herausreiBlen konnen. Noch bewegt sich der Gemarterte, bis sein
Rumpf schlieBlich zusammen mit den abgetrennten Gliedern auf einen Schei-
terhaufen geworfen und verbrannt wird. Das dokumentieren die Aktenlage, der
Zeitungsartikel und die Zeugenaussage, die Foucaults Text heranzieht.

Mit diesem Horrorbild skizziert Foucault eine Strafpraxis, die er dem feu-
dal-absolutistischen Machttyp zuschreibt. Sie fullt auf einer Herrschaftsform,
in deren Zentrum der allmichtige Souverin steht. Wird dessen Macht in ir-

4 Vgl auch Wunderlich: ,,Vom digitalen Panopticon zur elektrischen Heterotopie™, S.
345f.
5 Vgl Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 9-12.
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gendeiner Form angegriffen oder verletzt, steht es dem Herrscher frei, darauf
in jeder Weise willkiirlich zu reagieren. Die Zurschaustellung des Titers, des-
sen Gffentliche und brutale Verstimmelung sowie Hinrichtung, dient dabei der
Wiederherstellung der Integritit des Souverins, insofern er einerseits fir die
Missachtung seiner Person entschédigt, andererseits in die Lage versetzt wird,
seine Autoritit wirksam und eindrucksvoll zu demonstrieren. Der Totalitdt sol-
cher Machtaustubung gleicht dann die totale Ausloschung — Verbrennung — des
Korpers desjenigen, der es wagte, die Allgewalt des Herrschers anzuzweifeln.
Zugleich soll die exzessive Ausstellung der Rachewut des Monarchen zukiinf-
tige Titer abschrecken — wer sich mit dem Konig anlegt, soll wissen, was folgt:
»[Dliese Ubetlegenheit®, schreibt Foucault, ist nicht einfach die des Rechts,
sondern die der physischen Kraft des Souverins, der sich auf den Korper seines
Gegners stiirzt [...], um ihn gebrandmarkt, besiegt, gebrochen vorzufithren,

Man kann dies nun in Anlehnung an Foucaults Wendung von einer Mikro-
Pphysik der Macht als deren Makraphysik bezeichnen, da die Strafmacht hier cinen
groBtmoglichen Anspruch erhebt, vollstreckt und zelebriert: Den Anschlag auf
die Machtvollkommenheir beantwortet sie mit der schrankenlosen Willkiir der
Mittel, die ihren Anfang bereits in der Geheimhaltung der Gerichtsverhandlung
nimmt. Diese bleibt, notiert Foucault, ,,undurchsichtig nicht nur fiir die Offent-
lichkeit, sondern auch fiir den Angeklagten selbst.*” Weder hat dieser das Recht,
die Akten einzusehen, noch wird er durch einen Anwalt vertreten. Im selben
Zug ist es der Behorde gestatter, den Angeklagten auf jede erdenkliche Art zu
Aussagen zu zwingen. Die grofe Marter ist dann der Moment, in dem das ge-
heime Wissen in ein Spektakel umschligt, d.h. in dem sich die Botschaft der
absoluten Machtfille endgiiltig und publikumswirksam manifestiert. Demnach
konnte die Maxime einer Makrophysik der Macht mit Foucault wie folgt lauten:
. Vor der Gerichtsbarkeit des Souverins miissen alle Stimmen verstummen,®
Denn in diesem Sinne bestitige sich die Makrophysik der Macht am Ort einer
Physis, die sie auf der einen Seite als Kraft des Herrschers vollstindig zur Gel-
tung zu bringen beteit steht, wihrend sie sie auf der anderen Seite im Korper
des Verurteilten genauso vollkommen zu vernichten gewillt ist. Entscheidend
dabei ist, dass die Macht hier als ein leiblicher Besitz definiert ist, der dessen
Eigner dazu ermichtigt, sein Kapirtal jederzeit und mit allen Mitteln ein- und
umzusetzen.

Allerdings impliziert diese 6ffentliche Reprisentation der Macht auch durch-
aus riskante Nachteile.” Denn zwar signalisiert das Schauspiel der Marterung die
maximale Machtfille eines Herrn, doch bleibt es darin in seinen Effekten un-

Ebd., S. 65.
Ebd., S. 48.
Ebd,, 8. 49.
Vel. hier und im Folgenden ebd., 5. 78-90 {folgendes Zitat: 8. 79).
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kalkulierbar: Das Schmerzensritual kann, insofern es die Situation derart radikal
zuspitzt, dessen Zuschauer ebenso gegen die Peiniger aufbringen; es kann erste-
re dazu verleiten, dem Beispiel des Herrn in dhnlicher, unerwiinschter Weise zu
folgen, d.h. nun selbst zu einer furchtbaren Zorneskundgebung aufzubrechen:
»Es gibt®, so Foucault, ,,in diesen Hintichtungen, welche die Schreckensgewalt
des Fursten kundtun sollten, etwas Karnevaleskes, das die Rollen vertauscht,
die Gewalten verhéhnt und die Verbrecher heroisiert.” Der Henker und sein
Opfer verbinden sich auf cine unheimliche Weise, wenn der Handlanger des
Souverins nun ebenfalls — hinsichtlich der Willkar des Urteils — als ¢in Morder
erscheint, Dariiber hinaus entfacht die Darstellung der Qual Debatten iber de-
ren Unmenschlichkeit: Im Gefolge der Aufklirung werden schon bald und dann
immer lauter Stimmen horbar, die anderes fordern, die darin zugleich fir eine
allgemein nachvollzichbare, nicht linger willkiirliche Zumessung/Durchfiih-
rung der Strafe plidieren. Zusitzlich erfordert der Umbau der Gesellschaft zu
deren weitgehender Okonomisierung Methoden der Macht, die cher mit dieser
Wende zu einer Versachlichung und Kalkulation vereinbar sind. Und so befindet
sich die tiberwiegend spektakulire, verschwenderische Praxis einer Zurschau-
stellung des Terrors, die 6ffentliche Leibesmarter, insgesamt auf dem Rickzug,
Foucault: ,,Am Ende des 18. Jahrhunderts, zu Beginn des 19. Jahrhunderts ist
das diistere Fest der Strafe [...] im Begriff zu erléschen. ! Zwar erlebt es noch
einmal ein letztes Aufflackern, doch kann dies das unaufhaltsame Verschwin-
den des Korpers als Zielscheibe blutiger Machtdemonstration nicht verhindern.
Von nun an wird sich die Macht, das ist Foucaults These, anderer Mittel zu ihrer
Ethaltung bedienen. Oder anders formuliert: Die Makrophysik der Macht als
einerseits maximale Uberhhung des strafenden, andererseits maximale Ernied-
rigung des bestraften Korpers weicht einer Praxis der Macht, die, da sie ihr Zen-
trum nun weniger (an-)greifbar machen wird, sich sowohl besser zu schiitzen als
auch subtiler und nachhaltiger zu entfalten weili. Foucault bezeichnet diese neue
Form als Mikrophysik der Macht.

2 Mikro

Nachdem die 6ffentliche Hinrichtung als grausame Folter in ihrer Ambivalenz
offenbar, in ihrem verschwenderischen Ritual markiert ist, nachdem die Justiz
zu ihr zunchmend auf Distanz geht, verschwindet sie mit dem Machttyp — der
feudal-absolutistischen Macht —, der sie hervorbrachte. Die Gesellschaft, die
sich nun ausdifferenziert, d.h. in Funktionseinheiten unterteilt, deren obers-
tes Ziel die Wertschopfung, die Akkumulation von Kapital und nicht die Ver-

10 Ebd., . 15.
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schwendung ist, entwickelt dementsprechende Machtmechanismen. Die Macht,
heiBt das, soll weniger als gelegentliche Uber-Macht, als rein willkiirlicher Ein-
bruch, als prunkvoll-grausame Inszenierung auftreten, da sie sich an der allge-
meinen Kalkulation zu beteiligen hat. Das ist der Grund, betont Foucault von
da aus, warum jetzt vor allem das Gefingnis an Bedeutung gewinnr. Denn es ist
keineswegs einfach Straf-, vielmehr ebenso Erzichungs- und Besserungsanstalt:
Der Straffillige soll nicht blofy geztuchtigt, nicht blof} weggesperrt, sondern der
Gesellschaft moglichst wieder zugefihrt werden, d. h. ihr dienen. In diesem Sin-
ne, akzentuiert Foucault, stellt sich die Macht jetzt anders auf: Anstatt mit groBe-
moglicher Hirte vor allem dann zuzuschlagen, wenn sie sich provoziert fiihlt,
verschiebt die Macht ihre Beobachtungsposten weg von der zentralen Instanz
hin zu den kleinsten Veristelungen, in denen der Alltag pulsiert. Das Programm,
das Foucault in der Folge auszeichnet, ist somit dieses: ,,Das Studium dieser
Mikrophysik setzt nun voraus®, so markiert er,

dass die darin sich entfaltende Macht nicht als Eigentum, sondern als
Strategie aufgefasst wird, dass ihre Herrschaftswirkungen nicht einer
JAneignung® zugeschrieben werden, sondern Dispositionen, Mandvern,
Techniken, Funktionsweisen; dass in ihr ein Netz von stindig gespann-
ten und titigen Bezichungen entziffert wird anstatt eines festgehalte-
nen Privilegs; [...]."!

Analog zu den Strukturen der Gesellschaft differenziert sich auch eine Macht
aus, deren Netzwerk das Soziale dutrchquert, anstatt es von oben nach unten
zu steuern. Demnach hat® niemand die Macht, da sich ihr alle beugen missen:
Selbst diejenigen, welche Macht austiben, ,besitzen® sie nicht, sondern handeln
in ihrem Auftrag, Foucault prizisiert noch einmal:

Diese Macht ist nicht so sehr etwas, was jemand besitzt, sondern viel-
mehr etwas, was sich entfaltet; nicht so sehr das erworbene oder be-
wahrte Privileg® der herrschenden Klasse, sondern vielmehr die Ge-
samtwirkung ihrer strategischen Positionen — eine Wirkung, welche
durch die Position der Beherrschten offenbart und gelegentlich erncu-
ert wird. Andererseits richtet sich diese Macht nicht einfach als Ver-
pflichtung oder Verbot an diejenigen, welche ,sie nicht haben’; sie sind
ja von der Macht eingesetzt, die Macht verlduft iber sie und durch sie
hindurch; sie stitzt sich auf sie, ebenso wie diese sich in threm Kampf
gegen sie darauf stlitzen, dass sie von der Macht durchdrungen sind."?

11 Ebd, S. 38.
12 Ebd.
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In dieser Hinsicht wird die Umkehrung, die Foucaults Sichtweise einer Mik-
rophysik der Macht vornimmt, ganz deutlich: Nicht ist die Gesellschaft eine an
sich machtfreie Errungenschaft, dic nachher durch Machtverhilmisse korrum-
piert wird, sondern es sind die Machtverhilmisse, aus denen das Soziale aller-
erst erwichst, da die Macht von vornherein dessen Einsatz bezeichnet. Erst das
Ringen um die Macht erzeugt nidmlich die Subjekte, deren Standpunkte, Atr-
dkulationsweisen und Seilschaften — und folglich auch die Bedingungen und
Bewegungen — durch die Gesellschaft charakterisiert ist. Zugleich, das ist die
zweite Provokation, die Foucault herkémmlichen Auffassungen der Macht zu-
mutet, sind die scheinbar Machtlosen darin nicht einfach ohnmiichtig, Vielmehr
haben sie, auch wenn sie nichr an den Knotenpunkten im Netzwerk der Mache
agieren, an ihr teil. Anders gesagt: Insofern die Macht nicht linger ein manifes-
tes Eigentum ist, steht sie fiir den Machtwechsel offen. Gelingt aber ein solcher,
dauert der Kampf unter anderen Vorzeichen an.”® Nach Foucault gleicht die
Textur der Macht somit einer ,,immerwihrende[n] Schlacht“." Obgleich also
cine Mikrophysik der Macht kein machtvolles Zentrum, keinen absoluten Herr-
scher kennt, obwohl sie sich vergleichsweise ,milder Mittel* bedient, ist sie doch
keineswegs arm an Gewalt, nicht weniger repressiv. Denn sie verlangt von ihren
Subjekten insbesondere eins: Disziplin, Mehr noch: Es ist diese Disziplin, wel-
che die Subjekte, da es innerhalb des Sozialen kein AuBerhalb der Macht gibt,
erst zu Subjekten macht. Wie ist das genau zu verstehen?

Um die Struktur der Disziplinarmacht zu modellieren, greift Foucault auf
Jeremy Benthams Erfindung des Pawgpticons von 1787 zuriick.'® Dabei steht eine
Atrchitektur zur Debatte, die vielfiltig einsetzbar ist: Sie eignet sich nicht blof}
fur Gefingnisse, sondern kann ebenso der Errichtung von Kasernen, Kranken-
hausern, Schulen oder Fabriken zugrunde gelegt werden. Insofern bildet sie fir
Foucault das ideale Modell fiir eine Macht, die sich im Wesentlichen auf solche
Apparate stiitzt. Entscheidend dabei ist folgende Anordnung des Gebiudes: In
dessen Mitte befindet sich ein Turm, der von einem ringférmigen Komplex
umgeben ist. Der Turm, so beschreibt es Foucault, ist ,,von breiten Fenstern
durchbrochen®, die

sich nach der Innenseite des Ringes o6ffnen; das Ringgebdude ist in
Zellen unterteilt, von denen jede durch die gesamte Tiefe des Gebiu-
des reicht; sie haben jeweils zwei Fenster, eines nach innen, das auf die

13 ,In der hierarchisierenden Uberwachung der Disziplin ist die Macht keine Sache,
die man innehat, kein Eigentum, das man Ubertrigt; sondern eine Maschinerie, die
funktioniert™ (ebd., 8. 228f).

14 Ebd., S. 38.

15 Vel ebd., S. 256-269. Die Architektur des Panopticons wurde 1795 in Pentonville

als Strafanstalt realisiert.
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Fenster des Turms gerichtet ist, und eines nach auflen, so dass die Zelle
auf beiden Seiten von Licht durchdrungen wird. Es geniigt demnach,
einen Aufscher im Turm aufzustellen und in jeder Zelle einen Irren, ei-
nen Kranken, einen Strifling, einen Arbeiter oder einen Schiiler unter-
zubtingen. Vor dem Gegenlicht lassen sich vom Turm aus die kleinen
Gefangenensilhouetten in den Zellen des Ringes genau ausnehmen. '

Die darin Einsitzenden aber werden durch dieses Licht geblendet, so dass sie
selbst nicht sehen, wie, von wem und ob sie itberhaupt tiberwacht werden. Da-
mit steht fiir Foucault das Endergebnis fest: ,[IJm AuBenting wird man vollstin-
dig gesehen, ohne jemals zu sehen; im Zentralturm sieht man alles, ohne je gese-

hen zu werden.*!"

In der Konsequenz kann die Macht unsichtbar bleiben, ohne
dadurch an Durchschlagskraft zu verlieren. Im Gegenteil: Da die Uberwachten
niemals genau wissen, ob sie beobachtet werden, benchmen sie sich, als wire
dies der Fall: Die Uberwachten iiberwachen — disziplinieren — sich selbst. Sie
erzeugen sich und handeln als die Subjekre, fir welche die Ausiibung der Macht
nicht linger von aulien kommt, weil sie verinnetlicht wurde. Zugleich eriibrigt
sich dies keineswegs in einer rein mentalen Operation. Auch die Mikrophysik
der Macht setzt am Korper an, indem sie thn fiir ihre Zwecke dressiert, ihn also
dazu abrichtet, beim Militir im Gleichschritt zu marschieren, in der Schule still
zu sitzen, in der Fabrik den Maschinen mdéglichst dhnlich zu sein, im Spital die
therapeutischen Malinahmen iiber sich ergehen zu lassen ete. In diesem Sinne
verkirpert die Disziplin die Macht. Fir Foucault ist sie deshalb ,ein Komplex
von Instrumenten, Techniken, Prozeduren, Einsatzebenen, Zielscheiben; sie ist
cine ,Physik® oder eine ,Anatomic® der Macht [...]“." Und sie gewihrleistet dar-
uber hinaus die ,,Diskretion in der Kunst des Zufiigens von Leid, ein Spiel von
subtileren, geriuschloseren und prunkloseren Schmerzen®."” Auf diese Weise
spukt und verzweigt sich die Macht in den und anhand der Korper. Letztere
mutieren dabei zu Vehikeln einer Mentalitit, die im Korper ein Instrument er-
blickt: Dieses niitzliche Mittel gilt es im Namen der Disziplin zugleich zu achten
und zu verachten, d. h. den Korper einerseits (z. B. im Krankenhaus) zu pflegen,
zu untersuchen und zu dokumentieren, sowie ihn andererseits (z. B, auf dem
Kasernenhof oder im Gefingnis) massivem Druck auszusetzen,

Auf dieser Basis hat es die Mikrophysik der Macht nicht notig, maximale
Macht mit maximaler Hirte zu exekutieren, da sie zu ihrer Erablierung effizi-
entere, flir sie weniger prekire Mittel ausgemacht hat. Zwar bleiben darin die
Machtverhaltnisse durchaus wandelbar, ihr Treiber jedoch omniprisent. Die

16 Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 256f,

17 Ebd., S.259.
18 Ebd., S.277.
19 Ebd, S. 15.
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Makrostruktur der ,Mikromichte®” die, wenn man so will, neue Makrophysik,
ist demnach in einem stetig konfliktreichen Hin- und Herwogen der Macht zu
finden,” in dem die ,,Gesamtwirkung ihrer strategischen Positionen® sowohl
wechselnd als auch in ithrem Kern unberihrt andauert. So aber erweist sich
der Machtéampf als essentiell. Er wird zu dem unhintergehbaren Fakror, der,
immer schon vorausgesetzt, die Moglichkeit anderer Mechanismen — etwa den
Staat als nicht allein gewaltsame Manifestation der Macht im Rahmen kollektiver
Willensbildung (Ubereinkunft, Recht, Vertrag) — ausschlieBt. Solche Verengung
ist Foucault oft vorgeworfen worden, und er hat sie auch selbst eingestanden.
Mit der These ciner Mikrophysik der Macht beabsichtigt er jedoch zunichst, zu
zeigen, dass ein Jenseirs der Macht schlichrweg unmdéglich ist, dass folglich alle
Utopien, die sich darauf bezichen, verkennen, wie sehr sie erst innerhalb von
Machtkdmpfen zu sich selbst, d. h. zu den eigenen Positionen gelangen.

3 Medium

Wie steht es zwischen Macht und Medium? Folgt man hier Foucaults Analyse,
ist die Frage schnell beantwortet: Da die Macht alles und jeden durchquert, ist
auch kein Medium vor ihr sicher. In dem Sinne kiime es nur noch darauf an,
Proben auf dieses Exempel zu machen.

Spitzen wir die Problematik nun in die andere Richtung zu, insofern wir
fragen, ob auch die Macht ein Medium sein kann, setzen wir allerdings den

20 Ebd., S. 39,

21 Vgl dazu auch Lemke: Eine Kritik der politischen Vernunft.

22 In der Folge spiterer Einsichten entwickelt Foucault das Konzept der Mikrophysik
der Macht zaletzt in Richtung Gosvernementalitit weiter (vel. Lemke: Eine Kritik der
politischen Vernunft, S. 126ff.). Auf dem Weg dorthin differenziert er zwischen
der Macht als Méglichkeit des Umbruchs und der Herrschaft als Machtmissbrauch
und -betrieb, der genau dies zu verhindern sucht. Aus einer solchen Perspektive
komme es vor allem darauf an, sagt Foucault, ,sich die Rechtsregeln, die Fihrungs-
techniken und auch die Moral zu geben, das Ethos, die Praxis des Selbst, die es
gestatten, innerhalb der Machtspiele mit dem geringsten Aufwand an Herrschaft zu
spielen” (Foucault zitiert nach Lemke: Eine Kritik der politischen Vernunft, S. 309).
Damit spaltet — 6ffnet — sich der Horizont der Macht ein Stick weit. Obwohl diese
von Foucault weiterhin als allgegenwirtige soziale Realitit konzipiert wird, ist dabei
doch nicht jedes Machtverhiltnis schon eines der Herrschaft und daher notwendig
repressiv. Im Gegenteil: Es handelt sich genauso darum, in ,Machtspielen® zur Herr-
schaft auf Distanz zu gehen, d.h. die hier vor- und zugrundeliegende Mikrophysik
anders zu gewichten. So gleicht deren Netzwerk eher einer lose gekniipften Matrix
als jenem festverzurrten Geflige, in dem immer nur Disziplin und Disziplinierung
statt hat. Die Macht bilt keineswegs an Wirksamkeit ein, geriit aber innerlich in
Bewegung, Zur Gonvernementalitit vgl. Brockling u.a.: Gouvernementalitit der Ge-
genwart,
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Medienbegriff voraus und verlassen den Boden von Foucaults Mikraphysik, wel-
che die Macht und den Kampf um sie voraussetzt. Doch gibt der Autor in ei-
nem bekannten Statement selbst noch eine andere Méglichkeit vor: ,,Alle meine
Biicher®, sagt Foucault in einem Interview, ,,ob nun die Histoire de la folie oder
dieses hiet [Uberwachen und Strafen; G.S.), sind |...] kleine Werkzeugkisten. Wenn
die Leute sie 6ffnen und sich irgendeines Satzes, einer Idee oder einer Analyse
[.] bedienen wollen, um die Machtsysteme kurzzuschlieBen, zu disqualifizieren
oder zu zerschlagen [...] nun, umso besser!“* Schauen wir also von da aus nach,
ob und inwiefern sich die in Ubenwachen und Strafen beschriebenen Prozesse einer
Mikrophysik der Macht medienwissenschaftlicher Lektiire 6ffnen, indem wir auch
die beiden anderen besagren Wege ,antesten®,

Beginnen maéchte ich dazu mit einem Medienbegriff oder einer Definition

von Medium, die Foucaults Text in ihrem Bekanntheitsgrad nicht nachsteht, und
die in der Zeit, in welcher der Franzose sich fur das Gefangnis zu interessieren
beginnt, ebenso in Europa zirkuliert.* Es handelt sich dabei um die vielleicht
prominenteste Formel des Kanadiers Herbert Marshall Mcluhan, nach der
,.das Medium die Botschaft ist.“* Das klingt trivial, ist es aber mitnichten. Denn
wenn das Medium die Botschaft ist, lisst es sich tber dieselbe nicht verrech-
nen; ein Medium ist, obwohl es Transport erlaubt, doch kein neutraler Triger.
Vielmehr verweist es als solches auf eine Eigendynamik, die man mit Enzens-
bergers Lesart der McLuhanschen Formel dahingehend beschreiben kann, dass
das Medium als Botschaft zunichst einfach nur ,Jiuft™.* Damit ist iiber e¢in An-
kommen kein Wort gesagt. Und genau diese Problematik lisst sich folglich mit
MecLuhans Formel aufwerfen: Gehen wir davon aus, dass das Medium bereits
die Botschaft ist, riickt neben der Verbindung auch deren maoglicher Abbruch in
das Blickfeld. Ein Medium kann also Kontakte stiften, es kann Daten sammeln,
speichern, verarbeiten, es kann Teil eines Netzwerkes sein oder auch ein solches
hervorbringen, es kann sogar noch mehr tun — doch garantiert es dies alles nicht.
So mag die Versendung einer Botschaft jederzeit moglich sein, ob sie jedoch auf
einen Empfinger trifft, bleibt offen. In diesem Sinne signalisiert ein Medium
{als Botschaft) den immer drohenden Kollaps der Vernetzung oder — weiter ra-
dikalisiert — die Gefdhrdung des Kommunikationsprozesses tberhaupt. Kehren
wir damit zu Foucaults Mikrophysik zuriick.

23  Foucault: ,,Von den Martern zu den Zellen®, S, 8871,

24  Hans Magnus Enzensbergers Essay Bawkasten su einer Theorie der Medien kann daftr
als ein Beispiel gelten. Hinsichtlich Foucaults Arbeit soll mit dieser Feststellung aber
nicht irgendein (auch kein ,stiller’) Einfluss suggeriert werden — es geht mir lediglich
um den Hinweis auf eine Nihe in der Zeit.

25 McLuhan: Die magischen Kanile/Understanding Media, S. 21.

26 Enzensberger: ,Baukasten zu einer Theorie der Medien™, S. 178.
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Laut Foucault breitet sich die Mikrophysik der Macht als ein Netgwerk aus,
das alles umfasst und durchdringt: Innerhalb der panoptischen Struktur ist der
iiberwachende Blick jederzeit prisent, insofern sich die Uberwachten selbst in
ihm erkennen. Sie imaginieren den Blick auch dann herbei, wenn er de facto gar
nicht da ist. Das ist der Clow, den das Panopticon auf den Punkt bringt und der
sich in ihm ausstellt. Von da aus entwickelt sich nun jenes Netz, dessen Haltbar-
keit durch die Disziplin als Selbstuberwachung der Subjekte garantdert ist. Eine
Anrufung der Einzelnen durch die Macht muss daher gar nicht stattfinden, weil,
auf der einen Seite der Medaille, die Macht nie fehlt sowie, auf der anderen Seite,
jede und jeder sich in einem Akt des vorauseilenden Gehorsams in sie schickt.
In diesem Sinne entsteht eine Maschinerie, die liickenlos funktioniert. Es gibt,
anders gesagt, niemanden, der einen Ruf aussendet und auch niemanden, der
ihn als den seinen empfangen kénnte, da dies in einer Mikrophysik der Macht
schlicht unnotig ist. Insofern sich beide disziplinieren, muss sich weder jemand
iiber die Macht noch diese tber ihre Grundziige informieren. Das ist, noch
cinmal kurz zusammengefasst, Foucaults Konzept der Machr als der Mikrophy-
sik, die er in Uberwachen und Strafen privilegiert. Dies aber meint weiter, dass der
Platz des Mediums dort tberflissig bzw. (wie bereits angedeutet) ganz von ei-
ner solchen Mikrophysik besetzt ist. Foucault sagt: ,,Das moderne Steuerwesen,
die psychiatrischen Anstalten, die Karteien, die Fernschnetze und viele andere
Technologien noch, die uns umgeben, sind dessen [des Panopticons; G.5.] kon-
krete Anwendung,“” So gesehen dringt sich jetzt jedoch, d.h. in Hinsicht auf
ein derart durch die Macht gestiftetes Netzwerk und in vorliufiger Anlehnung
an McLuhans Formel, die Frage auf, ob die Macht vor aller Spezifizierung det-
selben schon die Botschaft sei, ob sie also, kurz gesagt, das ist, was Jauft, ohne
je anzuhalten, dass dabei Knotenpunkte so herstellt und verbindet, dass sie sich
zu einem Netz auswachsen. Auf den ersten Blick ist man verfithrt, hier jja* zu
sagen: Die Machr ist die Autoritit, dic alle Medien angeht und daher ihr, kénnte
man sagen, Uber- oder gar Ur-Medium. Dementsprechend kann Medienwissen-
schaft dazu ansetzen, Medienprozesse weitgehend als Machtprozesse zu deuten,
d. h. beispiclsweise den Einsatz von Kameras in der Fabrik, auf o6ffentlichen
Plitzen oder in Schulen ganz strikt zum Werkzeug der Disziplinierung zu er-
kldren.

Doch Vorsicht, denn: Wodurch provoziert McLuhans These? Sie provo-
ziert, wie gesagt, vor allem dadurch, dass sie das Medium vom Dienss an der
Botschaft abkoppelt. Wenn jedoch ein Medium zunichst nichts beinhaltet, was
direkt zu ibernehmen ist, bleibt ein Reflex der Identifizierung auflen vor. Ergo:
Im Lauf des Mediums findet der Nutzer auf dieser basalen Ebene nichts, das
ganz sicher wire, da der Kontakt dort immer zugleich moglich und unméglich

27  Foucault: ,Das Gefingnis aus Sicht eines franzésischen Philosophen®, 8. 900.
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ist. Anders dagegen verfahren Foucaults Subjekte einer Mikrophysik der Macht.
Sie identifizieren sich end- und pausenlos, da sie ihre Disziplin unter Beweis
stellen — nur so verwirklichen sie sich, nur so finden sie cinen Zugang zum Sozi-
alen, nur so haben sie die Sicherheit, wenigstens (und sei es als Unterdrickre) zu
existieren. So wird es undenkbar, die Macht zu irritieren, da sogar im Moment
eines Machtwechsels die Strukturen im Grunde dieselben bleiben. McLuhans
Mediennutzer hingegen sind mit einer Irritation konfrontiert. Sie wissen vor-
liufig nicht, was exakt auf sie zukommt, da das Medium zwar cine Botschaft,
nicht allerdings die cindeutige ist; die Sendung impliziert nicht schon deren An-
nahme. Erst nachtriglich, heifit das ebenso, fiillt sich der Platz dieser Botschaft
mit Nachrichten, die weniger zweifelhaft entziffert werden kénnen. Wihrend
danach die Medien ihre Eingriffe, so McLuhan, ,,ohne antiseptische Mittel am
Korper der Gesellschaft vollzichen und dadurch das Risiko einer , Infektion®
steigt,” ist die Macht bei Foucault priventiv sowie permanent darauf bedacht,
die Kérper zur Hygiene zu erzichen: ,,Hinter den DisziplinarmaBBnahmen®, be-
schreibt es Ubermachen und Strafen, ,,steckt die Angst vor den ,Ansteckungen’, vor
der Pest, vor den Aufstinden, vor den Verbrechen, vor der Landstreicherei, vor
den Desertionen, vor den Leuten, die ungeordnet auftauchen und verschwin-
den, leben und sterben.*?

An diesem Punkt konnen sich nun beide Konzepte gegenseitig informieren,
d. h. die Kluft zwischen einer Theorie der reinen Macht und einer Medientheo-
rie tiberbriickt werden: In dem Male, in dem Foucaults Mikrophysik der Macht die
Analyse der Mediennutzung auf defstsitzende Techniken der Disziplinierung
aufmerksam macht, kann McLuhans Fingerzeig, nach dem das Medium die
Botschaft ist, anzeigen, dass die Macht im Rahmen einer Mediendynamik nicht
alles ist. Obgleich damit ein Medium nichtsdestoweniger Vehikel der Macht sein
kann, ist es prinzipieller doch deren Irritation. Denn es notigt die Macht nicht
allein, in diesem Bereich einen Riesenaufwand zu treiben, sondern kann, da die
Botschaft nie endgiltig feststeht, die Strukturen der Macht aushéhlen oder zu
Fall bringen.” In der Hinsicht ist ein Medium bzw. sind Medien mehr als blo-
Be Bezeugungen der Macht: Sie sind ,,Lockerungsinstrumente par excellence®!
und deshalb von der Macht unterschieden und zu unterscheiden, Das sollte eine

28  McLuhan: Die magischen Kanile/Understanding Media, S. 107.

29  Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 254.

30 Dies wissen Machthaber ganz genau: So klagt beispielsweise Adolf Hitler 1942, dass
es bei ,unseren selbstempfangenden Rundfunkapparaten™ so schwierig sei, ,,den Emp-
fang zu regulieren®. Die Befiirchtungen des [Fihrers® waren berechtigt: Etwa ein
Jaht spiter berichtet der SD, dass ,,das Abhéren auslindischer Sender offensichtlich
seit Monaten stark zugenommen hat™ (beide Zitate in Dussel: Deutsche Rundfunk-
geschichte, S. 108f, Hervorh. G.S.).

31  Schmidt: ,, Technik — Medien — Politik®, S. 124,
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Medienwissenschaft bedenken, wenn sie sich an Foucaults Mikrophysik der Macht
orientiert,

4 Die Macht der Assoziation: Sozio-technische Netzwerke

Einen Vorschlag, soziale Kollektive und Technik im Zuge ihrer wechselseitigen
Interaktion und Hybridisierung, d.h. weder als Vormacht der cinen noch der
anderen, zu denken, legt Bruno Latour vor. Wiederholt schlieft er dazu u.a. an
Uberwachen und Strafen an. Dabei stimmt Latour Foucault primir darin zu, dass
alles ,,in Erwigung zu ziehen [ist], was beiseite gelegt worden ist — im Wesentli-
chen sind dies Techniken.”* Demnach ist es das Verdienst Foucaults, den Blick
fir Leistungen geschirft zu haben, die, obwohl sie jeden Tag in Vergessenheit
geraten, unser Leben entscheidend prigen, und es ist weiterhin von hochster
allgemeiner Bedeutung, dies in seiner ganzen Vielschichtigkeit und Ambivalenz
zur Kenntnis zu nehmen: Gerade auch eine technische Umwelt existiert nicht
objektiv nach Mallgabe des und Verfiigharkeir fiir ein Subjekt(s), sondern steht
mit diesem in einem weit komplexeren Verhiltnis, das beide gleichermallen be-
trifft, beteiligt und involviert: ,,Das Ziel des Spiels besteht nicht darin®, stellt La-
tour grundsitzlich fest, ,,Subjektivitit auf Dinge zu tibertragen oder Menschen
als Objekte zu behandeln oder Maschinen als soziale Akteure zu betrachten,
sondern die Subjekt-Objekt-Dichotomie gang zm smgeben und stattdessen von
der Verflechtung von Menschen und nicht-menschlichen Wesen auszugehen.*
Es gilt, die Dinge aus deren Objektstatus zu verschieben, um auf eine Gemen-
gelage — Verflechtung — zu stoflen, in der Vernetzung anders wahrnehmbar wird:
eben keineswegs als Vormacht der Menschen {iber die Maschinen/Medien™ und
auch nicht als Ausiibung einer Macht im tiblichen Sinne.” Somit stellt Technik
keine Herausforderung dar, die Individuen oder deren Kollektive schlichtweg
bewiltigen miissen, da sie sich zunichst auf sie einzulassen haben; worauf es
nach Latour ankommt, ist, in diesem Sinne eine Mach? der Assoziation stark zu
machen. Soziale Kollektive und Technik vernetzen sich darin zu vielfiltigen
Hybriden, weil sie sich im permanenten Austausch und daher gegenseitigem
Ubergang befinden — obwohl die Aktanten (Menschen und nicht-menschliche
Wesen) auf diese Weise keineswegs in eins fallen, sind sie doch ebenso wenig
fixierte Identititen: So wie keine menschliche Handlung jemals isoliert (an sich)

32 Latour: ,Die Macht der Assoziation®, S, 210.

33 Latour: Die Hoffnung der Pandora, S. 236f.

34 Dass Latour nicht gfunds&itz]ich zwischen Technik® und ,Medien® unterscheidet,
verdeutlicht ders.: | Technik ist stabilisierte Gesellschaft®.

35  Auch hier ist sich Latour mit Foucault einig: ,,Es scheint, als sei Macht nicht etwas,
das man besitzen kann [...]* (ders.: ,,Die Macht der Assoziation®, S. 195).
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erfolgt, geht aus der Technik kein reiner Sachzwang hervor, Beide tbersetzen
sich vielmehr ineinander®, agieren stets mit- snd gegeneinander, insofern ein so-
zio-technisches Netzwerk immer auch unter Spannung stcht. Latour schreibt:

[Wlir sagen: \Es gibt zuerst ein technisches Problem zu l6sen.® Hier
fuhrt uns die Umleitung vielleicht nicht zuriick auf die HauptstraBe [...],
sondern gefihrdet unter Umstinden das urspringliche Ziel zur Ganze.
,Technisch® bedeuter nicht linger einen blofien Umweg, sondern ein
Hindernis, eine StraBensperre. Was ein Mittel hitte scin sollen, kann
vielleicht zu einem Ende werden, zumindest fiir eine Weile.”

Doch ist es gerade dieses Risiko, das die Vernetzung gestattet. Erst wenn nicht
alles feststeht, da es wiederholt Fragen, Hindernisse oder Misserfolge gibrt,
konnen jene zwar prekiren, doch produktiven Balanceakte zwischen Aktan-
ten beginnen und andauern. Zugleich sind in solchen Verhiltnissen punktuclle
Manifestationen einer Macht — der Autor spricht vom ,erfolgreichen Befehl® —
durchaus méglich, doch fallen sie auch wieder in diese Verhaltnisse zuriick, d. h.
sie schaukeln sich nicht zu einer Dominanz auf. Falls sich namlich, notiert La-
tour diesbezlglich, ,,die Standpunkte der Beobachter endlos verschieben, treten
wir in eine hochst instabile und ausgehandelte Situation ein, in der Herrschaft
noch nicht ausgetibt wird.“* Diese In-Stabilitit, die ein Aktanten-Netzwerk er-
zeugt, ist nicht die des Machterhalts. In dieser Hinsicht tritt die Macht? der Asso-
ziation im Sinne einer offenen Dynamik an die Stelle einer Steuerung, die in den
Kategorien von Subjekt und Objekt vor allem einen Diskuts des Herrn meint
und festschreibt.

Die ,sozio-technische Welt verfliigt nicht tber eine feste, unverdnderbare
Skala“”, sondern etabliert flexible Assoziationen, die nicht folgenlos bleiben.
Was so auf einer Mikroebene, etwa in der Garage cines Bastlers (Latours Bei-
spiel), und sozusagen als Miniassoziation® seinen Anfang nimmr, kann globale
Auswirkungen haben. Daher spricht Latour von einem progressiven Ubergang
der Mikroebene einer sozio-technischen Welt zu deren Makroebene (und wice
versa): ,,Dieselbe Innovation kann uns von einem Laboratorium in eine Welt und

36 ,,,chrsetzung‘ bedeutet nicht eine Verschiebung von einem Vokabular in ein an-
deres, z.B. von einem franzésischen in ein englisches Wort, als ob die beiden Spra-
chen unabhingig existierten. Wie Michel Serres verwende ich Ubersetzung’, um
Verschiebung, Driften, Erfindung, Vermittlung, die Erschaffung eines Bindeglieds,
das zuvor nicht existiert hatte und das zu einem gewissen Grad zwei Elemente
oder Agenten modifiziert, auszudricken.” (Latour: . Uber technische Vermittlung®™,
S. 487).

37 Ebd., S. 500.

38 Latour: , Technik ist stabilisierte Gesellschaft®, S, 395.

39 Ebd, 8. 385 (folgendes Zitat ebd.).
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umgekehrt von einer Welt in ein Laboratorium fuhren.” Zugleich gerit mit dem
Weltbezug des sozio-technischen Kollektivs ein weiteres Problem in den Vor-
dergrund: Wie fige dieses sich in jenen? Hier hat Latour zuletzt begonnen, scin
Modell auszuweiten. Dies mochte ich zum Schluss noch ganz kurz anreiB3en.
Mit Latours vorldufig letzter Arbeitsetappe erscheint die Welt als ein riesen-
haftes Labor, in dem alltdglich Experimente angedacht und vollzogen werden.
Insofern kann der Autor sein bisheriges Modell dahingehend verallgemeinern:
Im globalen Labor kommt ¢s zu diversen Vernetzungen zwischen einer mensch-
lich-sozialen Welt und der nicht-menschlichen Natur und Technik.” Folglich
zeigen sich auch in diesem MaBstab die oben bereits beobachteten Prozesse:
Der nicht-menschlichen Dingwelt (hier: die Natur) wird vorzugsweise der Sta-
tus eines Objekts zugemessen, d.h. es bleibt unbemerkt, wie wenig sich, genau
beschen, die Trennung der Bereiche — hier: die menschliche Kultur, dort: die
nicht-menschliche, entweder (je nach Sichtweise) ,harte’, ,griine’ oder blutige’
Natur — aufrechterhalten lisst. Steht dies dennoch zur Debatte, spaltet sich das
Verhaltnis in zwei Lager, so dass die erstere sich in die Rolle des (zumindest
potentiellen) Herrschers hineinsteigert, wihrend die letztere als das erscheint,
was es sich untertan zu machen gilt. Diesem Phantasma untetliegen auch noch
jene Anwilte einer ,griinen Natur!, die in dieser nur ein Opfer erblicken, also
wiederum eine starke Differenz betonen. Will man einen solchen Zustand der
Ubermacht nun wenigstens verschicben, muss die Bezichung von Kultur und
Narur als hybrid gedacht werden, d. h. es wire klar zu stellen, dass sich innerhalb
dieser Beziehung Akranten eher assoziieren als trennscharf scheiden.” In der
Folge stinde, anstatt einer fixierten Rollenverteilung, jenes ,,Unbestimmtheitsspedk-
tram®® zur Debatte,* dessen allgemeine Realitit bis dato ausgeblendet ward. Ist
die Diskussion somit einmal auf den Weg gebracht, kann man, folgen wir La-
tour, beide dazu bringen, ihre Figenschaften mit verminderter Selbsttduschung
auf der einen, und ohne ein bloB stilles Erdulden auf der anderen Scite aus-
zutauschen. Den Ort einer solchen Versammlung und Vermittlung zur/durch
Bewegung bezeichnet der Autor als Parlament der Dinge, in dem nicht Subjekte
uber Objekte sprechen, sondern Mischwesen in ihrer fragilen und komplexen
Seinsweise entweder zu Wort kommen oder zum Thema werden konnen, Im

40 Prominente Beispicle hierfiir ,,sind die Verfitterung von Tiermehl an Kiihe (ein
misslungener Versuch, der in BSE mindete), die massive Ausbringung von Treib-
hausgasen (Ozonloch) oder auch der motorisierte Individualverkehr® (Degele/
Simms: Bruno Latour (¥1947), 8. 271).

41 Womit zugleich der klassische Naturbegriff aus den Fugen gerit bzw. als das
kenntlich wird, was er war und ist: Uber d7 Natur zu sprechen, bedeutet nicht de-
ren Wertschitzung, sondern stellt vielmehr die Blockade des Kollektivs als eines

L, Verfahren[s]™ dar, ,,um Assoziationen von Menschen und nicht-menschlichen We-
sen zu (verjsammein’ (Latour: Das Parlament der Dinge, S. 291, Hervorh. i. Q).
42  Ebd, S. 116.
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Zeichen des Unbestimmten aber wiegt dort jeder Zweifel mehr als jegliche Ge-
wissheit und das Parlament der Dinge richtet sich so nach dem Grundsatz aus,
den Latour bereits fiir das sozio-technische Kollektiv reklamiert hatte — nimlich
danach, die Dynamik (Macht) der Assoziation den Strukturen der Machterhal-
tung vorzuziehen sowie diese durch jene in Frage zu stellen. Erneut also handelt
es sich darum, ,die Vorstellung von Macht fallen zu lassen. Nun beginnt die
ernsthafte Erforschung des Stoffes, aus dem Gesellschaft gemacht ist.“*

Insgesamt ldsst sich jetzt abschlieBend und nochmals riickblickend sagen,
dass Latours Macht der Assoziation mit Foucaults Mikrophysik der Macht durch-
aus den ein oder anderen Berlhrungspunke teilt, letztere jedoch, dhnlich dem
oben eingefithrten Medienbegriff, an wesentlichen Stellen und aus guten Griin-
den wendet und tberschreitet. Foucaults Korsett einer Macht, die nie fehlt, er-
fihrt darin eine Erweiterung: Medien oder Technik/Techniken kénnen zwar
durchaus Vehikel der Macht sein (sie bieten sich sogar dazu an), doch sind sie
darin nicht automatisch machtaffin. Vielmehr beinhalten sie ein Potential, das
die Machrt auch verunsichert: Kommt die Botschaft an? Hilt das Netzwerk der
Macht bzw. bleibt es dicht? Diese Fragen werfen Medien genauso auf, wie sie
suggerieren, dass sie den Erhalt der Macht auf besondere Weise stttzen und
fordern. Im Hinblick auf einen solchen Zpiespalt aber brechen die Strukturen
einer omniprasenten Macht auf: Als eine Unschirfe der Macht markiert, wei-
sen Medien nicht zuletzt auf jenes ,, Unbestimmitheitsspedtrnn hin, das Latour als
Grundlage fiir ein Parlament annimmt, das sich gegen den Machterhalt fiir eine
Macht der Assogiation Hffnet.
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Florian Hoof

Film - Labor - Flow-Charting.
Mediale Kristallisationspunkte
moderner Managementtheorie

In den wirtschaftlich turbulenten 1910er und 1920e¢r Jahren ist Frank B. Gil-
breth einer der weltweit bekanntesten Unternehmensberater. Als erster Enginee-
ring Consultant erkennt er die Potentiale, die mediale Verfahren wie Film, Zyk-
lographie und Fotografie fiir das Unternehmensmanagement bereitstellen und
setzt sie gezielt in diesem Bereich ein.

Dies kommt nicht iberraschend, denn schon seit ungefihr 1860 vollzicht
sich ein Medialisierungsschub in der Wirtschaft. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts
verdichten sich die verschiedenen im Einsatz befindlichen medialen Verfahren
zu einem wirkmichtigen medialen a priori. Grafische Registrierapparate, Pro-
zess- und Flow-Charts, nomographische Simulationsmodelle sowie Film bilden
einen neuen graphisch-visuellen Modus der Wirtschaftssteuerung,

Zeitlich parallel dazu entstehen die grundlegenden Muster modernen Wirt-
schaftsmanagements.' Beide Entwicklungen, so meine These, bedingen sich

Abb. 1: Charting-Depariment zwischen 1910 und 1924, Die herunterschwenkbaren Tafeln
erleichtern der Betriebsleitung das Vergleichen und Erstellen von Flow-Charts (Bildbe-
stand Witte Nachlass, Nr. 1994-1291, Archiv Landesmuseum fur Technik und Arbeit
(LTA) Mannheim. Andrea Genrich und Petra Memmer sei fiir die Unterstiitzung der
Archivrecherchen im LTA Mannheim gedankt).

1 Vel Yates: Control throught Communication; Kocka: ,,Management in der Indus-
trialisierung.”; Kocka: , Industrielles Management, Konzeptionen und Modelle in
Deutschland vor 1914%,
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gegenseitig. Erst durch die neue ,vertafelte’®

schaulichkeit werden traditionelle Leitungs- und Organisationsstrukturen der
Wirtschaft durch die bis heute giiltigen Vorgaben professionellen Managements
ersetzt. Darliber hinaus nimmt das graphisch-visuelle Aufschreibesystem direk-

Wissensordnung medialer An-

ten Einfluss auf betriebliches Steuerungs- und Handlungswissen und prigt die
.zukiinftige Form modernen Managements entscheidend mit.?

Wie im konkreten Fall mediale Verfahren den Sedimentationsprozess mo-
dernen Managements becinflussen, untersucht die Fallstudie zu Frank B. Gil-
breth. Er adaptiert filmische Verfahren der Wissenschaft fiir die Wirtschaft und
bewirbt damit gleichzeitig seine Unternehmensberatung, Allerdings kimpft er
zu seinen Lebzeiten mit technischen und finanziellen Hindernissen, die daraus
resultieren, dass Verfahren aus der Wissenschaft nicht ohne weiteres in die Wirt-
schaft ibernommen werden konnen. Sein Medieneinsatz ist Teil eines mih-
samen Adaptionsprozesses, der mehr dem #7a/ and ervor Prinzip als dem einer
strukturierten Einfihrung entspricht. Eher ungewollt entsteht daraus die episte-
mische Figur des Labors als neue, zukunftsweisende Form der Wissensprodukti-
on innerhalb wirtschaftlicher Zusammenhinge. Die Vorstellung, Fithrungs- und
Steuerungswissen an einem zentralen, von der alltiglichen Produktion getrenn-
ten Bereich zu gewinnen, etabliert modernes Management als externe und invasive
kulturelle Praktik innerhalb wirtschaftlicher Organisationsstrukturen,

1 Kontrollkrise: Externes und invasives Steuern und Fiihren
als Medieninnovation

Vor dem ab 1860 einsetzenden Innovations- und Medialisierungsschub zeichnet
sich wirtschaftliches Fiihren und Steuern durch face-to-face Kommunikation
und direkte Anfeuerung am Arbeitsplatz aus:

Der direkte Kontakt des Leiters zum Personal und die Uberschaubat-
keit des Betriebs erlaubten es, auf bewult geplante, feste Verteilung
von Kompetenz und Funktion, auf eigens erdachte Kontrolleinrich-
tungen und auf die planmiBige Sicherung des Informationsflusses
weitgehend zu verzichten. Der Leiter solcher Unternehmen, meist der
Eigentiimer selbst, wirkte durch regelmiBige Anwesenheit und Mitar-

2 Willers: ,,Graphisches Rechnen von K. Giebel®, 5. 817.

3 Die Wirtschaftsgeschichte erklirt Managementinnovationen durch Marktstruk-
turen oder technologische Neuerungen ohne Berlcksichtigung medialer Aspekte
(vgl. u.a.: Chandler: The Visible Hand; Fligstein: The Transformation of Corporate
Control).

.
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beit, durch héufige Eingriffe und Anfeuerung, durch direkte Anord-
nungen und Aufsicht.!

Die Vergrofierung der Unternehmen und die Ausweitung lokaler Absatzmirkte
fitlhrt zu einer Kontrollkrise® direkter Steuerungspraktiken. GroBe Unternch-
mensorganisationen sind durch informelle Wissensstrukturen, wie face-to-face
Kommunikation oder die in Handwerksgilden verbreitete sukzessive Weitergabe
erlernter Fertigkeiten, nicht mehr zu steuern. Nur mit systematischer Speiche-
rung und Kommunizierung betrieblicher Vorginge schen sich die Fabrikanten
in der Lage, dem anwachsenden Regelungsbedarf zu begegnen. Dabei bedient
man sich des Einsatzes bildgebender Verfahren®, um Wissen zu extrahieren und
zu speichern.”

Gleichzeitig fungieren bildgebende Verfahren aber auch als generelle
Kristallisationspunkte der Sagbarkeit: Thre Materialitdt schafft neue diskursive
Kanile, an denen sich ein Bewusstsein fiir Steuerungs- und Fithrungsdefizite
entwickelt und so das eigentliche Objekt der Managementtheorie (mit-)konsti-
tuiert. An ihnen lagern sich erste Sedimente eines allgemeinen Steuerungs- und
Fihrungswissens ab, aus denen Form und Struktur modernen Managements
hervorgehen.

Bildgebende Verfahren ermaglichen es schlieBilich, moderne Management-
methoden zu installieren, die sich durch eine gewisse Distanz zum eigentlichen
Prozess der industriellen Leistungserstellung im Unternchmen auszeichnen. Sie
isolieren sich zunehmend von anderen Bereichen des Unternchmens und wer-
den zu einer eigenstindig opetierenden Einheit, die sich auch rdumlich in Form
des Charting- bzw. Operations-Roons (vgl. Abb. 1) innerhalb der Unternechmensor-
ganisation manifestiert,

Praktiken modernen Managements zeichnen sich demnach dadurch aus,
dass sic innerhalb des Unternchmens als extern definiert sind. AuBerhalb des
betrieblichen Alltags situiert, wirken sie demzufolge /neasiv auf bestehende Be-
triebsstrukturen des jeweiligen Unternchmens ein. Méglich wird der Prozess der
Externalisierung nur deshalb, weil sich gleichzeitig ein autarkes, selbstreferen-
zielles Managementwissen bildet, Ein invasives Steuerungs- und Fihrungskon-
zept ist nur dort zu realisieren, wo eine eigenstandige Wissensbasis, ohne direkte

Kocka: ,Management in der Industrialisierung®, S, 138,

Vel. Beniger: The Control Revolution.

Der Begriff der bildgebenden Verfahren zur Bezeichnung betrieblicher Visua-
lisierungstechniken wird hier anderen Begrifflichkeiten vorgezogen, weil in der
Umwandlung mathematischer oder betrieblicher Daten in Bilder der Prozess der
Bildgebung im Mittelpunkt steht. Zwischen Bild und den Ausgangsdaten besteht
demnach eine starke Korrelation.

7 Bezogen auf den Aspekt des Films siche: Hediger/Vonderau: ,,Record, Rhetoric,
Rationalization.*

o n B
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Abhingigkeiten zu den alltdglichen betrieblichen Wissens- und Handlungsstruk-
turen, vorhanden ist. Zentraler Akteur innerhalb dieses Umschwungs des Ma-
nagementverstindnisses ist Frank B, Gilbreth. Im Rahmen seiner Tétigkeiten als
Unternehmensberater verwendet er ab 1912 mediale Verfahren als Analyseins-
trument und zur Aufrragsakquise. Dadurch popularisiert er das Konzept eines
zentralen Motion Analysis Laboratory, dem Prototypen des zusammenhingenden,
isolierten und prozessualen Steuerungswissens,

2 Methodologie: Mediengebrauch als blinder Fleck
medialer Historiographie

In einem Brief aus dem Jahr 1921 von Frank Gilbreth an Irene Witte, ebenfalls
cine Unternchmensberaterin und seine engste Mitarbeiterin in Deutschland, be-
titigt sich Gilbreth als vehementer Bildkritiker:

I never laughed so much in my life as when I saw the picture of the
scaffold reproduced in the reprint which you sent me. [...] I think that
you should take this author to task and point out the supreme igno-
rance and ridiculousness of such a sketch. Surely no practical man
would have any respect for any engineer who would recommend any
such idiotic arrangement as the scaffold as shown.®

Hintergrund dieses tesoluten Einsteigens sind weniger Fehler, die Gilbreth in
ciner Abbildung aus dem 1921 erschienenen Buch Psychotechnik und Taylorsysten’
von Karl A, Tramm zu erkennen meint, sondern die Tatsache, dass Tramm
cine von Gilbreth entwickelte und bereits 1896 patentierte Erfindung'® plagiiert.
Gilbreth und Witte, zwei strahlende Protagonisten des ¢ficency-craze der Jahr-
hundertwende, weisen hier auf eine zweite Seite dieser alle Gesellschaftsteile
durchdtingenden Bewegung hin. Neben hochfliegenden Utopien zur Bestgestal-
tung der Gesellschaft, griindet deren Erfolg auf technische und — wie im Falle
des Plagiats von Tramm — auf 6konomische Akteure und Netzwerke,

Die wenigen medien- und kulturwissenschaftlichen Forschungsansitze',
die das Verhilmis zwischen wissenschaftlich-medialen Verfahren und der Wirt-
schaft um 1900 thematisieren, blenden diese zweite, historisch-konkrete, Seite
aus. Fast unaufhaltsam, so deren Annahme, sickern wissenschaftlich-mediale

8  Briefwechsel EB. Gilbreth - 1. Witte, Sig. 992, Nr. 1/2-17, Archiv LTA Mannheim.

9 Tramm: Psychotechnik und Taylor-System.

10 US-Pat. Nr. 554.024, patentiert am 04.02.1896, Patentbezeichnung: Scaffold, ein
verstellbares Gertst, um Maurerarbeiten zu erleichtern und zu beschleunigen.

11 Vel u.a: Braun: Picturing Time; Rabinbach: Motor Mensch.
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Diskurse um physiologische Ermidungsstudien, thermodynamische Menschen-
bilder und dic natirlichen Gesetze der Effizienz in die betrichswirtschaftliche
Praxis ein. Sie gehen nicht von ecinem durch Mediengebranch konturierten Ver-
mittlungsprozess aus, sondern folgen der Primisse einer allmihlichen Wissens-
diffusion. Die darauf folgende Kybernetisiernng wirtschaftlicher Zusammenhinge
erscheint so als logische Konsequenz eines alles umspannenden geistesgeschicht-
lichen Diskutses um Effizienzphantasien, Regelbarkeit und Kontrolle, Implizit
gehen diese Ansitze von ciner Kongruenz zwischen wissenschaftlichem und
wirtschaftlichem Wissen aus. Trotzdem flottiert das Wissen nicht frei im Raum,
da ithrem Modell zufolge die wissenschaftliche Erkenntnis der wirtschaftlichen
Umsetzung stets vorausgeht. Fabriken, Betriebe und Unternehmen setzen dem-
nach Neuerungen um, haben aber als eigene witkmichtige Sphire nur geringen
Einfluss auf die neu adaptierten Wissensbestinde aus der wissenschaftlichen
Forschung,

Schwierigkeiten im Adaptionsprozess von wissenschaftlicher Erkennt-
nis fiir die Wirtschaft werden so vehement unterschitzt. Trotz der Diskurse
um Effizienz und Rationalisierung der 1910er und 20er Jahre dndert sich auf
den factory floors, der Ebene des alltéglichen Wirtschaftens, nur wenig, Versuche,
wissenschaftliche Theorien in wirtschaftliche Praxis umzusetzen, scheitern zu
dieser Zeit auch deshalb regelmiBig, weil die zusammentreffenden Wissensfor-
men und -kulturen zu unterschiedlich sind und sich demzufolge gerade nicht
kongruent zueinander verhalten. Neben dkonomischen Zwingen, unter denen
die beteiligten Akteure stehen, erschweren zusitzlich technische Probleme die
Anwendung medialer Apparaturen in der Wirtschaft. Nicht zuletzt erweisen
sich gewachsene Organisationsstrukturen der Wirtschaft als Hemmschuh an-
gestrebter Innovationsprozesse, Far die Frage nach den Urspringen moderner
Managementtheorie bedeutet dies, dass es sich dabei nicht nur um eine Uber-
nahme einer geistes- oder ideengeschichtlichen Strémung handelt. Der konkrete
Akt des Handelns und der Umsetzung hat einen gleichen, wenn nicht héheren
Einfluss auf die Genese einer praktikablen Steuerungslehre fiir wirtschaftliche
Zusammenhinge. Um diesen Umstand angemessen zu bertcksichtigen, wird
deshalb im Folgenden die Adaption wissenschaftlich-medialer Methodik fur
wirtschaftliche Zusammenhinge auf ciner praxcologischen' Ebene am Beispiel
von Frank Gilbreth nachvollzogen. Herausgearbeitet wird eine umfassende To-
pologie epistemischer 1Verspatungen, die mit Modelle einer allmihlichen Wissensdif-
fusion bisher nicht aufzuschlisseln sind.

12 Vgl Bourdieu: Sozialer Sinn; ders.: ,Strukturalismus und soziologische Wissen-
schaftstheorie™; ders.: ,,Der Habitus als Vermittlung zwischen Struktur und Praxis®.
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3 Frank B. Gilbreth: Wissenschaft und Medien als
Managementinnovation

Frank B. Gilbreth war zwischen 1912 und 1924 als Rationalisierungs- und Effi-
zienzexpette titig."” In dieser Zeir stand er bel mehreren amerikanischen Unter-
nehmen der Stahl-, Automobil- und Verpackungsindustrie als externer Unter-
nehmensberater unter Vertrag, Sein Tétgkeitsfeld beschrinkte sich aber nicht
ausschlieBlich auf den amerikanischen Markt, Er nahm Rationalisierungsauf-
trige auslindischer Firmen an und unterhielt Geschiftsbezichungen zu Irene
Witte, einer deutschen Rationalisierungsexpertin,

Bekanntheirt erlangte Gilbreth durch filmische Bewegungsstudien, die er, im
Gegensatz zu anderen Effizienzexperten dieser Zeit, im Rahmen seiner Rati-
onalisierungsauftrige einsetzte. Er filmte dazu einzelne Arbeitsabliufe in den
Fabriken, um sie anschlieBend auf der Basis von Filmaufnahmen zu verbessern.
Mediale Verfahren hatten dabei nicht nur den Zweck, Arbeitsabliufe sichtbar zu
machen und zu modifizieren, sondern sollten gleichzeitig fiir eine kooperative
Atmosphire zwischen Arbeitern und der Unternehmensfiihrung sorgen. Die
Evidenz der Bilder wirde fir Transparenz bei Fragen nach Entlohnung und
Umfang des Arbeitspensums sorgen und damit beiden Seiten faite Bedingungen
garantieren, Mit dem Medieneinsatz verband sich eine fir diese Zeit vollig neue
Vorstellung von industricller Arbeit, da sie psychologische Faktoren mitberiick-
sichtigte. Frank Gilbreth und seine Frau, Lillian M. Gilbreth, cine promovierte
Psychologin, vereinigten in ihrem Ansatz Medialitit, Psychologie und konomi-
sches Denken zu einer neuen, zukunftsgerichteten Perspektive auf wirtschaftli-
ches Steuern und Fihren.

Kultur- und Medienwissenschaftler haben diese medialen Aspekte aufgegrif-
fen und darin die Einfithrung des Films als analytisches und zugleich disziplinie-
rendes Werkzeug in die Industrie erblickt.'* Gilbreth und sein filmisch-mediales
Schaffen sei demnach nichts anderes als die Fortfithrung eines Disziplinar- und
Uberwachungstegimes mit neuen Mitteln. Er fragmentiere!® die menschlichen
Bewegungen in den Filmbildern, um sie anschlieBend zu rekombinieren und
am Ende die Arbeiter mit den filmischen Bildern zu instruieren. Hinter diesen
Aussagen steht eine auf Aspekte der Macht fokussierte Perspektive. Der Inhal,
das mit den filmischen Bildern verbundene Wissen, wird alleine in Hinsicht auf
die stattfindende Arbeiterdisziplinierung interpretiert.

13 Vor 1912 war Gilbreth als selbstindiger Bauunternehmer mit der Bestgestaltung des
Maurerhandwerks befasst. Seine Laufbahn als Unternehmensberater endete 1924
durch seinen frithen Tod.

14 Vgl Braun: Picturing Time; Reichert: ,,Der Arbeitstudienfilm®

15  Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 173.
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Wiren diese Aussagen gultig, mussten zwei Vorannahmen in Bezug auf
die Titgkeit von Gilbreth gegeben sein: Zum einen muss sein Mediencinsarz
fiir die konkreten Arbeitsplatzrationalisierungen und -disziplinierungen in der
Fabrik signifikant sein; zum anderen wird davon ausgegangen, dass Gilbreth mit
seinen Titigkeiten prinzipiell erfolgreich war. Beide Vorannahmen halten einer
genaueren Uberpriifung nicht Stand. Das Hauptproblem ist schnell benannt:
Die Programmatik, die Gilbreth mit seinen Filmen verband, war nur maBig er-
folgreich und wurde in den seltensten Fillen so eingesetzt wic in seinen Schrif-
ten beschrieben. Tatsichlich wurden fast alle sciner Rationalisierungsauftrige
in der Wirtschaft wegen Erfolglosigkeit vorzeitig von Seiten der Auftragsgeber
gekiindigr und erreichte Verinderungen in den jeweiligen Betrieben am Ende
wieder riickgingig gemacht.' Trotzdem gilt sein Schaffen durchgingig als Mei-
lenstein der Managmententwicklung,

Demnach muss die epistemologische Relevanz dieses medialen Techno-
logiecimportes in die Wirtschaft anders zu interpretieren sein. Meine Antwort
darauf ist, dass eine mediale Epistemologie der Wissensproduktion und -visuali-
sierung in der Wirtschaft Einzug hilt, die unter dem Uberbegriff des kboratorial
kenowledge zu fassen ist. Zentraler Kristallisationspunkt dieses Umschwungs ist
das Labor. Es biindelt die aufkommenden Medieninnovationen und etabliert
zugleich einen neuen Wissensraum innerhalb der industriellen Organisations-
struktur.

4 Rationalisierungsexperimente bei der Auergesellschaft

Paradigmatisch fur das Scheitern von Gilbreth steht der an ihn vergebene Auf-
trag zur Rationalisierung der Deutschen Gasgliihlicht AG (Auer-Gesellschaft), eines
der damals groBiten Industrieunternechmen in Berlin.'” Die Auergesellschaft war
ein Risikokapitalinvestment Berliner Banken zur Verwertung des Gasglithlicht-
patents.'® Gilbreth wurde mit dem Auftrag betraut, die so genannte Lampenstadt,
einen ausgedehnten, erst 1907 errichteten, Industrickomplex in Berlin-Fried-

16 Weitere Beispiele ohne dauerhaften Erfolg waren Auftrige der New England Butt
Company, einer GieBerei in Providence und der Herrmann-Aukam Conipany, einer Fa-
brik fiir Taschentiicher in New Jersey.

17 Gilbreth bekam diesen Aufirag, weil er bei einem Treffen mit dem Verein Deutscher
Ingenieure mit Hilfe einiger Filmvorfithrungen Georg Schlesinger von seinen Bewe-
gungsstudien Gberzeugte. Er stellte anschlieBend den Kontakt zur Auergesellschaft
her {vgl. Price: One Best Way, 5. 238).

18 Als Aktiengesellschaft war die Auergesellschaft Neuerungen gegeniiber aufgeschlos-
sen. Ahnliche Besitzstrukturen weisen die von Yates in Control throngh Communication
untersuchten Eisenbahngesellschaften auf, die ihrerseits in den USA eine Vorreiter-
stellung bei der Einfithrung systematischer Managementmethoden einnahmen.
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richshain, mit Hilfe der wissenschaftlichen Betriebsfihrung profitabler zu ma-
chen. Bei dem Versuch, dort ein Produktionssystem nach den Prinzipien der
wissenschaftlichen Betriebsfithrung zu installieren, scheiterte Gilbreth auf gan-
zer Linie. Interessant ist nicht so sehr, dass Gilbreth keinen Erfolg hatte, son-
dern welche Rolle die von ihm eingesetzten bildgebenden Verfahren bei diesem
misslungenen wirtschaftlichen Organisationsexperiment einnahmen.

Urséchlich fiir seinen Misserfolg war die fehlende Kooperationsbereitschaft
zwischen Gilbreth und der Arbeitnehmerschaft. Der wissenschaftlich objekti-
ve!” Charakter filmischer Verfahren reichte nicht aus, den vehementen Eingriff
in die bestchende Organisationsstruktur zu rechtfertigen. Die Belegschaft ak-
zeptierte die Filmaufzeichnungen zu keiner Zeit als neutralen Vermittler zwi-
schen den Beschiftigten und der Fabrikleitung, Sowohl von Seiten der Arbeiter
als auch von Seiten der Abteilungsleiter und anderer Vertreter der mittleren
Fuhrungsebene wurde mit offenen und versteckten Mitteln gegen das Projeke
opponiert. Obwohl er in seinen theoretischen Schriften den Mediencinsatz da-
mit begriindet, besonders die Zusammenarbeit zwischen Managern und Arbei-
tern stirken zu wollen, gelang es ihm nicht, den Widerstand der Arbeiterschaft
zu iberwinden. Ganz im Gegenteil provozierte seine Prisenz offene Ablehnung
der Arbeiter gegentber seiner Vorgehensweise. Im April 1914 fand eine Ver-
sammlung von etwa 600 Arbeitern der Auergesellschaft statt, in der Mitbestim-
mung bei den Verdnderungen durch Gilbreth gefordert wurde. Im selben Monat
erschien in einem populiren deutschen Magazin cin ablehnender Artikel iiber
den Taylorismus, illustriert mit Bildern von Gilbreths Rationalisierungsauftrag
aus det New England Butt Company. Danach wurde er nicht nur mit Fredetick W
Taylor gleichgesetzt, sondern wegen seines Mediengebrauchs als der noch Per-
fidere der Beiden charakterisiert: ,,Gilbreth is the worst of all because he puts
the movies after the poor peepul [sic].“” Die zunchmende Ablehnung” des
Taylorismus in gewerkschaftlichen Kreisen fithrte zu einem erneuten Treffen
der Belegschaft. Der dort verabschiedete Beschluss verlangte fir Gilbreth ein
generelles Zutrittsverbot zu den Fabriken der Auergesellschaft.”

Erst Ende 1914 erreichten Gilbreth und seine Assistenten zogetliche Fort-
schritte bei der Umstellung des Produktionsprozesses auf dem factory floor. Der
vermeintliche Erfolg beruhte darauf, das Vertrauen eimes Arbeiters, der tber
cine gewisse Reputation unter den Arbeitern verfigte, gewonnen zu haben.”

19 Vgl Daston/Galison: ,,Das Bild der Objektivitit®.

20 Price: One Best Way, 8. 266, zit. n. Brief EB. Gilbreth an LM. Gilbreth,
23.04.1914.

21 Zur selben Zeit setzte der US-Senat die Hoxie-Commission ein, um die Auswirkungen
des Taylotismus zu untersuchen. Europiische Gewerkschaftskreise rezipierten de-
ren kritische Kommentierungen zeitnah.

22 Vgl. Price: One Best Way, S. 266f.

23  Price: One Best Way, 5. 287.
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Er erklirte sich bereit, an filmischen Aufnahmen teilzunehmen und sich fur
die Idee der wissenschaftlichen Betriebsfihrung einzusetzen. Der Erfolg relati-
vierte sich allerdings unter den gegebenen Umstinden. Da wegen der allgemei-
nen Mobilmachung im August 1914 die jiingere Belegschaft zum Militdrdienst
cingezogen®! wurde, verschwanden die widerspenstigen Arbeiter einfach in den
Schiitzengriben. Diese, fur den Restrukturierungsprozess glinstige Situation, er-
kannte die Unternchmensleitung der Auer-Gesellschaft und ermutigte Gilbreth
zu einem schnelleren Vorgehen, Ein GroBteil der Belegschaft war zu diesem
Zeitpunkt allerdings schon nicht mehr am Leben.

Fehlende Kooperation der Arbeiter erlaubte bis 1914 keinerlei Rationali-
sierungsmalinahmen in der eigentlichen Produktion. Also begann sein Team
in den Abteilungen des Verkaufs, der Lagerhaltung, des Vertriebs und der Ver-
waltung mit der Umstellung auf die wissenschaftliche Betriebsfiihrung™ In der
Versand- und Verpackungsabteilung setzte er die schon bei friheren Auftrigen
in den USA entwickelten Modelle zur Bestgestalung des Verpackungsvorgangs
durch.” In der Verwaltung fiihrte er die ebenfalls schon in den USA erprobten
Verfahren zur Beschleunigung des Schreibmaschineschreibens bei den Sekre-
tirinnen ein.”’ Fiir die Lagerhaltung erstellte er cinen Reorganisationsplan aller
Warenstrome. Ziel war es, den Bestellvorgang zu formalisieren, jeweilige Zustin-
digkeiten der beteiligten Abteilungen zu dokumentieren und den Prozess damit
ciner zentralen Steuerungsinstanz von aullen zugingig zu machen. Dazu entwi-
ckelte das Biiro Gilbreth ein Flow-Char®, das simtliche Warenstrome innerhalb
der bestehenden Unternehmensorganisation schriftlich und bildlich festhielt.

Obwohl die Angestellten iberwiegend kooperierten, ergaben sich auch hier
ernsthafte Probleme, die das neue System behinderten. Fihlten sich auf dem
Jactory floor die Arbeiter durch hoheres Arbeitstempo und intensivere Kontrolle
bedroht, waren es in den white-collar Abteilungen die Abteilungsleiter und lei-
tenden Angestellten, die sich durch die wissenschaftliche Betriebsfiihrung in
die Enge getrieben sahen. Dort regte sich Widerstand, weil man die Beschnei-
dung von Kompetenzen und die damit einhetgehende Herabstufung der ei-

24  Listen der zum Kriegsdienst Eingezogenen, A Rep. 231, Nr. 1529, Landesarchiv
Berlin.

25 In der Verpackungsabteilung arbeiteten tberwiegen Frauen. Der dort erwartbare
Widerstand war geringer als auf dem factory floor, mit einem hohen gewerkschaft-
lichen Organisationsgrad. Ahnliche Griinde begiinstigten die Fortschritte bei der
Neugestaltung der Verwaltung,

26 Vel. Methode of Packing Soap, in: The Original Films of Frank B. Gilbreth; eine
1948 von James S. Perkins zusammengestellte Auswahl der Gilbreth Filme aus den
Jahren 1912 -1924, Prelinger Collection, Library of Congress.

27 Vgl. Price: One Best Way, S. 253.

28  Schematische Darstellung der Arbeitsabfolge einer Bestellung bei der Glihkorper-
fabrikation, Sig. 992, Nr. 3/10-9, Archiv LTA Mannheim.
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genen Tatgkeit befurchtete. Mutmaliungen, die, folgt man den Prinzipien der
wissenschaftlichen Betriebsfithrung, nicht unbegriinder erschienen. Auller den
Arbeitern begannen nun auch Teile der mittleren Fihrungsebene die Bemi-
hungen von Gilbreth zu torpedieren. Anweisungen wurden nicht ausgefiihre,
verzogert oder grundsétzlich in Frage gestellt. Zudem wurde versucht, Eignung
und Kompetenz von Gilbreth und seinen Assistenten zu diskreditieren.” Gerin-
ge Rationalisierungsfortschritte und der Beginn des Ersten Weltkrieges sorgten
dafiir, dass dic Auergesellschaft den Beratervertrag 1914 aufkiindigte. Anschlie-
Bend wurden schon implementierte Verinderungen auf den Stand von 1912
riickgebaut.*

5 Epistemisches Scheitern: Labor, Film und Consulting
als Medienverbund

Das Beispiel der Auergesellschaft steht paradigmatisch fiir die geringe Relevanz
bildgebender Verfahren bei konkreten Effizienz- und Rationalisierungsbemii-
hungen der 1910er und 1920er Jahre. Trotzdem bleibt die Frage nach deren
epistemischen Relevanz bestehen, wenn sie offensichtlich ihren eigentlichen
Zweck, die Disziplinierung und Instruierung der Arbeiter durch Kooperation,
verfehlten.

Eine Antwort auf diese Frage geben Gilbreths Titgkeiten innerhalb der
im Entstehen begriffenen Branche der Unternehmensberatung, In diesem noch
relativ neuen Betitigungsfeld bestand ein reger Wettbewerb zwischen kleineren
inhabergefihrten Beratungsbiros, dem sich auch Gilbreth stellen musste. Die
Industrichbetriebe griffen hier bevorzugr auf einzelne profilierte und bekannte
Personlichkeiten wie Frederick W Taylor und seine Gefolgsleute zurick. Unter-
nehmensberatung war, aufgrund geringer Erfahrungswerte bei der Zusammen-
arbeit mit dieser noch jungen Branche, in hohem MaBe Vertrauenssache. Da
Gilbreth nicht zum engen Kreise der Anhidnger Taylors zdhlte und auch tber
keinerlei akademische Reputation verfigte, sondern nur auf eine krisengeschtit-
telte Karriere als Bauunternehmer zuriickblicken konnte, musste er zwangsldufig
mehr in die Bekanntheit seines Consulting-Biiros investieren. Filme und Bilder
waren demnach auch immer Teil des Marketings, um sich und seine Consulting-
Firma in der Offentlichkeit zu situieren. Die Bedeutung der visuellen Produkti-
on bei Gilbreth einzig auf den Aspekt des Marketings zu reduzieren, wie es der
Argumentation von Brian Price™ zu entnehmen ist, greift aber zu kurz.

29 Vagl. Price: One Best Way, S. 255.
30 Vel ebd,, 8. 295.
31 Ebd.
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F. B. GILERETH.
METHOD AND APPARATUS FOR THE STUDY ANG CORRECTION OF WOTIONS.
AFFUATION TR0 NAT 23, 1905,

1,199,980, Patented et 5, 1916,

2 IMEAT-gHLT 1.

Abb. 2: Draufsicht und Schrigansicht des Micro-Motion Analysis Laboratory von Frank Gil-
breth (Frank B. Gilbreth Patente, Sig. 992, Nr. 3/6-10, Archiv LTA Mannheim).

Gilbreths bildgebende Verfahren tangierten dariiber hinaus rechtliche Aspekte
und hatten iiberdies direkte Auswirkungen auf den wissenschaftlichen Diskurs
uber Rationalisierung und Managementsystematik. In diesem Sinne ist die Rele-
vanz der Bilderproduktion am besten dadurch zu erfassen, dass man sie als Teil
cines Medienverbundes versteht, der Auswirkungen in verschiedenste Bereiche
zeitigt.

Gilbreth nutzte seine Bilder nicht nur als Marketinginstrument, sondern
setzte sie auch gezielt dazu ein, justiziable Alleinstellungsmerkmale zu generie-
ren. 1913 meldete er ein Patent mit dem Titel Method and Apparatus for the Study
and Correction of Motions (vgl. Abb. 2) an. Dem Antrag, der den Zyklographen
und das Labor-setting seiner Analysemethode beschrieb, wurde 1916 stattgege-
ben.”? Wihrend die Timwe and Motion Studies®® von Frederick W. Taylor als ¢in cher
unspezifisches Konzept nicht patentiert werden konnten, war Gilbreth in der

32 US-Pat. Nr. 1.199.980, eingereicht am 23.05.1913, patentiert am 03.10.1916, Pa-
tentbezeichnung: Method and Apparatus for the Study and Correction of Motions.
Zentrale Bedeutung hatte der Zyklograph. Er zeichnete Bewegungen auf, indem
man Probanten Glithbirnen an deren Extremititen befestigte und diese vor dunk-
lem Hintergrund als Lichtspuren mit Hilfe einer filmischen Dauerbelichtung auf-
zeichnete.

33 Taylors Zeitstudien basierten auf der Kontrolle der Arbeiter durch Arbeitsinspek-
toren, die direkt am Arbeitsplatz mit Hilfe einer Stoppuhr die bendtigte Zeit fir
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Lage, sein Micro-Motion Analysis Laboratory rechtlich zu schutzen, auch wenn das
Prinzip dahinter ebenso unspezifisch war wie die Methoden Taylors.

Mediale Verfahren erméglichten Gilbreth nicht nur eine erfolgreiche Of-
fentlichkeitsarbeit. Gleichzeitig gelang es ihm, allgemein verfiighares Wissen
zu privatisieren, indem er es einfach als Teil seiner Medientechnologien (mit-)
patentierte. Seinen Consulting Ansatz konnte er fortan als Jab-based und damit
als wissenschaftlich prazise bewerben. Mit der Erlangung des Patentes hielt sich
Gilbreth zudem nicht mehr an die Konventionen der Scientific Community. Er
erklirte seine Methode zum Firmengeheimnis und war nicht linger bereit, Er-
gebnisse seiner Laborstudien transparent und damit nachvollziehbar zu gestal-
ten.

Sein Bewegungslabor (vgl. Abb. 3) wurde inhaltlich zu einer wissenschaft-
lichen Black Box und gleichzeitig zum zentralen Argument seiner PR-Strate-
gie, die seinen Ansatz als The Gilbreth Method bewarb.* Neben den klassischen
Kommunikationskanilen, wie Zeitschriften oder Zeitungen™, in denen er viele
redaktionelle Artikel iiber dic Uberlegenheit des Labors als Wissens- und Er-
kenntnisraum der Wirtschaft platzierte, organisierte er regelmifig Intensivkurse

Abb. 3: Ansicht des Bewegungslaboratoriums, eingerichtet in einer Fabriketage der New
England Butt Company (Bildbestand Witte Nachlass, Nr. 2005-765, Archiv LTA Mann-
heimy).

einzelne Produktionsschritte mal}. Hauptziel war es, das soldiening, die mutwillige
Verzogerung des Arbeitstempos, zu bekampfen (vgl. Taylor: ,Shop Management*).
34 Siehe z.B.: Informationsbroschiiren The One Best Way to Do Work, Sig. 996, Nr.
2/1-116, Archiv LTA Mannheim.
35 Vgl z.B.: ,Now You Can Map a Motion®, in: Providence Sunday Journal, 15.06.1913,
Sig. 996, Nr. 2/7-35, Archiv LTA Mannheim.
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unter dem Titel The One Best Way 1o do Work an amerikanischen Universititen
und Business-Schools®. Ebenfalls prisentierte er seine Methodik bei den wich-
tigsten Industriemessen® (vgl. Abb. 4). Als Konsequenz seiner Medienverbund-
strategie wurde laborales Wissen zu einem Synonym fiir Wissenschaftlichkeit
innerhalb wittschaftlicher Strukturen. Gilbreth hatte das Labor erfolgreich als
den Kénigsweg angemessener Industrierationalisierung in der Offentlichkeit
verankert,

Anders als die systemischen Ansdtze Taylors, die cine komplette Restruk-
turierung ganzer Unternchmen als Voraussetzung hatten, versprach das Labor
cinen pragmatischen, sichtbar nachvollziechbaren Wandel. Mit der Situierung des
Labors innerhalb des jeweiligen Unternehmens war es moglich, sich auf die dor-
tigen Umstinde einzustellen und ohne starre Vorgaben direkt auf betriebliche
Vorginge zu reagieren, wie Gilbreth ausfihrte:

Alle zur Verrichrung der Arbeit und zur Messung der Bewegung noti-
gen Instrumente stehen dem Beobachter zur Verfiigung, und die bei
den einzelnen Arbeiten ermittelten Daten sind genauer und zuverléssi-
ger, als wenn die Untersuchung unter Werkstattverhiltnissen und den
dort herrschenden Ablenkungen vorgenommen worden wiren. Sobald
die beste Art der Arbeitsausfihrung mit Hilfe der zur Verfigung ste-
henden Werkzeuge im Laboratorium ermittelt sind, werden die zur
Erzielung dieses Ergebnisses erforderlichen Arbeitsverhiltnisse in der
Werkstatt so weit geindert, bis sie den im Laboratorium vorherrschen-
den gleichkommen.*

Verbesserungen konnten vor ihrer Implementierung ohne Risiko fiir den lau-
fenden Betricb des Unternchmens im Labor experimentell Gberpriift und an-
gepasst werden. Gleichzeitig garantierte das Labor-setting dic Anmutung wissen-
schaftlicher Prizision, was die spitere Adaption in der industriellen Produktion
etleichterte. Die pragmatische Vorgehensweise von Gilbreth setzte sich auch
deshalb durch, weil konkurrierende Unternchmensberater grofie Probleme
bei der Einfihrung der rein systemisch argumentierenden wissenschaftlichen
Betriebsfithrung (Taylorismus) hatten. Taylor, der wie Gilbreth als Effizienzex-
perte auftrat, musste eine Reihe von Fehlschldgen bei der Radonalisierung von
Industrieunternehmen hinnehmen. Zudem bestanden erhebliche Unterschiede
zwischen dem von ithm proklamierten Taylor-System und der betrieblichen Re-

36 Vgl Briefwechsel EB. Gilbreth-1. Witte, Sig. 992, Nr. 2/1-11; Briefwechsel .M.
Gilbreth-1. Witte, Sig. 992, Nr. 2/1-20, Archiv LTA Mannheim.

37 Vgl u.a. Briefwechsel I. Witte-Hellmich, 18. 02.1921, Sig. 996, Nr. 6/13-129, Archiv
LTA Mannheim.

38 Gilbreth: Bewegungsstudien, S. 8.
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VYL alt LURYINE LU LU UL nCatali
Narratives” edited by our friend Mr. Alfred
D. Flinn,

King Geo Queen ‘Mary and Princess Mary
at tlln‘- l‘i!ln'orh motion study laboratory for
finding The One Best Way to Do Work.

Abb. 4: Ausschnitt aus der regelmilig erscheinenden Rundschaubraschiire, Gilbreth’s The
One Best Way to do Work. Als Teil der Offentlichkeitsstrategie berichtete sie iiber Neuigkei-
ten und Erfolge Labor gestiitzten Consultings (Rundschau: Gilbreth’s The One Best Way
to Do Work, Sig. 992, Nr. 2/1-116, Archiv LTA Mannheim).

alitdt bei dessen Einfihrung Demzufolge stand das starre Taylorsystem auch
fur das Auseinanderbrechen bisher gut funktionierender Firmenkulturen, wie
es 1913 die Streiks bei Bosch und Renault zeigten.” Witte bilanzierte 1928 iiber
Taylor: ,,Sein System wurde aber auch in diesem Lande [Deutschland], wie in
keinem anderen, nicht einmal in Amerika, anerkannt und eingefiihrt.“*

Gilbreths Ringen um Aufmerksamkeit tangierte aber auch ganz direkt den
wissenschaftlichen Diskurs Gber die Bestgestaltung von Arbeit. Gilbreth und
seine Anhinger begannen Taylors Zeitstudien als wenig préizise und damit un-
wissenschaftlich zu attackieren. Wahrend sich Taylors Methode auf die Stopp-
uhr als Instrument der Zeitmessung und die Beobachtungsgabe der jeweiligen
Arbeitsinspektoren stiitzte, argumentierte Gilbreth, dass nur die Laborsituation
und die datin vorgenommene sbjektive Aufzeichnung durch Film wissenschaftli-
chen Ansprichen gentige.

Das Element einer Bewegung, manchmal eine Zeit von weniger als ein
Tausendstel einer Minute umfassend, dem Auge kaum sichtbar, kann
von einem Beobachter, selbst wenn er mit einer ganz kurzen Reakt-
onszeit und mit der besten Stoppuhr der Welt ausgestattet ist, niche
festgehalten werden.*

39 Vgl. Homburg: ,,Anfinge des Taylorsystems in Deutschland vor dem ersten Welt-
krieg*®.

40 Witte: EW. Taylor, 8. 6.

41 Witte: Kritik des Zeitstudienverfahrens, S. 25.
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Noch eindeutiger auflerte sich Gilbreth 1920 anldsslich eines Vortrags vor der
amerikanischen Taylor-Gesellschaft, indem er zu bedenken gab, dass die Stopp-
uhr zwar zur Zeit ihrer Einfuhrung im Jahre 1903 das genauste Verfahren war,
sich dies aber mit dem technischen Fortschritt gedndert habe:

Heute ist die Stoppuhr im Gegensatz zu einem [ filmischen ] Verfahren,
das die entstehenden Bewegungen und die umgebenden Verhaltnisse
gleichzeitig miBt und festhilt, als ganz minderwertig zu bezeichnen [...],
da sie nicht das Beste, das vorhanden ist, fest- und erhilt.*

Diese Anschuldigung der Unwissenschaftlichkeit des Stoppuhr-Verfahrens, ba-
sierend auf dessen Ungenauigkeit, war rein strategischer Natur. Gilbreth selbst
fuhrte seine Arbeitsstudien keineswegs ausschliefilich im Labor durch. Auch er
verwendete normale Beobachtungsstudien mit der Stoppuhr, Viele seiner Filme
und Chronofotografien entstanden sogar erst nach Beendigung der jeweiligen
Arbeitsstudie.” Sie wurden alleine zu Zwecken der AuBenwirkung hergestellt
und um die lllusion wissenschaftlicher Genauigkeit zu wahren. Doch die Wis-
senschaftlichkeit seiner Methode rechtfertigte er nicht durch die Gegeniiber-
stellung von Stoppuhr und Film. Film war nicht per se als wissenschaftliches
Instrument anerkannt, Erst indem Gilbreth den Film mit der kontrollierten
Umgebung des Labors koppelte, wurde Film zu ciner wissenschaftlich relevan-
ten, weil objektiven, Registrierapparatur.

Gilbreth stellte eine Reihe filmischer und fotographischer Aufnahmen her,
die von der Ubetlegenheit der filmisch-laboralen Kopplung zeugen sollten. Die
aus cinem Bewegungsstudienfilm stammenden Filmstills der Abb. 5 zeigen eine
Typistin in einem Migo-Motions Analysis Laboratory. Schon bei diesen Aufnahmen
waren Zweifel ob deren wissenschaftlich-analytischen Hignung angebracht. So
entsprach die leicht schrige Filmachse cher dem Versuch, cine moglichst re-
prisentative Gesamtaufnahme der Situation anzufertigen. Fiir die geometrisch-

relationale Zuordenbarkeit der Bewegungsaufnahmen wire der 90 Grad Winkel

Abb. 5: Filmstills aus dem Arbeitsstudienfilm: Training of a Champion Typist (Filmstills
aus: The Original Films of Frank B. Gilbreth, eine 1948 von James S. Perkins zusammen-
gestellte Auswahl der Gilbreth Filme aus den Jahren 1912 -1924, Prelinger Collection,
Library of Congress).

42 Vortrag F. B. Gilbreth, zit. n. Witte: Kritik des Zeitstudienverfahrens, S. 26.
43 Price: One Best Way, S. 196.
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sicherlich unumginglich gewesen. Gleichzeitig stellte Gilbreth, neben den re-
prisentativen Bewegungsstudienaufnahmen, auch Hochglanzfotos des gleichen
Ablaufes her (vgl. Abb. 6). Sie zeigten zwar cin identisches Labor-sefting wic
auch der Bewegungsstudienfilm, allerdings mit einigen entscheidenden kompo-
sitorischen Korrekturen. Einerseits wurde die Beleuchtungssituation verdndert,
indem ein Fenster geoffnet und die Person schrig davor positoniert wurde,
andererseits wurde die Tiefenwirkung verstirkt, indem Beleuchtungselemente
und graphische Hintergrundplatten in den Vordergrund geriickt wurden, Beide
Operationen sorgten fiir eine Dramatisiecrung der Beleuchtungssituation und
verlichen der an fiir sich sachlichen Atmosphire des Labors einen Hauch von
Glamour und Extravaganz. Das Labor wurde zu einer popularisierten Repri-
sentation wissenschaftlicher Evidenz, indem man ihr paradoxerweise alle funk-
donalen Elemente wissenschaftlicher Sichtbarkeit entzog,

Den wissenschaftlichen Charakter des Labors unterstrichen wiederum Ste-
reoskopien, in denen gerade die Reprisentanten objektiver Exaktheit in den
Vordergrund traten. Messapparaturen, geometrische Tafeln, der iberwachen-
de Laborleiter und die Versuchsperson veranschaulichten im Zusammenspiel
mit dem riumlichen Perspektiveffekt der Stereographie die Uberlegenheit
des Laborraumes als Wissensraum (vgl. Abb. 7a und b). Durch diese visuelle
Prisenz wurde das Labor zur prigenden epistemologischen Figur und damit
zu einem Modell, wie es Wissensproduktion im Bereich von Betriebsfithrung
und -steuerung zu operationalisieren galt. Das Labor stand fiir die Effizienz
und Praktkabilitit eines zentralisierten und isolierten Wissensraums innerhalb

Abb. 6: Glamorizing the Lab (Bildbestand Irene Witte Nachlass, Nr, 2005-769, Archiv
LTA Mannheim).
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wirtschaftlicher Organisationen. Da das aufkommende Management auf diese
zentralisierten, in sich abgeschlossenen Wissensbestiande angewiesen war, form-
te sich das Management als cine kulturelle Praktik — analog zum Labor — als eine
cbenfalls isolierte und damit externe Funktion innerhalb der Unternehmensor-
ganisation,

Abb. 7a und b: Stereographie: Labor als Garant wissenschaftlicher Objektivitit (Bildbe-
stand Irene Witte Nachlass, Nr. 1994-1205, Archiv LTA Mannheim).

Gilbreth war demnach nicht so sehr mit der Einfthrung des Films oder medi-
aler Verfahren in die Wirtschaft befasst., Stattdessen stellte er mit dem Labor
cine formalisierte Routine zur Verfiigung, die der Unternchmensfihrung, wel-
che immer noch mit den Nachwirkungen der wirtschaftlichen Kontrollkrise zu
kimpfen hatte, eine Unsicherheitsreduktion ermdoglichte. Gilbreth popularisier-
te das Laboratorial Knowledge als modernes und objektives Verfahren zur Gene-
tierung von Steuerungs- und Lenkungswissen. Doch als wissensgenerierendes
Verfahren setzte er es zu seinen Lebzeiten nur sehr selten ein. In der Regel nahm
es die Rolle des Gffentlichkeitswirksamen Bilderproduzenten cin, was aber des-
sen Popularitit keinen Abbruch tat. Ausschlaggebend fiir diese epistemischen
Verspitungen waren finanzielle und medientechnische Griinde, weswegen sich
Gilbreth zwar des Potentials medialer Verfahren bewusst war, sie aber dennoch
nur selten einsetzte,

6 Epistemische Verspatung durch Adaption:
Wissenschaftlich-mediale Verfahren in der Wirtschaft

Gilbreths Medienapparaturen basierten maligeblich auf den, ausgangs des 19.
Jahrhunderts unternommenen, physiologischen Studien von Etienne-Jules Ma-
rey.'! Zentrale Innovation Mareys war die erstmalige Koppelung filmisch-foto-

44 Marey: Die Chronophotographie.
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grafischer Verfahren mit dem Konzept des Laboratoriums. Der Ausgangspunkt,
um den Film fiir die Wissenschaft in Dienst zu nchmen, lag in den technischen
Verbesserungen, diec Marey an den chronophotographischen Registricrappa-
raten vornahm. Grundlegend aber war die Zusammenfithrung von Film und
Labor zu einem beterogenen Ensemble®. Auf der einen Seite standen chronopho-
tographische Aufzeichnungstechniken und -praktiken, auf der anderen Seite die
raumliche Disposition des Labors und die damit verbundenen Verfahren der
Objektivierung, Filmische Verfahren erzeugten innerhalb des abgeschlossenen
und kontrollierten Raumkonzeptes des Labors fortan Bilder, die den analyti-
schen Parametern wissenschaftlicher Logik entsprachen.*

Diese Medieninnovation erlaubte die wissenschaftliche Aufzeichnung von
Bewegungen, wenn gleichzeitig eine Reihe an Vorbedingungen erfallt waren.
Entscheidend war die Kopplung mobiler chronophotographischer Apparaturen
an das statische Konzept des Labors, Gleichzeitig beschrankte das filmische
Aufzeichnungsverfahren die dort méglichen Analysen auf kurze Bewegungs-
abfolgen.” Wihrend das Labor eine statische Verortung einforderte, erlaubte
das Medium des Films nur kurze Aufnahmen. Folglich konnten nur kurze, in
sich abgeschlossene oder repetitive Bewegungsabliufe einer wissenschaftlich-
relationalen Betrachtung unterzogen werden. Es entstand eine Epistemologie
bildgebender Verfahren: ein Rahmen rdumlich-technologischer Verschaltungen,
der Wissensproduktion ermoglichte und in der Ermdglichung gleichzeitig be-
schrinkte. Diesen nutzte Gilbreth fiir die Wirtschaft um und iibernahm unter der
Hand die damit einhergehenden technischen und riumlichen Limitationen.*

Die Adaption filmischer Verfahren fir die Industtie, in anderen Worten
die Einfihrung wissenschaftlicher Methodik der Wissensgenerierung in wirt-
schaftliche Zusammenhinge, warf eine Reihe ernsthafter Probleme auf. Die

45  Foucault: Dispositive der Macht, 8. 119,

46 Marey folgte der Idee des wewen Rationalismuns, eine auf Descartes zuriickgehende
Vorstellung analytischer Wissenschaftlichkeit. Relevante Aussagen basieren dem-
nach darauf, das Forschungsobjekt in méglichst kleine Einzelbereiche aufzuspalten
und diese anschlieBend nach geometrisch-relationalen GesetzmiBigkeiten zu unter-
suchen. Fir flichtige, mit dem bloBen Auge nicht wahrzunehmende Bewegungen
war die filmische Aufzeichnung ein konsequenter Schritt hin zur Analyse menschli-
cher Bewegungen.

47 Der bei Bewegungsstudien eingesetzte Chronophotograph mit beweglicher Haut
wurde aufgrund technischer Limitationen mit maximal vier Meter langen Negativ-
streifen bestickt. Dies erlaubte eine Aufnahmedauer von knapp funf Sekunden (vgl.
Marey: Die Chronophotographie, 8. 28). Bei Gilbreth bestehen diese Einschrin-
kungen fort. Zwar erlauben neue Entwicklungen der Filmtechnik durchaus lingere
Filmaufnahmen, die fir wissenschaftliche Zwecke unabdingbare exakte Zeitsyn-
chronisation der Aufnahmen war aber weiterhin nur fiir kurze Filmaufnahmen prak-
tisch umsetzbar,

48  Vel. Hoof: The One Best Way*.
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Schwierigkeiten grundeten nicht alleine auf den schon bei Marey vorhandenen
technischen Einschrinkungen, sondern ergaben sich ursichlich aus dem neuen
wirtschaftlich-industriellen Kontext der wissenschaftlichen Methodik. Anders
als Marey, der die Versuche in einer kontrollierten Laborumgebung durchfiihrre,
hatte Gilbreth mit den wechselnden Bedingungen eines laufenden Fabrikbetrie-
bes zu kimpfen.

Aus medientechnischer Perspektive betrachtet limitierten die noch wenig
ausgereifte Beleuchtungstechnik und die relativ lichtschwachen Objektive den
Einsatz von Film in den oft verwinkelten und ,,recht dunklen Fabrikriumen*“®.
Um kinematographische Aufnahmen tiberhaupt durchfithren zu kénnen, muss-
ten starke Lichtquellen eingesetzt werden. Das wiederum storte den eigentli-
chen Zweck dieser Aufnahmen, deren Ideal die physiologische Aufzeichnung
von Leistung in Abhdngigkeit zur ausgefiihrten Bewegung darstellte.

Die bei kinematographischen Aufnahmen verwendeten kiinstlichen
Lichtquellen zeigen unter gewissen Umstinden schidliche Einflisse
auf die von ihrem Licht betroffenen Personen. Am hiufigsten sind
Augenentzindungen und Verdnderungen der Haut entsprechend dem
Sonnenbrand.*

Neben der kérperlichen Beeintrichtigung des gefilmten Arbeiters, die sicherlich
nicht seine Kooperationsbereitschaft steigerte, waren die dulierlichen Einflisse
auch fiir das eigentliche Ziel, die wissenschaftliche Erfassung von Arbeitsabliu-
fen, problematisch. Zwar hatte man nun die Moglichkeit, in einer authentischen
Arbeitssituation Arbeitsvorginge aufzuzeichnen, allerdings verzerrten die me-
dialen Hilfsmittel diese so stark, dass der Vorteil sich wiederum aufhob. Von
ciner authentischen Arbeitssituation konnte nicht mehr gesprochen werden. Als
Konsequenz dieses technischen Dilemmas wich man von den facfory floors auf
speziell dafir eingerichtete Film- und Bewegungs/aboratorien aus.

Mit der zwangsweisen Verlagerung der Arbeitsstudien in die von den all-
tiglichen Produktionsprozessen hermetisch abgegrenzte Laborsituation konn-
te an die Leitidee der Wissenschaftlichkeit angekniipft werden, Gleichzeitig
jedoch verlor man den direkten Kontakt zur Belegschaft, Vorginge innerhalb
des Bewegungslaboratoriums waren den Blicken der Arbeiter entzogen. Die
von Gilbreth beschworene Atmosphire der Kooperation und des produktiven
Miteinanders wurde mit der Abkoppelung der Arbeitsstudien von der eigentli-
chen Produktion verunméglicht. Eine Mitatbeit der Arbeiter bei den Studien
war nun auch immer eine Kooperation unter den isolierten Bedingungen des
Labors, Ganz konkret bedeutete dies fiir die Belegschaft ecine relativ starke Be-

49 Vel. Fritze: ,,Kinematographie im Dienste der Industrie™, S. 124.
50  Thun: Der Film in der Technik, S. 162.
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schneidung ihrer informellen Partizipationsmoglichkeiten bei Verdnderungen
im Produktionssystem. Hatte sie zuvor noch Kenntnis Gber die Abteilung und
den konkreten Arbeitsschritt, der einer Verinderung unterzogen werden sollte,
konnten sie den Vorgingen innerhalb der Bewegungslaboratorien nicht mehr
folgen. Es war ihnen nicht mehr moglich, Verdnderungen des Betriebsablaufs
direkt auf dem faetory flosr, mit Hilfe eines informellen und diskreten Mitspra-
cherechts zu beeinflussen. Aus dieser Perspektive betrachtet, war die Einfuh-
rung laboralen Wissens gleichzeitig auch ein riskantes, gegen die bestehenden
betricblichen Wissens- und Handlungsmuster gerichtetes, Unterfangen. Indem
man Wissen im artifiziellen Raum des Labors generierte, ohne es auf seine be-
trichliche Eignung aus erster Hand zu tberpriifen, stieg das Risiko, dass der
Adaptionsprozess fehlschlagen wiirde.

Trotz Verlagerung der Bewegungsstudien in die kontrollierte Laborumge-
bung, um den Schwierigkeiten ihrer industriellen Adaption zu begegnen, blieben
technische Limitationen der Filmtechnik weiterhin bestehen. Die von Marey
tibernommenen technischen Grundlagen lieBen auch weiterhin nur Aufzeich-
nungen kurzer, in sich abgeschlossener, Arbeitsabliufe zu. Allerdings war das
kein Fortschritt gegentiber den etablierten Zeitstudien per Stoppuhr. Filmstudi-
en brachten in Bezug auf die Zeitmessung, der zentralen, weil quantifizierbaren
Leitwihrung der Industrie, im Vergleich zur Stoppuht keinerlei Vorteile, Filmi-
sche Bewegungsstudien waren nur die bebilderte Version der schon verbreiteten
Stoppuhr. Die zusitzlichen Moglichkeiten, die der Film zweifelsohne fir die
Analyse und die Kommunikation innerhalb der Unternehmen bot, waren nicht
evident und wutden deshalb nicht wahrgenommen. Erst die Verbreitung psy-
chologischer Erklirungsmuster in die Bereiche Arbeit, Organisation und Ma-
nagement, Ende der 1920er Jahre, stellte Begrifflichkeiten zur Verfigung, um
Vorteile filmischer Bewegungsstudien adidquat benennen zu kénnen.

Abgesehen von den technischen Problemen und dem fehlenden Verstind-
nis fir die Moglichkeiten filmischer Analyseverfahren verhinderten auch deren
schiere Kosten ihre Durchsetzung, So betrug 1913, vor Beginn der Inflation
und ohne Berticksichtigung anfallender Folgekosten, der reine Einkaufspreis
fir den laufenden Meter Rohfilm 30 RM.*! Simtliche zusitzlichen Ausgaben
wie Entwicklungs- und Personalkosten fielen bei der Konkurrenz, die mit der
preisginstigen Stoppuhr ihre Zeitstudien durchfiihrren, nicht an. Es galt also
diesen Nachteil zumindest zu minimieren, indem die Kosten méglichst gering
gehalten wurden. Zur Senkung der Kosten fiir Filmmaterial und -entwicklung®

51  Fritze: ,,Kinematographie im Dienste der Industrie®, S. 124,

52 Besonders die Kosten flir externe Dienstleister, die das Filmmaterial entwickelten,
im Falle der Auergesellschaft die Messter Filmgesellschaft, sollten gesenkt werden (vgl.
Briefwechsel I. Witte — EB. Gilbreth, 29.11.1915, Sig. 992, Nr. 6/2-14, Archiv LTA
Mannheim).

-
i
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entwickelte Gilbreth ein ausgekligeltes Verfahren der Mehrfachbelichtung
Dazu setzte er eine Blende ein, um

den Film so zu verdecken, dass nur ein bestimmter Teil exponiert wird.
Nachdem der Film den Apparat ganz durchlaufen hat, wird er einfach
umgedreht und ein weiterer Teil von neuem exponiert. Auf diese Weise
konnten anfanglich viermal so viele Bilder, wie es ursprunglich mog-
lich war, aufgezeichnet werden. Spater konnte man auf diese Weise mit
einem cinzigen Film sogar 24 Aufnahmen machen, verbilligte also die
Kosten ganz erheblich.*

Mit dieser Methode konnte, wie in Abb. 8 zu schen, das gleiche Filmmateri-
al bis zu acht Mal wieder verwendet werden. Jede der vier Bildrethen bestand
wiederum aus zwei abwechselnd belichteten Aufnahmeserien, Zur besseren
Unterscheidbarkeit trug der gefilmte Arbeiter bei einer Aufnahme eine Kopf-
bedeckung und bei der direkt dahinter liegenden keine. Allerdings verringerte
sich bei der Mehrfachbelichtung die Auflésung der Filmaufnahmen. Um die
Aufnahmen trotzdem auswerten zu konnen, verwendete Gilbreth Apparate zur
optischen BildvergroBerung, Das hatte zur Folge, dass die Aufnahmen nur noch
als Hilfsmittel innerhalb des Laboratoriums Verwendung fanden. Fur die ge-
briuchlichen Projektoren und Vorfithrgerite waren diese Aufnahmen nicht ge-
eignet. Die Methode senkte zwar den Preis, schrinkte gleichzeitig aber die Sicht-
barkeit der Filme ein. Instruktive Bilder fir die Arbeiterunterweisung waren
so nur schwer zu erlangen.’® Die Bilder waren nun an den Kontext des Labors
gebunden und fanden auBerhalb nur noch eingeschrinkt Verwendung,

Abb, 8: Rationalisierung der Rationalisierung: Effizientes Filmen durch 8fach Belichtung
(Bildbestand Irene Witte Nachlass, Nr. 2005-1073, Archiv LTA Mannheim).

53  Witte: Kritik des Zeitstudienverfahrens, S, 301,
54 Vel ebd,, 8. 31.
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7 Therbligs: ,,Getting facts from films*“*

Schwierige Aufnahmebedingungen in den Fabriken und hohe Filmkosten wa-
ren fir Gilbreth einer der Ausloser, iber alternative Rationalisierungsmetho-
den auf wissenschaftlichet Basis nachzudenken. Anstatt, so die Ubetlegung, fiir
jeden neuen Ratonalisierungsauftrag filmische Aufnahmen anzufertigen, wire
es billiger und schneller, cine universell gultige Bewegungsgrammatk auf der
Basis filmischer Aufnahmen zu entwickeln. Zu diesem Zweck begann Gilbreth,
scinen Fundus bereits aufgenommener Bewegungsabliufe auf clementare, sich
wiederholende Bewegungselemente hin zu untersuchen.® Die Ergebnisse wur-
den 1924, kurz nach seinem Tod, unter dem Titel Classifying the Elements of Work.
Methods of Analyzing Work Into Seventeen Subdivisions” veroffenticht. Um die Ein-
prigsamkeit des Systems zu erhéhen, nannte er das System Therbligs, ein Ana-
nym seines Nachnamens, Auch hier blieb er seiner 6ffentlichkeitswirksamen
Linie treu.

This classification furnishes the basis of a definite mnemonic classifi-
cation for filing all motion-study and time-study data for the work of
the industrial engineer, the machine designer, and the behavior psy-
chologist — that their various picces of information, usually obtained
through entirely different channels and methods of attack, may be au-
tomatically brought together, to the same filing folders, under the same
filing subdivisions.*®

Das System der Therbligs umfasste 17 elementare Bewegungen, mit denen Gil-
breth jede in der Industrie vorkommende Bewegungsfolge nachbilden konnte,
Den einzelnen Therbligs wurden Symbole zugeordnet (vgl. Abb. 9), um deren
Visualisicrung innerhalb von Flow-Charts und graphischen Darstellungen zu
erleichtern.

Verschiedene Strategien der Arbeitsgestaltung konnten so miteinander
verglichen und kombiniert werden. Indem man jedem einzelnen Therblig eine
bestimmte Zeitspanne zuordnete, war es moglich, die Kosten von Arbeitsabliu-
fen schon im Vorhinein zu berechnen, ohne erst filmische Bewegungsstudien
anzufertigen.

55 Gilbreth: ,,Classifying the Elements of Work™, S. 131.

56 Urspringlich entwickelte Gilbreth die Therbligs zur Wiedereingliederung von
Kriegsgeschidigten des Erster Weltkriegs in den Arbeitsprozess. (vgl. Gilbreth:
wMotion Studies for the Crippled Soldier™). Ziel war es, urspriinglich mit zwei Hin-
den zu erledigende Arbeitsschritte so strukturieren, dass sie auch von einhindigen
Kriegsinvaliden ausgefiihrt werden konnten.

57 Ebd.

58 Ebd, S. 125,
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Das System der Therbligs war ein erster Prototyp, eines auf analoger Medien-
technik beruhenden Simulationssystems menschlicher Arbeit, Im Unterschied
zu den vorgingigen Filmaufnahmen konnten ganze Produktionseinheiten und
nicht nur einzelne Arbeitsschritte berechnet werden. Die Therbligs entwickel-
ten sich zu einem variablen Faktorensystem — einem zwischen analoger und
digitaler Medialitit schwankenden Simulationssystem. Eine Systematik, die im
Ubrigen schon vor dem 1929 publizierten Band Die Unternebmmung als Gegenstand
betriehswissenschaftlicher Theorie® von Erich Gutenberg ein Faktorensystem fiir die
Betricbswirtschaft auf mediale Weise erprobte.

EBHERBEIGS

ELEMENTS oF MOTION

Symbol Name Colour |Symbol  Name Colour
< Search Black 0 [nspect Burnt Ochre
<> Find Grey & Pre-position Sky Blue

'! —» Select Light Grey | ~—~ Release Load Carmine Red
Grasp Lake Red | .- Transport Empty Olive Green

Transport Green

Rest i:or Orange
Loaded

= Y
overcoming fatigue
9 Position Blue r"o Unavoidable Delay Yellow Ochre

Assemble Violet Avoidable Delay Lemon Yellow

Use Purple Plan Brown

'ﬁ' Disassemble Light Violet

Abb. 9: Symbolsystematik der Therbligs (Shaw: The Purpose and Practice of Motion
Study, S. 44).

Einer der groBten Vorteile der Therbligs bestand aber nicht in deren simula-
torischem Berechnungsvermogen, sondern im Abstraktionsgrad dieser Sys-
tematik.”” Es erméglichte den Informationsaustausch iiber Steuerungs- und
Fahrungspraktiken zwischen den Leitungsebenen verschiedener Unternehmen,
ohne Gefahr zu laufen, Betriebsgeheimnisse aus dem Produktionsprozess dabei
mit zu verbreiten. Der Abstraktionsgrad medialen Wissens Gber industrielle Or-

59  Gutenberg: Die Unternehmung als Gegenstand betriebswissenschaftlicher Theorie.

60 Die Therbligs stehen stellvertretend fiir eine Reihe weiterer Systematiken, die sich
mit dem Einsatz bildgebender Verfahren u.a. in den Bereichen des Rechnungswe-
sens, der Werkstoffkunde und des Ingenieurwesens entwickelten.
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ganisation ermoglichte die Abkoppelung des Steuerungs- und Fuhrungswissen
von den konkreten betrieblichen Details. Bildgebende Verfahren trugen somit
auch dazu bei, Steuerung- und Fihrungswissen nicht nur auf der Ebene des
einzelnen Unternehmens, sondern auch dartiber hinaus prozessual zu gestalten,
Die Medialisierung betrieblichen Wissens begriindete demnach nicht nur das
moderne Management, sondern schuf auch die Voraussetzungen fir die heuti-
ge Funktionselite der Manager.

8 Schluss

Frank B. Gilbreth ist nur ein Beispiel fir die enge Verzahnung des Sedimenta-
donsprozesses modernen Managements mit den aufkommenden bildgebenden
Verfahren und der daraufhin einsetzenden Vertafelung betrieblichen Wissens.
Der durch cine Vielzahl technischer und finanzieller Komplikationen konturier-
te Adaptionsprozess bildgebender Verfahren in der Wirtschaft zeigt, dass der
einserzende Mediengebrauch auf den factory floors keine bruchlose Weiterfithrung
disziplinarischer Techniken darstellt. Vielmehr ist es der tastende, unsichere und
oft erfolglose Versuch der industriellen Leitungsebenen, die Auswirkungen der
Kontrollkrise zu {iberwinden.

Um die daraus resulticrenden epistemischen 1 erspatungen zu registricren, be-
darf es eines detaillierten medienepistemologischen Zugangs, der bildgebende
Verfahren in wirtschaftlichen Zusammenhingen nicht auf eine abstrakte geistes-
und ideengeschichtliche Ebene reduziert.

Die Relevanz von Gilbreths bildgebenden Verfahren besteht in erster Linie
in ihrem epistemischen Scheitern, Relativ ungeplant entwickelt sich daraufhin
cine mediale Epistemologie der Wissensproduktion und -visualisierung, die un-
ter dem Uberbegriff des /aboratorial knowledge zu fassen ist. Zentraler Kristalli-
sationspunke ist die epistemische Figur des Labors. Durch die riumliche und
zeitliche Vermittlungsleistung des Labors bildet sich die Vorstellung moderner
wirtschaftlicher Rationalitit zwischen der Makroperspektive des Managements
und den Mikropolitiken der factory floors, an deren Ende neue Strategien der Be-
tricbsfithrung und -kontrolle stehen. Im Labor bindeln sich Steuerungsproble-
me, wie auch die zu ihrer Uberwindung eingesetzten medialen Apparate und
Praktken. So entwickeln sich — auch aufgrund der Finesse, mit der Gilbreth
seine Bilder in der Offentlichkeit lancierte — die Grundziige modernen Manage-
ments als exterse und zugleich Zuvasive kulturelle Praktik innerhalb der Organisa-
donsstrukturen wirtschaftlicher Betriebe und Unternehmen.

Die mit Hilfe der bildgebenden Verfahren gebindelten Wissensbestinde
offnen sich durch ihre mediale Verortung und Speicherung dem externen Zu-
griff. Prozessdaten der Mikroebene werden nun gleichzeitig fir eine Gbergeord-
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nete Steuerungs- und Entscheidungsebene in Dienst genommen, Damit eroff-
net sich die Moglichkeit, strategische Entscheidungen der Unternehmensleitung
erstmalig im Vorhinein auf der Basis valider Daten zu simulieren. Verschiedene
Szenarien kénnen entworfen und mit den vorhandenen makroSkonomischen
Daten der Volkswirtschaft abgeglichen werden. In diesem Sinne entsteht mit
dem laboratorial knowledge gleichzeitig auch die Form modernen Entscheidungs-
wissens,

Doch zurick zu den Therbligs, deren groBer Durchbruch erst mit der
Verkniipfung der filmisch-analogen Analysearbeit von Gilbreth und den da-
raus entstandenen Therbligs mit der digitalen Informationsverarbeitung kam.
Nach Gilbreths Tod entwickelten verschiedene Forschergruppen die Idee der
Therbligs weiter.”! Die einflussreichste Gruppe kam nicht aus der akademischen
Forschung sondern aus der betrieblichen Praxis. Steward M. Lowry, Direktor
fur Industrial Relations bei Procter and Gamble Company, G.J. Stegemerten, Perso-
nalberater fiir Zeitstudien bei Westinghonse Electric & Manufacturing Company und
Harold B. Maynard veroffentlichten 1940 eine erste, auf den Therbligs beruhen-
de, universelle Systematik zur Erfassung und Berechnung von Arbeitskosten.
Thre Systematik hatte den Anspruch, sich nicht nur auf den Arbeitsablauf zu
konzentrieren, sondern alle Faktoren mit direktem oder indirektem Einfluss auf
den Arbeitsprozess zu berticksichtigen, Den Namen des neuen Arbeitssystems
prigten sic 1948 mit der Erstauflage des Standardwerkes Methods-Time Measu-
rement (MTM), welches sich explizit auf die Therbligs von Gilbreth stiitzte.”
Hauptziel dieser Systematik war es, subjektive Einschitzungen der Arbeitsin-
genieute bei der Arbeitsplanung zu vermeiden. An die Stelle ungenauer ad hoc
Beurteilungen sollte das abstrakte und dadurch universell gliltige MTM Verfah-
ren treten. Die Objektivitit von MTM wurde durch zwei Uberlegungen sicher
gestellt: Einerseits iibernahm man die Therbligs als die grundlegende Grammatik
menschlicher Arbeit. Andererseits verifizierte und erweiterte man die Ansitze
von Gilbreth durch neue Filmstudien, die landesweit in den verschiedensten
Industriebranchen der USA durchgefihrt wurden. In diesem Sinne beruhte das

61  Hs existierten zeitweise bis zu zehn verschiedene Arbeitssysteme. Ausgeldst wurde
der Entwicklungsboom der Systeme vorbestimmter Zeiten (SvZ) durch den Inno-
vationsdruck in der amerikanischen Ristungsindustrie wihrend des Zweiten Welt-
kriegs. Das erste SvZ mit dem Namen Motion Time Analysis (MTA) setzte Asa B.
Segur, ein ehemaliger Mitarbeiter von Gilbreth, ab 1925 in der Industrie ein (vgl.
Karger/Bayha: Engineered Work Measurement, 8. 46). Durchsetzen konnten sich
spiter aber nur das Method-Tine Measurensent und das Workfactor System.

62  Lowry/Maynard/Stegemerten: Time and Motion Study.

63  Maynard/Stegemerten/Schwab: Methods-Time Measurement, S, 4ff.; 173ff.
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MTM System auf der schon bei Gilbreth vorhandenen Legitimationsfunktion
filmischer Verfahren als Garanten wissenschaftlicher Objektivitit.*!

Die in der Tradition von Taylor per Stoppuhr erhobenen Arbeitsstudien-
daten waren fiir das MTM System nicht geeignet. Da sie immer noch auf das
Augenmal} der Arbeitsinspektoren angewiesen waren, konnten damit nur Daten
mit kontinuierlichem Charakter erzeugt werden. Die exakten Filmaufnahmen
von Gilbreth hingegen erzeugten zwar analoge, aber ausgewertet mit statischen
Verfahren, gleichzeitig auch diskrete Daten. Damit war der Ubergang von der
analogen Filmtechnik zur diskreten Digitalitit hergestellt. Die mathematische
Eindeutigkeit der Therbligs und den damit einhergehenden Ausschluss subjek-
tiver Beurteilungsparameter aus den Ergebnisdaten trug zu einer Homologie
zwischen den analogen Therbligs und der digitalen Systematik des MTM bei.
Film nahm somit direkten Einfluss auf die Genese digitaler Aufschreibesysteme
der Wirtschaft. Der Faktor Mensch floss in der Form der Therbligs als festste-
hende diskret-anthropologische Codierung in die bevorstehende Digitalisierung
der Arbeitssysteme mit ein.

Am Ende der Digitalisierung stehen Softwareanwendungen wie das von
der internationalen MTM Vereinigung entwickelte TiCon® Base. Diese modula-
ren Softwarelosungen sind nahezu unbeschriinkt anpassungsfihig und kommen
dem universellen System der Arbeitssimulation sehr nahe, welches Gilbreth im
Sinne hatte. Neben den Funktionen der Zeitmessung und -kontrolle umfasst es
cbenso die Arbeitsergonomie wie auch Moglichkeiten zur Prozessmodellierung,
Speziell daran angepasste Module zur graphischen Visualisierung erleichtern die
Atrbeitsgestaltung- und Planung des Managements. T/Con® Base basiert immer
noch auf den Therbligs, den kleinsten Einheiten managerial-laboralen Wissens
uber die industrielle Produktion.

Literatur

Beniger, James R.: The Control Revolution, Cambridge, MA 1986.

Bourdieu, Pierre: ,,Strukturalismus und soziologische Wissenschaftstheorie®,
in: ders.: Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurt a. M. 1997,
S. 7-41.

64 MTM basiert auf der Time Measurement Unit (TMU), der einer vorbestimmten
Zeitspanne entspricht. Die Anzahl an benétigten TMU’s fiir einen bestimmten Ar-
beitsgang berechnet sich, stark vereinfacht ausgedriickt, mit einer dreiteiligen For-
mel. Die drei Variabeln bezeichnen jeweils den zur Anwendung kommenden Therb-
lig, die Linge der Bewegung und die Komplexitit bzw. Schwere der auszufihrenden
Bewegung, Daraus errechnet sich ein TMU Koeffizient, der wiederum in gingige
Zeiteinheiten umgerechnet werden kann.

-
i

1 264



Florian Hoof | Film - Labor — Flow-Charting

Bourdieu, Pierre: ,,Der Habitus als Vermittlung zwischen Struktur und Praxis®,
in: ders.: Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurt a. M. 1997,
S. 125-158.

Bourdieu, Pierre: Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunft, Frankfurt
a. M. 1993,

Braun, Marta: Picturing Time. The Work of Etienne-Jules Marey (1830-1904),
Chicago/London 1992,

Chandler, Alfred: The Visible Hand. The Managerial Revolution in American
Business, Cambridge, MA 1977.

Daston, Lorraine/Galison, Peter: ,,Das Bild der Objektivitit™, in: Geimer, Peter
(Hrsg.): Ordnungen der Sichtbatkeit. Fotographie in Wissenschaft, Kunst
und Technologie, Frankfurt a. M. 2002, S. 29-99.

Fligstein, Neil: The Transformation of Corporate Control, Cambridge, MA
1990.

Foucault, Michel: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses,
Frankfurt a. M. 1992.

Foucault, Michel: Dispositive der Macht. Michel Foucault iiber Sexualitdt, Wis-
sen und Macht, Berlin 1978.

Fritze, G. A.: ,,Kinematographie im Dienste der Industrie®, in: Bild und Film:
Zeitschrift fur Lichtbilderei und Kinematographie, Jg 3, Nr. 6, 1913, 8. 124-
128.

Gilbreth, Frank B./Gilbreth, L. M.: ,,Classifying the Elements of Work. Meth-
ods of Analyzing Work into Seventeen Subdivisions®, in: Management and
Administration, Jg. 7, Nt. 8, 1924, S. 151-154.

Gilbreth, Frank B.: Bewegungsstudien. Vorschldge zur Steigerung der Leistungs-
fihigkeit des Arbeiters, Berlin 1921,

Gilbreth, Frank B.: ,Motion Studies for the Crippled Soldier®, in: ders.: Applied
Motion Study. A Collection of Papers on the Efficient Method to Industrial
Preparedness, 1917, 8. 131-157.

Gutenberg, Erich: Die Unternehmung als Gegenstand betriebswirtschaftlicher
Theorie, Berlin 1929.

Hediger, Vinzenz/Vonderau, Patrick: ,,Record, Rhetoric, Rationalization. Film
und industrielle Organisation®, in: ders.: Filmische Mittel, industrielle Zwe-
cke. Das Werk des Industriefilms, Berlin 2007, S, 22-33.

Homburg, Heidrun: ,,Anfinge des Taylorsystems in Deutschland vor dem ersten
Weltkrieg. Eine Problemskizze unter besonderer Beriicksichtigung der Ar-
beitskimpfe bei Bosch 1913%, in: Geschichte und Gesellschaft. Zeitschrift
fir historische Sozialwissenschaft, Jg. 4, Nr. 1, 1978, 8. 170-194.

Hoof, Florian: ,,The One Best Way’. Bildgebende Verfahren der Okonomie als
strukturverdndernder Innovationsschub der Managementtheorie ab 1860,
in: montage/av, Jg. 15, Nr. 1, 2000, S. 123-138.

265 |



Florian Hoof | Film - Labor — Flow-Charting

Karger, Delmar W./Bayha, Franklin H.: Engineered Work Measurement, New
York, 1987.

Kocka, Jirgen: ,Management in der Industrialisierung, Die Entstchung und
Entwicklung des klassischen Musters®, in: Zeitschrift fiir Unternehmensge-
schichte, Jg. 44, Nr. 1, 1999, 8. 135-149,

Kocka, Jurgen: ,Industrielles Management, Konzeptionen und Modelle in
Deutschland vor 1914, in: Vierteljahresschrift fur Wirtschafts- und Sozial-
geschichte, Jg 56, Nr. 3, 1969, S, 332-372.

Lowry, Stewart M./Maynard, Harold B./Stegemerten, G.J: Time and Motion
Study and Formulas for Wage Incentives, New York/London 1940.

Marey, Etiennes-Jules: Die Chronophotographie. [1893], Berlin 1985.

Matey, Etiennes-Jules: La Méthode Graphique dans les Sciences Expérimentales,
Paris 1885,

Maynard, Harold B./Stegemerten, G.J./Schwab, John L.: Methods-Time Mea-
surement, New York u.a. 1948.

Price, Brian: One Best Way. Frank and Lillian Gilbreth’s Transformation of Sci-
entific Management, 1885-1940, Purdue University 1987 (Diss.).

Rabinbach, Anson: Motor Mensch. Kraft, Ermidung und die Urspringe der
Moderne, Wien 2001.

Reichert, Ramoén: ,,Der Arbeitstudienfilm. Eine verborgene Geschichte des
Stummfilms®, in: Medien & Zeit, Jg 5, 2002, S. 46-57.

Shaw, Anne G.: The Purpose and Practice of Motion Study, Manchester/Lon-
don 1960.

Taylor, Frederick Wi: ,,Shop Management®, in: Transactions of the American
Society of Mechanical Engineers, Jg. 24, 1903, S. 1337-1480.

Thun, R.: Der Film in der Technik, Berlin 1925,

Thun, R.: ,,Die Auswertung arbeitswissenschaftlicher Filme®, in: Maschinenbau,
Gestaltung, Betrieb, Wirtschaft, Jg. 6, Nr. 13, 1924, S, 454-458.

Tramm, Karl A.: Psychotechnik und Taylor-System, Berlin 1921.

Willers, E.: ,,Graphisches Rechnen von K. Giebel®, in: Werkstattstechnik, Vol.
19, Nr. 22, 1925, S. 817.

Witte, Irene: F. W, Taylor, Der Vater wirtschaftlicher Betriebsfihrung, Stuttgart
1928,

Witte, Irene: Kritik des Zeitstudienverfahrens. Eine Untersuchung der Ursachen,
die zu einem MiBerfolg des Zeitstudiums fuhren, Berlin 1921,

Yates, JoAnne: Control through Communication, London 1989,

-
i

1266



Sebastian GieBmann

Ganz klein, ganz groB.
Jacob Levy Moreno und die Geschicke
des Netzwerkdiagramms

1 Ein Vorspiel um die Netzwerkgeschichte

Prophezeiungen sind selten in den Werken von Michel Foucault; die Arbeit des
Historikers der Denksysteme und des Wissens deckt sich mit der Vergangenheit,
auch wenn sie auf die Gegenwart hin geschricben wird. Aber als der franzo-
sische Philosoph 1967 vor einem Publikum von Architekten seine Gedanken
tiber ,andere Riume* und heterotopische Orte vortrug, erbffnete er seine Rede
mit einem ungewdhnlich deutlichen Diktum. Unsere eigene Epoche, so Fou-
cault, sei eine Epoche des Raums — im Gegensatz zar Dominanz der Zeit im
19, Jahrhundert:

Wir sind in der Epoche des Simultanen, wir sind in der Epoche der
Juxtaposition, in der Epoche des Nahen und des Fernen, des Neben-
einander, des Auseinander. Wir sind, glaube ich, in einem Moment, wo
sich die Welt weniger als ein grofies sich durch die Zeit entwickelndes
Leben erfihrt, sondern cher als ein Netz, das seine Punkte verknGpft
und sein Gewirr durchkreuzt,!

Publiziert und nach den Worten der Difs et Forits , autorisiert® wurde der Text
jedoch erst 1984 — zu einem Zeitpunkt, als es zaghafte erste Ansitze zu ei-
ner Netzwerkgeschichte gab.” In Foucaults Denken nimmt das Netzdiagramm

1 Foucault: ,,Andere Ridume®, 8. 34. Foucault verwendet durchgehend das franzosi-
sche Wort résean, das nicht zwischen Netz* und Netzwerk® unterscheidet. Die deut-
schen Ubersetzungen wechseln deshalb zwischen beiden Begriffen hin und her.

2 Poucault: , Des espaces autres™, S. 1571.

3  Thomas Hughes’ Buch tber die Elektrifizierung in westlichen Gesellschaften trigt
nicht zufillig einen doppelbidigen Titel im Stile Foucaults: Networks of Power. Fran-
z6sische Forscher haben in den 1980er Jahren begonnen, die nationale Geschichte
territorialer Netz-Infrastrukturen zu schreiben: vel. Dupuy: Réseaux territoriaux,
Trotz Manuel Castells Soziologie der Netzwerkgesellschaft (vel. Castells: Der Auf-
stieg der Netzwerkgesellschaft), der Konjunktur der Actor Network Theory und ei-
nem ungebrochenen Boom der naturwissenschaftlichen Netzwerktheorie bleibt die
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ebenso wie bei Michel Serres, wenn auch unter etwas anderen Vorzeichen, einen
prominenten Platz ein.* Der in den Cuvier-Lektiiren der Ordunung der Dinge auf-
scheinende Ansatz einer Historisierung® verschiebt sich bereits in den Awnderen
Rammen zugunsten einer Programmatik, welche die Verzeitlichung der Natur im
19. Jahrhundert zugunsten einer Verrdumlichung der Kultur ausspielt. In Uber-
wachen und Sirafen changiert der Netzbegtiff zwischen dem architektonischen
Uberwachungsregime des Benthamschen Panopticons und dem metaphorischen
Netz der Disziplinarorganisationen, welches sich als Fangnetz um den mensch-
lichen Kérper des 17. und 18, Jahrhunderts legt.® In cinem Gesprich von 1977
anliBlich des Erscheinens des ersten Bandes der Geschichte der Sexualitir fihrt
Foucault diesen Gedanken weiter. Die Komplexitit des Dispositivs als entschie-
den heterogenem Ensemble ist das Netz, das zwischen Diskursen, Institutionen,
architekturalen Einrichtungen, reglementierenden Entscheidungen, Gesetzen,
administrativen MalBnahmen, wissenschaftlichen Aussagen, philosophischen,
moralischen oder philanthropischen Lehrsitzen gekniipft werden kann.”

Die folgende Skizze handelt von der Wissensgeschichte cines solchen Dis-
positivs, das Foucaults eigenem Netzwerkdenken voraus geht. Es tarnt sich
als wild anfangende, dann stets aufs neue aufflackernde Licbesaffire, die sich
von etwa 1930 bis in die Gegenwart hineinzicht. Das amourase Verhiltis zwi-
schen der Soziologie und dem gezeichneten Netzdiagramm spielt in einem viel-
durchquerten, aber nur wenig kartierten Niemandsland zwischen Bild, Schrift,
Kalkil und Narration, das mit den Schlisselwortern ,,Diagrammartik™ und
»Diagrammatologie“® nur annihernd benannt ist.

Historizitit von Netzwerken als Kulturtechnik nahezu unerforscht. Erste Schritte
finden sich bei Otis: Networking; Barkhoff u.a.: Netzwerke; GieBmann: Netze und
Netzwerke.

4 Vel hierzu Gehring: ,,Paradigma einer Methode®™.

Vel. Foucault: Die Ordnung der Dinge, S. 332f.

6 Vel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 268f. Siche dazu den Beitrag von Gregor

Schwering in diesem Band und Gehring: | Paradigma einer Methode®™, 8. 93.

Vegl. Foucault: ,,Ein Spiel um die Psychoanalyse®, S. 119f. Foucaults Definition bleibt

hierbei nicht stehen und fligt hinzu, dass das Dispositiv die sich verindernde Natur

des Orts zwischen diesen heterogenen Elementen sei. Zudem sei es eine Formation,
die zu einem gegebenen historischen Moment auf eine Notwendigkeit antwortet: es
hat eine strategische Funktion.

8  Mitchell: , Diagrammatology®. Der aktuelle bildwissenschafiliche Diagramm-Dis-
kurs ist zu umfassend, um in einer Ful3note referenzierbar zu sein. Fiir einen Lite-
raturtiberblick vgl. Bogen: , Logische und isthetische Experimente”, v.a. Fullnote 5,
S. 40ff. Zur kritischen Einschitzung siche Bucher: ,,Das Diagramm in den Bildwis-
senschaften®.

wn
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2 MikroMakroDiagramm

Netzdiagramme sind systemische Bilder’, da sie fortwihrend an die Grenzen
von Einschreibeflichen stoflen missen. Zum Netzwerkdiagramm werden sie
streng genommen nut, insofern ihre Knoten sehr heterogen sind und daher
cin interkonnektives und heterarchisches Netzwerk von Agenten bilden.'” Die
fortwihrende Erweiterbarkeit, Verdichtung oder Entflechtung von Netzwerken
ist aber ikonisch nicht und in tabellarischer Matrizenform nur schlecht darstell-
bar. Daher dringen gerade die Bilder des Sozialen zu einer Dynamisierung tiber
Medientechniken der Animation und Simulation hin. Zum ,drawing things to-
gether® wissenschaftlicher Reprisentation, wie es Bruno Latour beschrieben
hat, kommt ein ,simulating things together*" hinzu. Aber auch dessen aktuelle
Formen, bis hin zur Schwarmforschung, arbeiten sich an den Skalierungsmog-
lichkeiten einer topologisch-relationellen visuellen Form ab, die zum Medium
der Netzwerkgesellschaft schlechthin geworden ist.'”” Dass solche Mittler und
Lenker gerade in Zeiten des hypertrophierten social networking kritisch in ihrer
Historizitit zu denken sind, ist leider keine Selbstverstindlichkeit. Sie etablieren
nicht mehr, aber auch nicht weniger als ein Mallverhaltnis von Soziabilitit, das
aus den gemeinschaftlichen Mikrodimensionen von Gruppen den Schatten ei-
ner sozialen Makrodimension gewinnt,

Und es gibt noch weitaus mehr Arger im zweidimensionalen Flatland (Ed-
win Abbott)”? der Diagramme. Die Verkiindung eines deutschsprachig-drittmit-
telkompatiblen diagranmmatic tnrn mag man noch verschmerzen. Schwerer wiegt
hingegen die Tatsache, dass die Actor Network Theory als (zu) spit entdeckter
aktueller Konigsweg der Medien- und Kulturwissenschaft iber keinen medialen
Agenten weniger wissen will als tber die ihr inhdrente Diagrammatik, Dies be-
trifft vor allem die synthetischen Darstellungsstrategien ihres Evangelisten Bru-
no Latours, eines kreativen Meisters der unscharfen Scribbles und Diagramme.™
Dessen Mikro- und Makroebene vereinendes ,drawing agents together® macht
seine narrativen Strategien nicht explizit. Damit ist Latour, wissenschaftshis-
torisch gesehen, ein soziologischer Wiederholungstiter in der Tradition Jacob
Levy Morenos (von dem spiter noch die Rede sein wird), Zudem reduziert er

9 Vgl zu systemischen Bildern sozialer Netzwerke: Mayer: ,Who Shall Survive?,
S.51f.

10 Vgl Bohme: , Netzwerke®, S. 19.

11 Vgl Latour: ,,Visualisation and Cognition®,

12 Vel. Schittpelz: , Ein absoluter Begriff*, S. 40f.

13 Im Flattand von Edwin A. Abbotts 1884 erschienener Erzihlung existieren im Flach-
land des Papiers nur zwei Dimensionen, deren Bewohner lediglich durch ihre geo-
metrischen Charakteristika unterscheidbar sind, vgl. Abbott: Flatland.

14 Vgl hierzu Kassung/Kimmel-Schnur: ,,Wissensgeschichte als Malerarbeit?*,
S. 1631,
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die komplexen diagrammatologischen Entwurfe seines Lehrers Michel Serres,
die Handeln, Narrativitit, Geschichtlichkeit und Geometrie wesentlich differen-
zierter in den Wissensraum des Diagramms tGbertragen.

Gleich die ersten Seiten von dessen 1968 unter dem Titel Hermwes erschei-
nenden Philosophie der Kommunikation erheben das Netzdiagramm zum
topologischen Modell einer neuen Geschichtsschreibung schlechthin.' Serres
ist nicht bei der mythisch inspirierten Mathematik von Das Kommnnikationsnets:
Penelgpe stchen geblieben, sondern hat unter anderem in cinem kleinen Buch zur
Malerei Carpaccios die diagrammatischen Grundlagen seiner Epistemologie ex-
plizit gemacht. Das Anliegen der dort zu findenden Bildbeschreibungen knapp
benannt: , Hier nun Ausfiihrungen iiber das Dritte”!® — nicht Philosophie der
Kommunikation oder mathematische Beweisfihrung, sondern Asthetik. Serres
wire nicht Serres, wenn er in den Renaissance-Bildern von Carpaccio, denen
das Buch gewidmet ist, nicht genau all jene Aspekte zusammen auffinden und
in chenso cleganten wie kryptischen Beschreibungen metaphorisieren wiirde.
Interessant, bezeichnend und pathologisch ist seine dabei en passant entwickelte
Epistemologie des Bilds. Jedes Gemiilde von Carpaccio wird auf Aspekte seiner
narrativen Geomettie hin gelesen. Das heilit: Serres tibersetzt die Bildhandlung
und Bildstrukturen in Punkte, Koordinaten, Vektoren und Strome. Er entziffert
die immanente Diagrammatik des Pikturalen, indem er sie in eine Erzdhlung
ibersetzt. So entsteht ein Bildraum, der als geometrische Figur das Tableau des
Bildes tberhaupt erst erbffnet. Dabei geht es nicht um cine feste Form und
Struktur, sondern um eine permanente Transformation, die geometrisch-dis-
kursiv und diskutsiv-geometrisch opetiert. In eine thetorische Frage tbetsetzt,
skizziert Serres dieses Verfahren selbst: ,,Die Geometrie als Kunst der Transfor-
mationen — wie wollte man sie exakter definieren?*!’

Unwillkdrlich erinnert cine solche Vorgehensweise an Panofskys Versuche,
die Perspektivkonstruktionen von der Antike bis zam Impressionismus als sym-
bolische Form zu verstehen. Aber Serres trigt nicht nachtriglich Linien in ein
Bild ein, um sie dann als vortriglich aufzufinden. Er geht — und dies ist eine ent-
schiedene Disposition seines Denkens'® — von einer schwebenden, nicht festzu-
schreibenden Vortriglichkeit des Diagrammatischen aus. Alle Asthetik ist somit
eine relationale Asthetik, die stindig in Bewegung ist, selbst wenn das Tkonische
als Festgelegtes erscheinen mag. Die Dynamisierung — und um eine Form von
dynamis geht es bei Serres nahezu immer — verdankt sich dabei der Erzihlung,
gerade in einer historisierenden Form.

15 Serres: Hermes ou la communication, S. 11f. Vgl. hierzu GieBmann: Netze und
Netzwerke, S. 97f.

16 Serres: Carpaccio, S. 6.

17 Ebd., S 17.

18 Vel hierzu Gehring: , Paradigma einer Methode™, 8. 99f.
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Man misste nun mindestens drei Interventionen vornehmen. Erstens: auf
die pathologische und leicht schizoide Dimension eines solchen Denkens hin-
weisen, das aus interferierenden Strukturen von Strukturen Differenz und Ge-
schichte entstehen lisst.”” Zweitens: Serres” raumgreifendes Diskursverstindnis
konturieren, in dem die Semantik des Diskurses sich in der riumlichen Form
von Bildern auffinden lasst. Diskurs heilt: ,,da und dorthin ziehen, sich in alle
Sinne ausbreiten®*’ , Die ikonische Kommunikation transportiert alle Abstrak-
tionen und alle Geschichten, dic Theoreme und die Erzihlungen.“” Drittens: den
Widerstreit zwischen Schrift und Bild, zwischen Graphematk und Ikonizitit
zumindest fiir einen kurzen Moment cher betonen, als aufzulésen.”

Denn man kann auch sagen, dass Serres dasjenige unterwandert, was Gott-
fried Bochm ,,ikonische Differenz® genannt hat.” Die Diagrammatik des Bildes
ist hier — und Serres wirde dem vermutlich zustimmen — eine Form von immer-

siver Bildmagie, welche mit dem Vokabular der Naturwissenschaften arbeitet.

3 Morenos Wahlverwandtschaften. Soziometrie und
gesellschaftlicher Atomismus

Energetische Bildmagie: Dies lieBe sich auch als treffliches Motto tber Jacob
Levy Morenos (1889-1974) Projekt einer Soziometrie schreiben. Wihrend die
Klassiker der Soziologie wie Comte, Weber, Durkheim und Simmel selten gra-
fische Methoden benutzten, stehen die 1930er Jahre im Zeichen der Einfiih-
tung von neuen Methoden, zu denen beispielsweise Otto Neuraths Bildstatistik
gehort. Die meisten dieser Versuche operieren mit immensen Datenmengen
und versuchen zugleich, ein grofies Publikum anzusprechen. Im Falle von Neu-
rath verschmelzen so statistisches Wissen, Mathematik, Politik und Informa-
tionsvisualisicrung, Morenos soziometrische Graphen importieren zudem die
Bildpraktiken der Chemie in einer Form von frohlichem Parasitentum. Das
wsoziale Atom® (vgl. Abb. 1) wird so zum grundlegenden Element soziologi-
scher visueller Argumentation.” Mittels eines solchen epistemischen Dicbstahls

19 Ein paradigmatisches Beispiel hierfiir ist Serres’ Beschreibung des Schachspiels als
Kampf zweier ineinander verwobener Netze, vgl. Serres: ,,Das Kommunikations-
netz: Penelope®, 8. 161.

20 Serres: Carpaccio, S. 93.

21 Ebd, S. 157 (Hervorh. . O.).

22 Vel Mersch: ,Das Bild als Argument®, S. 329f. (zum ,,unheilbaren Chiasmus™ von
Bild und Diskurs).

23 Boehm: , Jenseits der Sprache?*, 8, 311,

24 Solche unterkomplexen Avancen an die Zeichenpraktiken der exakten Naturwis-
senschaften sind in der Soziologie auch bei Morenos Zeitgenossen umstritten. De-
ren Reflexionsniveau gegeniiber einem gesellschaftlichen Atomismus ékonomisch
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Abb. 1: Ernest Fantel: The Civilian and Army Social Atom, Before and After, 1951. Das so-
ziale Atom® zeigt den Wandel der persénlichen Bindungen zwischen den Umgebungen
Familie und Militir. Es stellt nicht nur die Relationen von Anziehung, AbstoBung und

Neutralitit um ein Individuum dar, ,sondern reprisentiert den Cluster von Rollen um

(eine Person), das kulturelle Atom*™ (Moreno, Jacob Levy: Who Shall Survive? Founda-
tions of Sociometry, Group Psychotherapy and Sociodrama [1934], Beacon, NY 1953,
S. 306/307).

beginnt cine Licbesaffire mit den visuellen Codes der Chemie, die wiederum
zur Grundlage soziologischer Datenverarbeitung werden. Derartige Formen
des Tauschhandels zwischen der Wissenschaft der Substanzen und dem Ima-
gindren menschlicher Bezichungen verdanken sich einer langen Vorgeschichte.
Hermetische und alchemistische Traditionen, Lavoisiers Revolution der Chemie
und Goethes Wablvernandischafien waren vor dem 20, Jahrhundert Agenten die-
ses Spiels.” Die soziomettischen Zeichnungen prisentieren sich derart als ein
Kaleidoskop von amerikanisch-curopdischen Wahlverwandtschaften. In diffe-

handelnder Individuen ist, zumal im Bereich der Sozialtheorie, deutlich héher. So
hat Talcott Parsons in seiner erstmals 1937 erscheinenden Theorie des sozialen
Handelns den Atomismus des Individuums als Teil des zweckrationalen utilitaristi-
schen Theoriesystems beschrieben: | The theoretical action system characterized by
these four features, atomism, rationality, empiricism and randomness of ends will
be called in the present study the utilitarian system of social theory™ (Parsons: The
Structure of Social Action, 8. 60, vgl. auch S. 47ff. und 8. 87f). In der Sozial- und
Wirtschaftstheorie ist diese Haltung seit Joseph Schumpeter als ,methodologischer
Individualismus® Anlass eines immer wiederkehrenden Grund]agcnslt{:ils um die
conditio humana des Skonomischen Menschen (vgl. Heath: ,,Methodological Indivi-
dualism®). Vielen Dank an Jens Schréter fiir die Anregung zu diesem Exkurs.

25 Vgl Vogl: ,Mittler und Lenker” (zur Uberkreuzung von chemischem Wissen und
Literatur).
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renter Wiederholung bringt das Soziale der Chemie eine Chemie der Soziabilitit
hervor,

Am 3. April des Jahres 1933 findet sich in der New York Times cin kurzer
Artikel mit dem Titel Emotions Mapped by new Geggraphy. Der Text eréffnet mit
cinem reilerischen Vorspann:

Charts Seck to Portray the Psychological Currents of Human Rela-
tionships. / FIRST STUDIES EXHIBITED / Colored Lines Show
Likes and Dislikes of Individuals and of Groups. / MANY MISFITS
REVEALED / Dr. J.L.. Moreno Calculates There Are 10 to 15 Million
Isolated Individuals In Nation.®

Die Leserin erfdhrt weiterhin von der Erfindung einer neuen Wissenschaft na-
mens Psychological Geography. Beim jihtlichen Treffen der New Yorker Medi-
cal Society sci diese im Waldorf-Astoria-Hotel durch die Prisentation von gra-
fischen Charts vorgestellt worden. Die im Artikel erwihnten farbigen Karten
des Sozialforschers Jacob Levy Moreno waren dabei gezielt vorab von Dwight
Anderson, dem PR-Beauftragten der Medical Society, an die Presse weitergege-
ben worden.

Die Ergebnisse seiner soziogeografischen Forschungen hat Moreno erst-
mals 1934 in cinem Buch mit dem Titel Wihe shall siurvive? A wew approach to
the probilent of human interrelations verdffentlicht. Die deutsche Ausgabe von 1953
trigt den sachlicheren Titel Die Grundiagen der Soziometrie, deutet aber im Unterti-
tel — Wege sur Newordnnng der Gesellschafl — den sozialutopischen und letzlich reli-
gi6sen Zug in Morenos Denken an.”” Jacob Levy Moreno war — unter anderem
— Antimarxist, Antipsychoanalytiker (bzw. Anti-Freudianer), halb-messianischer
Denker mit unklarem Verhdltnis zu seiner jidischen Herkunft, Stegreifthea-
terchef und als solcher Gruppentherapeut™, nach den europiischen Jahren in
Wien und Berlin 1926 Migrant in die USA und dort ab Anfang der 1930er Jahre
Leiter eines Wieder-Erzichungsinstituts fir junge Madchen in Hudson im Staat
New York.

Diese Lager-Disposition der Wissenserzeugung spielt fur die wissenschaft-
liche Karriere der sozialen Netzwerke eine nicht unerhebliche Rolle, da alle so-
zialgeografischen Beobachtungen des ginzlich unbescheiden Moreno-Institut
genannten reeducation place hier thren Anfang nehmen. Mit soziometrischen Me-
thoden wird das moderne Netzwerk-Wissen zuerst an und durch die persénli-

26 OV, Emotions Mapped by New Geography®, New York Times, 3. April 1933, 8. 17.

27 Moreno: Who Shall Survive? Dt.: Die Grundlagen der Soziomertrie.

28 Vgl Marschall: ,Ich bin der Mythe; dies.: ,,Jakob Levy Morenos Theaterkonzept™
(zum performativen Aspekt von Morenos Arbeiten); Buer: Morenos therapeutische
Philosophie (fiir einen praktischen Blick auf Psychodrama und Soziodrama).

273 |



Sebastian GieBmann | Ganz klein, ganz groB

“¥ einer Gemeinschaft von

chen Bezichungen und die ,,psychological currents
schwarzen und weilen Méadchen erzeugt. Deren Status als AuBlenseiterinnen
und dic Fragen der sozialen Unterschiede nach ,race® spiclen cine konstante
Rolle in den Erwigungen Morenos. Seine Fallstudien drehen sich um die Allrig-
lichkeiten im closed setting der Miadchenerziehung in Hudson: Dogpille in den USA
der 1930er Jahre. Angesichts der riumlichen und institutionellen Dynamiken
liegt eine Verbindung zu Giorgio Agambens Theorie des Lager als ,,Nomos der
Moderne** nahe. Sie wiirde aber fehlgehen; Morenos biopolitisches Regime
weist eine grofiere Nihe zu den kalifornischen Lagern in John Steinbecks Friichte
des Zorns auf als zu jenen Formen ,,nackten Lebens®, die Agamben beschreibt.”
In der systemisch geschlossenen Umgebung von Hudson vollziehen sich eher
Szenen, wie sie auch die brechtianische Asthetik von Lars von Triers Film Dgg-
ville aus dem Jahr 2004 bestimmen.” Die mediale Codierung von Hudson auf
dem Papier ist eine Frage der Zeichenpraktiken und Bildakte, genau so, wie
der artifizielle filmische Raum in Dgguille auf den gezogenen und gezirkelten
Linien einer Theaterbiihne beruht. Von Triers Vermessung cines geschlossenen
sozialen Raums gehorcht den selben Regeln der Reprisentation, indem sie die
flichtige AuBenseiterin Grace mit der Unmoglichkeit ihrer Aufnahme in eine
verschworene Dorfgemeinschaft konfrontiert.

Morenos Wunsch, das Muster hinter den wiederholten Fluchtversuchen
von vierzehn Midchen an vierzehn aufeinander folgenden Herbsttagen im Jahr
1932 erkennen zu wollen, fithrt zu einem massiven Mapping. In einer Abfol-
ge von funf Karten dndert sich dabei die konkrete Topografie des Lagers mit
seinen 435 Midchen in sechzehn Hiusern in eine topologische Struktur. Die
klar positionierten, rechteckigen Hiuser der Midchen verwandeln sich dabei in
¢in relationales, von Kreisen und Verbindungslinien bestimmtes Atomium (vgl,
Abb. 2/3). Anzichung (rot), Ablehnung (schwarz), Anzichung/Ablehnung (rot/
schwarz) und Indifferenz (blau) werden grafisch dargestellt. Der Verlauf dieser
unterschiedlichen, durch Fragen der jeweiligen Hausmitter gemessenen psy-
chologischen Stréme generiert ein energetisches Modell. Klassifiziert werden
die Anzichungen und Abneigungen der einzelnen Stréme auf verschiedenen,
durchaus kuriosen Ebenen: sexuell, nach Ansicht der Rasse, sozial, industriell,
und kulturell.”

All dies reicht aber fir Moreno nicht aus, um das zugrundeliegende Prinzip
sozialer Verbindungen zu erkliren:

29  Moreno: Who Shall Survive, S. 416f.

30 Vgl Agamben: Homo sacer.

31 Vel zur differenzierenden Kritik an Agambens Thesen die Beitrige in Schwarte:
Auszug aus dem Lager.

32 Dogyille (Dinemark 2004, Regie: Lars von Trier).

33 Moreno: Who Shall Survive?, S. 438.
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There are still deeper layers. We had suspected that beneath the ever
flowing and ever changing currents there must be a permanent struc-
ture, a container, a bed which carries and mingles its currents, however
different their goals may be [...].»

Fur die Kette der vierzehn entlaufenen Madchen lautet seine dann spiter gene-
ralisierte Schlussfolgerung, dass sie Teil eines ,verborgenen® Netzwerks waren.
Diese Feststellung folgt allerdings den Maligaben ciner diagrammatischen No-
tationsmethode, welche Moreno in frithen Vorformen bereits zur Aufzeichnung
seiner psychodramatischen Improvisationen eingesetzt hatte.® Ohne das Zeich-
nen von Verbindungslinien ist kein Netz-Sehen méglich. Netzformige Graphen
funktionieren als performatives soziales Bindemittel, das fir Moreno Freiheit
und Unabhingigkeit des Einzelnen — man hort den liberalen Awerican Spirit
heraus — garantiert und zugleich mit zunehmender Reife der Gesellschaft zur
kontrollicrenden Super-Organisation wird. In der Begeisterung fiir die selbst
kartierten, entborgenen, vormals unsichtbaren Netzwerke ldsst sich Moreno zu
bezeichnenden gestaltpsychologisch informierten® Universalthesen hinreifien:

The networks represent the oldest form of social communication.
Traces of them are already in subhuman societies, They are collective
formations, the individual participants are unconscious of all the net-
works in which they participate, although they may be aware of one
or another link between some of the individuals, or realize that such
networks exist. An individual cannot move out of networks, just as he
cannot move out of his skin. Networks pre-exist him and pre-exist the

official groups of which he is part.”’

So dubios das wissenschaftliche Uberwachungsregime von Morenos Hausmiit-
tern auch sein mag, so (vermeintlich) prizise ermittelt es als mikroskopisches
Prinzip soziale Exklusion. Sechzehn Prozent aller Befragten werden von an-
deren nicht als kontaktwiirdig erachtet. Moreno extrapoliert mit kurzem Hin-
weis auf weitere vergleichbare Studien die Hudsoner Daten auf die gesamte
Bevolkerung New Yorks: Von sieben Millionen Individuen seien 1,12 Millionen

34 Ebd., S. 440.

35 Brigitte Marschall fithrt die Aufzeichnungsverfahren noch weiter zuriick und gibt
Morenos Beobachtungen und Arbeit mit Auslandern im Flichtlingslager Mittern-
dotf bei Wien im Jahr 1915 als frihesten Zeitpunkt an. Vel. Marschall: Ich bin der
Mythe', S. 12.

36 Moreno stand in Kontakt mit Kurt Lewin. Zum Einfluss von Lewin auf die Theorie
der sozialen Netzwerke vel. Freeman: The Development of Social Network Analy-
sis, S, 66f.

37 Moreno: Who Shall Survive?, S. 430.
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PSYCHOLOGICAL GEOGRAPHY
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Abb. 2: Jacob Levy Moreno: Psychological Geggraphy Map 11, 1934. Die Karte stellt den to-
pografischen Raum des Lagers in Hudson dar. Die ,psychologischen Stréme™ zwischen
den einzelnen Hiusern werden in roten (Anziehung) und schwarzen Linien (Ablehnung)
wiedergegeben. Rot-schwarze Verbindungen reprisentieren iberkreuzte Gefiihle: halbe
Anziehung und halbe Abstollung (Moreno, Jacob Levy: Who Shall Survive? Founda-
tions of Sociometry, Group Psychotherapy and Sociodrama [1934], Beacon, NY 1953,
S. 426).

| 276



Sebastian GieBmann | Ganz klein, ganz grof}

- - &
/ (3] 43
—— s
o
o — -
-(l} tn
Vi
d
"
%
I "
Fre ; (8]
« e
i -
”-/
.’fl
P
o ok )
- G
- = ¥
14 Fas
(41 -——
+e
e
’l‘l'
-+
it i

——— —_——

Abb. 3: Jacob Levy Moreno: Pryehological Geagraply Map 117, A Reduction Sociggram, 1934.
Eine Reduktion der Gesamtkarte, in der Plus- und Minusoperatoren die Skalierung ge-
wihrleisten. Jedes Plus codiert zehn Anziehungen, jedes Minus zehn Ablehnungen inner-
halb einer Hitte. Doppelpunkte an einem Zeichen halbieren die Summe. Jede rote und
schwarze Linie zwischen den Hdusern steht fiir flinf Anziehungen und Ablehnungen.
Die Gesamtzahl ist so durch Multiplikation mal fiinf errechenbar. Mittels dieser Technik
wird die Menge der zu zeichnenden Linien reduziert, so dass auch ,,grolle Populationen™
kartiert werden kénnen (Moreno, Jacob Levy: Who Shall Survive? Foundations of Socio-
metry, Group Psychotherapy and Sociodrama [1934], Beacon, NY 1953, S. 428).

in einer isolierten Stellung, Daraus resultiert ein sozialer Imperativ: Suche die
riumliche und zeitliche Nihe zum Mitbiirger! Als explizite Aufforderung hat
dieser Appell seine Wurzeln direkt in Morenos gruppentherapeutischer Arbeit
und dem Improvisationstheater rdumlicher Positionierung. Zugleich wirkt er
wie eine Vorahnung von ,Dust Bow!® und Roosevelts New Deal’,

Die handgezeichneten Karten III und IV (vgl. Abb. 3), von denen erstere
eine GroBe von ca. 6 x 4,5 Metern umfasst haben soll, sind das topologische
Korrelat der Frage, welches der 435 Midchen am liebsten mit wem zusammen
wohnen wiirde. Darauf basierend lassen sich in ,Dogville-Hudson® fiinf Netz-
werke ausmachen. Ermittelt werden diese durch intensives Kartenzeichnen auf
Basis von tabellarischen Matrizen der Ablehnung, Zuneigung und Indifferenz
(vgl. Abb. 4). In der mathematischen Sprache der Graphentheorie heil3t dies:
Moreno verfolgt jeden Pfad bis zu seiner Unterbrechung, um sich dann der
néchsten Kettenverbindung zuzuwenden. Die so kartierte diskrete Ja/Nein bzw.
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Abb. 4: Jacob Levy Moteno: Hierarchic Sociggram, 1934. Das obere Dreieck reprisentiert
das ,,Feld der positiven Anziehungskrifte®, das untere zeigt das , Feld der Ablehnung®,
Im Falle von Fragen, mit wem man am liebsten zusammenleben wiirde, zeigen beide die
jeweils bevorzugten (plus, 1 choice etc.) bzw. groBten Ablehnungen (minus, 1* rejection
etc.). Moreno veranschaulichte durch solche Abstufungen z. B. die Zahl der isolierten,
nicht gewihlten Individuen. Als generelles Schema legt es die Gesellschaft auf Ab- und
Zuneigungshiearchien fest (Moreno, Jacob Levy: Who Shall Survive? Foundations of
Sociometry, Group Psychotherapy and Sociodrama [1934], Beacon, NY 1953, S, 435).

Ablehnungs/Zustimmungs-Struktur lisst die Indifferenzen, welche Moreno als
cbenso wichtig fiir das Soziale erachtet, heraus. Sie kommt der Funktionalitit
und Asthetik digjtaler Netze dadurch bereits sehr nahe.

Ohne die Méglichkeiten der digitalen Rechner ist jedoch die soziometrische
Matrix das genuine Mittel zur tabellarischen Datenverwaltung, Das Mafverbdltnis
des Sozialen wird durch die Eintragbarkeit in Tabellen-Raume bedingt. Die Co-
dierung von Relationen erfolgt dabei zundchst mittels verschiedener Operatoren
wie Plus, Minus oder Null. Heute hat sich in der quantitativen Sozialforschung die
digitale Unterscheidung von Null und Eins, Verbindung und Nicht-Verbindung,
durchgesetzt.” Die Messpraktiken stehen dabei in einem Widerstreit zwischen
Beobachtungen, Berechenbarkeit und Visualisierungsméglichkeiten. Einerseits
ist der Prozess zur Quantifizierung von Fragebogendaten und personlichen
Beobachtungen enorm aufwiindig, andererseits erfordern die erzeugten Daten-

38 Vel Mercklé: Sociologie des réseaux sociaux, S. 29f.
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mengen eine Méglichkeit zur Ubersicht, Tabellarische Formen sind dazu nur
cin erster Schritt, weil sie Rohdaten ordnen, aber noch keine Topologie sozialer
Relationen sichtbar werden lassen. Nach dem statistischen Zihlen folgt deshalb
cin diagrammatisches Zeichnen, mit dem aus den Interpretationsméglichkeiten
der Daten das jeweilige Mafverhaltnis des Sozialen destilliert wird, Auf diese Art
und Weise witd zudem die Verbindung zu den Erfahrungen der anthropologi-
schen Beobachtung wieder hergestellt. Denn auch die abstraktesten Kartierun-
gen konnen nicht verdecken, dass alle ethnografische Feldarbeit im Anfang lokal
vorgeht. Gruppen und Gemeinden, bei denen man sich um vollstindige sozio-
metrische Erfassung bemiiht, werden zur Spielwiese der Entdeckung sozialer
Nerzwerke. Diese sich wiederholenden Entbergungen — im Falle der britischen
Social Anthropology durch einen von J. A. Barnes 1955 veroffentlichten Artikel
tiber Bezichungen in einem norwegischen Fischerdorf [sicl]” — stellen einen
merk- und denkwurdigen Eintrag in das Archiv der Netzwerkgeschichte dar,
Anstelle stidtischer Verdichtungen eréffnen lindliche Praktiken den Blick auf
die, wie Moreno sagen wiirde, ,hidden networks®,

Die Wende von makrotechnischen infrastrukturellen Netzen zu mikroso-
zialen Netzwerken in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, deren Analyse
wir Erhard Schiittpelz verdanken®, beginnt — wenn man so will — an denk-
bar unwahrscheinlichen konkreten wie epistemischen Orten. Morenos Lager-
Erzidhlungen und Zeichenkiinste sind Grundlage fiir das Selbstverstindnis der
fortan in der Zcitschrift Socometry versammelten Beitrdge. So bekennen sich die
Soziologen George A. Lundberg und Mary Steele in ihren dort 1937 und 1938
erschienenen Artikeln tber Sodal Attraction Patterns in a Rural Village zu einer
objektiven Analyse sozialer Ereignisse als ,,atomic behavior*". Thr Experimen-
talfeld ist dabei eine ungenannte, etwa tausendkopfige Gemeinde in Vermont,
deren Sozialstrukturen iiber das Befragen von ca. 200 Familien (und damit 94%
der Bevolkerung) ermittelt werden soll. Dabei gehr es Lundberg und Steele vor
allem um das Erkennen von Energien, die Jhinter® den erkennbaren Prozessen
stehen bzw. diesen vorgingig sind. Menschen werden so als Elementarteilchen
aufgefasst. Deren Imagination und Darstellung in sozialen Atomen er6ffnet die
Frage nach den strukturalen Regeln, welchen die so manifest werdenden sozia-
len Bezichungen gehorchen. Bei den ersten Kartierungsversuchen, welche die
aus den Fragebogen destillierten Daten benutzen, stofit die direkte Soziometrie
schnell an ihre Grenzen. Die Linien verdichten sich zu einem undarstellbaren
Labyrinth, ,,an inextricable maze which tended to obscure the significant clus-

39 Barnes: ,,Class and Committees in 2 Norwegian Island Parish®.

40 Vegl. Schiittpelz: ,Ein absoluter Begriff™.

41 Lundberg: ,Social Attraction-Patterns in a Rural Village®, S. 80. Lundberg/Steele:
wSocial Attraction-Patterns in a Village*, S. 375.
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terings which we wished to exhibit“?, Steele und Lundberg stellen sich aber
bewusst mit Moreno und unbewusst mit informationstheoretischem Eifer der
Herausforderung, denn es gilt:

If we choose to regard any social group as a system of energy flowing
through a more or less intricate pattern of intersecting channels, then
the charting of these channels becomes a primary problem in the ex-
planation of the behavior of the group.®

Unter Einsatz mehrerer in der Soziologie der 1930er gebriuchlicher Skalen zur
Angabe von sozio-Gkonomischem™ und kulturellem Status verzeichnen die
Feldforscher vor allem spontane Hausfrauenausktnfte Gber ihre engsten Freun-
de innerhalb der Gemeinde.” Resultat der bricolage aus Chemie, Okonomie, Be-
haviorismus, verbrimter Psychoanalyse und unverbrimtem Strukturalismus ist
die Kybernetisierung ciner ganzen Kleinstadr in acht eleganten Diagrammen.
Sie stellen die vorgefundenen Netzwerke oder ,,Konstellationen™® dar, indem
Personen mit einer hohen Anzahl von ein- und ausgehenden Verbindungen in
den Mittelpunkt gestellt werden.

Das prominenteste Beispiel — die im Stile eines kabbalistischen Sefiroth-
Baumes dargestellte sogenannte ;mildtitige Dame® oder ,the lady bountiful*’
— wurde von der am Projekt beteiligten Studentin Jane Pitts gezeichnet (vgl.

42 Lundberg/Steele: ,,Social Attraction-Patterns®, S. 379.

43 Ebd., 8. 376.

44 Dazu gehért u.a. die sogenannte Chapin-Skala zum sozio-6konomischen Status,
vgl. Chapin: The Measurement of Social Status by the Use of the Social Status
Scale 1933. Die Gebrauchsanweisungen fiir diese Skala offenbaren einige auf-
schlussreiche Hintergriinde. Zum einen ist selbstverstindlich jedermann eifrig auf
seinen sozialen Status bedacht (vgl. ebd., S. 1). Zum anderen wird dieser Antrieb
vor dem Hintergrund des Behaviorismus zum ,configurational stimulus® (ebd., S.
2). Gemessen wird der soziale Status durch Feldforschung auf der Hohe materi-
eller Kultur: Besuche im Wohnzimmer von Familien zihlen die vorhandenen Ge-
genstiinde und werten gef. den generellen Eindruck des Ambientes. Jedes Fenster
mit Vorhdngen ergibt zwei Punkte, elektrisches Licht acht Punkte — im Zweifelsfall
werden fiir Kerosinbeleuchtung zwei Punkte abgezogen. Eine Klavierbank zihlt
vier Punkte, eine Nahmaschine ergibt zwei Punkte Abzug, Jede abonnierte Zeitung
erhéht die Wertung um acht Punkte, ebenso Telefon, Radio und jedes Bucherregal.
Abziige gibt es fiir Verschmutzungen, Staub, Unordnung und neutrale Monotonie
(jeweils -2). Bizarre und unharmonische Atmosphire ergibt satte -4, wihrend guter
Geschmack bei Attraktivitit, Harmonie und Stille mit +2 Punkten belohnt wird (vel.
ebd., S. 6f).

45  Dies folgt einem energetischen Schema von ,attraction® und ,repulsion® (Lundberg/
Steele: ,,Social Attraction-Patterns in a Village™, 5. 376f)).

46 Ebd., 8. 379,

47 Ebd., S. 388.
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Abb. 5), Um die liebenswerte und spendenfreudige alte Witwe von 60 Jahren mit
der geografischen Lokalisierung M 31 und dem sozio-6konomischen Skalen-
wert 258 gruppieren sich viele per Pfeilrichtung cinseitig zugeneigte Personen.
Jene verfiigen wiederum iiber eine Vielzahl von Verbindungen in die sieben
weiteren Netzwerke. Unsere Matriarchin fiihlt sich M 16 — Arzt, Politiker und
in soziometrischer Nomenklatur ,Satellit® — verbunden. Sie wird wiederum von
einem anderen Satelliten, der Bankiersgattin B 7 geschitzt. In diesem geomet-
risch-narrativen Modus im Stile Michel Serres” verfahren auch die anderen sechs
Diagramme. So zeigt die finfte Karte, wie die mittig platzierte Frau eines Fab-
rikvorarbeiters die Position einer zentralen Bezugsperson einnimmt. Als soge-

nannter ,,hub*“#

— heute ein stehender Begriff der Netzwerktheorie fiir wichtige
Knoten — besitzt sie wie die ;mildtitige Dame*® aufgrund ihrer vielen Verbindun-
gen eine integrative Funktion fir die Gemeinschaft. Eine Ausnahme zum fort-
wihrenden Spiel um Soll und Haben des Sozialkapitals von Verbindungen bildet
das letzte Diagramm, in dem die Einsamen und Ausgegrenzten von Vermont
zu ihrem Recht kommen: keine Bindungen bedeuten Unwichtigkeit und damit
soziale Exklusion (vgl. Abb. 6).

Man kénnte solche papiermaschinellen Arrangements nun als Spielzeug aus
der Kinderstube der soziologischen Netzwerkforschung verbuchen. Auch ver-
wandte Methoden wie Mary L. Northways target sociograms® aus den 1940er
Jahren dienten ciner Form des spiclerischen dynamischen Modellierens von So-
zialbezichungen (vgl. Abb. 7a und b). Damit wiirde man aber die Dame M 31
unterschitzen, die auch nach Lundberg und Steeles Report als sehr lebendige
mildtitige Untote durch die Wissenschaftsgeschichte der englischsprachigen
Soziologie geistert. Die Daten der Befragungen werden nicht nur 1950 in eine
Maschine Uberfithrt, sondern auch um 1980 zur Grundlage der ersten dreidi-
mensionalen Echtzeit-Computervisualisierungen sozialer Netzwerke, von denen
heute nur noch Einzelbilder vorliegen (vgl. Abb. 8a und b). Erncut bedienen sich
Soziologen der Zeichenpraktken der Chemie — nur das nunmehr ganze Soft-
watepakete wie die Kristallografie-Applikation Ortep zweckentfremdet werden.
Der anfingliche Enthusiasmus ist grof3, obwohl Software-Implementierungen
chemischer Krifteverhaltnisse — man denke nur an Mehrfachbindungen und
Valenzen — sich auch heute noch als durchaus widerstindig gegentiber soziologi-
schem Codierungswillen erweisen. Die letzten Jahre haben, wie bereits eingangs
angedeutet, einen Aufstieg von schnell manipulierbaren Netzwerk-Simulationen
mit sich gebracht. Die Zahl verfiigbarer Software-Losungen steigt an. Neben die
langjahrig verwendeten Standardprogramme treten auch Online-Applikationen,
beispielsweise in der Form von Java Applets, die man gerne mit alten Daten-

48 Ebd., S. 386.
49 Vgl Klovdahl: ,A Note on Images of Networks®, S. 201f. Or/ep stammt urspring-
lich aus den 1960er Jahren, vel. Johnson: ORTEP.
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CHART I

The most important “friendship” constellatlon In the village, centering on
the matriarch of the leading family with her principal satellites, a physician-
politician (M 16) and a banker's wife (B 7). Each person is represented by
a circle. The letter and the first number in the circle is the code symbol of
the person. The second number is that person’s score of socio-economic
status on the Chapin Secale. Each arrow represents a choice made or re-
celved according to the direction of the arrow. Mutual choices are repre-
sented by double-headed arrows. (On account of charting difficulties the
following lines are omitted from this chart: Me 7 and M 2 to Pr 14, We 1
and W 16 to Hl 3.)

Abb. 5: Jane Pitts: Chart I. Fiiendship constellation (,,Lady Bosntiful"), 1938. Anstelle der Farb-
notation verwendet das von Hand gezeichnete Diagramm Pfeile zur Codierung von ge-
genseitigen Einstellungen. Zu den Wertungen der verwendeten Chapin-Skala siche FuB3-
note 44 (Lundberg, George A./Steele, Mary: ,,Social Attraction-Patterns in a Village®, in:
Sociometry, Jg. 1, Nr. 3/4, 1938, 8, 387).
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CHART VIII

Isolated and semi-isolated individuals. This chart consists of all persons
(a) (inner eircle) not making or receiving any choices in the village and (b)
persons not appearing in any of the other charts or on their margins.
except three of the inner circle are recent migrants, persons with normal
social contacts in adjoining areas or neighboring villages, and some summer
residents. Mean soclo-economic score, inner circle, 117; outer circle, 93, by
far the lowest of any group in the village. The group makes 21 outward
cholces toward 18 individuals, a per capita of 1.1. 21 cholces are received
from outside by 14 individuals, a per capita of 1.5. Centripetal index, 1.3.

Abb. 6: Pauline Lee: Chart 8. Liolated and semi-isolated individuals, 1938, Soziale Isolierung
heilit im Konnektionismus der Soziometrie: keine gezeichneten Verbindungen (Lund-
berg, George A./Steele, Mary: ,,Social Attraction-Patterns in a Village™, in: Sociometry,
Je 1, Nr. 3/4, 1938, 8. 409).
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Abb. Ta (links): Grant: Target Sociopram of a First Grade Class, 1952 und Abb. 7b (rechts):
McKenzie: Target Sociggram Board, 1952. Sowohl Grant wie McKenzie waren Studierende
der an der University of Toronto lehrenden Mary L. Northway. Deren soziometrische
Feldforschungen widmeten sich vor allem Kindern und Jugendlichen. Wie bei Lundberg
und Steele spielt die Ausrichtung auf die Mitte eine wichtige Rolle fir die Reprisentati-
on des sozialen Status (Freeman, Linton C.: ,,Visualizing Social Networks®, in: Journal
of Social Structure, Jg. 1, Nr. 1, 2000, http:/ /www.emu.edu/joss/content/articles/ volu-
mel/Freeman.heml).

sets versicht.” Knoten kénnen so bewegt, Linien bzw. Kanten entfernt werden.
Die visuelle Form erweist sich als zunechmend arbitrir. Relationen werden mehr
denn je nicht als gegeben hingenommen, sondern aktiv konstruiert und mo-
delliert. So lasst der pragmatisch-operative Umgang mit Computerdaten den
ikonischen diagrammatischen Stil als vergleichsweise statisch erscheinen. Der
Wille zum Bewegungsbild®!, das rechnend schreibt und zeigt, indem es rechnend
zeigt und schreibt, arbeitet sich an der Reprisentation grofier zeitlich-raumlicher
Verliufe innerhalb einer kleinen Einschreibefliche ab.»

50 Siehe dazu paradigmatisch das Java-Applet unter http://www.cmu.edu/joss/con-
tent/articles/volumel /images /fig30A, welches Datensitze aus einer Studie von
1941 verwendet (Davis u. a.: Deep South). Es folgt 14 informellen Kaffeekrinzchen
von 18 Frauen. Thre Nihe und Distanz werden innerhalb der Online-Applikation
remodelliert. Die Nummern tber den Knoten basieren auf den stattgefundenen
Treffen der entsprechenden Personen, vgl. Freeman: |, Visualizing Social Networks®.
Standard-Applikationen im Bereich der Social Network Analysis (SNA) sind heute
u.a. Pajek, MAGE, NetMiner und UCINET. Mittlerweile existieren auch experi-
mentelle Visualisierungen fiir die social networking-Plattformen im Web 2.0, wie
z. B. Viszter http:/ /jheer.org/vizster/. Zudem versuchen Business- und Organisati-
onstools wie skillMap, soziodkonomische Netzwerke handlungsoptimiert navigier-
bar zu machen (http://ioe-skillmap.hu-berlin.de/content/ueberblick /), 12.08.2008.

51 Vgl Klovdahl: ,,A Note on Images of Networks®, S. 210f.

52 Dies wiederum entspricht den latourschen Beobachtungen zur Verdichtung wis-
senschaftlicher Erkennmisse im Modus des ,drawing things together”, die hier zu
beweglichen bewegten Fixierungen werden.
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Abb. 8a (links): F. Stuart Chapin: Tabulating Machine, 1950. Der Stiefvater von George
Lundberg und Erfinder der Chapin-Skala wollte mit dieser Maschine den Sozialstatus
der Kleinstadt in Vermont abbilden, den er in den bisherigen Diagrammen nicht verkér-
pert sah. Die Dame M 31 ist deshalb in seiner Maschine gemil ihrem Sozialstatus oben
positioniert (Chapin, F. Stuart: ,,Sociometric Stars as Isolates®, in: American Journal of
Sociology, Jg. 56, Nr. 3, 1950, S. 267). Abb. 8b (rechts): Alden S. Klovdahl/ORTEP:
A three-dimensional computer-drann, visual represeniation of the lady bonntiful' network rotated to
present a side view”, 1981 (Klovdahl, Alden S.: ,A Note on Images of Networks™, in: Social
Networks, Jg. 3, 1981, 5. 207).

»Wir konnen das Netz, in dem wir stehen, nicht zuzichen®, heil3t es kurz und
biindig in Walter Benjamins Fragment tber Kapitalismus und Religion.” Es
dringt umgekehrt zur fortwihrenden Ausweitung, die wiederum Netzwerke
ausmacht. Die Entfaltung in der Zeit — das wire das Mindeste, was man von
Michel Serres lernen kann — ist dabei ebensogut durch die Erzihlung und den
Diskurs wie durch Bildakte moglich, Kulturtechniken des Sprechens, Schreibens,
Zeichnens und Berechnens treffen sich im Netzdiagramm, das Serres’ ikono-
phile Epistemologie zu einem groBen Teil trigt: ,,Dic ikonische Kommunika-
ton transportiert alle Abstraktionen und alle Geschichten, die Theoreme und die
Etzihlungen.«!

Ein abschlieBendes jiingeres Beispiel fiir diese fortwihrende Uberkreuzung
und das Spiel zwischen Graphematik und ITkonizitat, inszeniert nicht von unge-
fihr ein historisches soziologisches GroBiprojekt als Szene des Vernetzens. Der
Film Kinsey aus dem Jahr 2004, in Szene gesetzt von Bill Condon, erzihlt in einer
vierminttigen Sequenz das Erstellen des beriihmten gleichnamigen Reports.™
In einer komplexen Ubetlagerung von CGI-Animationen und sprechenden Ge-
sichtern entfaltet sich ein Diskurs der Normalisierung von Geschlecht, welcher

durch die fortwihrend wiederkehrende Frage der Interviewten — ,, Am I nor-

53 Benjamin: ,Kapitalismus als Religion®, S. 100,
534 Serres: Carpaccio, 8. 157 (Hervorh., 1.O).
55 Kinsey (USA 2004, Regie: Bill Condon), ca. 1.01.
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mal?® — explizit wird. Der Blick der Zuschauerin folgt den Interviewern um
Liam Neesons Kinsey auf ihrem Weg durch die Vereinigten Staaten. Condon
gestaltet diesen Prozess als einen emergierenden und sich ins Nationale erwei-
ternden Kartierungsakt (vgl. Abb. 9).% Wie in der soziometrischen Praxis dient
die Farbe rot als Markierung der animierten bewegten und selbstschreibenden
Linien, welche den Verlauf der Reise einerseits und die zwischenmenschlichen
Verbindungen andererseits verfolgt. Die sprechenden Personen werden so in
der Karte verortet, der Eindruck eines denkbar grof3en nationalen Akteursnetz-
werks entsteht. Dessen Informationsésthetik nimmt die Form einer situierten
und verbundenen kollektiven Erzidhlung an. Wihrend anfangs einzelne Stim-
men und Gesichter noch voneinander unterscheidbar bleiben, entwickelt sich
das Netzwerk nach und nach zu einer auditiven Kompositfotografie. In rasch
hintereinander geschnittenen Bildern verschmelzen die individuellen Képfe na-
hezu, wihrend sich die Stimmen Gberlagern, Mittels der filmischen Handlung
wird das Netzwerkdiagramm, sonst cher cine Pathosformel ohne Pathos, ganz
im Sinne von Morenos Strémen narrativ-energetisch aufgeladen. Im Gegensatz
zu vielen anderen Diagrammen bleibt die Karte an dieser Stelle als Bezugs-
rahmen erhalten, der Figur kommt ihr Grund nicht abhanden. Anstelle einer
Verritselung der Welt durch das Labyrinth tritt eine umfassende Vermessung
als abgriindige mediale Historiografie en miniature auf die Bihne, Wiederum mit
Walter Benjamin kann man sagen: ,,Sie stiftet das Netz, welches alle Geschichten
miteinander am Ende bilden. Eine schliefSt an die andere an, wie es die grofien
Erzihler immer und vor allem die orientalischen gern gezeigt haben.“”
Bemetkenswert ist die Art und Weise, wie Kinsey mittels komplexer Mon-
tage und computergenerierter Bilder hier eine sich fortwihrend ausbreitende
und weiterschreibende nationale ,grofie Geschichte' sexueller Befreiung erzihlt,
Condons differenzierte Inszenierung setzt diesen sanften Optimismus bewusst
als Grundton gegen cinen alt-neuen Puritanismus in den USA. Die Kartierungs-
sequenz des Films ist so auch ein Plidoyer fiir den Liberalismus der narrativen
und sexuellen Verbindungen. In iht weiten sich die emotionalen Zirkulationen
auf nationaler Ebene in einem Modus aus, den Michel Foucault in seiner Ge-
schichte der Gonvernementalitat als zentrifugal® beschrieben hat, Wihrend die Dis-
ziplinierung des Individuums durch ein iberwachendes Netz von Institutionen
;zentripetal® konzentriert, einschlieBt und Riume isoliert, zielt ein liberales Si-
cherheitsdispositiv auf eine fortwihrende riumliche und quantitative Auswei-
tung der Zirkulationen ab. Es lisst gewihren, damit immer weitere Austiusche
entstehen kénnen: laisser faire als optimierende Grundlage eines 6konomischen

56 Vel zu Karten als Paratext des Films und speziell zum Selbst-Schreiben filmischer
Karten: Béhnke: Paratexte des Films, S. 149f.

57 Benjamin: ,,Der Erzihler®, 8. 453; vgl. auch Weber: Gelegenheitsziele, S. 150f. (zur
integrativen Funktion von Narrationen fir Netzwerke).
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Abb. 9: Bill Condon, Frederick Elmes u.a.: Sequens ans Kinsey, 2004, Timecode ca. 1.011.
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Handelns.*® Kinsey ist der Wunsch nach einem von Zwingen und Verkrustungen
befreiten sexuellen Liberalismus geradezu eingeschricben, ohne dass es einen
expliziten Bezug zur kapitalistischen Okonomie giibe. Die Netzwerk-Form der
Erzihlung verweist hier aber auf einen grundlegenden Zwiespalt: Netze kénnen
halten, ebenso wie sie verstricken und verfangen. Wer das sozioGkonomische
Netz, in dem er steht, zuzicht, verfingt sich selbst.

Die Theotie sozialer Netzwerke ist, gerade in der durch den Einwande-
rer Moreno geprigten Schule der Soziometrie, eng mit einem ebenso amerika-
nischen wie kapitalistischen Modus der Subjektkonstitution verbunden. Zum
MafSverhiltnis des Sogialen wird das Netzwerkdiagramm vor dem Hintergrund
einer Konzeption von autonom handelnden Individuuen, deren sozialer Ato-
mismus den Anforderungen des Wirtschaftsliberalismus genlige tut. Innerhalb
dieses Rahmens kénnen die gesellschaftliche Makrodimension und die Mikro-
cbene der Akteure im Bild diskursiv verschmelzen, Verbindungs- und Assozia-
tonsfihigkeit wird so zum messbaren Teil des sozialen Status. Kollektivitit aus
Konnekdvitit: Die diagrammatischen Strategien des sodal networking suggerie-
ren in unserer Gegenwartskultur eine Soziabilitdt der losen Bindungen, die sich
wahlweise zum niitzlichen Netzwerk verfestigen sollen.
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Anne-Katrin Weber

Audio-Visionen um 1880.
Zum Beispiel George Du Mauriers Edison’s Telephonoscope
(transmits light as well as sound)

In verschiedensten Fernsehhistoriographien als eine der ersten televisuellen
Utopien erwihnt, ist George Du Mauriers Karikatur Edison s Telephonoscope (trans-
mits light as well as sound) von 1878! eine zwar bekannte, aber kaum analysier-
te satitische Auseinandersetzung mit konkreten und imaginiren Medien — mit
Audio-isionen — des ausgehenden 19. Jahrhunderts.

Du Mauriers Karikatur schreibt Thomas A. Edison die Erfindung eines
Telephonoscopes zu, das sowohl Ton- als auch Bildiibertragung auf Distanz und /Jve
erlaubt. Die sich ergdnzenden Bild- und Textteile machen verstindlich, dass cin
Ehepaar in Wilton Place, London, mit seiner Tochter kommuniziert, die sich
ihrerseits in der britischen Kronkolonie Ceylon aufhilt. Es scheint sich dabei
um ein abendliches Gesprichsritual zu handeln, welches dank neuster Techno-
logien die Familie tber die Distanz vereint, Eine Telefonverbindung erméglicht
das Gesprich, die eingebaute ,electric camera-obscura™ bictet den Eltern die
Freude des Anblicks der Abwesenden (vgl. Abb. 1).

Erschienen in der englischen Satirezeitschrift Punch, The London Charivari, ist
die Zeichnung von einem der zu dieser Zeit in England aktivsten Karikatutisten
signiert, der das tigliche Leben mit spitzer Zeichenfeder verfolgt. Sein Bild soll
in dieser Arbeit als Symptom eines sowohl medienhistorischen wie auch poli-
tischen und sozialen Kontextes untersucht werden. Dazu skizziere ich im ers-
ten Teil des vorliegenden Textes (Kapitel 1-3) diverse Medienfantasien, die sich
im ausgehenden 19. Jahrhundert in verschiedenen Diskursfeldern vermehren
und die alle mit neuen, medial erméglichten, Raum-/Zeiterfahrungen spielen.
AuBerdem sollen einige historiografische Uberlegungen zum Umgang mit sol-
chen Techniktrdumen gemacht werden, wobei ich die Wichtigkeit der Utopien
fur eine medienhistorische Forschung unterstreichen mochte, Im zweiten Teil
(Kapitel 4-5) folgt eine moglichst prizise Beschreibung des Du Maurierschen
Telephonoscopes; besonderes Gewicht wird an dieser Stelle auf den Kontext der
medial erzeugten Raum-/Zeitkonfigurationen sowie geschlechterspezifische
Differenzen in der (imaginierten) Medienpraxis gelegt.

1 Du Mautier: ,,Edison’s Telephonoscope (transmits light as well as sound)”. Die Ka-
rikatur erschien sowohl in: Punch, The London Charivari, 9. Dezember 1878, als
auch in: Punch Almanack for 1879, 0.8,

2 Siehe Bildlegende.

293 |



Anne-Katrin Weber | Audio-Visionen um 1880

1 Edison’s Telephonoscope! Edison’s Telephonoscope!

1878 sind Bildtransmissionen nur auf Papier moglich: Die ersten Fernsehtber-
tragungen gelingen im néchsten Jahrhundert, und auch auf kinemartografische
Projektionen, in UbetlebensgtéBe zwat, aber nicht fre, muss Du Mautier noch
fast zwanzig Jahre lang warten. Die von ihm gezeichnete Breitbildleinwand, die
cin entspanntes Konsumieren der Bilder in privatem Rahmen erlauben wirde,
ist also ein noch weit entfernter, jedoch kaum zufilliger Traum.

PUNCH'S ALMANACK FOR 1879. oo |

EDISON'S TELEPHONOSCOPE (TRANSMITS LIGHT AS WELL AS BOUND).
(Frery eventng, before poing fo be, Puter. and Materfemiliag set g an shuaria amgr-ohueu . orer-Thetr: bedrmam. manfepitee, anid glehien fhelr eyea with fhe aight of their CAilren of The
et pories, wid romrerse gaily woifh thew throwgh fha wire)

W itlon Flaoe), ** BEATRACT, COME CLOSER, | WANT TO wiris _ catrice { from Ceplon). ™ Ve, Para pran™

‘S JURT COME OVER PR Esouavn, Fare - 1L ml-uuu " WER 4 800 a3 TR GAsE'S cvER DT

Abb. 1: George Du Mautrier: Edison’s Telephonoscope (transmits light as well as sound), Punch,
The London Charivari, 9. Dezember 1878.

Dass Du Mautrier sich 1878 ein bildibertragendes Medium mit dialogischer
Komponente ausdenkt, kann vielmehr als Folge der technischen Entwicklungen
im Laufe des 19. Jahrhunderts verstanden werden, Das Telefon und die durch es
ermébglichte Ubertragung der menschlichen Stimme tber weite Distanzen per-
fektioniert jenen Kommunikationsmodus, welcher mit der Einfithrung des Tele-
grafen initiiert wurde, und realisiert den Traum des Giberwundenen Raumes:

The telephone [...] made it possible, in a sense, to be in two places at
the same time. It allowed people to talk to one another across great dis-
tances, to think about what others were feeling and to respond at once
without the time to reflect afforded by written communication. Busi-
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ness and personal exchanges suddenly became instantancous instead
of protracted and sequential.’

Hlustrationen aus Puach vom Dezember 1877 — erschienen also ein Jahr vor der
Publikation des edisonschen Telephonoscope und kurz nachdem das Telefon in Eng-
land eingefihrt worden war — dokumentieren humorvoll diese Faszination fir
das Zusammenfallen von getrennten Raumen wud verschiedenen Tageszeiten
(vgl. Abb. 2).* Das Ehepaar auf dem linken Bild, schon im Bett, wird von cinem
Anrufer aufgeweckt, der ihnen von einer Dinnerparty am anderen Ende der
Welt zuprostet, die in diesem Moment stattfindet; auf dem rechten Bild wird

—— PUNCH’S ALMANACK FOR 1878, 1

Prace-Delfrd Syware.  Taser—8 1 Trsce—fou i Toe—1030 4.1t

Jutectunition Geuking wh. © Wuaz's vmi Batfida, ™ O, Maxe .
o icfenii, 'y Keun CruRIST o0n TuRTY,  Tis Susotny Hoosxsons,  BUFRER. 4i Sky WAks HIbk 70 B0 *JY FRETTY J4E: A3 BE WAKT 168 10 PLAY
CULONED, ARE THERE, m. TRiRiET S U PRCROES D08 AL TN oo e THE ACOurASENT Fon A
lmu:lnmu ¥ Curoe “crejul Mo (ipenii fhd Plondh * Centapeey, ¥v prap. Iy | wouin pueroa
P 7 e | Wi Mt 2000, I meri Tackionei T e LT St TAAEN 70 THE MERAINKNT SR GF 15 JACES HUT

Abb. 2: George Du Maurier: The Telephone, Punch, The London Charivari, 14. Dezember
1877.

3  Kern: The Culture of Time and Space, S. 69.

4 Du Maurier: ,, The Telephone”, Punch, The London Charivari, 14. Dezember 1877,
erschienen ebenfalls in: Punch Almanack for 1878, o.S. Die Legenden sagen:
Paterfamilias (waking up) ,,\What's the matter, Jemima?!“ Materfamilias. , It’s dear
Charley got a dinner party. The Slingsby Robinsons, from Colombo, are there, and
Charley’s just proposed our health’s so nicely. Just listen to the cheers.” Paterfamilias.
WAl right! Wait a minute, and ll return thanks!™
Und:

Matilda. ,,Oh Mamma, such fun! Jack has got some men from the bush to supper,
and they want him to sing ‘My pretty Jane’ and he wants you to play the accompa-
niment for him.” Careful Mamma (opening the Piano). ,,Certainly, my Dear. But I
would prefer you not listening any longer to the merriment going on in Jack’s hut!®
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die Mutter gebeten, den Gesang einer méannlichen Gesellschaft in Afrika am
Klavier zu begleiten. Eine Verbesserung des Telefons mit einem Bildibermittler
wic ihn das Du Mauriersche Telephonoscope vorschlige, ist in diesem Kontext der
technischen Neuerungen also ein logischer Schritt.

Dass die Erfindung des Telphonoscopes Thomas A. Edison zugeschrieben
wird, geschicht ebenfalls nicht ohne Absicht. Edisons Name ist von Anfang an
mit dem Telefon assoziiert’; vor allem aber gilt er als eine der schillerndsten Er-
finder-Figuren dieser Zeit. Neue Forschungsstrukturen, in welchen der einzelne
Gelehrte von einer Forschungsequipe abgelost wird, die in Zusammenarbeit mit
industricll-kommerziellen Verbiinden ihre Resultate gewinnorientiert zu ver-
markten sucht, entsteht ein never Typus des Ingenieurs, dessen geographischer
Orienticrungspunkt nicht mehr Europa sondern die USA ist.® Edison scheint
diesen ,modernen® Erfinder geradezu zu verkorpern: Durch seine verschiedens-
ten Erfindungen und vor allem dank des fur seine Zeit spektakuldren Labors
in Menlo Park, New Jersey, erlangt er grofie 6ffentliche Beachtung, Legenden
ranken sich um seine Person, wobei ihm auch Gbernatiirliche Krifte zugeschrie-
ben werden oder sein Name mit mythologischen Figuren in Verbindung gerit
(Prometheus, Faust, The wizard of Menlo Park).” In Villiers de L'Tsle-Adams L'Eve
Juture von 1886 wird er schlieBlich zu einer Romanfigur, die besessen von der
Idee ist, Leben kiinstlich zu reproduzieren.® Du Maurier selbst publiziert in der
Puneh-Ausgabe vom 9. Dezember 1878 zwei weitere Karikaturen, die schon im
Titel die — humoristisch-ironische — Hommage an den Ingenieur verraten; sic
heillen respektive Edison’s Anti-Gravitation Under-clothing und The Edison Weather
Almanack.” Zu Edisons Erfindungen ist aber tatsichlich ebenfalls ein — wenn
auch nicht audiovisuelles — Telgphonoscape zu zihlen. Laut seiner Korrespondenz
stellt er es am 5. Mai 1878 Uriah Painter, cinem seiner Mitarbeiter, in einem (ver-
lorenen) Brief vor, worauf Painter ihm am 13. Mai mit der Empfehlung zuriick
schreibt, seine Erfindung sofort patenticren zu lassen. Das Geriit in Form eines

5 Die Erfindung des Telefons wird normalerweise Graham Bell zugeschrieben; Edi-
son soll aber schon 1875 daran gearbeitet haben, aullerdem verbesserte er dessen
Tonqualitit durch den Einbau des Kohlemikrofons, vgl. Flichy: TELE.

6 Flichy: TELE, S. 99ff.

7 Vgl Lang: ,Albert Robida et imaginaire des technologies de communication®, S.
99-104.

8  Villiers nimmt in seinem Roman die Legenden, die sich um Edison ranken, wie-
der auf, warnt aber zugleich in einem einleitenden Hinweis an den Leser, dass die
Romanfigur nichts mehr mit dem wahren Erfinder zu tun habe. Villiers de L'Isle-
Adam: I’Eve future, S. Iff.

9  DuMaurier: ,,Edison’s Anti-Gravitation Under-clothing® und ,, The Edison Weather
Almanack®, beide erschienen in: Punch: The London Charivari, 9. Dezember 1878,
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Trichters wird jedoch unter dem Namen Megaphon weiterentwickelt und dient
zum Empfang von Geriuschen iiber weite Distanzen.'”

Anhand der Du Maurierschen Idee des Telphonoscopes wie auch anhand sei-
ner Edison-Figur ist zu sehen, wie neue Entdeckungen auf wissenschaftlichem
Gebiet mit fiktionalen Diskursen interagieren und dabei die Techniktriume nih-
ren. Zusammen mit dem Aufkommen der populirwissenschaftlichen Literatur,
die sich ab den 1870er Jahren etabliert, und einer vermehrten Produktion von
Science Fiction-Literatur schafft die satirische Presse so einen diskursiven Raum,
der als Teil der marericllen Erfindungen mitgedacht werden kann.

2 Mediale Raum- und Zeiterfahrungen: Telephonoscopes & Co.

Uberlagerungen von aktuellem Wissensstand, zeitgendssischen Diskussionen
sowic (reger) Fantasic sind auch in der (Populir-)Wissenschaft zu finden. So
prisentiert Louis Figuier, einer der grofen franzosischen wnfgarisatenrs, 1877, also
ein Jahr vor dem Erscheinen der hier besprochenen Karikatur, in der von ihm
herausgegebenen Asnée scientifigue ef industrielle die Erfindung des Telefons durch
Graham Bell, bezichungsweise Elisha Gray."" Der Artikel, der sich an Amateure
wie auch Spezialisten zu richten scheint und sowohl technische wie auch ge-
brauchsspezifische Dertails erortert, ist erginzt mit ciner Notiz zum Télectrascope,
welches, ebenfalls von Bell erfunden, die Ubertragung von Bildern erlauben soll:

€]2

.»Le télectroscope serait 4 la vision ce que le téléphone est 4 'ouie.”"* Auch wenn
Figuier der Meldung gegeniber skeptisch scheint, ist sie ihm einen Eintrag in
sein Jahrbuch wert. Woher er die Informationen fiir diese Notiz nimmt, wird
hingegen nicht naher bestimmt — moglich, dass der Autor sich auf e¢in Horen-
sagen stiitzt und deshalb seine Quelle nicht angibt. Vielleicht kennt er auch den
Zeitungsartikel aus The New York Sun vom 29. Mérz 1877, welcher die Erfindung
des Electroseopes vorstellt, by means of which objects or persons standing or
moving in any part of the wotld may be instantaneously seen anywhere and by
anybody“”. Trotz des unwahrscheinlichen Inhalts der Figuierschen Meldung
erfahrt das Tékatroscogpe zamindest als Bezeichnung eines audiovisuellen Appa-
rates eine internationale Karriere, und Ingenicure aus Portugal, Frankreich und
England nehmen den Namen wieder auf, um bildibertragende Systeme — die
alle nur auf dem Papier funktionieren — zu benennen.' Adriano de Paiva ist der

10 Edison: ,,Letter of Uriah Painter to Edison®.

11 Figuier: ,Le téléphone ou télégraphe parlant*.

12 Figuier: ,Le télectroscope, ou appareil pour transmettre 4 distance les images®,
S. 80.

13 O.V.:,,The Electroscope®,

14 Abramson: Die Geschichte des Fernsehens, S. 8ff.
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erste, der an Figuiers Beitrag anschlieBend der Offentlichkeit ein Télkctroscope un-
terbreitet und es in seiner schriftlichen Prisentation folgendermalien anpreist:

Avec ces deux merveilleux instruments [Telefon und Télectroscope],
[...] Phomme déploiera 4 toute extension du globe les facultés visuel-
les et auditives. L’ubiquité ne sera plus une utopie, elle sera une réalité
parfaite, Alors, partout a la sutface de la terre, se croiseront des fils con-
ducteurs, chargés d’une mission de la plus haute importance: ils seront
les conduits mystéricux qui apporteront a 'observateur les impressions
subies par les organes artificicls que le génie humain aura réussi 4 trans-
porter 4 toutes les distances."

An diesem Zitat interessiert hier die Betonung der Ubiquitit als (kommuni-
kationstechnische) Realitit — ein Element, das der Artikel der New York Sun
cbenfalls enthilt und sich auch bei Du Mauriers elektrische Camera Obscura
findet: Die rausende von Kilometern entfernte Kolonie wird per Bildschirm
ins elterliche Schlafzimmer transportiert und die rdumliche Logik somit medial
uberwunden. '

Dieselbe Faszination fir mediale Vermittlung findet ein paar Jahre spéter
Eingang in die Science Fiction-Literatur, seien es der Telegraph (Alexandre Du-
mas, Le comte de Monte-Cristo [ 1891-1896]), das Telefon (Jules Verne, Le Chatean
des Carpathes, | 1892]) oder imaginire Apparate wie das Du Mauriersche Telepho-
noscope: Um 1880 bis 1900 werden so (mogliche) Medienpraktiken literarisch
veratbeitet.”” Didier de Chousy beschreibt in seinem Roman Iguis (1883) das
déléchromaphotophonotétroscape als ,une succession presque synoptique d’épreuves
photographiques instantanées, qui reproduisent électriquement la figure, la pa-
role, le geste d’une personne absente avec une vérité qui équivaut a la présence®',
Dieser audiovisuelle Apparat erméglicht die totale Reproduktion des Abwesen-
den und die Ubertragung wird, so de Chousy, zur Erscheinung (,,apparition'?).

15 De Paiva: La télescopie électrique basée sur I'emploi du sélénium.

16 Die Aufhebung riumlicher Gesetze fithrt sogar — ironischerweise? — zur Aufhebung
zeitlicher Gesetze: Wiahrend die Eltern sich vor dem zu Bette gehen in ihren Sesseln
einrichten und ihr Schlafzimmer in Dunkelheit getaucht ist, scheint bei der Toch-
ter die strahlendste Nachmittagssonne, obschon der Zeitunterschied zwischen den
Kontinenten nur ungefihr acht Stunden betriigt, Dank des Telephonoscopes treffen
oberhalb des Kamins zwei Zeitordnungen zusammen, die ohne dessen Vermittlung
gar nicht gleichzeitig existieren kénnten.

17 Aus Platzgrinden wird hier nur auf franzésischsprachige Antizipationsliteratur
eingegangen. Als englischer Autor wiire vor allem H. G. Wells zu untersuchen, be-
ziiglich des deutschsprachigen Raums kiitmen Kurd Lasswitz und Hans Dominik in

Frage.
18  De Chousy: Ignis, S, 254,
19 Ebd.
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Das Tétroscope, eine namentliche Anspielung an das Figuiersche-De Paivasche
Télectrosegpe, wird vom Autor hingegen als ,,miroir du lointain‘®” beschrieben und
crlaubt unter anderem den die Welt beherrschenden Geschiftsminnern von
ihren Biros aus, ihre verschiedenen Baustellen zu kontrollieren und eine dro-
hende Revolte der Arbeiter abzuwenden. Der Einsatz audiovisueller Apparate
zur Uberwachung des Fernen spielt auch bei Du Mauriers Familienszene eine
Rolle: Thr Tekphonoscope gestattet es den Eltern, immer wissen zu konnen, was
die Kinder treiben,

Das heute bekannteste Beispiel fiir die vielfiltigen Moglichkeiten solcher
necuen, imaginiren Medien publiziert jedoch Albert Robida 1883 mit dem von
ihm selbst illustrierten Antizipationsroman Ie [ingtiéme Siécle. Flier werden ver-
schiedene Nutzungsanwendungen eines neuen audiovisuellen Gerits diskutiert,
das der Autor ohne jeden Hinweis auf Du Maurier oder Edison ebenfalls Té/k-
phonoseope nennt. Obschon Robida sich iber eventuelle Referenzen ausschweigt,
ist anzunchmen, dass er Du Mauriers Arbeiten fir Paseh gut kannte, hat er doch
1880 die franzosische Satirezeitschrift La sanfcature gegrindet und war schon
seit lingerem als Karikaturist titig, Seine Arbeit steht also in direkter Beziehung
zum Du Maurierschen Bild; sie ist aber vor allem deshalb interessant, weil die
diversen Funktionen des neuen Mediums sowie jene der schon existierenden
(Telefon, Phonograph) auf den vierhundert Seiten des Romans ausgebreitet und
reichlich bebildert werden. Wie die vorangehenden Beispicele erfiillt das Robida-
sche Téphonoscope ebenfalls den Traum der Ubiquitit, wenn es die ,,suppressi-

<621

on de I'absence™ ermdglicht und getrennte Ehepaare per Bildschirm zusam-
menfihrt (vgl. Abb. 3).** Eine daraus abgeleitete Anwendung ist das ,journal
téléphonoscopique’, das Aktualititen aus aller Welt prisentiert (vgl. Abb. 4)%,
womit auch hier wie bei Du Maurier Szenen aus Ubersee in die heimische Stube
gebracht werden. Und schliesslich findet sich eine voyeuristische Version des
Mediengebrauchs, wenn einer Herrengruppe filschlicherweise Einblick in das
Schlafzimmer einer Dame gewihrt wird. Wie Alain Boillat jedoch unterstreichr,
ist das wichtigste Anwendungsgebiet des Téléphonascopes im , Entertainment®-Be-
reich anzusiedeln.” Der Robidasche Apparat liefert Bild und Ton einer Theater-,
Boulevard- oder Opernvorstellung direkt ins Wohnzimmer und erlaubt so dem
Publikum, zwischen verschiedenen Kanilen und Programmen auszuwihlen,
Ohne Zweifel lisst sich Robida hier von dem Theafrophon inspirieren, das 1881
von Clément Ader auf der Exposition mniverselle in Paris vorgestellt wurde. Bis in
die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts kommerziell betrieben, ist das The-

20 Ebd, S. 71.

21 Siehe Bildlegende.

22 Robida: Le Vingtiéme Siécle, 8. 71.

23 Ebd, S. 205a.

24 Boillat:  Les technologies de la télécommunication en tant que dispositifs™.
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LA SUPPRESSION DE L'ABSENCE.

Abb. 3: Albert Robida: Le IVingtiéne Siécle, 1883, 5. 71.

LE JOUKNAL TELEFMONONCOFIQUE

Abb. 4: Albert Robida: Le [ingtitme Siccle, 1883, 8. 205a.
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atrophon hauptsichlich zur Ubertragung von Opernvorstellungen gedacht und
erméglicht dank zwei per Telefonkabel verbundener Hértrichter ein Dabei-Sein
tber Distanz.

Wenn sich also Techniktriume und konkrete Erfindungen in den Romanen
kreuzen, dann schrumpfen Raum und Zeir in den verschiedenen Audio-[/7ro-
sen auf die Grofe des jeweiligen Bildschirms zusammen. Die ziterten wissen-
schaftlichen und literarischen Texte verbindet somit auch hier jener von Kern
beschriebene raum-/zeitliche Erfahrungshorizont, der die neuen Medien — als
Folge der Erfahrungen mit Telegraf und Telefon — mit den Paradigmen der
Simultaneitdt und der Ubiquitit assoziiert.

3 TV vs. Kino!?

Zum etwa gleichen Zeitpunkt erdacht und entwickelt werden auch die ,-graphen’
Phonograph oder Kinematograph, die unter anderem als Speicherungs- und
Reproduktionsmedien charakrerisiert werden kdnnen, und also nichr auf Live-
Ubertragung, sondern Archivierung beruhen.

In der film- und fernsehwissenschaftlichen Geschichtsschreibung ldsst sich
nun beobachten, dass diese anscheinend gegensitzlichen Medienfunktionen
(Transmission vs. Inskription) zu Kategorisierungen fiihren, welche sich mit
JFernsehen® bezichungsweise ,Kino® resiimieren. Mediale Fantasien, die mit der
einen oder anderen Grundfunktion paradigmatisch spielen, werden in der Folge
als Vorginger des einen oder des anderen ,groflen® Mediums verstanden. So
postuliert zum Beispiel Albert Abramson in seinem Kapitel Archédologie nnd 1/or-
geschichte des Fernsehens: 1671-1879 im Zusammenhang mit der Punch-Karikatur:
,»12ie Ironie dabei lag darin, dass Puuoh Edison das Fernschen erfinden lie3, noch
bevor er {iberhaupt den Film erfunden hatte.“* Die Zuordnung des Du Mau-
rierschen Apparates geschicht hier eindeutig und ohne Zogern: Das Telephono-
seope ist nicht nur ein potenzieller Vorldufer des Fernsehens, es /7 das Fernsehen.
Thomas Steinmaurer nuanciert in seiner Fernseh(empfangs)geschichte diese
Kategorisierung und betont, dass der imaginierte Apparat ,,von seiner Disposi-
tion sowohl kinematographische als auch televisuelle Rezeptionskomponenten
in sich vereint“*. Die Verbindung zwischen der Zeichnung und einem realen
Medium verlduft insofern weniger linear, als dass der Autor auf intermediale
Beziige bei Du Maurier verweist. Laut Steinmaurer nimmt der private Rahmen
der Vorfihrung den tblichen rezeptionellen Kontext des Fernsehens seit den
1950er Jahren vorweg, wihrend die GroBbildleinwand an Kinovorstellungen
denken lisst. Beide Autoren bleiben aber einem Erkldrungsmodell treu, das

25  Abramson: Die Geschichte des Fernsehens, S, 10,
26 Steinmaurer: Tele-Visionen, S, 72.
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Fernsehen und Kino als distinkte GroBien und einzige Referenzen fur praexis-
ticrende Medien benutzt.

Diese retrospektive Zuordnung der Apparate zu ,iiberlebenden® Medien
bringt jedoch eine Vereinheitlichung mit sich, welche wiederum eine Verein-
fachung ist. Beziiglich der hier gewihlren Beispiele muss darauf hingewiesen
werden, dass die Fernsehgeschichten vor allem die dialogische Komponente der
-segpes unerwihnt lassen. Weil die imagindr und real existierenden Medien sich
auf ein technisches, soziales und pragmatisches Wissen stiitzen, das sich auf die
Erfahrungen mit dem Telegrafen und dem Telefon zuriickfithren ldsst, ist der
funkrionale Aspekt der Kommunikation entscheidend fiir ihre Konstituierung
und darf einer Analyse nicht entgehen.

Alain Boillat zeigt unter anderem anhand des Romans Le Vingticme Siccle,
wie die Anwendungen des Telefons — auch als Teil des Télphonoscopes — nach
1876 multipel und unbestimmt sind.”” Wer telefoniert, kann, wie schon erwihnt,
sowohl eine Konversation fihren als auch einer Veranstaltung beiwohnen, wo-
bei das Medium jeweils eher im hiduslichen oder in einem &ffentlichen Kontext
steht (Kommunikation und Transmission); wie Boillat hervorhebt, wird jedoch
auch der Phonograph mit dem Telefon in Verbindung gebracht: zum Beispiel
dann, wenn der Flichtigkeit des telefonischen Austausches mit der archivieren-
den Funktionen des Phonographen begegnet werden soll (Inskription).” Die
medialen Charakteristiken ,Live-Ubertragung® und ,Archivierung® sind hier also
weniger als konkurrierend denn als komplementir zu verstechen und erlauben
dementsprechend keine eindeutige Kategorisierung der Medien des ausgehen-
den 19. Jahrhunderts. Solange der Mediengebrauch nicht institutionalisiert ist,
sollten die -segpes infolgedessen zumindest sowohl ,dem Fernschen®, .dem Kino
wie auch ,dem Telefon® zugeordnet werden.”

Diese funktionale Offenheit der Medienpraktiken bedenkt der Filmhisto-
riker William Uricchio, wenn er argumentiert, dass ,the televisual a key inter-
medial context for the emergence of film** ist und das Fernsehen deshalb in

27 Boillat: ,,Les technologies de la télécommunication en tant que dispositifs®.

28 Telefon und Phonograph sind auch beliebte Hilfsmittel im (literarischen) Versuch,
die Mensch-Maschine zum Laufen zu bringen — sie werden dann zusammen ge-
dacht, um die menschliche Stimme aufzunehmen und zu imitieren. Siche hierzu
auch Boillats Analyse von Villiers ' future: Boillat: | L'Eve future et la série cul-
turelle des ;machines parlantes™.

29 Jens Schroter weist auBerdem darauf hin, dass die ,,0konomische Verwertung neu-
er Technologien [voraussetzt], dass Techniken zumindest voribergehend an aus
dlteren Medien vertraute Funktionsweisen und Semantiken ,angekoppelt® werden®
(Schréter: Das Netz und die virtuelle Realitit, S. 32). Auch hier findet sich also ein
Argument, allzu schnelle Zuordnungen der Utopien zu einem nachfolgenden Medi-
um zu vermeiden und vielmehr deren eigene Geschichte zu untersuchen.

30 Uricchio: ,, There’s More to the Camera’s Obscura Than Meets the Eye®, S. 103.
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einer Entstehungsgeschichte des Kinos mitgedacht werden muss. Nur eine sol-
che Annidherung an historiografische Fragen garantiert, dass der Akzent nicht
mchr auf die Unterschiede der verschiedenen Medien, sondern auf gemeinsa-
me — zum Teil utopische — Entstehungsbeziige gelegt wird. Wie Albera bemerkt,
wird dadurch jedoch die mediengeschichtliche Periodisierung schwierig. Weil
nun fiktdonale Texte, die lange vor der eigentlichen Erfindung entstanden sind,
eine Berucksichtigung erfahren sollen, vergroBiert sich einerseits fur den Film-/
Fernsehhistoriker die zu untersuchende Zeitspanne, andererseits wird der Blick
auch geschirft fir Medien, die wegen ihrer kurzen Lebensdauer oder ihrem ima-
gindren Charakter von der traditionellen Historiografie vergessen worden sind.
Schliefllich miissen die habituellen Mediengattungen Kino und Fernsehen hin-
terfragt und deren allzu starre Grenzen aufgelst werden. Fur eine audiovisuelle
Frithgeschichte ist dieser Jhistoriografische Zweifel unter anderem deshalb ein
Gewinn, weil nun auch spitere, zum Teil vergessene Praktiken ins Blickfeld ra-
cken, die von den institutionalisierten abweichen (z. B. das Theatrophon; Edisons
Home Kinesotscope; der Eidgphor, aber auch das Iphone etc.).”

Aus filmwissenschaftlicher Sicht kann der gleichzeitige Blick auf (Kinema-
to-}Grafen und nicht-grafische Medien auBlerdem fir eine Rezeptionsanalyse
wertvoll sein. Die in den letzten Jahrzehnten intensiven Forschungen zum fri-
hen Film haben gezeigt, dass das ,,Kino der Attraktionen®® nicht mit den selben
Kriterien wie das klassische Hollywoodkino bewertet werden kann — gerade das
Zuschauerverhalten hat sich mit der Institutionalisierung des Kinos grundle-
gend verindert. So wie bei Du Maurier, Robida ete. die Zuschauer auch Zuhorer
und Sprecher sind, ist auch das frithe Kino ein ,,polymotphe[r] Etlebnisort*.
Im Gegensatz zum (idealtypischen) Zuschauer des klassischen Kinos, welcher
von der Diegese absorbiert, in den filmischen Projektionsraum eintritt’, ist das
Publikum des frithen Kinos weniger an dieser voyeuristischen Identifikation,
denn an performativer Unterhaltung, die auf cinem ,,bewussten, lustbetonten

Exhibitionismus der Schauspieler beruht**, interessiert. Der Zuschauer existiert

31 Albera: ,Le cinéma projeté’ et les périodisations de Phistoire technique du cinéma®™,
S. 395f.

32 Ein Versuch, nutzlos gewordene oder vergessene Medien in die Gegenwart zurlick
zu holen, stellte das Mitte der 1990er Jahre von Bruce Sterling konzipierte dead nedia
project dar, das auf dem Internet Geschichten von medialen Ountsidern archivieren
sollte. Vel. www.deadmedia.org.

33  Gunning: ,The Cinema of Attractions”, Gunning benutzt den Begriff in Oppositi-
on zum narrativen Kino, das ab ca. 1908 zu dominieren beginnt. Wihrend dieses vor
allem von der Handlung animiert ist und dem Zuschauer eine voyeuristische Positi-
on zuordnet, funktioniert ersteres in einem exhibierenden Modus: Statt Transparenz
wird Theatralitit, statt Narrativitit, Performanz ins Zentrum des Films gesetzt.

34 FElsaesser: Filmgeschichte und frihes Kino, S. 75.

35 Ebd., S. 81.
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nicht als Individuum in einer anonymen Masse, sondern als Teil des Kollektivs,
das sich auBlerdem aktiv am Geschehen beteiligt, sei es durch Interaktion mit
den anderen Zuschauern oder mit dem Kinoerzihler, sei es durch alternative
Aktivititen wie Essen, Trinken, Rauchen, etc. Der Hinweis, dass das Kinemato-
graphen-Publikum um 1900 den (imaginierten) Mediennutzern der -sgpes inso-
fern dhnelt, als dass es demselben partizipativen Rezeptions-Modell entspricht,
in welchem der Zuschauer nicht nur emotional, sondern auch physisch mit den
audiovisuellen Vorfihrungen interagiert, vermag tber die hier vorgestellten Me-
dientriume neue Impulse fiir cine Erweiterung der Rezeptionsgeschichte des
frithen Kinos zu geben,

4 London - Ceylon, hin und zuriick

Im Anschluss an diese methodologischen Ubetlegungen soll die Du Mau-
riersche Zeichnung also weniger im Sinne eines Ereignisses, das Zukiinftiges
vorwegnimmt, denn als selbststéindiges, jedoch in einem technischen und prag-
matischen Kontext verankertes Medium verstanden werden, das ebenfalls eine
Momentaufnahme der britischen Gesellschaft um 1870 darstellt. Dabel sind,
wie zu zeigen sein wird, aktuelle politische und soziale Beziige nicht von den
medialen Aspekten zu trennen.

Die auf den ersten Blick harmonische Gesprichssituation, welche uns von
Du Mautier vorgelegt wird — eine Familie dank technischem Fortschritt trotz
Distanz vereint — witd bei genauerer Betrachtung vom Bild und vor allem vom
Text unterlaufen. Bild und Text betonen nimlich vielmehr die Unausgeglichen-
heit der Gesprichssituation als deren Ausgewogenheit: Die drei Hauptfiguren
halten zwar alle einen Trichter in den Handen, der zugleich als Hor- wie auch
Sprechapparat verwendet wird, jedoch verfiigen offensichtlich nur die Eltern
—und wir als Betrachtende der Zeichnung — tiber eine Leinwand. Beatrice, die
Tochter, hort London, sieht das Schlafzimmer aber nicht. AuBBerdem macht die
lingere Legende explizit, dass es sich, wie das Bild auch schon suggeriert, um
cine Konversation handelt, aus der die Mutter ausgeschlossen ist:

EDISON’S TELEPHONOSCOPE (TRANSMITS LIGHT AS WELL
AS SOUND)

(Every evening, before going to bed, Pater- and Materfamilias set up an
electric camera-obscura over their bedroom mantel piece, and gladden
their eyes with the sight of their children at the Antpodes, and con-
verse gaily with them through the wire),

Paterfamilias (in Wilton Place); “Beatrice, come closer. I want to whis-

)

pet.
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Beatrice (from Ceylon): “Yes Papa, dear’.

Paterfamilias: “Who is that charming young lady playing on Charlie’s
side?’

Beatrice: “She’s just come over from England, Papa. I’ll introduce you
to her as soon as the game’s over.” (vgl. Abb. 1)

Nicht an dem Dialog partizipierend, hingt der Mutter der Telefontrichter nutz-
los aus ihrer Hand herunter. Thr Schweigen wird jedoch nicht vom Ehemann
kompensiert, indem er fiir beide reden wiirde und seine Frau so zur Zuhdrerin
werden lieBe. Er verlangt im Gegenteil von seiner Tochter zu flistern, damit
seine Frage von seiner Frau nichr gehére werden kann. Dieses Fliistern schlieBe
die Mutter doppelt von der Kommunikationssituation aus: Weder Gesprichs-
partnerin noch Zuhérerin, ist ihre Rolle auf die einer stummen Statistin redu-
ziert. Dadurch werden die Raumverhaltisse neu definiert: Das Entfernte — die
Tochter — riickt durch ihre medial ausgehandelte Komplizenschaft in unmitrel-
bare Nihe zum Paterfamilias, wihrend die Mutter durch ihr Nicht-Wissen von
den beiden entfernt wird. Diese neue Raumaufteilung wird in der Zeichnung
unmittelbar augenscheinlich: Die fir uns reservierte Zentralperspektive ldsst die
Personen links und rechts an den Rand riicken — die Distanz zwischen Vater
und Tochter ist dadurch auch optisch kleiner als jene zwischen ihm und seiner
Frau. Die Bezichungsstrukturen der Familiengemeinschaft werden also durch
den medialen Eingriff neu organisiert: Das vermeintlich Entfernte verdringt
das tatsichlich Nahe.

Eine zusitzliche mediale Raumkonfiguration wird fassbar, sobald der ko-
loniale Hintergrund der Du Maurierschen Zeitung mitbedacht wird. Im 18.
Jahrhundert etabliert sich das britische Reich neben Frankreich, Russland, dem
chinesischen und dem rtiirkischen Imperium als eines der 6konomisch und po-
litisch michtigsten Staatengebilde der Welt: 1820 leben 26 Prozent der Welt-
bevélkerung auf britischem Boden und die Jahre zwischen 1850 und 1875
markieren den Hohepunkt des gesamten Empires als Handels-, Finanz- und
Kolonial-/Kriegsmacht.*® Dabei sind die Kolonien, im 19. Jahrhundert vor al-
lem Indien und Teile Afrikas, ein tragendes Element des Machtgefiiges. Mili-
tirische Uberlegenheit und neueste Technologien — Dampfschiff, Eisenbahn,
Telegraf — ermdglichen die kontinuierliche Annexion von Gebieten in Ubersee.
Diese wiederum liefern die notigen Primérstoffe fiir die Versorgung der immer
bevélkerungsreicheren Gesellschaft.”” Die Faszination fir simultan tibertragene
Ferne, wie sie in den imagindren Apparaten zum Ausdruck kommt, floriert also
in einer Gesellschaft, welche die konkrete Eroberung des Raums zu einer ihrer
Hauptaufgaben macht, Bei Du Maurier wird die Kronkolonie Ceylon sogar auf

36 Verley: La révolution industrielle, S. 326ff.
37 Vgl Kubicek: , British Expansion, Empire, and Technological Change®.
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doppelte Weise vereinnahmt: Einerseits ergreift die Familie physisch vom Land
Besitz, indem sie ihre Kinder dorthin verschickt, andererseits wird das Bild des
okkupierten Raums in die private Stube transportiert und auf diese Weise zu-
hause integriert und heimisch gemacht.

5 Exhibition und Eskamotage

Wihrend die Mutter vom Gesprich tGber das Telgphonoscope ausgeschlossen wird,
kann die Tochter zwar an demselben teilnehmen, jedoch nur, um Informatio-
nen iber jene dritte Frau zu liefern, die des Vaters ganze Aufmerksamkeit er-
fihrt, nimlich die unbekannte Tennisspielerin, die er kennen zu lernen wiinscht.
Sein Flustern lisst vermuten, dass seine Absichten sich nicht mit den Sitten des
viktorianischen Ehelebens vereinbaren lassen und es sich vielmehr um einen
galanten Anbandelungsversuch handelt. Die weiblichen Figuren in der Zeich-
nung werden also entweder von der Handlung ausgeschlossen (die Mutter), als
Vermittlerin gebraucht (die Tochter) oder zum ,objet de désir® des ménnlichen
Blicks deklariert (die Tennisspielerin). Was dabei zum Vorschein kommt, ist ein
geschlechterspezifisches Verhiltnis zur Technologie, in dem nur der minnliche
Medienbenutzer die Moglichkeiten des Telgphonosegpes ausschopfen kann und
sich Bild ##d Ton zu cigen macht.

Dieses Ungleichgewicht in der Medienpraxis — gekennzeichnet vor allem
durch eine Objektifizierung des Frauenkorpers — fillt expliziter bei Robida aus,
wenn in Le ingtieme Siecle ein minnliches Publikum, wie schon erwihnt, dank
Téléphonoscope ins Schlafzimmer einer Dame Einblick hat oder die entbléBten
Beine der Tinzerinnen betrachtet (vgl. Abb. 5)*, Mit Mary Ann Doane kann
hier festgehalten werden, dass der minnliche Zuschauer sich das Medium pro-
thetisch ancignet und scinen Blick auf ansonsten Ungeschenes lenken kann, Da-
bei unterstreicht Doane in Bezug auf den frihen Stummfilm die Interrelation
zwischen der Attraktivitit des weiblichen Kérpers und der ,, Attraktion™ der
Technik, die auch im Zusammenhang mit den hier diskutierten medialen Fanta-
sien zum Vorschein kommt;

The implicit alliance between the spectacular deployment of the female
body in the cinema and the activation of technology as a compensatory
prosthesis manifests itself in a specular organization that is present in
the earliest films. From the one-shot films made in Thomas Edison’s
Studio, which are only seconds long [...], to the early cinema’s fasci-
nation with peeping Tom scenarios [...], the female body has been

38 Robida: Le Vingtieme Siécle, S. 57a.
39  Gunning: ,,The Cinema of Attractions®™.
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situated as the content of a cinematic demonstration of technological
prowess, "

Wihrend der Zuschauer sich dank der prothetischen Funktion des Apparates
von seinem Korper befreien kann, wird die Frau in ithrem Kérper buchstiblich
fixiert: Zusammen mit dem exhibierten Apparat stellt das Bild der Frau das
visuelle Vergnugen fur den méannlichen Blick dar.

Abb. 5: Albert Robida: e [ingtiéme Siccle, 1883, 8. 57a.

Innerhalb des sozialpolitischen Kontextes des britischen Reiches manifestie-
ren sich geschlechtergebundene Differenzen, die sich auf eine kolonialistische
Machtpolitik zuriickfithren lassen, welche eine klare Rollenverteilung verlangt.”
Wihrend Minner mit Politik und Geschift den 6ffentlichen Raum besetzten,
sind die Aufgaben der Frauen im Inneren des Hauses angesiedelt. Diese ,typisch®
weiblichen Qualititen der englischen Frauen werden gerade auch in den Koloni-
en gebraucht, um den Siedlungsprozess voranzutreiben und eine Vermischung
der indigenen Gruppen mit englischen Besatzern zu vermeiden. Wie Catherine

40 Doane: ,, Technology’s Body®, 8. 543f.
41 Vel Hall: ,,Of Gender and Empire®, S. 47.
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Hallin Bezug auf die Kolonie in Cape Town festhalt, waren die Englanderinnen
ebenfalls dafiir verantwortlich, die heimischen Briuche im Ausland zu erhalten
und somit die englische Gesellschaft von der indigenen abzugrenzen:

White women became increasingly important as boundary markers,
maintaining racial authority through their differentiated ways of life.
Domestic space had to be demarcated as white through specific practi-
ces and rituals, from distinctive styles of furnishing and dressmaking,
to letter-writing, and tea-drinking,*

Dieser Aspekt der kolonialen Herrschaft, die Aufrechterhaltung der Grenze
zwischen Herrschenden und Beherrschten durch die Pflege soziokultureller
Unterschiede, witd von Du Maurier in seine Zeichnung aufgenommen. Das
Tennisspiel, ab Ende der 1870er Jahre ein schicker Sport der englischen — ménn-
lichen — Oberklasse, ist nicht nur ein Hinweis auf (und eine Spotterei iiber)
zeitgendssische Moden, sondern sie zeigt auch die Distanznahme zur einzig
indigenen Frau, die sich als Amme (am unteren Rand der Zeichnung) um ein
Kleinkind kimmern muss. Gleichzeitig entschlipfen die englischen Frauen so
ihren traditionellen Rollen: statt Kinder aufzuzichen, kénnen sie, zumindest im
weit entfernten Ceylon, Tennis spielen.

Eine derartige Emanzipation ist denn auch zuhause von brennender Aktu-
alitit: 1851 zeigt cine Volkszihlung, dass im Mutterland der Anteil der Frauen
im Vergleich zu jenem der Minner stetig steigt, wodurch immer mehr Frauen
ledig bleiben und eine berufliche Karriete dem viktorianischen Familienmodell
vorziehen.” Punch fasst schon 1850 in einem Artikel mit dem Titel Our Female
Supernnmeraries. On a Series of Views diese verschiedenen Reaktionen auf den
JFraueniiberschuss® zusammen:

THE CYNICAL VIEW: [...] All our difficulties arise from a super-
abundance of females. The only remedy for this evil is to pack up bag
and baggage, and start them away.

THE ALARMIST VIEW: If the surplus female population with which
we are overrun increases much more, we shall be eaten up with women,
What used to be our better half will soon become our worse nine-
tenths [...].

THE DOMESTIC VIEW: The daughters of England are too nu-
merous, and if their Mother cannot otherwise get them off her hands,
she must send them abroad into the world. |...]

42 Ebd., 8. 70.

43 Vel. Poovey: Uneven developments.
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OUR OWN VIEW: Itis lamentable that thousands of poor gitls should
starve here upon slops, working for slopsellers, and only not dying old
maids because dying young, when stalwart mates and solid meals might
be found for all in Australia. "

Die hier humoristisch vorgetragene Losung, die Frauen aus dem Lande zu wei-
sen und in Kolonien zu schicken, ist in W, R. Gregs Essay von 1851 Wy are
women redundant?® ein durchaus ernst gemeinter Vorschlag, Besonders unverhei-
ratete Frauen sind fiir Greg ,,the evil and anomaly to be cured™*, da sie nicht
ihren Platz in der viktorianischen Gesellschaft einnehmen, sondern alternative
Rollenmodelle suchen und damir traditionelle Strukruren in Frage stellen. Greg
schligt deshalb in seinem Pamphlet vor, finfhunderttausend Frauen von dem
Mutterland in die Kolonien zu verschiffen. Dieses Ausschaffen des ,,Uberschus-
ses® unterstitzt offensichtlich die imperialistische Logik: Neues — von Méannern
besiedeltes — Land wird mit den zuhause zuviel gewordenen Korpern besetzt,
womit nicht nur das Bevolkerungsproblem in England geltst, sondern zugleich
die von Hall beschriebene Bewahrung der englischen Briuche durch die Frauen
garantiert werden kann.

Karen Beckman weist in ihrer Untersuchung Vawishing Women : Magic, Filw,
and Feminism avBerdem auf die ab Mitte des 19, Jahrhunderts wachsende Fas-
zination fiir Unterhaltungsprogramme mit Namen wie The Bodifess Lady, The
Decapitated Princess oder The Half Women' hin, welche 1886 in Londons gréfiter
Attraktion gipfelt: Chartles Bertrams The [Vanishing Lady — ein Buhnentrick, bei
welchem die Frauen auf der Bihne zum Verschwinden gebracht werden — fillt
withrend eines Monats die Titelseiten von The Times.** Die Obsession, die Frau-

44 O.V:,Our Female Supernumeraries™, S. 1. Im selben Band, also in Punch’s Alma-
nack for 1850, Vol. XIII, erscheint aullerdem eine Serie von Artikeln mit dem Titel
Scenes from the Life of an unprotected Female.

45 Greg: ,,\Why are women redundant?*, zitiert nach Poovey: Uneven Developments,
S. 1: , There is an enormous and increasing number of single women in the nation,
a number quite disproportionate and quite abnormal [..] There are hundreds of
thousands of women [...] scattered through all ranks, but proportionally most nu-
merous in the middle and upper classes, — who have to earn their own living, instead
of spending and husbanding the earnings of men; who, not having the natural
duties and labours of wives and mothers, have to carve out artificial and painfully
sought occupations for themselves; who, in place of completing, sweetening, and
embellishing the existence of others, are compelled to lead an independent and
incomplete existence of their own.™

46 FEbd,S.2.
47 Beckman: Vanishing Women, 8. 45.
48 Ebd, S.20.
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enkorper zuerst zu verstummeln und dann vollstindig in Luft aufzul6sen, ver-
bindet Beckman mit der Diskussion um weibliche ,Uberbevélkerung®.

Doch so wie die Eskamotage nur fiir ein paar Minuten gelingt, und die
Fraven wieder zuriick auf die Biihne geholt werden, so verschwinden sie auch
nicht einfach in den Kolonien. Vielmehr jauferstehen® sie dank neuen Technolo-
gien: Letztere erlauben ndmlich nicht nur, immer weiter in die Ferne zu schwei-
fen, sondern ebenfalls die Bilder dieser Fremde — nun Heimat der Juberflissigen®
Frauen — zurick in die private Stube zu holen. Also kénnen Audio-isionesn, wie
schon argumentiert, die kolonialen Machtbestrebungen unterstiitzen, indem sie
den Raum zuhause medial prisent(ieren) und somit visuell beherrschbar ma-
chen; gleichzeitig vermbgen sie aber auch den hegemonialen Blick zu untergra-
ben. Denn das Bild, wie auch der Zaubertrick, machen sichtbar, was einst anwe-
send, und dann aus dem Weg geschafft worden war: Die zu vielen Frauenkorper
kehren als chemals Heimisches, jedoch Verdringtes — als Unbemliches — wieder
zuriick. Somit beinhaltet der prothetische Apparat cinerseits das Versprechen,
maximale Sichtbarkeit zu ermdglichen und die ferne Kolonie Ceylon wie auch
den ,,dark continent®*® Frau zu dominieren, andererseits birgt er jedoch gleich-
zeitig fur das sehende Subjekt auch die Gefahr, Unerwtnschtes zu enthillen.

In Du Mauriers Karikatur wird diese Ambivalenz des Medialen — dass ,Zei-
gen auch Jzuviel zeigen® meinen kann — vor allem auf die dialogische Ebene
verschoben. Durch die Lokalisierung des Tedgphonoscopes im elterlichen Schlaf-
zimmer und dessen Verwendung als Verfithrungshilfe werden soziopolitische
Realititen in einen hochst privaten Rahmen versetzt und somit auf einen ersten
Blick ausgeblendet. Dank des offensichtlichen Ungleichgewichts der Kommuni-
kation und des imperialistischen Hintergrunds der Zeichnung ricken sie jedoch
wieder ins Sichtfeld, wobei Du Mauriers Zeichnung schlieBilich viel mehr als
,nur® eine audiovisuelle Medien-Utopie enthalt.
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Sebastian GieBmann, M.A., ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am Kulturwis-
senschaftlichen Seminar, Humboldt-Universitit zu Berlin. Forschungsschwer-
punkte: Netzwerkgeschichte, Epistemologie der Ubertragungsmedien, Bewe-
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und zeitgenossischer politischer Film, Aktuelle Monografie: Netze wnd Netzerke,
Archaologie einer Kulturtechnik 1740 — 1840, Bielefeld 2006.

Henriette Heidbrink, Dipl.-Medienwirtin, ist wissenschaftliche Mitarbeiterin
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Medienkulturen im Umbruch. Transnationale Corporate Campaigns im Zei-

1314



Autoren

chen digitaler Kommunikation® im Siegener Forschungskolleg 615 ,,Medien-
umbriiche®. Sie schrieb journalistische Beitrige fiir diverse deutsche Tages- und
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Gregor Schwering, Dr. phil,, ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am Forschungs-
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des 20, Jahrhunderts, Romantik) und Literaturtheorie, Zuletzt erschienen von
ihm die Biicher: Thearien der Newen Medien. Kino — Radio — Fernseben — Compu-
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Medienhandlungsstrategien. Aktuelle Publikation: Ergabiformen im Computerspiel.
Zur Medienmorphologie digitaler Spiele, Bielefeld 2009 (Mitherausgeber).
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Frihgeschichte der Raumakustik 1600-1900. Von 20006 bis 2008 war er wissen-
schaftlicher Mitarbeiter am Seminar fiir Medienwissenschaft an der Humboldt-
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Jochen Venus, Dr. phil,, ist wissenschaftlicher Mitarbeiter im Teilprojekt ,,Me-
diennarrationen und Medienspiele® des SFB/FK 615 ,,Medienumbriiche® der
Universitit Siegen. Studium der Medienwissenschaft, Allgemeinen Literaturwis-
senschaft, Philosophie und Soziologie. Promotion iiber die Begriindungspro-
bleme der Medientheorie und der Medienwissenschaften. Forschungsschwer-
punkte: Medientheorie, Spielfilm, Computerspiel, Stimmkiinste in den Medien,
mediale Formen der Wir-Intendonalitit. Aktuelle Veroffentlichungen: Masken
der Semiose. Znr Semiotite mnd Morphologie der Medien, Berlin 2009; Spielformen im
Spielfilm. Zur Medienmorpholagie des Kinos nach der Postmoderne, Bielefeld 2007 (hrsg,
zusammen mit Rainer Leschke). Du sollst nicht titen spielen. Medienmorphologische
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